


	



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

AUX LECTEURS 
Amis lecteurs, qui ce livre lisez, 

Despouillez vous de toute affection; 
Et, le lisans, ne vous scandalisez: 

Il ne contient mal ne infection. 
Vray est qu’icy peu de perfection 

Vous apprendrez, si non en cas de rire. 
Aultre argument ne peut mon cueur elire, 

Voyant le dueil qui vous mine et consomme: 
Mieulx est de ris que de larmes escripre, 

Pour ce que rire est le propre de l’homme 
F. RABELAIS, Gargantua et Pantagruel, 1542 



	



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

agli Olivi e ai Romani 
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INTRODUZIONE 

Tra i vari elementi che hanno contribuito all’affermazione di una cultura popolare 

metropolitana, all’indomani dell’Unità d’Italia, si inserisce anche la fioritura del 

teatro musicale leggero. Una vera e propria industria dell’intrattenimento, a partire 

dalla seconda metà degli anni Sessanta dell’Ottocento, prende piede nelle maggiori 

città italiane, che per proposta culturale vanno sempre più somigliando alle 

moderne capitali d’Europa: a Parigi, in particolare, che esporta a livello europeo, 

soprattutto a partire dal 1864 (quando verrà liberalizzata le gestione delle sale 

teatrali),1 un modello di organizzazione dell’offerta culturale in cui, a fianco di una 

produzione artistica “alta” (legata ai più prestigiosi teatri della città), acquistano un 

ruolo sempre più rilevante forme spettacolari con musica rivolte a un pubblico più 

vasto e destinate a un circuito ampio di teatri minori.  

Alla base di questa virata verso il “basso” sta il dilagare di generi come il 

vaudeville, l’operetta, la revue de fin d’année, che escono dal recinto dei teatri 

parigini diffondendosi a macchia d’olio per i teatri di tutta Europa. Se per il 

vaudeville la strada verso l’“étranger” si era aperta almeno dai tempi di Scribe, 

diverso fu il percorso della revue de fin d’année e dell’operetta, che cominciano a 

circolare fuori dai confini nazionali più tardi, ossia all’inizio degli anni Sessanta.  

L’operetta, per la sua portata innovativa – data in particolare dal filo diretto 

con l’attualità risolto talora in satira di politica e di costume, talora in procedimenti 

parodistici –, ebbe un forte impatto non solo sulle forme di produzione e di 

consumo artistico di molte città europee, stimolando la nascita di nuovi generi 

spettacolari, ma ridisegnò più in generale la geografia sociale dei teatri. Gli esempi 

su questo versante sono numerosi. Vienna, una delle prime città ad accogliere 

																																																								
1 Con il decreto imperiale del 6 gennaio 1864 venivano aboliti tutti i vincoli, risalenti al periodo 

napoleonico e ripristinati durante la Seconda Repubblica (nel febbraio 1853), che prevedevano 

restrizioni per le imprese teatrali soprattutto nell’esecuzione del repertorio. Sul versante musicale, 

ad esempio, fuori dai teatri riconosciuti potevano essere rappresentate solo commedie musicali in 

un atto e con due personaggi. Tale disposizione interessò, come avremo modo di vedere, anche il 

Théâtre des Bouffes-Parisiens di Offenbach. A tal proposito si vedano: WILD 1986, p. 18, GUARDENTI 

2000, pp. 516-517, YON 2001, pp. 136-137. 
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l’operetta in Europa, fu seguita da Londra e da altre città soprattutto di area tedesca: 

tali contesti sono stati indagati recentemente non solo sotto la lente degli studi di 

ricezione,2 ma anche dalla prospettiva degli urban studies.3 Eppure parlare di 

operetta per molto tempo ha significato confrontarsi con i pregiudizi e le false 

credenze che da sempre hanno accompagnato questo genere di teatro musicale, 

determinando di fatto un vuoto a livello di studi e di ricerche che solo di recente si 

è iniziato a colmare. Scrive Morizt Csáky, uno dei maggiori studiosi di operetta, a 

tal proposito:  

 

Fino ad oggi al giudizio musicologico, estetico e storico-culturale del genere operetta si 

sono frapposti pregiudizi dovuti soprattutto a un canone culturale tardo-ottocentesco. Di 

conseguenza la musicologia ha attribuito fino a poco tempo fa una connotazione 

dispregiativa a tutta quella musica orientata principalmente all’intrattenimento.4 

 

Secondo Czáky, poi, gli studi sorti in ambito storico-culturale e sociologico, quelli 

di Adorno e di Hauser,5 ad esempio, avrebbero contribuito in modo determinante 

alla sua emarginazione. Un’altra spiegazione del confinamento dell’operetta ai 

margini dei territori praticati dalla storiografia musicale, la fornisce Carl Dalhlaus, 

nel volume Die Musik des 19. Jahrhunderts:  

 

L’opinione, sanzionata dalla lingua corrente, che l’«operetta» sia un genere di teatro 

musicale il quale si distingue nettamente dall’«opera» è un pregiudizio saldamente 

radicato, come se un opéra comique di Auber si avvicinasse di più (in quanto «opera») a 

un grand opéra di Meyerbeer o un drame lyrique di Gounod che non (in quanto «operetta») 

a un opéra bouffe di Offenbach. Sarebbe facilissimo distruggerlo, basterebbe riflettere sul 

significato del termine, ma sarebbe inutile, perché ciò che conta non è correggere ma capire 

l’uso delle parole, un uso che a sua volta ha inciso sulla storia della musica. Uno storico 

che cerca nella storia un po’ di raziocinio non potrebbe ammettere che sia soltanto un 

arbitrio o un caso se ci si è rifiutati o astenuti dal classificare «opera» l’opéra bouffe, 

l’operetta viennese e la Savoy Opera, a differenza dell’opera buffa e dell’opéra comique. E 

non potrebbe nemmeno accettare che si pretenda da lui che rinunci al concetto di «opera» 

perché non reggono a un’analisi logica quei criteri, secondo i quali si trasceglie dai 

tantissimi generi di teatro con musica (dal vaudeville e dalla farsa con canto, dall’opéra 

bouffe e dall’operetta fino all’opéra comique e all’opera buffa) un dato gruppo per 

classificarlo opera. «Opera» è una categoria storica di cui non si può afferrare il senso 

																																																								
2  Offenbach und die Schauplätze 1999, GIER 2012. 

3 SCOTT 2008 e Popular Musical Theatre in London and Berlin 2014. 

4 CZÁKY 2004, p. 979. 

5 ADORNO 1971, HAUSER 2004. 
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mediante il pensiero sistematico; e proprio la storia della ricezione, il dato di fatto cioè che 

l’opéra bouffe e l’operetta viennese non sono state incluse nel termine collettivo «opera», a 

differenza di generi analoghi antecedenti, mette in luce la collocazione storica e 

l’importanza della musiquette alla fine dell’Ottocento.6 

 

Il fatto, dunque, che all’opéra-bouffe non sia mai stato riconosciuto lo statuto di 

«opera», a differenza di altri generi affini, fa parte della storia della ricezione. 

Questo pregiudizio affonda le sue radici nel momento stesso in cui l’operetta è 

apparsa sulle scene parigine, rimanendo pressoché invariato fin oltre la metà del 

Novecento.  

Bisogna attendere infatti il 1991, perché veda la luce il primo studio 

sistematico sull’operetta. Si tratta di Operette. Porträt und Handbuch einer unerhörten 

Kunst di Volker Klotz. Lo studioso tedesco, in discontinuità con le precedenti 

pubblicazioni dedicate all’operetta (ricche di illustrazioni, di stampo divulgativo e 

spesso aneddotico), offre per la prima volta un’analisi drammaturgico-musicale di 

più di cento titoli. Il libro di Klotz ha rappresentato un punto di partenza nello 

studio di questo repertorio soprattutto in area tedesca dove, più che in altri paesi, 

negli ultimi anni si è registrato un aumento delle pubblicazioni scientifiche su 

questa tematica. Ne sono esempi significativi, tra gli altri, i recenti studi monografici 

di Ralph-Günter Patocka (2002), Heike Quissek (2012) e Albert Gier (2014), 

incentrati su questioni poetico-drammaturgiche. 

Se gran parte dell’attenzione in area tedesca si è rivolta all’operetta viennese,7 

non mancano ricerche dedicate alla ricezione dell’operetta francese e all’influenza 

che quest’ultima ha esercitato su quella austriaca. Questo filone di studi si è 

concentrato in particolare sulla figura di Offenbach: della vasta bibliografia 

sull’argomento sono da citare almeno lo studio di Gier, La fortune d’Offenbach en 

Allemagne: traductions, jugements critiques, mises en scène (2012), e la miscellanea di 

studi curata da Rainer Franke, Offenbach und die Schauplätze seines Musiktheaters 

(1999), in cui vengono ricostruiti i contesti produttivi e l’accoglienza critica e di 

																																																								
6 DAHLHAUS 1990, pp. 240-241. 

7 Tra i vari studi segnaliamo, per la loro importanza, quelli di CSÁKY 1997 e ADAM–RAINER 1997.	
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pubblico in alcuni centri della Germania (Monaco, Amburgo, Bad Ems, Berlino) e 

del resto d’Europa (Vienna e Londra).  

Negli ultimi dieci anni la bibliografia sull’argomento si è arricchita di nuovi 

contributi8 e l’operetta è diventata oggetto di importanti progetti di ricerca, come 

quello condotto dall’Università di Leeds e coordinato da Derek B. Scott, German 

Operetta in London, New York and Warsaw, 1906-1939: Cultural Transfer and 

Transformation (GOLNY). Il progetto, ancora in corso, è stato finanziato con fondi 

comunitari (ERC) a partire dal 2014 e si pone come obiettivo principale quello di 

analizzare la ricezione del teatro d’operetta tedesco a Londra, New York e Varsavia 

nei primi trent’anni del Novecento. Tra le iniziative promosse dal team di ricerca 

dell’Università di Leeds vanno citati la giornata di studi Gaiety, Glitz and Glamour: 

Reawakening the “Silver Age” of Twentieth-Century Operetta (14 ottobre 2017, 

University of London) e il convegno internazionale Gaiety, Glitz and Glamour, or 

Dispirited Historical Dregs? A Re-evaluation of Operetta (10-12 gennaio 2019, 

University of Leeds). 

In Italia ad oggi manca uno studio approfondito circa la diffusione 

dell’operetta francese, sul modello di quelli sopra citati. Eppure un’analisi del 

contesto produttivo italiano aggiungerebbe un importante tassello allo stato 

dell’arte, soprattutto in considerazione del ruolo preminente dell’Italia nell’ambito 

del teatro musicale, e fornirebbe quindi uno sguardo a più ampio spettro sulle 

modalità di “interscambio” tra Francia e Italia nell’Ottocento.9 Di esse infatti ci si è 

fin qui occupati in relazione al grand-opéra e all’opéra-comique,10 ma non per 

quanto riguarda l’operetta. Tale mancanza, se da un lato può essere ricondotta al 

																																																								
8  Oltre a già citati SCOTT 2008 e Popular Musical Theatre in London and Berlin 2014, vanno segnalate le 

due miscellanee di studi Musical Theatre in Europe 2017 e Beyond the Stage 2017 dove sono numerosi i 

contributi dedicati all’operetta, e non ultimo il volume di Senelick, Jacques Offenbach and Making of 
Modern Culture (2017).    

9 DELLA SETA 1988, p. 148. 

10 Della ampia bibliografia sulla ricezione del grand-opéra e dell’opéra-comique in Italia citiamo gli 

studi di DELLA SETA 1988, NICOLODI 1990, GUARNIERI CORAZZOL 1993, ROCCATAGLIATI 1993, MARICA 

1998, DELLA SETA 1998, CONATI 1999, NICOLODI 2000, TEDESCO 2003. 
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pregiudizio, al quale si è appena accennato, secondo cui l’operetta (definita spesso 

“piccola lirica”) è da considerarsi un genere minore, si spiega anche con la sua quasi 

totale scomparsa dalle scene italiane. La presenza costante dell’operetta nei teatri di 

Germania, Austria e Ungheria, e in misura minore di Francia, ha sempre tenuto più 

viva l’attenzione degli studiosi locali, rispetto all’Italia, in cui i contributi 

sull’argomento sono pertanto rimasti esigui. Tra questi cito gli articoli di Mario 

Bortolotto (1971) e Fedele d’Amico (1981), il saggio di Antonella Balsano (1985) sulla 

parodia di Offenbach, e il più recente studio di Carlotta Sorba, The Origins of the 

Entertainment Industry: the Operetta in Late Nineteenth-Century Italy (2006) che, 

sebbene abbia carattere preliminare, ha il merito di mettere in luce l’impatto 

dell’operetta sulla società italiana di fine Ottocento.  

In assenza di una cronologia degli spettacoli e di informazioni relative alle 

modalità di produzione, di adattamento ai contesti locali, nonché alle reazioni da 

parte della critica e del pubblico, una valutazione attendibile del “fenomeno 

operetta” in Italia risulta ad oggi difficile. È per tale ragione che si è deciso di 

proporre una prima ricognizione documentale scegliendo come cases study tre città 

(Milano, Firenze e Napoli) che hanno avuto un ruolo determinante nella diffusione 

di tale repertorio, secondo una distribuzione geografica rappresentativa delle 

diverse realtà del Nord, del Centro e del Sud. La raccolta dei dati è stata circoscritta 

all’operetta parigina, proprio perché è stata la prima ad apparire sulle nostre scene 

e ad imprimere un nuovo indirizzo alle dinamiche produttive e al gusto del 

pubblico. Relativamente ai limiti cronologici, lo studio è stato circoscritto ai primi 

trent’anni del fenomeno, a partire dal 1860, anno in cui l’operetta appare sulle scene 

italiane. Questo arco temporale, oltre a comprendere il percorso compositivo della 

prima (Hervé e Offenbach) e seconda generazione (Lecocq, Audran, Planquette, 

Vasseur e Varney) di compositori francesi d’operetta, rappresenta anche la stagione 

di maggior successo in Italia per questo repertorio.  

Obiettivo principale di questo lavoro è, dunque, quello di fornire un primo 

quadro documentale che metta in luce gli aspetti fondamentali del processo di 
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assimilazione dell’operetta nel circuito teatrale italiano a partire 

dall’individuazione dei ‘luoghi’ teatrali interessati dal fenomeno, del repertorio 

eseguito, delle compagnie a cui si deve la diffusione di tale genere e, non ultima, 

dall’analisi del contesto di ricezione. Dati che si auspica possano costituire un punto 

di partenza per studi ulteriori in questa e in altre direzioni. Ci si riferisce 

innanzitutto all’opportunità di mettere in luce la diffusione dell’operetta anche in 

altre realtà quali ad esempio Torino e Roma. Un passo successivo potrebbe andare 

nella direzione di un’analisi delle musiche e dei testi, qui necessariamente ridotta a 

singole esemplificazioni, in rapporto sia agli originali francesi, sia alla tradizione 

del teatro musicale leggero italiano che poi ne derivò.  

La tesi è articolata in tre parti: una prima (Il sistema produttivo: protagonisti e 

circuiti) è dedicata all’analisi del sistema produttivo che sottende la diffusione 

dell’operetta parigina in Italia. La disamina parte dal circuito delle stagioni teatrali 

in lingua francese (Capitolo 1), a cui facevano riferimento molti teatri della Penisola 

sin dalla fine del Settecento e che fu il canale attraverso il quale l’operetta giunse in 

Italia, seguendo un percorso analogo, come si vedrà, a quello di altri generi francesi: 

l’opéra-comique e il vaudeville, ad esempio, il cui approdo sulle scene italiane fu 

legato al passaggio di troupe di attori e cantanti provenienti da oltralpe.  

Due le formazioni a cui si deve la penetrazione dell’operetta in Italia. La 

Compagnie dramatique française diretta da Eugène Meynadier è presente nella 

Penisola dai primi anni Cinquanta e a partire dall’inizio degli anni Sessanta 

aggiungerà al suo repertorio di commedie, drammi e vaudeville anche l’operetta. 

L’altra compagnia è quella dei Fratelli Grégoire, a gestione familiare, composta da 

una ventina di attori di tutte le età, che, sebbene afferisse a un circuito diverso dalla 

Meynadier, quello del teatro forain, fu di decisiva importanza per la fortuna del 

genere nel nostro paese.  

Mettere in luce l’attività in Italia di queste due compagnie, sulle quali non si 

avevano finora notizie, si è dimostrato utile per comprendere in che modo l’operetta 

venisse rappresentata e fruita nei primi anni. Il Capitolo 1, dunque, ripercorre le 
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varie tappe del cammino dell’operetta sulle nostre scene a partire dall’operato di 

queste due compagnie spingendosi fin oltre la comparsa di formazioni italiane 

specializzate nell’esecuzione di questo repertorio, avvenuta intorno ai primi anni 

Settanta. Una svolta, questa, che impresse un cambiamento sostanziale alle 

modalità di produzione e di consumo dell’operetta in Italia. Come si vedrà nel 

Capitolo 2, il processo di traduzione e di adattamento al contesto nazionale operato 

da queste nuove compagnie portò, insieme all’azione dell’editore Sonzogno, a una 

“democratizzazione” dell’operetta, che gradualmente abbandonò le scene dei teatri 

maggiori per approdare al circuito dei teatri minori. Altre circostanze concorrono a 

questo cambiamento di rotta dell’operetta e riguardano il repertorio eseguito. I dati 

raccolti sulle rappresentazioni fanno emergere, come tendenza generale, due 

stagioni per l’operetta in Italia in questo primo trentennio: una prima legata al nome 

di Offenbach, che dura fino alla prima metà degli anni Settanta, e una seconda 

segnata dall’enorme successo della Fille de madame Angot di Lecocq, operetta con cui 

cambiano le modalità di fruizione del teatro musicale leggero. 

La seconda parte della tesi riguarda i tre casi di studio di Milano, Firenze e 

Napoli, a ognuno dei quali è stato dedicato un capitolo. Milano, uno dei principali 

centri teatrali italiani, si è rivelato un caso particolarmente interessante non solo per 

l’ampia diffusione che l’operetta vi ha avuto sin dal suo primo approdo, 

distribuendosi su più livelli di fruizione, ma anche per l’effetto che questa ha 

esercitato sulla produzione artistica locale e in particolare sulla Scapigliatura. La 

trattazione, che parte dall’analisi del contesto teatrale cittadino negli anni successivi 

all’Unità, mette in luce come l’operetta venga a inserirsi in un momento di grandi 

cambiamenti della spettacolarità milanese. È a partire dai primi anni Sessanta che si 

assiste, infatti, a una forte espansione della vita teatrale, dovuta alla sempre più alta 

richiesta di novità da parte del pubblico. Il percorso dell’operetta sulle scene 

milanesi, dunque, è stato sì analizzato in relazione alle novità sorte nel comparto 

teatrale cittadino, ma anche dalla prospettiva più ampia della città e del suo 

sviluppo economico e sociale nei decenni successivi all’Unificazione. A rendere 
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Milano un terreno d’analisi fertile è stata poi la grande attenzione che la stampa 

locale ha dedicato al fenomeno; ciò ha consentito di comprendere più a fondo le 

dinamiche di ricezione dell’operetta, in termini sia di cronache degli spettacoli, sia 

di valutazione critica. 

Nel Capitolo 3 si sono messi in relazione tra loro due fattori, “operetta” e 

“Firenze Capitale d’Italia”, per verificare in che termini l’aumento della 

popolazione, l’ampliamento urbano e altri cambiamenti significativi subiti dalla 

città nel quinquennio 1865-1871 abbiano influito sulla diffusione del genere e in che 

misura, reciprocamente, l’operetta abbia contribuito al processo di 

modernizzazione della cultura fiorentina. Altrimenti detto, si è utilizzata l’operetta 

come cartina al tornasole per misurare il livello di consumi culturali che Firenze ha 

registrato negli anni in cui fu capitale del Regno, e anche nel periodo successivo alla 

perdita di questo status. La particolare tradizione musicale di Firenze, poi, legata al 

culto per la musica straniera e per l’”antico”, ha permesso di capire le specificità 

dell’impatto dell’operetta sui gusti del pubblico. Su questo versante sono emersi dei 

dati che confermano certe tendenze tipicamente fiorentine: in particolare la 

perdurante voga rossiniana ha fatto sì che a Firenze venissero più apprezzate le 

operette di Offenbach rispetto a quelle di altri compositori, perché ritenute più 

vicine allo stile del pesarese.  

Il quinto capitolo, che chiude la seconda sezione di questo lavoro, è dedicato 

come si è detto a Napoli, che rappresenta un interessante caso di studio soprattutto 

sul versante della ricezione: non solo perché fu una tra le città italiane a dare 

maggiore spazio all’operetta, ma anche per la sua peculiare tendenza a ibridare 

qualsiasi nuovo fenomeno culturale con la tradizione locale. Anche a Napoli l’arrivo 

dell’operetta si deve alle compagnie francesi Meynadier e Grégoire, che a partire 

dal 1868 misero in scena, così come avevano fatto a Milano e Firenze, le operette più 

celebri di Offenbach e di Hervé. Ma l’impatto sul sistema produttivo napoletano, a 

differenza di quanto avvenne in altri centri, fu immediato ed ebbe interessanti 

ricadute sul versante della produzione artistica locale. Questo perché a Napoli 
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l’operetta fu subito tradotta e parodiata, diffondendosi a macchia d’olio, in questa 

veste, in quasi tutti i teatri della città. In questo senso, di notevole importanza è stata 

l’azione svolta da Giuseppe Maria Luzi, impresario del Teatro Nuovo, che, nel 

riadattare il repertorio alle scene napoletane, ha tentato una difficile operazione di 

innesto dell’operetta nel repertorio di un teatro consacrato da sempre all’opera 

buffa, con risultati inizialmente apprezzati sia dalla critica sia dal pubblico. Alla 

diffusione del genere in città ha contribuito inoltre anche una folta schiera di 

commediografi e parodisti, tra cui Antonio Petito, Antonio De Lerma ed Edoardo 

Scarpetta, che a partire dal 1868 sottopose l’operetta a un ben collaudato processo 

di ‘napoletanizzazione’, assicurando così al genere un maggiore radicamento nella 

cultura popolare partenopea. Dalla seconda metà degli anni Settanta, Napoli 

divenne il principale centro di produzione operettistica del paese, non solo per la 

messa in scena di operette straniere, ma anche per avere dato vita a una tradizione 

locale. Si afferma, dunque, una filiera tutta napoletana che vede partecipi le più 

importanti compagnie italiane, formatesi in maggioranza nel capoluogo 

partenopeo, editori locali, librettisti e compositori che operarono non solo nella 

direzione di un ampliamento del repertorio straniero, ma anche in quella della 

creazione di un genere autoctono. 

Nella terza e ultima parte di questo lavoro sono riportate le cronologie degli 

spettacoli rappresentati nelle tre città prese in esame. Attraverso il vaglio di varie 

fonti è stato possibile individuare gli spazi teatrali facenti capo al circuito 

operettistico, il repertorio eseguito e le compagnie attive sul territorio italiano: dati 

che hanno permesso altresì di valutare l’andamento di questo genere sulle scene 

nazionali.  

La ricostruzione delle cronologie ha posto sin da subito un problema di 

metodo. Se è vero che per il repertorio operistico la compilazione di cronologie può 

contare su un vasto bacino di fonti, essendo i teatri che facevano a capo a quel 

circuito per la maggior parte ancora attivi e dotati di archivi, ciò non vale per 

l’operetta, afferente in prevalenza ai teatri minori, della cui attività spesso non è 
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rimasta alcuna traccia. È il caso di Milano, dove dei numerosi teatri che ospitarono 

operette nel secondo Ottocento11 non rimane alcun fondo archivistico, se si 

eccettuano alcuni documenti relativi ai restauri, conservati oggi all’Archivio 

Comunale. Si è pertanto reso necessario fare esclusivo affidamento sulla stampa 

periodica locale e in particolare sul quotidiano «La perseveranza»: oltre ai 

tamburini, presenti ogni giorno, con l’elenco degli spettacoli nei vari teatri della 

città, il giornale riporta numerose notizie sulle rappresentazioni e in appendice, una 

volta alla settimana, la rivista drammatico-musicale firmata da Filippo Filippi, una 

delle voci più autorevoli della critica teatrale di secondo Ottocento e attento 

osservatore del fenomeno dell’operetta sin dai suoi esordi. Oltre alla 

«Perseveranza», per ricostruire le cronologie degli spettacoli si sono presi in 

considerazione «La Lombardia» e «Il Secolo», e riviste specializzate come la 

«Gazzetta Musicale di Milano» e «Il Teatro Illustrato». 

Più articolato, invece, il contesto documentario relativo a Napoli, per cui la 

compilazione delle cronologie si è potuta avvalere di fonti diverse. Di nessuno dei 

sedici teatri attivi sul fronte dell’operetta12 sono rimaste infatti raccolte sistematiche 

di documenti, ma solo fonti sparse di vario genere, in gran parte conservate oggi 

alla Biblioteca Lucchesi Palli (Biblioteca Nazionale di Napoli), all’Archivio di Stato 

di Napoli, alla Società napoletana di storia patria e al Museo Nazionale di San 

Martino. A dare omogeneità a questo materiale ha provveduto il progetto di 

catalogazione e digitalizzazione Archivi di Teatro Napoli,13 che a oggi raccoglie solo 

una parte dei documenti sull’argomento. L’attività di ricerca è iniziata dalla visione 

delle locandine teatrali conservate alla Lucchesi Palli, a cui ha fatto seguito lo 

spoglio di alcuni periodici («Il Roma» e il «Corriere di Napoli»). Di grande ausilio 

																																																								
11 Teatro Re, Les Soirées Parisiennes, Teatro Santa Radegonda, Teatro Milanese, Teatro della 

Commedia, Teatro della Cannobiana, Teatro Manzoni, Teatro Dal Verme, Teatro Castelli, Teatro 

Fossati, Teatro Pezzana, Filodrammatici. 

12 Teatro del Fondo, Teatro dei Fiorentini, Teatro Nuovo, Teatro Bellini, Teatro Filarmonico, Teatro 

Grégoire, Teatro Vittoria, Politeama Napoletano, Teatro Sannazaro, Teatro della Fenice, Circo 

Nazionale, Teatro delle Varietà, Teatro delle Follie drammatiche, Arena Festival, Teatro Rossini. 

13 http://digitale.bnnonline.it/index.php?it/190/archivi-di-teatro-napoli. 
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si è rivelato soprattutto il Programma giornaliero degli spettacoli, balli, feste, concerti ed 

altri avvenimenti pubblici.14 Oltre a riportare tutte le manifestazioni svoltesi nei teatri 

di Napoli, questa pubblicazione contiene l’elenco dei personaggi e degli interpreti 

di ogni spettacolo, un dato che si è rivelato fondamentale anche per individuare la 

composizione delle compagnie presenti nel territorio.  

Per ciò che riguarda Firenze, l’operazione di raccolta dati è stata favorita 

dalla presenza del Fondo del Teatro Niccolini, uno dei principali palcoscenici che 

accolse l’operetta in lingua francese, conservato nell’Archivio del Comune di 

Firenze. Il fondo, costituito da documenti contabili, carte relative alle varie 

ristrutturazioni dell’edificio, fotografie, locandine, manifesti, borderò e carteggi 

degli impresari, ha rappresentato una fonte di informazioni importante non solo 

per la compilazione delle cronologie, ma anche per il censimento delle compagnie 

francesi e italiane. Ci si è avvalsi inoltre della «Nazione», il principale quotidiano 

della città, che offre notizie anche sugli altri teatri che hanno ospitato sulle loro scene 

l’operetta. 

Nelle appendici poste a corredo di questo lavoro sono riportate alcune tabelle 

che sintetizzano i dati relativi ad ogni singolo compositore presente a Milano 

(Appendice I), Firenze (Appendice II) e Napoli (Appendice III) e una selezione di scritti 

critici di vari autori (Filippi, Ghislanzoni, D’Arcais, Biaggi, Yorick e Sauvage), tratti 

in prevalenza da quotidiani e riviste, citati e discussi nel corso della tesi e qui 

integralmente trascritti (Appendice IV). 

Doverosa infine un’annotazione di carattere terminologico. Nel corso della 

trattazione viene utilizzato costantemente il lemma italiano “operetta” in luogo del 

corrispettivo francese “opérette”, proprio perché sin dal suo arrivo in Italia il genere 

fu indicato così dalla stampa nazionale (una situazione simile a quella di altri paesi 

europei, dove parimenti il termine fu tradotto nell’idioma locale).  

																																																								
14 Pubblicato a Napoli dal 1838 al 1890 dall’editore G. Nobile. 
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Un discorso diverso va fatto per la ricezione italiana del termine “opéra-

bouffe utilizzata da Offenbach per molti dei suoi lavori, non solo perché 

rappresentati ai Bouffes-Parisiens, ma anche per sottolinearne l’assoluta originalità 

rispetto ad altri generi affini.15  Tale denominazione veniva però sistematicamente 

trasformata dagli organi di stampa francesi nel generico “opérette”, termine che 

come ha dimostrato Hervé Lacombe, soprattutto all’inizio, ebbe un’accezione 

negativa (“piccola opera” ovvero di scarso peso) e per questo fu poco gradito al 

compositore.16 In Italia, fatta eccezione per le locandine delle rappresentazioni in 

lingua francese, quasi mai la stampa utilizza la denominazione “opéra-bouffe”, 

tanto meno in traduzione: ci risulta infatti la sola occorrenza “opera-buffona”, in 

luogo di “opera-buffa”, proprio per evitare la sovrapposizione con l’omonimo 

genere italiano. Va invece segnalato l’impiego di “opera-parodia” da parte di alcuni 

critici in riferimento ad alcuni lavori di Offenbach (La belle Hélène e Orphée aux enfers) 

e di Hervé (Le petit Faust) soprattutto nella fase iniziale di diffusione del fenomeno, 

termine che però cadde presto in disuso e fu soppiantato dal più generico e 

riconoscibile “operetta”. 

 

	
  

 

 

 

 

 

																																																								
15 YON 2004c, p. 209. 

16 Ivi, p. 203 e LACOMBE 1995, p. 301. 
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Il sistema produttivo: protagonisti e circuiti 



	



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	

CAPITOLO 1 
Le compagnie francesi 
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1.  «Ci vado… perché ci si va»: il teatro francese in Italia nell’Ottocento 

 

La littérature française règne en Italie. Elle y règne sous toutes les formes. Quand on ne 
la goûte pas dans les originaux, on la traduit ou on l’imite. Nos drames, nos comédies 
et nos vaudevilles passent les Alpes pour prendre un costume italien. On ne change pas 
même l’étiquette du sac. Nos romans sont dans toutes les mains, nos journaux dans tout 
les cafés et nos Revues dans tous les cercles. Il y a des Italiens qui craignent l’annexion 
: elle est un fait déjà ancien au point de vue littéraire. 
Un des principaux instruments de cette propagande française, il faut en convenir, ç’a 
été le théâtre de M. Meynadier, aves ses stations successives à Turin, à Gênes, à Milan, 
à Florence, à Rome et à Naples. M. Meynadier est un impresario intelligent, qui a su 
recruter une troupe excellente et lui faire jouer un répertoire choisi.1 

 

Siamo nel 1865. Amedée Pichot, allora corrispondente dall’Italia per la «Revue 

britannique», descrive con una venatura di soddisfazione un fenomeno che da 

molto tempo interessava il paese e che a quell’altezza cronologica aveva assunto 

dimensioni molto rilevanti. La diffusione della cultura francese in Italia ha 

certamente origini assai lontane; ma è soprattutto a partire dai primi dell’Ottocento 

che, per ragioni di tipo storico e politico (il bonapartismo in primis), questa 

“presenza” divenne sempre più estesa e imponente.2 Accanto alla penetrazione 

degli autori più accreditati dell’età napoleonica quali Madame de Staël, Benjamin 

Constant e Chateaubriand, letti da un ristretta élite di intellettuali, altri furono i 

nomi che circolarono in campo letterario, raggiungendo un pubblico sempre più 

vasto. Questo fino al boom editoriale degli anni Quaranta, periodo in cui grazie 

all’iniziativa di alcuni editori milanesi e napoletani irruppe nel mercato italiano un 

genere di letteratura più popolare e di facile consumo. Risale infatti al 1846 la prima 

edizione italiana del Comte de Monte-Cristo di Dumas padre, a cui faranno seguito 

nel ’47 Le juif errant e nel ’48 i Mystères de Paris di Sue.3 Romanzi questi che 

																																																								
1 AMEDEE PICHOT, Correspondance d’Italie, «Revue Britannique», vol. II, 1865, pp. 232-233:233. 
2 Sulla diffusione della cultura francese in Italia nell’Ottocento si veda BEDARIDA 1936 e DE CESARE 
1960.  
3 La pubblicazione dei Mystères de Paris in appendice al «Journal des Debats» inizia il 19 giugno 1842, 
il romanzo venne poi pubblicato l’anno successivo in un unico volume dall’editore Gosselin a Parigi. 
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circolarono «dans toutes les mains» per lungo tempo e che lasciarono un’impronta 

significativa anche sulla letteratura italiana. I misteri di Parigi, ad esempio, si affermò 

in Italia come uno dei fenomeni editoriali più imponenti di quegli anni, 

determinando una sorta di «effetto Sue» sulla produzione letteraria nazionale: ne 

derivò una lunga serie di Misteri cittadini, tra cui I misteri di Livorno di Cesare 

Monteverde nel 1853, I misteri di Firenze di Angiolo Panzani nel 1854, I misteri di 

Firenze di Carlo Lorenzini nel 1857, seguiti da altri ancora, fino al più rinomato I 

misteri di Napoli di Francesco Mastriani (1869-70).4 Di questa invasione fu 

responsabile soprattutto la stampa quotidiana, che andava somigliando sempre più 

a quella francese e in primis al «Journal des Débats», prima testata a dotarsi del 

feuilleton, dove settimanalmente venivano pubblicati, oltre ad articoli di critica 

letteraria e teatrale, anche i romanzi a puntate.5  

La ricerca di un nuovo e più vasto pubblico di lettori spinse le principali 

testate giornalistiche italiane ad adeguarsi alla moda del feuilleton; l’appendice 

divenne pertanto uno dei principali canali di diffusione della cultura letteraria e 

artistica francese. Insieme a Sue, Dumas, Balzac e Sand, vengono pubblicati in serie 

i romanzi di puro intrigo di Ponson du Terrail, Feuillet, Ohnet, Xavier de Montépin, 

Paul d’Ennery.6 L’Italia viene insomma investita da quel fenomeno che Charles-

Augustin de Sainte-Beuve aveva polemicamente definito «littérature industrielle», 

ossia letteratura ridotta a merce, prodotta in serie e dunque di bassa qualità. Sainte-

Beuve aveva coniato tale definizione in un lungo articolo apparso sulla «Revue de 

deux mondes» nel settembre del 1839.7 Accogliendo una posizione critica già 

espressa da alcuni intellettuali francesi a proposito della mercificazione dell’arte 

																																																								
4 L’Italia dei misteri 1989, p. 17. Sui Misteri di Parigi e più in generale sull’affermazione di una 
«letteratura industriale» in Italia si veda anche SORBA 2015, pp. 114-120. 
5 Sulla genesi del romanzo d’appendice e sulla sua diffusione in Italia rimando agli studi di 
BIANCHINI 1969 e 1988. 
6 L’Italia dei misteri 1989, p. 16. 
7 CHARLES-AUGUSTIN DE SAINTE-BEUVE, De la littérature industrielle, «Revue de Deux Mondes», vol. 
XIX (quatrième série), 1er septembre 1839, pp. 675-691. 
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letteraria,8 Sainte-Beuve analizzava le ragioni dello stato di crisi in cui versava «la 

chose littéraire», il cui declino, secondo il critico, aveva preso avvio negli anni 

immediatamente successivi alla Rivoluzione di luglio. Responsabile di questo 

processo di decadimento era stato soprattutto il «démon de la propriété littéraire» 

che aveva sedotto la maggior parte dei letterati francesi: in nome del facile 

guadagno, questi avrebbero sacrificato “l’ispirazione”, la perfezione estetica e 

quindi l’arte stessa. Questa malattia “pindarica”, così la chiamava Sainte-Beuve, che 

colpì numerosi autori in campo letterario, non risparmiò neanche il comparto 

teatrale: 

  
Au théâtre, les mêmes plaies se retrouveraient ; les mœurs ouvertement industrielles y 
tiennent une place plus évidente encore. Il en fut ainsi de tout temps : mais, dans une 
histoire du théâtre depuis dix ans, on suivrait le contre-coup croissant et désordonné de ce 
mauvais régime littéraire. L’exigence des auteurs en vogue augmente et souvent ne 
ressemble pas mal à de la voracité.9  

 

Secondo quanto sostiene Jean-Claude Yon, nell’introduzione al volume di studi Le 

théâtre français à l'étranger au XIXe siècle [2008], proprio partendo dal concetto di 

«littérature industrielle»: 

 

la France du XIXe siècle est le premier pays, en Europe et dans le monde, à se doter d’une 
véritable industrie théâtrale capable de produire en grande quantité des ouvrages 
destinés à un très large public.10 

 

Ed è anche sulla capacità economica di questa industria, paragonabile a quella del 

cinema hollywoodiano novecentesco per la sua capillare diffusione nel circuito 

spettacolare internazionale, che si fonda nel corso dell’Ottocento la supremazia 

culturale della Francia in Europa.  Si pensi all’enorme successo che ebbe il teatro di 

Scribe, autore che più di tutti incarna questa tendenza, non solo per essere stato tra 

																																																								
8 A tal proposito si veda GLINOER 2009. 
9 SAINTE-BEUVE, De la littérature industrielle… cit., p. 684. 
10 JEAN-CLAUDE YON, Introduction, in Le théâtre français à l'étranger 2008, pp. 7-16: 8. 
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i più letti e rappresentati, in Francia come all’estero, ma per le sue ben note capacità 

imprenditoriali.11  

In questo sistema a giocare un ruolo di primo piano non furono solo gli autori 

e le loro opere, che incisero in modo significativo nella produzione artistica locale 

in vari paesi Europei, ma anche le compagnie d’attori girovaghe, che resero 

possibile la circolazione del teatro francese oltre i confini nazionali. Il caso più noto 

e studiato è quello delle compagnie francesi a San Pietroburgo, che diedero vita a 

un vero e proprio teatro stabile: il Théâtre Michel, grazie all’alta qualità del 

repertorio eseguito, figura come la seconda scena francese al mondo dopo la 

Comédie Française.12 Molte altre però sono le piazze in cui è segnalata la presenza 

di troupe francesi nel corso dell’Ottocento: Il Cairo, San Francisco, Vienna, Berlino, 

New York, Varsavia, Madrid, Copenhagen, Smirne e altre ancora. Secondo quanto 

sostiene Yon, l’esportazione all’estero del teatro in lingua francese nell’Ottocento 

segue un iter sostanzialmente invariato per la maggior parte dei luoghi in cui questo 

approda. Per ciò che riguarda il versante delle compagnie lo studioso ne distingue 

due tipi: quelle che giungendo in un determinato posto vi creano un teatro stabile, 

spesso per volontà politica del governo francese, come nel caso dell’appena citato 

Théâtre Michel; e quelle cosiddette “di giro”, la cui attività non rimane legata a un 

luogo specifico e la cui fortuna spesso si collega alle capacità imprenditoriali dei 

direttori o degli agenti che dalla Francia organizzavano le loro tournée. 

Anche in Italia, l’influenza francese sulla spettacolarità si manifesta 

principalmente attraverso due canali: attraverso la pubblicazione di testi teatrali in 

lingua o in traduzione e attraverso il repertorio messo in scena dalle compagnie 

d’attori francesi, che per esigenze politiche o di mercato si spostavano dalla Francia, 

attraversando le Alpi o via mare, per cercare nuove opportunità di guadagno. Nel 

caso italiano, come per altri paesi, la penisola è attraversata sia da compagnie che 

rimangono stabilmente nel territorio per lunghi periodi sia da compagnie “di giro”. 

																																																								
11 Per ciò che riguarda la vita e l’attività di Eugène Scribe rimando a YON 2000a.  
12 PAVLOVA 2008. 
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Tale fenomeno, va detto, non può considerarsi unidirezionale, ma si inserisce nel 

rapporto di interscambio artistico sempre esistito tra i due paesi. L’arrivo di 

compagnie francesi sul territorio italiano, che si intensifica a partire dai primi 

dell’Ottocento, può essere descritto come un movimento inverso rispetto a quello 

che era avvenuto nei secoli precedenti, quando le compagnie italiane, di attori e 

cantanti, attraversavano le Alpi fecondando e contaminando le modalità di 

produzione teatrale francese.13 A ciò va aggiunto che il passaggio degli attori 

francesi dall’Italia nel corso dell’Ottocento (come avremo modo di vedere nel caso 

dei componenti della compagnia Meynadier) non è privo di ripercussioni sul 

sistema d’origine, soprattutto quando questi dopo anni ritornavano in patria. 

Un altro canale di diffusione del teatro francese è naturalmente quello delle 

compagnie italiane che tradussero e rappresentarono il repertorio francese, 

fenomeno che, come vedremo più avanti, va di pari passo (anche se con effetti 

diversi sul piano della ricezione) con l’agire delle compagnie francesi.  

Per quanto ad oggi manchi un’indagine sistematica sulla presenza del teatro 

francese in Italia, soprattutto per l’arco cronologico che qui interessa, ci si può 

avvalere di indagini mirate su singoli contesti o su singoli repertori, che offrono 

degli spunti importanti per comprendere le linee generali di tale fenomeno e utili 

quindi a contestualizzare meglio la diffusione dell’operetta. Un apporto 

significativo in tal senso proviene dalle ricerche condotte su Milano da Paolo 

Bosisio, Alberto Bentoglio e Annamaria Cambiaghi, i quali, nel proporre una 

ricognizione generale della vita spettacolare cittadina negli anni che vanno dal 1805 

al 1861, non tralasciano di render conto anche della produzione del teatro francese, 

fornendo un elenco delle compagnie d’oltralpe che hanno agito sulle scene 

meneghine e dando una breve descrizione dell’attività di ciascuna di esse.14 

Un’analoga indagine ha riguardato anche l’area bolognese, a proposito della quale 

																																																								
13 A tal proposito si vedano: BASCHET 1882, PIPERNO 1982, GUARDENTI 1990, FABIANO-NORAY 2013, 
FERRONE 2014, FABIANO 2018.  
14 BOSISIO – BENTOGLIO – CAMBIAGHI 2010. 
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diversi sono gli studi sul teatro drammatico ottocentesco che danno notizie anche 

del passaggio di formazioni francesi: in particolare quelli condotti da Patrizia Busi 

e Marina Calore sul Fondo Teatri e Spettacolo della Biblioteca dell’Archiginnasio, la 

cui inventariazione offre dati proficui per la ricostruzione della presenza del teatro 

francese a Bologna nella prima metà dell’Ottocento.15 Di grande utilità sono anche 

le ricerche condotte da Olivier Bara e Valeria De Gregorio Cirillo su Napoli16 e da 

Giuliana Ferrara e Rahul Markovits su Parma.17 Il saggio di Nicola Mangini, Sui 

rapporti del teatro italiano col teatro francese nella prima metà dell’Ottocento, oltre ad 

offrire ulteriori spunti per comprendere la dimensione dell’influenza francese sul 

teatro italiano, ha il merito di darci un panorama generale sulla questione delle 

compagnie oltre le singole realtà locali.18 Mangini individua come principale punto 

d’irradiazione della cultura francese la Milano del periodo napoleonico, soprattutto 

per le iniziative editoriali che vi furono intraprese. La Biblioteca ebdomedaria teatrale 

o sia Scelta di raccolta delle più accreditate tragedie, comedie, drammi e farse del Teatro 

italiano, inglese, spagnuolo, francese e tedesco nella nostra lingua voltate, pubblicata per 

oltre un trentennio a partire dal 1829 dall’editore Placido M. Visaj, rappresenta una 

delle imprese più importanti in questo senso. Nella raccolta sono presenti in 

maggioranza testi francesi, gli stessi che poi entrarono a far parte del repertorio di 

molte compagnie italiane e che ebbero un certo successo sulle nostre scene. Tra gli 

autori figurano i nomi di Jacques Ancelot, Jean-François Bayard, Pierre François 

Carmouche, Ernest Legouvé, Adolphe Dennery, Casimir Delavigne e soprattutto il 

rinomato Scribe.19 L’analisi di Mancini mette in luce diverse peculiarità sulle 

modalità di ricezione e adattamento del teatro transalpino alle scene italiane, come 

ad esempio la prassi dei traduttori di eliminare dai vaudeville e dalle comédie-

																																																								
15 BUSI – CALORE 2004. Si veda anche CALORE 1982 e SICARI 2003. 
16 BARA 2008; DE GREGORIO CIRILLO 2007, 2008; TRAVERSIER 2009. 
17 FERRARI 1987; MARKOVITS 2014. 
18 MANGINI 1986. 
19  Del drammaturgo francese si ricorda l’imponente edizione, Teatro di Eugène Scribe tradotto dal 

francese, pubblicata in più di 30 volumi, dagli editori milanesi Stella e Figli tra il 1832 e il 1837. Cfr. 
MANGINI 1986, p. 232. 
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vaudeville la parte musicale e ridurle così a semplici commedie, più adatte alle 

modalità di esecuzione delle compagnie italiane.  

Ritornando al versante delle compagnie francesi, il più interessante insieme 

a quello della circolazione dei testi in lingua per comprendere l’arrivo dell’operetta 

parigina in Italia, va tenuta presente l’importante ricerca svolta da Marco Marica 

sulla diffusione dell’opéra-comique in Italia20 che, per impianto metodologico e 

risultati raggiunti, rappresenta un punto di riferimento ineludibile per conoscere le 

modalità di penetrazione del teatro francese. La ricerca di Marica, nel ricostruire la 

fortuna dell’opéra-comique21 in Italia, si focalizza soprattutto sulle “traduzioni” dei 

libretti per mettere in luce in che termini questo repertorio s’inserì nel sistema 

produttivo italiano. Un’altra parte rilevante del lavoro di Marica consiste nella 

ricognizione delle attività delle compagnie francesi che introdussero l’opéra-

comique in Italia. E qui i dati raccolti si mostrano di grande utilità non solamente 

per l’opéra-comique, ma anche per tutti gli altri generi che queste compagnie 

importavano. Va ricordato infatti come le compagnie francesi, proprio perché 

costituite da attori-cantanti e da ballerini, disponessero di un repertorio variegato 

che comprendeva sia tragedie e commedie in prosa sia altre forme spettacolari con 

musica e ballo. Diversa è la situazione italiana almeno fino alla seconda metà 

dell’Ottocento, in quanto la separazione dei ruoli professionali del cantante e 

dell’attore era assai netta: raramente le compagnie italiane di prosa, le stesse che 

rappresentavano il repertorio francese tradotto ed epurato della parte musicale, 

mettevano in scena spettacoli con musica. Questo dato è da tenere nella dovuta 

considerazione allorquando affronteremo il tema delle prime compagnie italiane 

d’operetta nel secondo Ottocento: saranno una novità nel panorama italiano per via 

della suddivisione delle competenze attoriali e musicali.  

																																																								
20 MARICA 1998. 
21 Sulla fortuna del genere in Italia rimando a: SANTANGELO – VINTI 1981; SALA 1997; MARICA 1997; 
BARA 2004. 
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Lo studio di Marica, per l’arco cronologico preso in esame (1750-1820, 

precedente quindi a quello di Mangini) e per il vasto bacino di dati analizzati su più 

città (Milano, Torino, Venezia, Genova, Monza, Roma, Parma, Firenze, Napoli), 

oltre a condurci direttamente alle origini della penetrazione delle troupe francesi 

nel territorio italiano, ci dà la possibilità di uno sguardo a più ampio raggio su tale 

fenomeno, così da poter meglio contestualizzare l’approdo dell’operetta parigina 

nella seconda metà dell’Ottocento.   

L’arrivo di formazioni francesi in Italia ebbe inizio già prima delle guerre 

napoleoniche, a partire dalla seconda metà del Settecento, quando alcune 

compagnie iniziarono a circolare per il territorio nazionale in parte su invito di corti 

vicine per ragioni politiche alla Francia (come ad esempio quelle di Parma e 

Firenze), in parte autonomamente.  

La prima compagnia di cui si ha notizia è quella diretta da Jean Philippe 

Delisle. Presente al Teatro Carignano di Torino nella primavera del 1755, si porterà 

successivamente a Parma, città in cui rimarrà stabilmente per i successivi tre anni 

proprio per volere di Don Filippo di Borbone. Parma, Firenze e Napoli sono le città 

in cui si registra la più alta presenza di compagnie fino ai primi dell’Ottocento. Le 

ragioni, lo si è detto, sono legate alla vicinanza politica e culturale con la Francia. 

Napoli poi, sotto il diretto governo francese, vide un netto intensificarsi dell’arrivo 

di troupe, fenomeno che subì una battuta d’arresto nel 1809, quando Domenico 

Barbaja fu obbligato dai governanti a istituire presso il Teatro del Fondo una 

regolare stagione di teatro francese affidata esclusivamente alla compagnia di 

Anton Verteuil, che rimase nel capoluogo partenopeo fino al 1815. La volontà di 

istituire teatri stabili francesi, però, soprattutto nel periodo napoleonico, non 

riguardò solo Napoli. A Milano nel 1808, durante il Regno d’Italia, la compagnia 

diretta da Françoise-Marie-Antoinette Saucerotte-Raucourt ottenne il permesso di 

installarsi stabilmente al Teatro della Cannobiana: la stessa cosa era successa 

qualche anno prima a Torino dove l’Imperatore in persona aveva concesso a quella 

troupe, per un certo numero di stagioni, l’impresa del Teatro Carignano.  
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La compagnia Raucourt è quella che più di tutte è stata oggetto di studi per 

il suo legame diretto con il governo francese. Herry Lyonnet è stato il primo a 

mettere in luce questo stretto legame: in un saggio risalente al 1902 ricostruisce, 

attraverso una serie di documenti, l’iter compiuto in Italia da questa compagnia a 

partire dalla sua formazione voluta da Napoleone stesso, che la istituì con un 

decreto imperiale nel 1806, affidandole il compito di promuovere e diffondere 

all’estero la conoscenza della lingua e della letteratura drammatica francese.22  

La compagnia Raucourt, ultimo caso di esplicita e diretta azione 

propagandistica sul piano culturale da parte della Francia, rimase in Italia fino al 

1815, quando l’uscita di scena di Napoleone e il ritorno dei vecchi governanti in 

Italia determinarono inevitabilmente un cambiamento anche sul versante delle 

politiche culturali.  

Dopo quella data, la presenza di troupe francesi nel nostro territorio diminuì 

sensibilmente, pur senza sparire del tutto. Il nuovo assetto politico, dunque, non 

ostacolò la diffusione della cultura francese, ivi compreso il teatro, però le 

compagnie francesi non si presentarono più in Italia sulla base di una volontà 

politica esterna, ma come semplici entità private. Tra queste, le più attive sulle 

nostre scene furono le compagnie Belfort, Doligny e Roche, tutte assai gradite al 

pubblico e in particolare la Doligny, a cui si deve la diffusione del teatro di Scribe 

in Italia.  

Se, come abbiamo visto, il 1815 rappresentò uno spartiacque sul fronte 

produttivo per il teatro francese in Italia, l’arrivo del teatro di Scribe negli anni ’30 

lo fu altrettanto, soprattutto per gli aspetti della ricezione. Mangini23 illustra bene 

gli effetti del teatro di Scribe sulla spettacolarità italiana e come per le compagnie 

francesi, così come per quelle italiane che lo misero in scena tradotto, esso abbia 

rappresentato fonte di grandi guadagni. Scribe portò nuovamente alla ribalta il 

																																																								
22 LYONNET 1902. Si vedano anche: MANGINI 1978, pp. 11-12; ID. 1986, p. 228-229; BENTOGLIO 1990; 
DE GREGORIO CIRILLO 2007. 
23 MANGINI 1978. 
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teatro francese in Italia e di conseguenza anche la visibilità delle compagnie 

transalpine. La sua vasta produzione teatrale, tra commedie, drammi, vaudeville, 

farse e libretti per musica (opéra-comique e grand-opéra) si riversò come un fiume 

in piena sulle nostre scene, determinando un allargamento sostanziale del pubblico 

delle stagioni di teatro francese.  

Con “il caso Scribe” affrontiamo la questione che riguarda la tipologia di 

pubblico che assisteva agli spettacoli in lingua francese e come questo sia cambiato 

nel corso dell’Ottocento. Secondo Marica il fatto che l’opéra-comique avesse trovato 

spazio in circuiti differenziati, che includevano tanto i teatri di prim’ordine quanto 

i teatri minori, non per forza implicava un pubblico eterogeneo. Piuttosto, poiché 

tale repertorio  

 
era destinato a un pubblico colto, in grado di comprendere degli spettacoli in lingua 
straniera, è ragionevole ritenere che le classi alte frequentatrici della Scala o della Fenice 
e dotate di tali requisiti si recassero abitualmente anche nei teatri minori, e che il loro 
consumo di spettacoli teatrali non si esaurisse affatto con l’opera, ma contemplasse uno 
spettro assai vasto di possibilità.24 

 

Se quanto sostiene Marica è assolutamente condivisibile, bisogna però anche tenere 

conto che tra il pubblico che assisteva a tali rappresentazioni, soprattutto nel 

periodo napoleonico, vi erano numerosi francesi residenti in Italia, che potevano 

appartenere a strati sociali differenti. Resta in ogni caso indiscutibile che, almeno 

fino all’arrivo del teatro di Scribe, la fruizione di spettacoli in lingua francese sul 

territorio italiano era un fenomeno sostanzialmente elitario. Intorno agli anni 

Trenta, invece, lo scenario cambia. Il delinearsi di nuove concezioni 

drammaturgiche in seno al teatro francese, che trovano un modello emblematico 

nella commedia-vaudeville, determinò una riconfigurazione del pubblico che 

andava a teatro, e ciò avvenne in Francia come in Italia e in altri paesi europei. Si 

afferma dunque una produzione teatrale audience-oriented, espressione di una 

società agiata, di una borghesia di possidenti e affaristi, che richiedeva forme di 

																																																								
24 MARICA 1998, p. 31. 
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intrattenimento più leggere. Un pubblico più ansioso di svago e piacere, dunque, 

che portò, per usare un’espressione di Hobsbawn, a un “palcoscenico 

commercializzato”25 in cui si moltiplicavano vorticosamente i drammi ben 

congegnati e le farse intricate. Ha inizio quel processo di industrializzazione della 

produzione teatrale di cui si è già parlato e di cui Scribe fu il massimo 

rappresentante.  

Le stagioni teatrali francesi in Italia, dunque, iniziano a vedere un crescente 

concorso di pubblico, a cui le compagnie francesi proponevano un repertorio 

sempre più variegato tra commedie, drammi, vaudeville (nelle sue varie forme) e 

farse. Anche le compagnie italiane mettono in scena in modo sempre più consistente 

lavori di autori francesi, che come abbiamo già accennato, subiscono spesso 

mutamenti vistosi nel processo di traduzione e riadattamento alle scene. Il genere 

più rappresentato e apprezzato dal pubblico, insieme alla farsa, fu certamente il 

vaudeville, che rimase in auge sulle nostre scene per buona parte dell’Ottocento, 

superato solo dall’operetta dalla fine degli anni Sessanta in poi. Tra gli autori 

maggiormente rappresentati nel periodo che va dagli anni Quaranta fino 

all’avvento dell’operetta figurano, oltre al già citato Scribe, Bayard, Dennery e 

Musset. 

Per ritornare al pubblico delle stagioni teatrali in lingua francese, ci offre 

spunti interessanti di riflessione un articolo del 1857 a firma di Falstaff alias Leone 

Fortis, apparso nel «Pungolo» di Milano, una delle più note riviste della 

Scapigliatura milanese. Il critico descrive con una venatura d’ironia le varie 

tipologie di pubblico che andavano al Teatro Re di Milano quando si esibiva la 

troupe diretta da Eugène Meynadier:  

 
A che cosa credete voi [si rivolge a Meynadier] di dovere il vostro successo tra noi, e la 
straordinaria affluenza del primo mese, e i brogli, le cabale, le astuzie, gl’intrighi posti in opera 
per avere una chiave di palco, lungamente ambita, e ottenuta…Dio sa con quali mezzi, e la 
lunga e sdegnosa fila dei cocchi stemmati, e le splendide livree che ingombravano l’andito, e 
il pomposo ondeggiamento di stoffe lussureggianti  che si urtavano nei corridoj, lungo le scale, 

																																																								
25 HOBSBAWN 20139, p. 354. 
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nella via angustissima che il Municipio penserà, spero, ad allargare per le crinolines delle 
nostre dame, come il Parlamento Inglese pensò ad allargare le sale del Saint-James? 
Al vostro merito? – Sì signore – il merito c’è…. Ma non c’entra neppure per una millesima 
parte in così splendido risultato – Lo dovete alla moda, al bon-ton, al chic…. in una parola a 
tutto ciò che di leggiero e di più futile nuota e viene a galla nella buona società; al sughero, e 
alle bolle di sapone del bel mondo. 
Una delle vostre abbonate, dama e lionne sino all’unghia del dito mignolo, si degnò dire a me 
che vi parlo: Si va forse per la commedia al Teatro Re? Ci vado… perché ci si va – e quel ci si 
voleva probabilmente dire un paio di mustacchi, un pajo di guanti glacées, un bel nodo di 
cravatta, un pajo di bottes cirées, e un cappello di Parigi; il che riunito insieme per mezzo di un 
corpo qualunque, forma un lion. 
Sapete invece quando gli applausi furono cordiali, sinceri, omaggio spontaneo ai vostri 
talenti?... nel secondo mese – quando la moda era passata, quando il bon ton aveva disertato i 
palchetti, quando gli spettatori eran radi ma attenti, sguantati ma colti; quando insomma 
potevate dire che, senza balbettare tutti il francese, lo comprendevano quasi tutti. Volete 
contare i vostri veri ammiratori, i vostri giusti apprezzatori? Contate gli habituée del secondo 
mese. Quelli del primo venivano a teatro quand-méme [sic], senza sapere che pezzo vi si 
recitasse, e uscivano dal teatro come vi erano entrati – i secondi non venivano che dopo aver 
letto l’avviso, e uscivano parlando del dramma che avevano ascoltato… e non udito soltanto.26 

 

All’epoca in cui scrive Fortis, l’intero circuito del teatro in lingua francese era 

affidato alla sola compagnia Meynadier, di cui parleremo a breve, che si esibiva nei 

principali teatri di prosa italiani, tra cui anche il Teatro Re. Dall’inizio degli anni 

Cinquanta, la troupe di Meynadier si presentava al pubblico di diverse città italiane 

come un appuntamento fisso e immancabile, di grande mondanità. Se è pur vero 

che Milano è sempre stata una città esterofila, più di altre permeabile alle mode, per 

cui nelle parole di Fortis si possono scorgere alcuni tratti tipici di certa milanesità, 

più in generale andare al teatro francese rappresentava per una grossa fetta di 

pubblico italiano l’esibizione di uno status sociale, o per meglio dire di uno stile di 

vita à la mode. Ed è soprattutto a questo tipo di pubblico che la compagnia 

Meynadier si rivolse allorquando mise in scena per la prima volta un’operetta di 

Offenbach.  

 

 

 

																																																								
26 FALSTAFF [LEONE FORTIS], Spettacoli cittadini, «Il pungolo», a. I, n. 17, 27 giugno 1857, pp. 157-160: 
159-160.  
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2. La compagnia Meynadier  

La penetrazione dell’operetta in Italia è un processo assimilabile a quello di altri 

generi teatrali francesi. L’operetta segue infatti l’iter già illustrato per l’opéra-

comique e per il vaudeville. Da una parte abbiamo le compagnie francesi che 

agivano nel nostro territorio in un circuito che, come abbiamo visto, già alla metà 

dell’Ottocento era ben definito; dall’altra, la pubblicazione di spartiti e libretti in 

lingua originale o tradotti. La prima compagnia a portare sulle nostre scene 

l’operetta parigina fu quella di Eugène Meynadier che a partire dal 1860 inserì nel 

suo repertorio alcuni lavori di Offenbach.  

La «Compagnie dramatique française dirigée par Eugène Meynadier» arriva 

in Italia nel 1850 rimanendo sulle nostre scene per oltre trent’anni. Ad oggi non 

esiste alcuno studio specificatamente dedicato alla compagnia, nonostante il ruolo 

fondamentale che essa ricoprì non solo nella diffusione del teatro francese, ma più 

in generale nella vita teatrale italiana. La lunga permanenza di questa compagnia 

nella Penisola diede la possibilità al suo direttore di stabilire stretti rapporti con 

diverse personalità di spicco del mondo teatrale italiano, e quindi di partecipare 

attivamente ad alcune importanti iniziative e manifestazioni che, soprattutto negli 

anni a cavallo dell’Unità d’Italia, hanno segnato in modo significativo lo sviluppo 

del sistema teatrale nazionale. 

Una ricognizione dell’attività svolta da Eugène Meynadier e dalla sua 

compagnia, anche in considerazione dei rapporti che questa mantenne con la 

Francia, si pone come essenziale per una migliore comprensione del sistema di 

relazioni sotteso alla diffusione dell’operetta francese in Italia. In mancanza di studi 

specifici, per ricostruire la vita di questa compagnia si è proceduto allo spoglio della 

stampa periodica e alla consultazione di dizionari biografici e cronologie teatrali, a 

cui si è affiancata la ricerca presso alcuni archivi italiani e francesi. 
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2.1 Eugène Meyandier 

Partiamo dunque da Eugène Meynadier (IMMAGINE 1): notizie più dettagliate sulla 

sua carriera, soprattutto per il periodo che precede il suo arrivo in Italia, ci sono 

fornite da Francesco Regli, nel suo Dizionario dei più celebri poeti e artisti  

melodrammatici tragici e comici […],27 pubblicato a Torino nel 1860, proprio quando 

Meynadier era in piena attività sulle nostre scene. Altre informazioni, sebbene in 

misura minore, le troviamo sul versante francese: innanzitutto nel Dictionnaire des 

Comédiens Français curato da Henry Lyonnet – il quale però riporta dei dati che, 

specialmente per ciò che riguarda il periodo italiano, non risultano sempre 

attendibili28 – ma anche in altre fonti, soprattutto periodici, che oltre a segnalarci 

sporadicamente la presenza di Meynadier in qualità di attore in alcuni teatri di 

Francia,29 rendono conto soprattutto dell’attività svolta dalla sua compagnia nei 

teatri italiani. In linea generale la difficoltà principale che si è frapposta alla 

ricostruzione delle carriere di questi artisti consiste nell’esiguità delle notizie 

concernenti il loro percorso formativo. Questo perché la maggior parte di loro ebbe 

carriere poco significative in Francia, tanto da dover cercare fortuna altrove e così 

fu anche per Meynadier, che rimase praticamente sconosciuto ai francesi fino a 

quando non divenne direttore del Teatro Francese in Italia. 

Nato a Périgueux nel 1818, Meynadier, come riferisce Regli, sembrava 

destinato a seguire le orme del padre Bernard, ufficiale dell’esercito francese. Dopo 

la morte di questi intraprese la carriera di agente di commercio a Parigi, che 

interruppe per seguire la sua vera vocazione, ossia il teatro. Nel 1836 iniziò a 

prender parte alle recite di alcune commedie presso la Salle Chantereine. Ritornato 

poi nella sua 

																																																								
27 «Meynadier, Eugenio», v. in REGLI 1860, pp. 326-328. 
28 «Meynadier, Eugène». v. in LYONNET 1912, vol. II, pp. 425-426.  
29 Il «Journal des Théâtres» del maggio del 1847 ci segnala la presenza di Meynadier a Niort (Memento 

des directeurs, tablettes departementales, «Journal des Théâtres», a. V, n. 415, 5 maggio 1847, p. 3.). 
L’anno prima, nel 1846, secondo quanto riportato nel repertorio di MILSAND (1888, p. 61), Meynadier 
si trova al teatro di Dijon. Nel tableau viene segnalato come proveniente dal Théâtre des Variétés di 
Parigi.  
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città natale entrò nell’organico di una compagnia di dilettanti, seguendola nelle sue 

varie peregrinazioni attraverso la Francia. È sempre Regli a riportarci alcune delle 

tappe più significative della sua carriera francese,30 fino all’ingaggio nella 

compagnia diretta da Dormeuil al Palais-Royal, dove rimase per la stagione 1845-

46. Di grande importanza per la carriera di Meynadier fu l’incontro con Sophie 

Grévedon, che sposò a Parigi nell’ottobre del 1849.31  Figlia del pittore e litografo 

Henri Grévedon32, ritrattista di personaggi illustri appartenenti al mondo della 

letteratura e dell’arte, Sophie, prima di legarsi a Eugène, aveva alle spalle un’avviata 

carriera come cantante d’opera, costellata da una serie di ingaggi in prestigiose 

istituzioni teatrali italiane.33 Di grande aiuto per Sophie fu certamente la madre, 

Aimié-Marie-Sophie-Louise Devin,34 attrice al Gymnase-Dramatique tra gli anni 

Venti e Trenta, apprezzata interprete del teatro di Scribe, al quale fu legata da intima 

																																																								
30 «Nel 1841 Meynadier recitava a Ciamberì colla celebre madama Albert. Nel 1842 venne fissato per 
Roano. Colà fu scritturato per Parigi. Nel 1844 esordì con successo al Palais Royal nel Permesso di 10 

ore, nei Tre cognati ed in altre parti create da Achard». («Meynadier, Eugenio», v. in REGLI 1860, p. 
326). La sua presenza al Palais-Royal è anche segnalata nell’Annuarie des lettres e des arts et des théatres 

1846-1847, p. 456. 
31 Così si legge nel testamento di Henri Grevédon, padre di Sophie, risalente al 16 luglio 1860, 
conservato agli Archives Nationales de France, dove oltre a essere riportata la data delle loro nozze 
(Parigi, 9 ottobre 1849) si dichiara che i due risiedono a Firenze. Nel documento si legge «Madame 
Sophie Meynadier née Grevedon proprietaire épouse de Mr Pierre-Guillaume Eugène Meynadier 
Directeur des Théatres français en Italie qui l’assiste et autorise aux effets des prèsentes, aujourd’hui 
demeurant ensemble à Florence, et mariés sous le regime de la separation des biens aux termes de 
leur contract de Mariage passé devant M.re Fouchet Notaire à Paris le 9 Octobre 1849». Minutes et 

répertoires du notaire Jean-Baptiste Orcibal. Cession de droits successifs par les héritiers de M. Gravedon. 
AN-MC/ET/CII/941.  
32 Pierre Louis Henri Grevedon (1776-1860). Notizie più approfondite su di lui si trovano in BERALDI 
1888, vol. VII, pp. 232-238. 
33 L’artista si mosse prevalentemente nel circuito teatrale gestito da Alessandro Lanari a partire dal 
1839, quando questi la ingaggiò per entrare a far parte della compagnia di cantanti per i teatri di 
Firenze. Era giunta infatti a Milano nel 1838 per studiare canto con Nicola Vaccaj (Ultime notizie, 
«Glisson, N’Appuyons Pas», a. VI, n. 40, 18 maggio 1839, p. 160) e da lì ebbe inizio la sua carriera di 
cantante che durò fino al 1843 circa. Della sua esperienza in Italia ce ne parla in linea generale Regli 
(«Meynadier, Eugenio», v. in REGLI 1860, p. 326).  
34 Troviamo notizie più dettagliate sull’attrice in un articolo apparso nel «Figaro» del 1922, a firma 
del bibliofilo Georges-Emmanuel Lang, in cui viene ricostruita la vicenda del ritrovamento de Les 

fantaisies de la Gina, novella che Balzac dedicò a Sophie Grévedon (GEORGES-EMMANUEL LANG, Un 

manuscrit inédit de Balzac, «Le Figaro», nouvelle série, n. 186, 29 ottobre 1922, p. 1.). Per altre 
informazioni sulla sua carriera si veda «Grévedon, Mme » v. in LYONNET 1912, vol. II, pp. 169-170. La 
Devin era stata come Eugène nella compagnia diretta da Dormeuil molti anni prima di lui, quando 
questa era di stanza al Gymnase-Drammatique con il repertorio delle commedie di Scribe.  
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amicizia. Lo stretto legame tra la famiglia Grévedon e Scribe – il drammaturgo fu 

testimone alle nozze di Sophie ed Eugène35 – tornò utile a Meynadier quando nel 

1858  fondò a Torino il teatro che portava il nome dell’illustre drammaturgo.  

Un’altra figura di rilievo vicina alla famiglia Grévedon fu quella del direttore 

della Comédie-Française Philoclès Régnier36 (1831-1871), marito della sorella di 

Sophie: nonostante l’assenza di documenti che lo testimonino in modo diretto,37 si 

può suppore che abbia esercitato un ruolo non secondario nella formazione della 

compagnia di Meynadier.  

Non ancora del tutto chiare, invece, sono le circostanze che portarono Balzac 

a dedicare a Sophie il racconto Les fantaisies de Gina, del 1849, nonostante i tentativi 

condotti da diversi studiosi, a partire da Marcel Bouteron.38 Certo è che la famiglia 

Grévedon contava su una serie di conoscenze di spicco appartenenti al mondo della 

cultura francese, che per Meynadier potevano rappresentare un buon biglietto da 

visita spendibile anche per l’Italia. Non solo: Sophie stessa, durante il suo soggiorno 

in Italia, riuscì a intessere una serie di relazioni con importanti figure del panorama 

teatrale e musicale italiano. Spicca tra queste l’impresario livornese Alessandro 

Lanari, che l’aveva ingaggiata nella sua compagnia nel 1840 e con cui Sophie era in 

stretta confidenza.39 Fu proprio a lui che Meynadier si rivolse, prima di arrivare in 

																																																								
35 LANG, Un manuscrit inédit de Balzac… cit., p. 1. 
36 «Regnier de la Brière, François, Joseph, Philoclès» v. in LYONNET 1912, vol. II, pp. 590-592; 
D’HEYLLI, 1872; SARCEY 1876, pp. 1-27. 
37 Le ricerche condotte nei Dossier Regnier (AO-08) all’archivio della Comédie-Française che 
contengono tutta la corrispondenza del direttore con attori, drammaturghi, compositori e altre figure 
del mondo dello spettacolo non hanno dato alcun esito. Avendo spogliato anche i dossier degli 
amministratori nel periodo che coincide con la carriera francese e italiana di Meynadier 
(ARad.15/Arad.16/ARad.17/ARad.18) non risulta esserci nessun documento che attesti un contatto 
diretto dell’attore con l’istituzione francese. 
38 Oltre alla prefazione all’edizione del 1923 pubblicata per i «Cahiers balzaciens», in cui Marcel 
Bouteron ricostruisce le vicende di questa dedica (BALZAC 1923) su questo argomento si veda DE 

CESARE 1993. 
39 Una serie di lettere, conservate nel Fondo Lanari della Biblioteca Nazionale di Firenze (d’ora in poi 
BNCF), riguardanti questioni relative agli ingaggi della Grévedon in Italia, testimoniano questo tipo 
di legame: Sophia Grévedon a Alessandro Lanari, Siena 22 maggio 1840 – BNCF, C. Vari 368/38; 
Sophia Grévedon a Alessandro Lanari, Siena 29 maggio 1840 – BNCF, C. Vari 368/21; Sophia 
Grévedon a Alessandro Lanari, Lione 9 luglio 1840 – BNCF, C. Vari 368/71). 
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Italia con la sua troupe, per chiedere consigli su come muoversi nell’intricato 

sistema teatrale italiano. Tramite l’agenzia di Lanari Meynadier riuscì a ottenere il 

suo primo ingaggio al Teatro del Fondo di Napoli. Lo scambio di lettere tra 

Meynadier e Lanari40 a partire dall’estate del 1849 mette in luce l’attività di 

intermediario svolta dall’impresario livornese non solo nel trovare gli ingaggi per 

la compagnia in vari teatri italiani, ma anche nella scelta degli artisti. Fu Lanari 

infatti a suggerire a Meynadier di iniziare la sua tournée da Napoli, perché 

tradizionalmente più aperta di altre città ad accogliere le compagnie francesi, e ad 

aiutarlo così a concludere l’affare.  

Un ruolo di primo piano lo ebbe anche Giovanni Battista Benelli, uno degli 

agenti italiani più attivi all’estero,41 che da anni si occupava della scrittura di artisti 

francesi in Italia e, viceversa, di artisti italiani in Francia. Meynadier incontrò Benelli 

a Parigi, dove quest’ultimo risiedeva da diversi anni, proprio su indicazione di 

Lanari, e con lui stabilì i termini dell’ingaggio a Napoli per quanto riguardava sia 

la scelta degli artisti, sia i compensi. In buona sostanza furono Lanari e Benelli a 

organizzare la prima tournée italiana della compagnia. Il debutto avvenne dunque 

a Napoli l’8 febbraio del 1850 al Teatro del Fondo, dove la compagnia mise in scena 

																																																								
40 Si tratta di una serie di lettere conservate alla Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, di cui alcune 
del Fondo Lanari: 1) Eugène Meynadier ad Alessandro Lanari. Due lettere con risposta. Paris 8 luglio 
1849, risposta Livorno 1° agosto 1850 (BNCF, C. Vari, 168-169); 2) Eugène Meynadier ad Alessandro 
Lanari. Lettera con risposta. Abbeville 24 agosto 1848, risposta Firenze 3 settembre 1849 (BNCF, 
LANARI 18 II, 206); 3) Eugène Maynadier a Nicola Dottori [segretario di Lanari]. Lettera con riposta. 
Livorno 3 agosto 1850 – (BNCF, C. Vari 419, 170); 4) Eugène Meynadier ad Alessandro Lanari. Lettera 
con risposta. Milano 20 settembre 1851 (BNCF, C. Vari 419, 171). La lettera dell’8 luglio del ’49 (C. 
Vari, 168) contiene alcuni dati interessanti, che possono aiutarci a capire a quali altri canali, oltre 
Lanari e Benelli, possa aver fatto riferimento Meynadier per venire in Italia. L’intestazione 
prestampata «Agence theatrale de la France et de l’Etranger Guérin et C.ie», con sede a Parigi, ci fa 
supporre che almeno formalmente Meynadier, per poter formare la sua compagnia per l’estero, 
avesse dovuto far riferimento ad un’agenzia, che come si legge sempre nella lettera a Lanari, offriva 
tra i suoi diversi servizi, “Musique d’opéra et vaudeville aux prix les plus réduits”, “Brochures, 
Librarie” “Costume, accessoires, armes, souge, blanc, parfumerie” ecc.. L’agenzia risulta iscritta, 
nella persona del suo proprietario Guérin, all’albo degli agenti di commercio solo per l’anno 1849: 
giusto l’anno che servì a Meynadier per formare la sua compagnia e andar via. 
41 «Agent des Théâtre e Correspondant esclusif du Théâtre imperiale italien» così si legge nella carta 
intestata che l’agente utilizza all’altezza del 1856 vedi CAVAGLIERI 2006, p. 142; su di lui anche CAGLI, 
1981. 
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il dramma Les paysans di Dennery, Cormon e Grangé.42 Tra gli attori presenti in 

scena, secondo quanto riporta Alessandro de Pécé, critico della «Nazione»,43 oltre a 

Meynadier nella parte di Dominique, troviamo Hyppolite Meynadier,44 fratello di 

Eugène, Alexandrine Nourtier,45 Charles Pougin,46 [?] Alexis, [?] Stanislas e 

Hyppolite Laval. La prima formazione della compagnia, come si evince dal 

tableau47 che Meynadier spedisce all’impresario del Teatro del Cocomero di Firenze 

Francesco Somigli, con cui entrò in trattative nel 1850, era composta da una trentina 

di elementi, gli stessi che agirono sulle scene del Teatro del Fondo: 

 

Administration 

MM.rs  Eug.ne Meynadier, Directeur 
 Hip.te Meynadier, administrateur 
 Pougin, régisseur général 
 Paul [Michel], 2e régisseur 
 Alfred, souffleur 
 Francisque, Chef d’orchestre 
  
Tableau de la Troupe [ruoli maschili] 
MM.rs  Eug.ne Meynadier, 1er rôle en tous genres 

Stanislas, 1er rôle marqué " 

Daras, jeune premier 
Dufraule, jeune premier des 2es 

Laval, troisième rôle 

																																																								
42 Les paysans, drame en cinq acts et huit tableau di Adolphe-Philippe Dennery, Eugène Cormon e 
Eugène Grangé fu rappresentato per la prima volta all’Ambigu-Comique il 16 novembre del 1847. 
43 PÉCÉ 1850. 
44 Hyppolite Meynadier figura come premier rôle e amministratore della compagnia fino 1854, da qui 
in poi il suo nome scompare dai tableaux della compagnia. Nel ’55 infatti Hyppolite si mette a capo 
di un’altra compagnia, che aveva lo stesso nome e che fu di stanza per alcuni anni a Sebastopoli. 
45 «Nourtier, M.lle Alexandrine. Amiens, Rome 1850, Florence, Paris, Toulon, Draguignan 1855-56, 
Paris 1857» («Nourtier, M.lle Alexandrine», v. in LYONNET 1912, vol. II, p. 492). 
46 «Pougin, Charles, Marc-Aurèle, frère du précédent. Né vers 1806, avait débuté dans sa jeunesse à 
la Comédie Française, mais n'y avait pas été engagé. Premier comique, Cambrai 1829, Laon 1833, 
Châlons s. Marne 1834, Dieppe 1837, Louvain 1838-39, régisseur parlant au public, Lyon 1842 et 
années suivantes, jusqu'au jour où la comédie fut chassée du Grand Théâtre. En 1850, nous le 
retrouvons dans la troupe Meynadier en Italie, tantôt comme acteur, et régisseur général, tantôt 
comme chef d'une seconde troupe Meynadier. Rome 1850, Florence 1852, Milan 1853, Turin 1854-63, 
Nice 1864-93. En 1878, 72 ans, 57 ans de th., 500 fr. de pension. Sa mort fut annoncée au Rapport de 
1895. Charles Pougin avait été un des meilleurs délégués de la Société des artistes en province» 
(«Pougin, Charles, Marc-Aurèle», v. in LYONNET 1912, vol. II, p. 547). 
47 Conservato nel Fondo Niccolini dell’Archivio del Comune di Firenze (d’ora in poi ASCFI) ASCFI, 
TN, BA106.71. 



	 46 

Pougin, 1er comique 
H.te Meynadier, 1er comique jeune 
Giraud, jeune comique 
Alexis Louis, financier premier comique   

Grime 

MM.rs  Paul, 2s financier 
David, rôle de convenance 

 
Tableau de la Troupe [ruoli femminili] 
MM.mes Nourtier, 1er rôle en tous Genres 
Mlle  Vallée, jeunne 1er rôle, jne premier amoureuse ingénuité 
Mlle  Louise, jeune premier des 2es  
Mme  Adolphe, 1ere soubrette 
Mlle  Aline, 2e soubrette 

 

Amoureuse 

Mme  Greisseau, mère noble 1ere duègne 
Mme  Pougin, 2e mère 2e duègne 
Mlle  Celestine, rôle de convenance 
 

Considerata la lunga vita della compagnia, è facile immaginare come il suo organico 

sia mutato di anno in anno rispetto alla configurazione iniziale, vedendo un 

continuo ricambio di artisti. Sugli attori che ne hanno fatto parte e sul loro repertorio 

ritorneremo a breve. Prima, vale la pena soffermarsi sul circuito in cui la compagnia 

Meynadier si mosse per oltre un trentennio e capire in che modo riuscì a imporsi 

come prima compagnia francese in Italia nel secondo Ottocento. 

 

2.2 Il circuito 

Dopo Napoli, che divenne il quartier generale della compagnia per i primi tre anni 

della sua attività in Italia, troviamo Meynadier a Parma (Teatro Regio) e a Genova 

(Teatro S. Agostino). L’anno decisivo fu però il 1851, quando la truppa toccò per la 

prima volta altre piazze importanti tra cui Firenze (Teatro del Cocomero), Bologna 

(Teatro Hercolani), Trieste (Teatro Filodrammatico), Venezia (Teatro Apollo), 

Milano (Teatro Re). Si inizia così a definire il perimetro d’azione della compagnia 

Meynadier, che nel 1853 si estese a comprendere anche Torino (Teatro D’Angennes). 

Fu proprio il capoluogo piemontese, dopo Napoli, la nuova base operativa di 
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Meynadier. Ottenendo infatti la gestione del Teatro D’Angennes, il capocomico 

decise di trasferirsi a Torino, dove rimase fino al 1865.  

La lettera che Meynadier spedì a Somigli, il 27 gennaio 1854, testimonia la 

posizione che il direttore francese e la sua compagnia avevano raggiunto in Italia a 

quell’altezza cronologica. L’intestazione della carta, «Administration des 

Compagnies Dramatiques françaises / des Théâtres / de / Naples, Rome, Florence, 

Bologne, Milan, Venise, Trieste, Gênes et / Turin / Eug. Meynadier / Directeur», 

chiarisce innanzitutto quale fosse il circuito delle piazze di cui Meynadier gestiva le 

stagioni di teatro francese e il ruolo che questi aveva ormai assunto nel panorama 

teatrale italiano: in qualità di “direttore delle compagnie francesi dei teatri francesi 

in Italia”, l’impresario era ormai diventato un punto di riferimento ineludibile per 

la maggior parte delle troupe che arrivavano d’oltralpe.  

La gestione del Teatro D’Angennes, assunta intorno al 1854, fu poi di grande 

importanza per Meynadier perché gli diede la possibilità di lavorare a stretto 

contatto con le altre compagnie italiane che si avvicendarono su quelle scene e di 

partecipare attivamente alla vita teatrale della città. Secondo numerose fonti si deve 

proprio al capocomico francese la formazione della compagnia dialettale 

piemontese diretta da Giovanni Toselli. Sarebbe stato infatti Meynadier a suggerire 

a Toselli di fondare una truppa che recitasse solo in dialetto, e ne agevolò il 

cammino verso le scene cedendogli nel 1859 l’impresa del Teatro D’Angennes. Molti 

sostennero che quello di Meynadier non era un gesto disinteressato, ma solo un 

espediente per stornare le accuse di monopolizzare la vita teatrale cittadina, visto 

che in quel momento il capocomico aveva in gestione non solo il D’Angennes, ma 

anche il Teatro Scribe, che aveva appena inaugurato. Non erano peraltro queste le 

sole critiche rivolte sui giornali di allora a Meynadier, accusato di monopolizzare le 

rappresentazioni di teatro francese in tutta la penisola:  

 
Il gran mondo è in lacrime a Firenze; la compagnia francese non vien più! Eugenio 
Meynadier, senza essere di Sienne, ne ha fatta davvero una des siennes, e dopo aver firmato 
contratti sopra contratti, date promesse sopra promesse, e parole sopra parole, invece di 
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venire a Firenze con la sua compagnia per il 20 maggio come dovrebbe, se ne resta a 
Milano, ove guadagna tanti quattrini da fargli parer nulla i 3,000 franchi di penale che paga 
all’Impresario Somigli. Questi per altro non subisce in santa pace la tirannia di Meynadier 
e dei suoi 3,000 franchi, al contrario si agita in tutti i sensi ed ha messo tutto sotto sopra, fin 
la diplomazia. Note inglesi, francesi e austriache etc. etc. sono piovute a Milano, ma 
Meynadier non si muove. – La tattica di questo capo-comico è bene sia conosciuta a Parigi. 
Egli cerca di impedire che nuove compagnie francesi, oltre la sua, scendano in Italia. Per 
questo prende impegni da tutte le parti, deciso decissimo [sic] a mancarvi, e contento di 
riescire [sic], mediante il pagamento di una penale qualunque a far sì che non si produca 
altra compagnia francese nei teatri ove andrebbe la sua, e non và. Di fatti ad annunziare 
che egli fa défaut [sic] pagando il pattuito dedit, aspetta in extremis, quando proprio le 
Imprese dei teatri non hanno più tempo di provvedere altrimenti. Così è accaduto al 
Cocomero ove, se si fosse saputa prima la mancanza di Meynadier avremmo potuto avere 
l’eccellente compagnia diretta da Brindau, il bravo sociétaire del Théatre Français, che 
abbandonò la casa di Molière per divenire artista di ventura, piuttosto che dividerne 
l’abitazione con Bressant, troppo educato nel Gymnase alla prosa di Scribe.48 

 

Siamo nel maggio del 1857, a un anno di distanza dall’inaugurazione del Teatro 

Scribe a Torino: evento che, insieme alla fondazione del Teatro delle Logge a Firenze 

nel 1866, si pone quasi a coronamento del piano di Meynadier, che non si limitava 

all’importazione di teatro francese in Italia, ma puntava sulla fondazione di teatri a 

gestione completamente francese.  

 Tale impresa il capocomico l’aveva già tentata fuori dall’Italia, nel 1855, 

quando riuscì a ottenere il permesso di erigere un teatro a Sebastopoli, che durante 

la guerra di Crimea era passata sotto l’influenza della Francia. Il teatro venne preso 

in gestione dal fratello Hyppolite, direttore di un’altra compagnia Meynadier creata 

appositamente in quell’anno per cercare nuove opportunità di guadagno all’estero 

e di cui negli anni successivi si occupò il figlio di Eugène, Henry.49 

Evento significativo, si diceva, per la carriera di Meynadier fu la fondazione 

del Teatro Scribe. Eretto nel 1857 al numero 27 di via della Zecca su progetto di 

Giuseppe Benati, fu inaugurato il 29 dicembre 1858, sotto la guida di Meynadier, 

che ne aveva preso la gestione.50 L’idea era appunto quella di creare un teatro 

dall’impronta esclusivamente francese, a cominciare dal nome. Dedicare il teatro a 

																																																								
48 AO. AO., Corriere di Firenze, «Il messaggere di Parigi», a. I, n. 34, 24 maggio 1857, pp. 2-3. 
49 Teatri e Notizie diverse. Sebastopoli, «L’Italia musicale», a. VII, n. 95, 28 novembre 1855, p. 179. 

50 TRINCHERO 2013 e 2018. 
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Scribe, oltre a essere garanzia di successo, costituiva una chiara indicazione di quale 

dovesse esserne la fisionomia artistica: un teatro come quelli che popolano i 

boulevard parigini, adatto a offrire spettacoli divertenti e leggeri, insomma il 

tempio della commedia e del vaudeville.  

Meynadier per l’inaugurazione invitò Scribe, il drammaturgo non venne, ma 

si premurò di inviargli un suo opéra-comique inedito, La beauté du diable,51 che poi 

non fu rappresentato.52 Si mise in scena invece Les trois Maupin, pièce che aveva 

ottenuto enorme successo al Gymnase di Parigi, preceduta da un prologo 

d’occasione intitolato Pas de prologue!. Si preferì dunque una commedia di intrigo, 

più adatta ai gusti del pubblico torinese, a un opéra-comique inedito le cui sorti, 

proprio perché mai rappresentato, non erano del tutto garantite.  

Nei resoconti della stampa si legge un generale apprezzamento per la serata, 

anche per la performance di M.lle Laurentine, conosciuta dai francesi come la 

“musa” di Scribe. Il successo fece dimenticare le preoccupazioni manifestate da 

alcuni critici nei giorni precedenti, sia per la tendenza del capocomico a espandersi 

sul panorama teatrale torinese, sia per le possibili ripercussioni che un teatro stabile 

francese poteva avere sul sistema produttivo teatrale italiano:  

 
Torino sta per infranciosarsi: - ogni giorno ha luogo l’apertura d’un nuovo stabilimento 
francese: - oggi si è un Café des Arts tenu par Portal, premier comique de la troupe Meynadier, e fra 
pochi giorni sarà quella del teatro Scribe, con un dramma scritto appositamente e intitolato: 
La beauté du diable. 
Finché l’infranciosamento si limita all’apertura di un caffè, conviene essere generosi e lasciar 
fare […]; ma l’inaugurazione di un teatro francese in una città italiana, e di un teatro intitolato 
ad un Vaudevilliste il quale, ogni volta che nei suoi lavori drammatici dovette declinare il 
carattere d’un traditore, lo affidò ad un italiano, sarebbe cosa odiosa se non ridicola.53 

																																																								
51 La beauté du diable, opéra-comique in un atto, parole di Eugène Scribe e Émile de Najac, musica di 
Jules Alary. Fu rappresentato per la prima volta il 28 maggio 1861 all’Opéra-Comique di Parigi. 
52 Yon nel ripercorrere le varie vicissitudini della fortuna italiana di Scribe, nel suo libro dedicato 
interamente al drammaturgo francese, si sofferma anche sul Teatro Scribe di Torino e sulla sua 
inaugurazione, riportando alcuni passi delle lettere che il drammaturgo inviò a Meynadier per 
giustificare la sua assenza all’evento e le risposte del capocomico. Il drammaturgo, che aveva dato il 
permesso di poter usare il suo nome, «au nom de tout mes confrères les auteurs français, dont je ne 
me regarde ici que comme le rapresentant», non venne all’inaugurazione perché aveva la moglie 
malata. Meynadier rispose che la sua assenza poteva essere percepita dagli italiani come «une sorte 
de dédain envers le pays qui vous défère des lettres de bourgeoise» (YON 2000a, p. 242). 
53 MAURIZIO, Corriere di Torino, «L’uomo di pietra», a. II, vol. 2, n. 48, 27 novembre 1858, p. 384. 
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Discorsi di questo tenore si erano sentiti qualche mese prima a proposito delle 

rappresentazioni al Teatro D’Angennes, in mano sempre a Meynadier, dell’opéra-

comique di Auber Les diamants de la couronne. L’evento ebbe un certo clamore, visto 

che erano anni che non venivano rappresentati degli opéra-comique sulle scene 

torinesi, e portò parte della critica a riflettere sugli effetti che la presenza del teatro 

francese (di parola e di musica) poteva avere sul sistema produttivo teatrale torinese 

e italiano.  

D’Arcais in quell’occasione, non senza una punta di preoccupazione per 

quella che da molti fu sentita come un’invasione, sottolineò comunque l’influsso 

benefico che l’opéra-comique e più in generale il teatro francese avrebbero potuto 

avere sugli altri teatri della città, qualora avessero stimolato gli impresari a porre 

più cura nell’allestimento degli spettacoli. Il Teatro D’Angennes prima e soprattutto 

lo Scribe in seguito divennero le mete più gettonate, proprio perché proponevano 

spettacoli più attraenti dal punto di vista dell’allestimento scenico. Il teatro Scribe, 

«la jolie bombonnière offerta dal sig. Meynadier aux doigts gantés des dames de Turin», 

presentava inoltre la disposizione degli spazi tipica dei teatri alla francese, a 

cominciare dal foyer54, che rispecchiava l’eleganza e lo stile parigino.  

 
Ma al teatro Scribe ciò che più mi piaccia è il foyer o se dirlo vogliamo, il ridotto. – Il foyer è la 
miglior cosa ch’io m’abbia trovato nei teatri di Francia, e ben il vorrei introdotto in tutti i nostri. 
Il foyer è il luogo di ritrovo della società elegante dei letterati, dei giornalisti: là tien circolo la 
signora che s’annoia nel suo palchetto, là convengono gli amici e là, negli intermezzi, si fanno 
le visite – e così non s’ha quell’affaccendato girare dei lions per i palchetti, quel brulichio di 
visite, quel ciarlare importuno durante la rappresentazione che sono fastidiosissimi allo 
spettatore attento e che spesso distraggono puranche lo stesso attore. – Insomma il solo foyer 
basterebbe a rendermi gradito il teatro Scribe […].55  

 

																																																								
54 «Belle le linee, morbide curve, complesso aggradevole: magnifico il boccascena, ampio il 
palcoscenico, bene distribuiti i palchetti, conveniente, senza essere grandioso, il vestibolo e 
confortevole il foyer superiore e all’usanza francese, tanto è vero che noi italiani non ne abbiamo 
pure il nome, quando non si voglia tradurre in ridotto, come si usa a Venezia» (L’ARALDO, Cronaca 

di Torino, «Il trovatore», a. V, n. 102, 22 dicembre 1858, p. 1). 
55 FRANCESCO D’ARCAIS, Appendice. Rivista drammatico-musicale, «L’opinione», a. XI, n. 356, 28 
dicembre 1858, pp. 1-2:2. 
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Lo Scribe rimase fino al 1866 la base operativa di Meynadier, il quale da un lato 

continuava a mandare la sua compagnia in giro per i più importanti teatri italiani e 

dall’altro ospitava nel suo teatro altre formazioni francesi, evitando anche in questo 

modo che queste si mettessero in concorrenza con la propria in altre piazze.  

A seguito del trasferimento della capitale d’Italia da Torino a Firenze, anche 

Meynadier decise di spostare il centro dei suoi affari nel capoluogo toscano, 

imbarcandosi anche qui in un’impresa simile a quella torinese, fondando, insieme 

al poeta Arnaldo Fusinato, il Teatro delle Logge.56 Inaugurato il 4 novembre del 

1868, il teatro nell’idea di Meynadier non doveva essere solo appannaggio delle 

compagnie francesi, ma offrire una programmazione più variegata, che 

comprendesse anche produzioni italiane. Infatti la serata inaugurale fu affidata alla 

compagnia di Alamanno Morelli che portò in scena la commedia Un passo falso di 

Ettore Dominici: una scelta, questa, che fu oggetto di svariate critiche da parte dei 

giornalisti teatrali, che speravano in una produzione di più alto livello.  

Al di là dell’esito poco favorevole dello spettacolo, Meynadier aveva capito 

che dare spazio a produzioni in lingua italiana era diventato molto vantaggioso, ben 

più che gestire un teatro con una proposta artistica in prevalenza francese. Questo 

perché proprio in quel momento la Francia che possedeva già da anni una 

legislazione sulla proprietà artistica, intese promuovere, tramite la Société des 

auteurs et compositeurs dramatique (SACD), una campagna in difesa dei diritti 

d’autore anche in altri paesi stranieri.57 Furono così siglati dei trattati bilaterali anche 

con l’Italia, in base ai quali Meynadier fu costretto a donare annualmente alla SACD 

una cifra di 1.200 franchi: 

 
Le voyage en Italie de M. Peregallo, duquel il était question dernièrement, a en pour résultat 
de faire signer à M. Meynadier, directeur du Théâtre-Français de Turin, un traité de 1,200 fr. 
par an, pour le droits d’auteur. 
Cela fait 100 fr. par mois qu’auront à se partager les auteurs den nombreuses pièces que M. 

																																																								
56 Alcune notizie sull’esperienza del Teatro delle Logge si trovano in CIMEGOTTO 1898, pp. 198-202, 
PESCI 1904, p. 413; ROSSELLI – FANTOZZI MICALI –  ROMBY 1978, pp. 131-132; LUCCHESINI 1991, pp. 271-
272. 
57 Su questo argomento rimando a YON 2008b. 
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Meynadier doit consommer mensuellement à Turin et dans le petites villes environnantes. – 
C’est peu; mais c’est un premier pas, du moins, et l’honneur du principe est sauvegardé.58 

 

Per Meynadier e la sua compagnia, che avevano fondato la loro fortuna sull’aver 

importato a un ritmo quasi incessante tutte le novità rappresentate nei teatri 

parigini, fu certamente un duro colpo. Tale contingenza portò, come vedremo, la 

compagnia a ripiegare su un repertorio più scadente, e a dare sempre più spazio ad 

altri generi teatrali meno dispendiosi quali l’operetta. Quindi la compresenza di 

titoli italiani e francesi nei cartelloni del Teatro delle Logge era dovuta 

all’impossibilità di portare in Italia spettacoli francesi in quantità tali da ricoprire 

l’intera programmazione artistica annuale.  

Ad ogni modo, anche se il Teatro delle Logge non ricalcava a pieno il modello 

di teatro alla francese, era comunque in grado di offrire agli spettatori la stessa 

esperienza di glamour che si viveva nei teatri parigini. «Il Teatro delle Logge» scrive 

il cronista dell’«Opinione nazionale», assomigliava «ai caffè cantanti che si veggono 

nelle primarie città di Francia».59 Dotato di un ampio ed elegante foyer, di un caffè 

e di sale da lettura con giornali, il teatro si presentava alla cittadinanza come «un 

tempio della moda», dell’eleganza e dello «chic», marchio di fabbrica di Meynadier, 

che da sempre aveva speso molta cura nell’allestimento degli spettacoli.  

La fortuna del Teatro delle Logge durò giusto gli anni in cui Firenze fu 

capitale d’Italia. Dopo il trasferimento della stessa a Roma, Meynadier dovette 

abbandonare le sue attività d’impresario per dedicarsi interamente alla sua 

																																																								
58 Nouvelles diverses. Étranger, «Le Ménestrel», a. XXXV, n. 22, 26 avril 1868, p. 174; altra testimonianza 
di questo accordo la troviamo anche nel rapporto che Emil de Najac fece il 28 maggio del 1868 alla 
SACD in cui dichiara: «Négation générale de nos droits sur la représentation de nos oeuvres. […] 
Nos seules conquêtes réelles sont les traités conclus à Genève, à Berlin, en Italie, avec des directeurs 
français pour nos ouvrages joués en français. Quand à nos ouvrages traduits, aucun traité n’a pu être 
fait; nous en sommes encore aux transactions individuelles. […] Dans le royaume d’Italie, nous 
avons obtenu une légère satisfaction. A la suite du voyage de nos agents, M. Meynadier, directeur 
d’une troupe française, a signé un traité par lequel il s’engage à nous payer douze cents par an pour 
toutes les pièces de nous qu’il jouera. C’est peu au point de vue de nos intérêts pécuniaires, mais 
c’est beaucoup au point de vue de nos intérêts généraux, car c’est la reconnaissance de notre droit» 
(Annuaire de la Société des auteurs 1869, pp. 293-294). 
59 Gazzettino e Fatti diversi. Apertura del teatro delle Logge, «L’opinione nazionale», a. II, n. 309, 6 
novembre 1868, p. 2. 
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compagnia. Da qualche tempo infatti la troupe aveva iniziato a subire la 

concorrenza di un’altra compagnia, quella dei Fratelli Grégoire, che era giunta in 

Italia nel 1866 e che, pur muovendosi in un circuito differente, quello dei teatri di 

piazza, aveva messo in crisi il primato che Meynadier era riuscito ad assicurarsi nel 

panorama teatrale italiano.    

 

2.3 Il repertorio e gli attori 

Sin dal suo arrivo la compagnia Meynadier si distinse per l’ampia varietà di 

spettacoli in repertorio – drammi, commedie, vaudeville, farse, pochade –  e per una 

proposta di titoli sempre nuovi. In una delle lettere che Meynadier indirizza 

all’impresario Somigli, il capocomico, oltre a riportare il tableau della compagnia 

che intendeva far recitare al Teatro del Cocomero nel 1853, allega un lunghissimo 

elenco di pièce teatrali, circa un centinaio, in repertorio e le novità che intendeva 

proporre al pubblico fiorentino per quell’anno.60 Blanche et Blanchette di Saint-

Hilaire, La bergère des Alpes di Desnoyer e D’Ennery, Les avocats di Dumanoir e 

Clairville, Le démon du foyer di George Sand sono alcuni dei titoli proposti e che in 

effetti rappresentavano una novità assoluta per Firenze, poiché rappresentati nei 

teatri di Parigi appena l’anno precedente.  

Oltre a ciò la compagnia aveva in repertorio una lista lunghissima di pièce 

tra commedie e vaudeville di vari autori, tra cui si trovano in maggioranza i lavori 

di Scribe (Une femme qui se jette par la fenêtre; Les premières amours; Cicily; Partie et 

revanche; D’Aranda; Jeanne et Jeannetone; Frontin Mari-Garçon; La demoiselle à marier; 

La marraine; Bataille de dames; Le gardien), seguiti da quelli di Bayard (Les aides-de-

champe; Le mari de la dame de choeurs; La marquise de Carabas; Les premières armes de 

Richelieu, La lectrice; Le vicompte de Létorières), Varin (Le mari à la ville et la femme à la 

campagne; Le capitaine Roland; Le caporal et la payse; Le marchand de Lapins; Un bal du 

grand monde), Labiche (Un monsieur qui prend la mouche; Un garçon de chez Véry), 

																																																								
60  Lettera di Eugène Meynadier a Francesco Somigli, Milano 29 gennaio 1853 (ASCFI, TN, 
BA106.107). 
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Musset (Un caprice; Il faut qu’une porte soit ouverte ou fermée), Duvert (Un monsieur et 

une dame; La famille de l’apothicaire; Un scandale); Desaugiers (Le mariage extravagant), 

Barriere (Un monsieur qui suit les femmes) Dénnery (Une veuve inconsolable) Rosier 

(Deux lions rapés; Un mousquetaire gris), Mélesville (Les duets ou La famille Darcourt, 

La marquise de Senneterre; Suzanne), Clairville (La corde sensible; Satan).61 In misura 

nettamente minore i drammi: se ne contano in tutto tre, quelli di Soulié (La closerie 

des genêts), Dinaux (Louise de Lignerolles) e Dumanoir (La paysanne pervertie), a 

dimostrazione che la vocazione primaria della compagnia in questi primi anni era 

la commedia e il vaudeville.  

Queste pièce furono rappresentate in vari teatri italiani nei primi anni ’50 e 

alcune di esse rimasero nel repertorio della compagnia per lungo tempo.62 Di 

stagione in stagione la compagnia arricchiva i cartelloni con nuovi titoli che, 

soprattutto nei primi anni, risultavano in maggioranza rispetto ai vecchi.  

Un salto qualitativo lo si ebbe poi con l’arrivo dei drammi di Dumas figlio 

(La dame aux camélias nel 1852, Diane de Lys nel 1854, Conscience nel 1854, Le demi-

monde, Le fils naturel nel 1858), e poi con quelli di Augier (Les lionnes pauvres nel 1859) 

e più tardi, negli anni Sessanta, di Sardou, che portarono alla ribalta diversi attori 

della compagnia. Fu nel 1852 che la compagnia ebbe uno dei primi significativi 

cambi di organico, per cui le già apprezzate attrici Armand e Vallée furono sostituite 

da M.me Berger e M.me Victoria Fort, più adatte evidentemente a sostenere i ruoli 

femminili dei drammi di Dumas. La Berger, in quanto jeune première rôle, fu la prima 

attrice della compagnia a interpretare la parte di protagonista nella Dame aux 

																																																								
61 Sempre nella lettera a Somigli sono citate tante altre pièce: La Baronne de Blignac di Dumanoir; 
Bocquet Père et fils di Laurenciu; La maîtresse de langue di St. George; Le mariage au miror di Lemoine; 
La tasse cassée di Vermond e Lubize; La polka en provence di Comberousse; Le poisson d’avril di Léon 
Laxa; Livre trois-Chapitre premier di Pieron e Lafferriere; Guerre ouverte ou Ruse contre Ruse di 
Dumaniant; Mercadet di Balzac; Le coucher d’une étoile di Leon Gozlan; L’apprentì ou L’art de faire une 

maîtresse di Cogniard; Un mariage sous Louis XV e Le cachemire vert di Dumas; Le mariage de Victorine 
e La petite Fadette di George Sand; Tartufe e Le dépit amoureux di Molière; La parisienne di Souvestre. 
62 Allegato a un tableau del 1860 per il Teatro Niccolini ritroviamo ancora Le souvenir de jeunesse, Livre 

trois-Chapitre premier, La fille terrible, Un caprice, Les avocats, Le mari à la ville et la femme à la campagne, 
La corde sensible, Un monsier qui suit les femmes (ASCFI, TN, BA106.149). 
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camélias, «parte importante e enorme, impossibile se volete, parte che essa ha 

sostenuto dal principio alla fine con una abilità artistica veramente superiore»,63 e a 

rimanere, per le sue doti attoriali molto apprezzate dalla critica, l’artista più stimata 

dal pubblico fino alla fine degli anni Cinquanta, quando abbandonò le scene italiane 

per ritornare a Parigi.64 Anche M.lle Honorine, entrata a far parte della compagnia 

nel 1852 nel ruolo di prima soubrette, si affermò sin da subito come la migliore 

interprete di vaudeville «per la sua tempera di voce soavissima».65 Anche lei, come 

la gran parte degli artisti passati dalla compagnia Meynadier, proseguì la sua 

carriera in Francia: nel 1864 ottenne un ingaggio al Palais-Royal, istituzione con cui 

collaborò per diversi anni, ma ciò che la rese più celebre fu l’essere stata la prima 

interprete di Metella nella Vie parisienne di Offenbach.66 

Per rimanere al versante femminile, l’attrice che più di tutte lasciò il segno 

nella storia della compagnia Meynadier e del teatro francese in Italia fu Aimée 

Desclée.67 Le numerose testimonianze che ci sono pervenute per parte italiana 

tendono a sottolineare il merito di Meynadier e soprattutto degli italiani nell’aver 

scoperto un talento che inizialmente i francesi avevano disdegnato. Dopo una breve, 

ma tormentata carriera in Francia, la Desclée decise di tentare la fortuna altrove: 

accettata una proposta di ingaggio da parte di Meynadier, entrò a far parte della 

compagnia nel 1866. In Italia, a differenza della Francia, l’attrice riuscì a farsi 

apprezzare dal pubblico, soprattutto nel repertorio di drammi di Dumas.  

Nel 1869, dopo il successo ottenuto in Italia, fu ingaggiata al Gymnase, teatro 

dove aveva esordito all’inizio della sua carriera con la Diane de Lys. Da qui la 

riscoperta da parte dei francesi delle doti dell’attrice: Meilhac e Halévy la vollero 

assolutamente nella loro nuova commedia Frou-frou. Il successo ottenuto alla prima 

																																																								
63 LELIO, Cronaca Fiorentina. Teatro del Cocomero, «Lo Scaramuccia», a. I, n. 49, 18 aprile 1864, p. [4]. 
64 «Meynadier, Eugenio», v. in REGLI 1860, p. 327. 
65  E[milio] LIVERIERO, Rivista drammatica, «Rivista contemporanea», a. II, vol. 2, 1854, pp. 629-643:641. 
66  PAPA JUPIN 1868, p. 12; «Honorine, Mme» v. in LYONNET 1912, vol. II, pp. 201-202. 
67 Sull’attrice si veda: «Desclée, Mlle Aimée, Olympe» v. in LYONNET 1912, vol. I, pp. 514-516 e 
MOLÈNES 1874. 
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rappresentazione nel novembre del ’69 al Gymnase la consacrò come la Frou-frou 

per antonomasia. Dopo il Gymnase la Desclée girerà i teatri più importanti di 

Francia, non mancando di ritornare anche in Italia, dove il pubblico la accolse 

sempre con grande entusiasmo. La morte prematura avvenuta nel 1873, all’apice 

del suo successo, commosse critica e pubblico italiani, che nel suo ritorno in Francia 

avevano visto una sorta di rivincita. Merito della Desclée, secondo quanto dichiara 

Yorick in un toccante articolo a lei dedicato a distanza di due anni dalla scomparsa, 

fu non solo quello di aver proposto un modello di recitazione che era perfetta sintesi 

della scuola francese e italiana, ma anche di aver messo in luce l’attività che 

Meynadier e la sua compagnia stavano svolgendo in Italia: non solamente 

diffondere la cultura teatrale francese, ma formare schiere di attori e cantanti che 

avrebbero poi avuto successo in Francia e all’estero.  

 
Ben tornato fra noi Eugenio Meynadier, il capocomico intelligente, il direttore inimitabile, 
il solo che indovinò la divina personalità dell’artista sotto i cenci della povera fanciulla 
abbondonata e reietta, il maestro che seppe trasfondere in lei lo spirito vivificatore, la 
scintilla del fuoco sacro; colui che col precetto e coll’esempio l’avvio pei floridi sentieri 
della gloria e della fortuna. Salute a Eugenio Meynadier che in ventisette anni di assidua 
cura e di fatica indefessa ha fatto delle scene italiane la scuola e il conservatorio del teatro 
francese!... Nessuno meglio di lui ha apprezzato le rare qualità, il gusto eletto e la potenza 
educatrice del nostro pubblico, e nessuno più di lui può vantarsi d’aver dato all’arte 
drammatica francese una schiera di valenti cultori rivelati, formati, educati alla scuola 
italiana. Chi non ricorda in nomi di Fargueil, di Laurentine, di Honorine, di Desclée, di 
Broisat, di Adeline Protat, di Lamallerée Laugier, di Béjuy, di Chambery, di Esquier, di 
Haymé e di altri cento?68 

 

Al di là del tentativo di Yorick di annettere all’universo teatrale italiano l’attività 

svolta da Meynadier, il fatto che la compagnia fosse diventata la scuola e il 

conservatorio di Francia era opinione condivisa anche dai francesi. Francisque 

Sarcey, in un articolo apparso ne «Le temps» del 1878, nel commentare le parole di 

denuncia espresse da Edmond Got, – allora sociétaire della Comédie-Française, il 

quale, nella prefazione allo studio Le théâtre en provence,69 aveva lamentato la sempre 

																																																								
68 YORICK, Rassegna drammatica, «La nazione», a. XVII, n. 340, 6 dicembre 1875, pp. 1-2:1. 
69 EDMOND GOT, Le théâtre en province, «Les Annales du théâtre et de la musique», a. III, 1877, pp. 6-
24. 
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crescente carenza di attori preparati nei teatri fuori Parigi –, spiegava lo stallo in cui 

si trovava il sistema di reclutamento di attori in Francia col venir meno di scuole 

come quella di Meynadier in Italia, il cui ruolo, analogo a quello che per anni aveva 

assolto il teatro di San Pietroburgo, era di formare artisti secondo i canoni della 

scuola francese: 

 
Nous vivons en ce moment sur le stock de comédiens que nous ont laissés les dix années 
qui viennent de s’écouler. Ce stock est encore assez considérable. Où se renouvellera-t-
il? Savez-vous bien que, pour le moment il n’y a plus que Bruxelles où nos artistes 
puissent se former et apprendre leur métier, grâce à la variété des rôles qu’ils jouent et 
au gout du public belge pour la comédie? Meynadier nous a fourni un certain nombre 
d’acteurs. Meynadier était un impresario très intelligent, qui promenait à travers l’Italie 
une troupe française; ses pensionnaires jouaient toutes les pièces qui avaient du succès 
a Paris; sans parler du répertoire de Scribe, qui était encore en vogue là-bas. Il nous a 
ainsi renvoyé un certain nombre d’artistes tout faits, parmi lesquels brille en prémiere 
ligne le nom de Mlle Desclée. Mais Meynadier est mort ou retiré, je ne sais pas au juste. 
Il ne reste plus que Bruxelles. Je ne parle de Saint-Pétersbourg. Le théâtre de Saint-
Petersbourg, qui a été pendant longtemps une école n’est plus aujourd’hui qu’un 
souvenir.70 

 

Oltre le già citate Berger, Honorine e Desclée, molti altri furono gli attori che, 

formatisi alla scuola di Meynadier, trovarono posto nel sistema teatrale francese con 

più o meno successo: tra questi oltre quelli citati da Yorick nel suo articolo (Fargueil, 

Laurentine, Broisat, Adeline Protat, Lamallerée Laugier, Béjuy, Chambéry, Esquier, 

Haymé), anche Armand, Mannstein, Cossard, Broisat e Lagrange.  

Come si diceva, l’arrivo di formazioni francesi sul nostro territorio non fu un 

fenomeno unidirezionale: il ritorno di questi artisti in patria si rivela dunque 

significativo proprio nell’ottica dell’interscambio culturale tra i due paesi. Tale 

interscambio poteva avvenire anche nella stessa compagnia, giacché non era raro il 

passaggio di attori italiani, che trovavano poi successo in Francia; è il caso di Maria 

Preziosi, attrice italiana di cui parleremo a proposito dell’operetta, che dopo essere 

stata per alcuni anni nella compagnia francese dei Fratelli Grégoire, venne 

ingaggiata ai Bouffes-Parisiens.  

																																																								
70 FRANCISQUE SARCEY, Chronique théâtrale. Le Théâtre en Province, préface de M. Edm. Got, de la Comédie-

Française, «Le Temps», a. XVIII, n. 6157, 25 fevrier 1878, pp. 1-2:2. 
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2.4 L’operetta  

Dissi già come per alcun tempo al vecchio teatro Re ci fosse un simpatico accordo fra le 
compagnie italiane e le francesi; le quali compagnie francesi venivano tutti gli anni a 
fare la stagione di primavera, quasi sempre sotto l’abile, intelligentissima direzione del 
vecchio Meynadier, ch’era anche insigne attore per le parti caratteristiche e di padre 
nobile. – Il pubblico aggiungeva di suo quattrini e gli applausi a perfetta vicenda. Tutto 
andò a gonfie vele fino al giorno fatale che fece capolino l’operetta.71 

 

Filippo Filippi, nel ripercorrere le vicende del teatro milanese dalla fine degli anni 

Cinquanta fino ai primi anni Ottanta, a proposito della compagnia Meynadier e del 

suo andamento sulle scene del Teatro Re, individua, a distanza di quasi vent’anni 

anni dal suo arrivo, proprio nell’operetta una delle cause che portò la formazione 

francese a perdere quota nel sistema teatrale italiano. Intenzione di Filippi non era 

però quella di esprimere un giudizio negativo sull’operetta, di cui in realtà fu 

grande estimatore, quanto piuttosto di mettere in luce l’inadeguatezza della troupe 

di Meynadier a portarla in scena.  

Il primo titolo apparve nel repertorio della compagnia nel 1860: lo troviamo 

nell’elenco dei pezzi allegato alla locandina di presentazione della stagione 

d’autunno che doveva aver luogo al Teatro Niccolini di Firenze.72 Si tratta de Les 

deux aveugles, operetta in un atto rappresentata per la prima volta al teatro dei 

Bouffes-Parisiens il 5 luglio del 1855, risalente quindi al periodo in cui a Offenbach 

era vietato di comporre pièce che avessero più di un atto, più di tre personaggi e 

parti corali. L’operetta venne data a Firenze l’11 novembre del 1860, dopo la 

commedia di Charles Edmond L’africain.73 Come si legge nell’annuncio apparso 

sulla «Nazione», fu interpretata da Paul Chambéry, che sostenne la parte di 

Giraffier, e da August nella parte di Patachon. L’operetta, replicata altre due volte a 

																																																								
71 FILIPPI 1880, vol. II, p. 267. 
72 ASCFI, TN, BA106.149. 
73 R. Théatre Niccolini, «La nazione», a. II, n. 316, 11 novembre 1860, p. 4. 
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Firenze nella stessa stagione, la ritroviamo nel dicembre successivo al Teatro del 

Fondo di Napoli rappresentata sempre dalla compagnia Meynadier.74  

È questa una falsa partenza per l’operetta in Italia, nel senso che le 

rappresentazioni del 1860 sono le uniche di cui abbiamo testimonianza fino al 1865, 

quando Les deux aveugles riapparve nel cartellone del Teatro Re di Milano. Va detto, 

però, che trattandosi di una pièce in un solo atto, generalmente posta a conclusione 

di serata, poteva accadere che non venisse menzionata nei giornali e nelle locandine. 

Quindi non è da escludere che anche negli anni successivi al 1860 l’operetta di 

Offenbach circolasse ugualmente per i teatri italiani senza essere annunciata, perché 

non era più considerata una novità.  

In ogni caso è evidente che, per vari motivi, a partire dalla poca 

considerazione che Les deux aveugles ebbe da parte del pubblico e della critica, non 

siamo ancora in presenza di quell’imponente fenomeno di massa che si verificò 

pochi anni più tardi. Un arrivo in sordina, dunque, motivato anche dal fatto che il 

pubblico degli spettacoli della compagnia Meynadier era abituato da anni a uno 

schema della soirée composto da commedia e farsa in un atto (che poteva variare 

anche in commedia e vaudeville in un atto). Lo spettacolo in chiusura, proprio 

perché di breve durata, non otteneva la stessa attenzione che veniva data invece alla 

commedia, al dramma o al vaudeville rappresentato nella prima parte della serata. 

Lo stile di Offenbach insomma in quell’occasione non emerse e il compositore fu 

recepito come uno dei tanti vaudevillisti parigini che la compagnia Meynadier ogni 

anno propinava al pubblico italiano. Il fatto poi che in nessun articolo di critica 

apparso nei giorni in cui la compagnia mise in scena Les deux aveugles se ne faccia 

menzione, conferma il disinteresse generale per il lavoro di Offenbach, oltre a non 

consentirci di stabilire quale fu la versione rappresentata, se quella del 1855 o quella 

più recente del ’58.  

																																																								
74 Una data è il 20 novembre serata in cui verranno rappresentati anche due vaudeville: Mon Isménie 
di Labiche, Chez une petite dame di Lambert Tiboust; l’altra il 10 dicembre dopo Les souvenir de Juenesse 
di Scribe. 
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Les deux aveugles riapparve sulle scene italiane nel 1865 al Teatro Re di 

Milano, dove la compagnia si trovava di stanza dai primi di aprile.75 Insieme a 

questa furono rappresentate altre due operette (sempre in un atto) di Offenbach: 

Monsieur Choufleri restera chez lui76 e Une demoiselle en loterie.77 Il pubblico milanese 

mostrò di gradire maggiormente Monsieur Choufleri, per i numerosi riferimenti 

all’universo operistico italiano.78  

Rappresentata per la prima volta il 14 novembre del 1861 al teatro dei 

Bouffes-Parisiens, l’operetta di Offenbach, su libretto di M. de Saint-Rémy 

(pseudonimo del Duca di Mony), non è altro che una satira dei costumi della società 

borghese. Monsieur Choufleuri è infatti il classico enrichi, di bassa levatura 

culturale, che per conquistare una posizione nella buona società parigina decide di 

dare una soirée musicale in casa sua, ingaggiando i tre cantanti di grido del momento 

(siamo nel 1833): Sontag, Tamburini e Rubini del Théâtre-Italien. Ma i tre artisti 

decidono di annullare l’impegno all’ultimo momento, costringendo così 

Choufleuri, la figlia (Ernestine) e il fidanzato di questa (Babylas) a escogitare un 

piano per non sfigurare davanti agli ospiti. I tre si travestiranno e interpreteranno 

le parti dei tre cantanti, eseguendo una serie di arie d’opera italiana, senza che il 

pubblico si accorga di nulla. Nonostante il risultato grottesco delle esibizioni, la 

serata si conclude con un gran successo.  

Gli effetti di distorsione caricaturale operata dai tre personaggi al linguaggio 

dell’opera italiana dovevano suscitare enorme ilarità nel pubblico, che questa volta 

più di altre era in grado di cogliere gli elementi di parodia caratteristici delle 

operette di Offenbach. Lo stile rossiniano, innanzitutto, che pervade tutta l’operetta 

																																																								
75 L’operetta viene rappresentata il 23 aprile 1865. 
76 Monsieur Choufleuri restera chez lui le 24 janvier 1833, opérette-bouffe en un acte. Musica di J. 
Offenbach, libretto di M. de Saint-Rémy. Prima rappresentazione: Parigi, Salon du Corp législatifs, 
31 maggio 1861.  
77 Une demoiselle en loterie, opérette-bouffe en un acte. Musica di J. Offenbach, libretto di A. Jaime e 
H. Crémieux. Prima rappresentazione: Parigi, Théâtre des Bouffes-Parisiens (Carré Marigny), 22 
luglio 1857. 
78 A tal proposito si vedano ACKERMANN 1997 e KLOTZ 2004, p. 585-588. 
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da inizio a fine, sia nella scrittura orchestrale, sia nella parte cantata; vi sono poi 

riferimenti a Bellini e a Donizetti nella scena del Trio Italien, che possiede lo schema 

tipico dell’opera di primo Ottocento, quello della “solita forma”. Nel recitativo di 

Ernestine “Italia la bella, mia bella patria” (ESEMPIO 1), l’effetto caricaturale 

scaturisce dal netto contrasto tra musica e testo: da una parte l’utilizzo degli stilemi 

tipici dell’opera belliniana e donizettiana, qui esasperati a tal punto da conferire una 

drammaticità eccessiva alla parte musicale, e dall’altra un testo esilarante, in un 

italiano maccheronico infarcito di una serie di luoghi comuni (macaroni, pasta frolla, 

campagna di Roma ecc.). La scena prosegue con cavatina e stretta finale, dove 

crescono a dismisura le formule tipiche dell’opera italiana (utilizzo di passaggi 

cadenzali propri del melodramma serio, ripetizione ossessiva delle parole padre, 

patria, nemico), con precise citazioni: per esempio nella ripetizione della stretta i tre 

cantanti travestiti da turchi, nel loro pasticcio linguistico, fatto di parole e sillabe 

buttate a casaccio, citano il “pappataci” del trio dell’Italiana in Algeri, una delle opere 

di Rossini più amate da Offenbach (ESEMPIO 2).  

Dopo la sua prima apparizione nei teatri italiani, Monsieur Choufleuri, per il 

suo essere, come l’ha definita Volker Klotz, un «Tuttifrutti-Italienish»,79 dove però 

non mancano, anche se in misura minore, citazioni della scuola francese del grand-

opéra – Meyerbeer soprattutto, come era solito fare Offenbach – divenne una delle 

pièce più apprezzate dal pubblico, tanto da rimanere nel repertorio della compagnia 

per quasi vent’anni.  

A renderla gradita al pubblico contribuì, oltre il soggetto trattato, anche 

l’interpretazione di Paul Chambéry nella parte di Choufleuri, personaggio che 

sarebbe divenuto uno dei suoi principali cavalli di battaglia negli anni a venire. 

L’attore e cantante entrato a far parte nella compagnia come premier comique en tous 

genres nel 1860, ossia nello stesso anno in cui venne rappresentata per la prima volta 

Les deux aveugles, divenne nel giro di pochi anni uno dei principali interpreti di  

																																																								
79 ID. 2004, p. 588.  
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ESEMPIO 180 

 

																																																								
80 OFFENBACH 1861, pp. 45-49. 
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ESEMPIO 281 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
81 Ivi, p. 57. 
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operette e vaudeville della Meynadier. Le notizie in merito al suo percorso 

formativo e alla sua carriera prima dell’arrivo in Italia sono anche in questo caso 

scarse. Figlio di due attori di vaudeville, le cui carriere erano legate principalmente 

al circuito teatrale estero, secondo quanto riporta Lyonnet,82 Chambéry fu per la 

prima volta in scena a Lille nel 1849, città dove rimase fino al 1855. Da qui in poi 

iniziarono le sue peregrinazioni che lo portarono in altri centri francesi, fino 

all’approdo nel 1860 in Italia. Come per altri attori, fu qui che Chambéry raggiunse 

il momento di maggior successo, tanto da farlo restare nella compagnia per quasi 

vent’anni. Nel 1878, fattosi notare per le sue doti di cantante e attore buffo dal 

direttore dei Bouffes-Parisiens, andò via definitivamente dall’Italia alla volta di 

Parigi, dove prese parte alla prima rappresentazione di Maître Péronilla83 di 

Offenbach. Chambéry rimase ai Bouffes per tutta la stagione estiva.84 Dopo di che 

lo troviamo in giro per altre città della Francia, sempre con l’operetta. Tra le ultime 

sue apparizioni vi è quella del 1883, di nuovo ai Bouffes-Parisiens, e del 1885 ai 

Menus-Plaisirs.  

I giudizi della stampa italiana sono abbastanza concordi nel sottolineare la 

versatilità di questo attore, in grado di calarsi in personaggi dai caratteri più diversi, 

dotato di una spiccata vis comica,85 di una voce «intonata» e «forte», per quanto non 

educata, insomma l’unico elemento della compagnia che a parere di alcuni sapeva 

cantare.86  

																																																								
82 «Chambéry, Paul» v. in LYONNET 1912., vol. I, p. 30. 
83 Operetta in tre atti su libretto di Charles-Luis-Étienne Nuitter: fu rappresentata per la prima volta 
il 13 marzo 1878 e Chambéry in quell’occasione interpretò la parte del secondo giudice (LEDOUT 2001, 
vol. II, p. 388).  
84 Prese parte anche alla prima rappresentazione dell’operetta in un atto Quand on manque le coche di 
Adrien Talexi l’8 maggio 1878 (Ivi, vol. II, p. 474). 
85 «Versatile, ameno, eminentemente comico è lo Chambéry, che progredisce, che non ha il difetto 
della monotonia, che scolpisce i caratteri trasformandoli completamente, che sa cattivare l’attenzione 
e sa far ridere di cuore con un gesto, un movimento, un sogghigno, un muover di ciglia» (FILIPPI, 
Rassegna drammatica, «La perseveranza», a. VIII, n. 2306, 9 aprile 1866, pp. 1-2: 2).  
86 D’ARCAIS Appendice. Rivista drammatico-musicale, «L’opinione», a. XX, n. 70, 11 marzo 1867, pp. 1-
2: 2. 
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A fianco di Chambéry nel Monsieur Choufleuri del 1865 troviamo Auguste 

nella parte di Babylas, Denise Gentier di Ernestine, il Jean Roche di Petermann e 

Clemence Rocheteau in quella di M.me Balandard. Questi attori insieme allo 

Chambéry rappresentano il primo nucleo di un’altra compagnia che Meynadier 

istituì nel 1870, dedicata interamente all’esecuzione del repertorio operettistico e 

che si mosse per lo stivale contestualmente alla “vecchia” troupe, che invece 

metteva in scena solo spettacoli di prosa. Nel 1866 la compagnia inserì altri due titoli 

di operette in repertorio, Le mariage aux lanternes e Jeanne qui pleure et Jean qui rit 

sempre di Offenbach, affiancati da Les pantins de Violet di Adam, anche queste come 

le precedenti in un atto.  

Nonostante il successo e l’approvazione del pubblico, che iniziava a 

comprendere alcune delle novità insite nel genere operettistico, il passo decisivo la 

compagnia lo fece l’anno seguente, quando, per contrastare la concorrenza della 

compagnia francese di operette dei Fratelli Grégoire presente dall’anno prima nelle 

principali piazze italiane, decise di lanciarsi nell’esecuzione di lavori più 

impegnativi, come Orphée aux enfers, La belle Hélène, La vie parisienne e Barbe-bleue.  

È a partire da qui, che secondo Filippi, ebbe inizio il processo di decadenza 

della Meynadier, motivato dal fatto che vennero a mancare nell’esecuzione di 

questo repertorio alcuni dei tratti che da sempre avevano distinto la compagnia, a 

partire dall’accurata messa in scena: le scenografie, ma soprattutto i costumi, che 

nelle rappresentazioni della Meynadier suscitavano sempre grande ammirazione 

sia nel pubblico – il quale aveva modo di conoscere, soprattutto nelle pièce 

ambientate nell’attualità, le novità della moda parigina – sia nella critica che ne 

sottolineava l’esattezza specie se paragonati a quelli portati in scena dalle 

compagnie italiane.87 Invece le rappresentazioni delle operette da parte della 

compagnia davano spesso l’impressione di spettacoli arrangiati in fretta, in cui 

																																																								
87 «I costumi, o diremo con maggiore esattezza, le toilettes di questi artisti sono sempre in carattere, 
quelle delle donne irréprochables; prerogativa che non abbiano sempre occasione di poter lodare nei 
commedianti, che non sono francesi, così dell’uno come dell’altro sesso» (P., Appendice. I francesi al Re, 
«Gazzetta musicale di Milano», a. XIII, n. 37, 16 settembre 1875, pp. 289-290: 290). 
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l’aspetto visivo (costumi e scenografia), fondamentale nell’esecuzione di questo 

repertorio, veniva sistematicamente trascurato. A ciò si aggiungeva una pessima 

resa della parte musicale, ancora più evidente quando la compagnia decise di 

cimentarsi in operette in più atti, che quindi duravano una serata intera. È il caso 

della Grande-Duchesse de Gérolstein, rappresentata a partire dall’autunno del 1868 in 

vari teatri italiani, a distanza di un anno dalla prima parigina.88 L’operetta era 

appena approdata in Italia insieme alla troupe del teatro dei Bouffes-Parisiens, in 

tournée a Milano, dove venne rappresentata per la prima volta al Teatro Santa 

Radegonda il 23 settembre alla presenza di Offenbach. Quando a riprenderla fu la 

compagnia Meynadier, i critici notarono unanimemente che, escluse le performance 

di alcuni suoi interpreti, in particolare quelle di Chambéry e di Jean-Roche, gli altri 

elementi della compagnia non possedevano le doti vocali adatte a eseguire tale 

repertorio; a ciò si aggiungeva un’esecuzione orchestrale spesso sommaria e non 

conforme ai dettati della partitura originale.89  

Quest’ultimo aspetto rimase una costante nella prassi esecutiva del 

repertorio operettistico in Italia, soprattutto per i primi anni, ed è dovuto 

principalmente al fatto che, in mancanza di leggi sui diritti d’autore, le compagnie, 

per eludere i costi di noleggio del materiale orchestrale delle case editrici, facevano 

ricorso agli spartiti per canto e pianoforte. Di questa pratica, di cui parleremo più 

avanti, offrono testimonianza le diverse cause che gli editori Lucca e Giudici e 

Strada intentarono nei confronti sia della compagnia Meynadier sia della 

compagnia Grégoire.  

Il crescente interesse del pubblico per l’operetta, la concorrenza sempre più 

spietata della compagnia Grégoire e di altre formazioni che calavano dalla Francia 

con un repertorio operettistico sempre più vario, nonché l’affermarsi di compagnie 

italiane specializzate nel genere, spinsero Meynadier a perfezionare la confezione 

																																																								
88 La prima si svolse al Théâtres des Variétés il 12 aprile 1867. 
89 A tal proposito si veda innanzitutto la rassegna di D’Arcais sulla rappresentazione fiorentina che 
ha avuto luogo al Teatro Niccolini nell’ottobre del 1868 (D’ARCAIS, Appendice. Rivista drammatico-

musicale, «L’opinione», a. XXI, n. 297, 26 ottobre 1868, p. 1). 
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di questi spettacoli e a ingaggiare cantanti più preparati. Fu così che nel 1870 il 

capocomico formò una seconda compagnia, diretta però dal figlio Henry, che 

doveva mettere in scena solo spettacoli d’operetta. Tra i componenti, oltre ai già 

citati Chambéry, Auguste, Roche e Gentier troviamo tra le donne Marie Georges 

(jeunes premières), Marie Rohan (première chanteuse soubrette travestis) Clemence 

Bridcheld (chanteuses, jeunes coquettes), Clemence Valton (2.des amourouses), 

Derville (2.des soubrettes) Monbrun (duègnes), Louise Rouche (utilités), mentre tra 

gli uomini Montel (premiers rôles), Florenze (jeunes premiers rôles), Berry 

(financier, père noble), Derviller (premiers comiques), Monbrun (comiques grimes) 

Derviller père (seconds père), Bosisio, (utilités), Niquet (souffleur), Zuliani (chef 

d’orchestre).90  

La compagnia si presentò al pubblico italiano a partire dall’autunno del ’70 

con un repertorio  di operette che di anno in anno veniva accresciuto di nuovi titoli: 

oltre alle già note La belle Hélène, Barbe-bleue, Orphée aux enfers, La vie parisienne e La 

Grande-Duchesse de Gérolstein, troviamo nel 1870 Le petit Faust di Hervé e Le canard à 

trois becs di Jonas, nel 1871 La princesse de Trébizonde e La Périchole di Offenbach, nel 

1872 Chateau à Toto e Les brigants di Offenbach, nel 1873 Le timbale d’argent e La 

chanson de Fortunio sempre di Offenbach.  

Nel 1876, con un ritardo di tre anni rispetto ad altre compagnie che l’avevano 

introdotta in Italia, la Meynadier si esibisce per la prima volta nella celebre Fille de 

Madame Angot di Lecocq, aggiungendo a questa un titolo nuovo, Le cour de roi Pétaud 

di Delibes, e altri due già noti, Madame l’Arciduc e La jolie parfumeuse. Il ’76 costituì 

uno spartiacque importante per l’impresa Meynadier: infatti la compagnia 

d’operette, impegnata anche all’estero da diverso tempo,91 lasciò definitivamente 

l’Italia.  

																																																								
90 Il tableau della nuova troupe viene pubblicato, nel Programma giornaliero degli spettacoli di 
Napoli (Sala Filarmonica, «Programma giornaliero degli spettacoli», a. XXXII, n. 178, 18 ottobre 1870, 
p. 2). 
91 Nel luglio del 1871 la compagnia è al Carl-Theater di Vienna con La princesse de Trébizonde (FRANKE 

1999, p. 163). La Meynadier ritorna a Vienna l’anno successivo a maggio questa volta al Theater an 
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Rimase invece attiva ancora per qualche anno, tra molte difficoltà, la 

compagnia di prosa, che però era in crisi da diverso tempo. Un colpo duro glielo 

aveva inferto, come si è già detto, alla fine degli anni Sessanta, la legge sui diritti 

d’autore promulgata in Francia. Nonostante gli accordi siglati con la SACD, 

Meynadier infatti non riuscì più a importare le novità parigine con la stessa facilità 

di prima, trovandosi costretto a ripiegare sempre più frequentemente su scelte di 

repertorio vecchie e stereotipate. L’operetta, invece, per la sua forte presa sul 

pubblico, rimase vitale e divenne l’unica fonte di sostentamento per la compagnia, 

nonostante anche qui essa, nella selezione dei titoli, arrivasse sempre in ritardo 

rispetto alle altre compagnie.  

Principale attrazione della compagnia d’operette diretta da Henry 

Meynadier, in questi anni, fu Denise Matz-Ferrare, che sin dal suo arrivo (1871), in 

qualità di première chanteuse d’opérette, si fece notare da pubblico e critica, non solo 

per le sue doti di cantante e attrice, ma soprattutto per la sua avvenenza fisica. Matz-

Ferrare fu, insieme a Esther Grégoire della compagnia Grégoire, una delle prime 

“dive” d’operetta in Italia. A differenza della maggior parte dei membri della 

compagnia che giunsero alla Meynadier in cerca di miglior fortuna, la cantante fu 

ingaggiata proprio perché aveva già alle spalle una carriera ben avviata in campo 

operettistico. Di origini parigine Denise Olympe Ferrare92 mosse i suoi primi passi 

al Cirque Imperial della capitale dove, dall’età di sette anni, si esibì in spettacoli di 

vario genere. Dopo aver calcato diversi palcoscenici parigini sempre in qualità di 

attrice, nel dicembre 1862 prese parte alla prima rappresentazione del Léonard di 

Édouard Brisebarre e Eugène Nus, con musiche di Auguste l’Éveillé, questa volta 

																																																								
der Wien (Theater an der Wien, «Neues Fremden-Blatt», a. 8, n. 146, 29 mai 1872, p. 8). Sappiamo anche 
da Filippi che la compagnia sempre nel 1872 fu in tournée al Cairo (FILIPPI Appendice. Rassegna 

drammatico-musicale, «La perseveranza», a. XIV, n. 4489, 29 aprile 1872, pp. 1-2: 2). 
92 Le notizie raccolte sulla sua vita e sulla sua carriera provengono da: ERNEST DE C., M.me Matz-

Ferrare, «Argus et Vert-Vert», a. 21, n. 46, 31 juillet 1870, pp. 1-2 e «Matz-Ferrare, Mme Denise, 
Olympe» v. in LYONNET 1912, vol. II, p. 407. 
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come cantante nella parte della “cigale”, che la rese celebre presso il pubblico 

parigino.  

Da qui in poi la carriera della Ferrare prese una strada differente che, dopo 

una lunga permanenza sulle scene del Théâtre du Châtelet, dove partecipò a 

spettacoli di varia natura sia come attrice sia come cantante, la porterà a lasciare 

definitivamente il campo della prosa per dedicarsi esclusivamente al teatro 

musicale e in particolare all’operetta. La troveremo con questo repertorio in varie 

città francesi (Bordeaux, Marseille, Lyon) ed europee (Bruxelles), riscuotendo 

sempre grande successo. Così fino al 1871, quando fece il suo ingresso nella 

compagnia diretta da Henry Meynadier. In Italia la Ferrare – che da qualche anno 

aveva assunto il doppio cognome Matz-Ferrare perché sposata al pianista e 

compositore d’operette Richard Matz –  si trovò a dover affrontare la concorrenza 

della compagnia Grégoire e in particolare di Esther, la première chanteuse d’opérette 

più amata dal pubblico italiano. La prima importante apparizione la cantante la fece 

a Milano nella Grande-Duchesse de Gérolstein e nella Princesse de Trébizonde nel 

maggio del 1871, suscitando una forte impressione negli spettatori e nella critica per 

il suo talento e non solo: 

 
La Grande Duchesse de Gerolstein e la Princesse de Trebisonde furono eseguite al Re (vecchio) dalla 
compagnia francese Meynadier che è una delle solite accozzaglie di artisti, che perché non 
sanno recitar bene si credono in diritto di cantar male, con voci di falsetto che non vanno più 
in là d’una spanna, e con certe intonazioni spiritate che passano presso gli iniziati per il non 
plus ultra della vera e schietta buffoneria. 
Questa compagnia però possiede una specie di gioiello, un’eccezione che contrasta 
felicemente con tutte le regole dei due sessi che la compongono – la signora Matz-Ferrare. Nel 
suo genere questa è un’artista perfetta: recita con naturalezza e con verità, canta con 
sentimento ed eleva colla stessa disinvoltura la sua vocina fino alle note più acute o la punta 
del suo piede fino al naso del suo prossimo. La signora Matz-Ferrare conquistò fin dalla prima 
sera le simpatie del pubblico, e fu suo vanto se il Gran Ducato di Gerolstein e il Principato di 
Trebisonda non furono posti a saccheggio dal popolo sovrano.93  

 

																																																								
93 S. F. [Salvatore Farina], Rivista milanese, «Gazzetta Musicale di Milano», a. XXVI, n. 20, 14 maggio 
1871, pp. 174-175: 175. 
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La Matz-Ferrare insomma possedeva tutte le qualità per eseguire questo repertorio: 

una voce «graziosa» ed estesa, e non ultima la capacità di saper mostrare alcune 

parti del suo corpo con una certa abilità. Le movenze «vezzose», addirittura 

«lussuriose» della cantante, si legge altrove, provocavano «il rossore sulle guance 

delle nostre dame» e «toccavano i sensibilissimi nervi dei nostri petits maîtres».94  

Insomma la Meynadier, nonostante avesse perso terreno rispetto alla 

compagnia dei fratelli Grégoire, si era dotata dell’arma giusta per sfidare la 

concorrenza. Le parti in cui la Matz-Ferrare eccelse, a parere della critica, e che 

divennero negli anni avvenire suoi cavalli di battaglia, furono Zanetta nella 

Princesse de Trébizonde e Périchole nell’omonima operetta di Offenbach.  

Il ’74 fu un anno significativo per l’attrice, che fu ingaggiata per la prima 

assoluta della nuova versione in quattro atti e dodici quadri dell’Orphée aux enfers 

andata in scena al Théâtre de la Gaîté di Parigi (7 febbraio), dove interpretò la parte 

di Cupidon. La permanenza nella compagnia di Meynadier durò, con qualche 

intervallo, fino al 1876 quando, venuta meno la première chanteuse della compagnia 

Grégoire, che a quell’epoca non era più Esther, ma Maria Preziosi, fece il passaggio 

dall’altra parte della barricata, rimanendoci per un altro anno. Lasciò 

definitivamente l’Italia nel 1877, proseguendo la sua carriera in Francia, a Parigi 

prima e a Bordeaux dopo. Dal 1880 in poi si perdono le sue tracce fino al luglio del 

1886, quando nel «Teatro Illustrato» viene riportata la notizia della sua morte, 

avvenuta in Algeria.95  

Ma anche quando poteva contare sulla sensualità della sua stella, la 

compagnia Meynadier non riuscì mai a raggiungere, nell’operetta, un livello 

soddisfacente. Mancava uno degli ingredienti principali di questo genere di 

spettacoli, la buffoneria che strappa il riso del pubblico: 

 
Dopo tutto nelle rappresentazioni della compagnia francese vi è qualche cosa che sfugge 
di mano alle regole della buffoneria e che vi avventa al cuore senza avvedervene; non 

																																																								
94 Gazzettino di Trieste, «Arte», a. II, n. 18, 20 giugno 1871, p. 2. 
95 Notiziario, «Il teatro illustrato», a. VI, n. 67, luglio 1886, p. [3]. 
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sapete troppo bene perché, ma spesso le grimaces di quegli attori, le loro spavalderie, i loro 
bisticci, e perfino, meraviglioso a dirsi, il loro can-can non riescono a farvi ridere.96 
 

Come si è detto il 1876 fu l’ultimo anno per la compagnia d’operette in Italia; quella 

di prosa invece rimase fino al 1880. Henry Meynadier ritornò in Italia nel 1886, con 

una formazione diversa, al Teatro Niccolini di Firenze, presentando un repertorio 

misto tra commedie, vaudeville e operette. Ma ormai la stagione delle compagnie 

francesi in Italia era giunta al tramonto, e il teatro musicale leggero di produzione 

parigina era esclusivamente nelle mani delle compagnie italiane. 

 

3. Le “soirées parisiennes” della compagnia Grégoire 

La compagnia Meynadier fu dunque la prima a portare il genere operettistico in 

Italia, nel 1860, con Les deux aveugles. Ma il vero debutto italiano dell’operetta 

avvenne nel 1866, quando una troupe di circa ventiquattro elementi arrivò con tre 

vagoni da fiera dalla Francia, con l’intenzione di erigere nelle piazze italiane un 

teatrino di legno.97  

La prima tappa fu Piazza Solferino a Torino. Il teatro, denominato Les Soirées 

Parisiennes, doveva offrire al pubblico torinese, oltre a una serie di spettacoli 

acrobatici e di magia, anche le nuovissime (per l’Italia) operette buffe di Offenbach. 

Agli inizi di febbraio la compagnia dei Fratelli Grégoire dà inizio al corso di 

rappresentazioni e il 6 marzo si produce per la prima volta nell’Orphée aux enfers. 

L’evento passò sotto il silenzio della stampa che ne annunciò solamente le date. 

Sappiamo però che il teatrino delle Soirées Parisiennes nei tre mesi di permanenza 

																																																								
96 S. F., Rivista milanese, «Gazzetta Musicale di Milano», a. XXVI, n. 20, 14 maggio 1871, pp. 174-175: 
175. 
97 Che la troupe era formata da un personale stabile di 24 individui e che possedeva tre vagoni si 
legge nell’istanza di richiesta di occupazione del suolo pubblico, che i Grégoire fecero al comune di 
Firenze nel gennaio del 1867 per erigere il loro teatrino in Piazza Manin. L’intera documentazione 
con le relative delibere della Giunta Municipale è conservata presso l’Archivio Storico del Comune 
di Firenze nel fondo “Comune di Firenze”, sezione “Affari generali 1865-1967” (IT ASCFI AG 1 
670769).  
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a Torino riuscì a ottenere un enorme concorso di pubblico.98 Tra le operette 

rappresentate figura anche La belle Hélène, novità assoluta per Torino, che fu 

ampiamente apprezzata dal pubblico.  

Nel maggio dello stesso anno la compagnia si spostò a Milano, ai Giardini di 

Porta Venezia. Anche qui la famiglia attirò l’attenzione di gran parte della 

cittadinanza, che si riversò in massa ai loro spettacoli. Già solo il nome del teatro 

doveva evocare negli avventori un immaginario ben preciso: le scintillanti serate 

trascorse dai parigini tra i boulevard della capitale in cerca di nuove ed 

entusiasmanti visioni, sempre soddisfatte da un’offerta spettacolare ampia e 

variegata. Il teatro delle Soirées Parisiennes portava, quindi, un pezzo di vita 

parigina in Italia, nella piazza, in uno spazio che in genere era deputato a un tipo di 

spettacolarità più popolare, a cui invece la famiglia Grégoire seppe conferire 

l’aspetto di luogo esclusivo e al contempo stravagante:  

 
Da qualche tempo avvi in Milano un teatro improvvisato, che ha saputo, il solo, vincere le 
preoccupazioni politiche, ottenendo gran successo di denari e d’applausi. È il teatrino delle 
Soirées Parisiennes,  […] in quel recinto ogni sera è un accalcarsi di gente, specialmente nei posti 
così detti distinti, ove tutte le eleganti signore si danno convegno. Chi non va alle Soirées 

Parisiennes è condannato all’ostracismo del bel mondo, e chi non sa zufolare la marcia dei re 
della Grecia, è considerato un ignorante, un barbaro che non ha sentimento dell’arte né del 
bello. Così è la moda, che si appiglia alle cose futili, specialmente nei tempi in cui c’è da 
pensare alle serie.99  

 

Il teatro rimase attivo per tutta la stagione estiva e vide ogni sera un sempre più 

numeroso concorso di pubblico. Fu l’operetta la vera attrazione delle Soirées 

Parisiennes: Orphée aux enfers e soprattutto La belle Hélène divennero nel giro di poco 

																																																								
98 Così si legge nell’«Opinione» del 22 dicembre 1866 a proposito della rappresentazione della Bella 

Hèléne da parte della compagnia Meynadier al Teatro Scribe: «Verrà ultima la Belle Hélène, già nota 
ai torinesi che l’udirono eseguita dalla numerosa famiglia Grégoire in un teatrino ambulante sulla 
nostra Piazza Solferino, e che ora trovasi (il Grégoire, non la Piazza Solferino) a Bologna, e che 
durante i tre mesi della residenza a Torino, permise la scorsa primavera al capo della famiglia di 
mandare a Parigi una quarantina di mille lire, non in biglietti, destinata a prepararsi una comoda 
sede di riposo, quando crederà venuto il momento di cedere ai figli l’industriosa baracca, perché 
pensino da sé a crearsi una ugual fortuna a quella che egli sta fabbricando» (X., Appendice. Corriere 

teatrale di Torino, «L’Opinione», a. XIX, n. 352, 22 dicembre 1866, p. 1).  
99 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», VIII/2376, 20 giugno, 1866, pp. 
1-2:1.  
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tempo dei veri e propri must a Milano. Lo stesso avvenne negli altri centri in cui la 

compagnia fece tappa: dopo Torino e Milano i Grégoire furono a Genova, Bologna, 

Parma, Firenze, Roma e Napoli. In queste città sostarono per periodi che andavano 

dai due ai sei mesi. A Napoli, invece, dove giunse nel 1868, rimase per tre anni. 

Insomma l’itinerario coincideva in parte con quello della compagnia Meynadier e 

non erano rare le occasioni in cui le due si trovarono nella stessa città, l’una 

recitando in teatro, l’altra in piazza. 

Tuttavia, sia la provenienza sia il circuito della compagnia Grégoire erano 

differenti da quelli dell’altra formazione francese. Essa era, infatti, la classica troupe 

di teatro forain, a gestione familiare, che da generazioni orbitava nell’ambito delle 

fiere cittadine e rurali francesi. Sulla loro attività prima dell’arrivo in Italia non 

rimangono notizie, se non una testimonianza che ci offre dei dettagli interessanti 

sulle origini della compagnia, e che riguarderebbe la loro presenza all’antica Foire 

du Trône, conosciuta anche come la Foire aux pains d’épice, fiera che si svolgeva 

nell’area attorno a Place du Trône a Parigi.  

A raccontarci della famiglia Grégoire è Léon Riotor in un articolo risalente al 

1922 intitolato L’ancien théâtre forain,100 dove lo scrittore francese ricostruisce un 

pezzo di storia di teatro forain attraverso i suoi ricordi. Il racconto, che si riferisce 

certamente a un periodo successivo a quello trascorso dalla famiglia in Italia – 

Riotor nacque nel 1865 –, ci fornisce comunque una serie di dati utili per 

comprendere i legami di parentela che intercorrono tra i vari elementi della 

famiglia: 

 
Je viens de la légendaire fête de la barrière du Trône, la foire aux pains d'épices! Nom 
magique qui évoque à l'esprit de plus d'une quelque joyeuse soirée passée dans les 
entresorts, au milieu d'une cohue folâtre, et ce majestueux cours de Vincennes, avec sa porte 
triomphale où l'ombre, traversée fugitivement de rayons lumineux, laisse surgir les statues 
des deux rois chrétiens.  
Et j'y ai constaté, navré, une disparition totale, celle du théâtre forain. Et je me suis souvenu, 
fort loin, d'une de ces scènes vagabondes où se complut ma curiosité de jadis. Dans cette 
foule de familles nomades, au milieu des Pezon, des Cocherie, des Nouma-Hawa, j'avais 
remarqué une construction spacieuse, où le rire ne parvenait pas à se tarir. Au fronton se 

																																																								
100 LÉON RIOTOR, L’ancien théâtre forain, «La pensée française», a. II, n. 36, 14 ottobre 1922, p. 12. 
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lisait en belles capitales: Théâtre de la Famille Cadet-Grégoire. Au «contrôle» se tenaient une 
femme âgée, d'une figure expressive et chaude, et, quelquefois une jeune femme exquise.  
La «troupe» se composait des quatre frères: Victor, Alphonse, Joseph et Gérôme Cadet-
Grégoire. La vieille dame était leur mère, la jeune Madame Victor, fille d'honnêtes bourgeois 
aisés. Elle avait quitté la fortune et la considération pour se mêler à ces histrions. 
D'abord maîtresse de Victor Grégoire, elle était devenue sa femme. Ils avaient un enfant.  
Et puisque j'ai commencé le roman de celle humble famille, je ne puis m'empêcher de 
rappeler ce que j'appris de cette vieille femme, de cette mère que j'ai présente devant mes 
yeux, car l'étrange antithèse qui existait en elle m'avait frappé, et le récit de ses 
aventures m'est revenu à l'esprit, comme une de ces épaves de l'idée qui surnagent malgré 
tout.  
Fille d'un dompteur connu, qui courait les villes, exhibant aux yeux du public surpris une 
collection de fauves et de reptiles, lions de l'Atlas et boas constrictors, elle ne dédaignait pas 
d'entrer dans les cages, ainsi que son père; l'ardeur de ses vingt ans s'intimidait peu des 
lourdes étreintes du serpent ou des bonds du lion; elle savait subjuguer l'un comme l'autre; 
d'ailleurs pleine de coquetterie pour le public comme pour ses pensionnaires.  
Elle avait des mouvements félins et une voix souple, des sourires sur les lèvres et des fleurs 
au corsage. Chez le boa, elle arborait les plantes aux senteurs pénétrantes qui mûrissent 
pour tuer; chez le lion, elle mettait à son sein une griffe de velours argenté. Leontopodium, 
semblable à l'empreinte laissée par le Roi sur le sable chaud du tropique.  
Un artiste lyrique, Cadet-Grégoire, s'énamoura d'elle, la demanda et l'obtint. C'était un brave 
garçon, le cœur sur la main, beaucoup de talent en poche, et qui serait peut-être parvenu à 
la fortune si la mort le lui eût permis. La dompteuse eut de lui quatre enfants. Un soir, à 
peine relevée de couches, elle fit entrer ses trois fils, dont le plus âgé avait quatre ans, dans 
la cage des lions et les fit jouer entr'eux devant la foule éperdue.  
Ces heures éclatantes étaient loin d'elle, la dompteuse rêvait encore des acclamations 
enthousiastes. L'âge venu, le père mort, les enfants devenus des hommes, tout est changé. Et 
là derrière son petit comptoir de bois verni, elle écoutait les lazzis de ses fils, les 
joyeux comédiens.  
Qui aurait retrouvé sur ce visage souriant, un peu ridé, la mâle beauté de là dompteuse; la 
placidité avait éteint le dehors, mais quelques souvenirs venaient parfois raviver cette vieille 
femme. Sa voix frémissait, s'animait, son teint se colorait, ses yeux s'éclairaient, c'était la sève 
de la jeunesse qui remontait!  
A côté d'elle le doux profil de l'épouse de Victor. Quel étonnement de trouver au milieu de 
cet assemblage de figures hâves, de bohémiens brunis, romanichels de l'antique race dont il 
reste à peine quelques survivants, ce visage mièvre et poétique. J'en fus frappé dès la 
première fois. Ce visage, gracieusement appuyé sur une main repliée, charmait par la seule 
puissance de son regard les badauds attentifs. Que de désirs inassouvis cette femme 
d'histrion dut faire maître dans la masse du peuple, avide de beauté, dont l'esprit s'enflamme 
si promptement!  
Les quatre frères ne juraient que par elle. Reine de la classe bohémienne qu'elle traversait 
semblable à une étoile, elle avait droit à tous les tributs. Alphonse et Victor Cadet-
Grégoire, deux comiques! Deux dilateurs de rate! J'entends encore les rires se moduler sur 
toutes les gammes à leur aspect. Les seuls qui aient su ressusciter la célèbre réclame du 
boulevard du crime: toujours de plus en plus fort comme chez Nicolet. Victor était un 
caustique comédien ainsi que pas un, Alphonse jouait du piano comme un ange, du tambour 
comme un grenadier de la vieille garde, du piston comme un mangeur de cuivre, du 
trombone comme Josué devant Jéricho, et jouait encore mieux de tout ce dont on peut jouer, 
Jérôme était pître, clown, chanteur, n'était-ce pas assez?  
Eh bien! ces endiablés, ces féroces du rire, qu'une jeune femme au regard langoureux 
régissait et dominait que sont ils devenus? Le cinéma les a remplacés! Ces comédiens 
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nomades, plaisir de la foule et gaîté de l'art qui allaient de ville en ville récolter l'ample 
moisson des bravos el des gros sous, dans l'ensoleillement des jours splendides, ou sous la 
tiédeur des soirs, alors que la rampe du gaz frissonnait, alors que la foule des têtes s'étendait 
à ses pieds, ont disparu et Gémier n'a pu les remplacer: sa maison était trop riche. Et j'ai 
regretté, mélancoliquement, la si jolie Madame Victor Cadet-Grégoire.  

 

La compagnia della famiglia Grégoire-Cadet era quindi costituita da quattro fratelli: 

Alphonse, Joseph, Jerome e Victor; la madre, figlia di un domatore di belve, 

sposatasi con un «artiste lyrique», Cadet-Grégoire, morto prematuramente, si 

preoccupò di portare avanti l’impresa di famiglia avviando i figli al mestiere del 

palcoscenico. Ognuno dei fratelli aveva una competenza diversa: Alphonse era 

musicista poliedrico, Victor era attore, Jerome era pittore, clown e cantante. Nessun 

cenno invece sugli altri componenti della famiglia che agirono sulle scene italiane 

(Baptiste, Esther, Cécile, Pierre, Paul), probabilmente perché alcuni di loro già dalla 

fine degli anni Settanta avevano proseguito la loro carriera al di fuori della 

compagnia. 

Quanto al genere di spettacoli che la famiglia tradizionalmente metteva in 

scena in ambito fieristico, possiamo supporre che fossero pressappoco gli stessi che 

la compagnia allestiva in Italia in alternanza all’operetta: numeri di vario genere, 

che andavano dall’illusionismo ottico (Esposizione di Spettri viventi ed impalpabili e Il 

decapitato parlante),101 al fantascientifico (Apoteosi. Nuove esperienze di Fisica e 

Magia),102 all’acrobatico (Ginnastica infantile. Esercizi di forza ed agilità eseguiti dai 

giovani fratelli Grégoire).103 Il più apprezzato dal pubblico fu La cena magica o La 

bottiglia meravigliosa, la cui descrizione, che segue l’annuncio, ci fa comprendere 

facilmente il perché: 

 
Questa bottiglia produrrà ogni sorta di cibi, come Carne, Arrosto, Salumi ecc. e Vini e Liquori 
d’ogni qualità, come pure i sigari accesi – Il tutto sarà distribuito alla Società.104  

																																																								
101 Alle Fosse del Grano, «Programma giornaliero degli spettacoli», a. XXXI, n. 295, 22 ottobre 1868, p. 
2. 
102 Ivi, n. 270, 27 settembre 1868, p. 2. 
103 Ivi, n. 312, 8 novembre 1868, p. 2. 
104 Ivi, n. 335, 1 dicembre 1868, p. 2. 
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Dunque una serie di performance che rispondeva a pieno al panorama della 

spettacolarità fieristica e che doveva far parte del tradizionale repertorio della 

famiglia. Sul perché, invece, la troupe a un certo punto, almeno a partire dal 1866, 

abbia deciso di dedicarsi all’operetta si possono fornire diverse spiegazioni. 

Chiaramente i Grégoire avevano compreso quanto l’operetta, proprio perché ancora 

poco conosciuta in Italia, poteva essere fonte di grandi guadagni anche senza una 

particolare cura nella messa in scena. Più in generale si può affermare che 

l’inserimento di generi teatrali provenienti da altri contesti era una pratica tipica del 

teatro forain. Renzo Gaurdenti, nel suo studio Le fiere del teatro. Percorsi del teatro 

forain del primo Settecento, ha sottolineato come l’articolato universo del teatro forain 

si sia sempre posto in dialogo (spesso conflittuale) con la scena ufficiale. Per cui nel 

corso dei secoli le compagnie da fiera hanno favorito l’integrazione di forme 

spettacolari estranee all’ambiente forain. Un esempio illustre è quello 

dell’assimilazione di schemi della tradizione italiana che provenivano dal Théâtre-

Italien nel corso del Settecento, oppure l’inserimento di opéra-comique riadattati al 

particolare contesto in cui operavano queste compagnie. In definitiva il teatro della 

foire proprio perché collocato al crocevia delle differenti esperienze della vita 

teatrale parigina ha sempre avuto la tendenza ad appropriarsi di varie forme 

spettacolari provenienti dai teatri ufficiali, assemblandole e ibridandole con le 

pratiche performative della tradizione forain.105 Un processo simile è dunque 

avvenuto con la compagnia Grégoire che, nell’accogliere l’operetta, portava in scena 

un genere di spettacolo modificato in alcuni suoi aspetti e quindi diverso da quello 

che si poteva vedere ai Bouffes-Parisiens o in altri teatri della capitale. 

La compagnia che arriva in Italia vede in primo piano sul versante maschile 

Alphonse, Joseph, Victor e Baptiste, sul versante femminile Esther e Cécile. A 

differenza che per la compagnia Meynadier, della documentazione pervenutaci 

																																																								
105 GUARDENTI 1995, pp. 114-115. 



	 81 

relativamente alla Grégoire non rimane pressoché nulla, avendo questa orbitato 

solo negli ultimi anni nel circuito dei teatri ufficiali.106 In assenza di tableau e 

locandine per ricostruire l’organico della compagnia si è fatto quindi affidamento 

sul periodico napoletano «Programma giornaliero degli spettacoli», che ci fornisce 

per ogni singolo spettacolo la distribuzione delle parti.  

L’annuncio della prima rappresentazione napoletana della Belle Hélène,107 

avvenuta il 6 luglio 1868 al Teatro Nuovo, riporta il seguente cast: 

 

Hélène, reine de Sparte Esther 

Paris, fils du roi Priam Pauline 
Agamemnon  Alphonse 
Ménèlas  Pierre 
Calchas   Baptiste 
Achille   Joseph 
Ajax Premiers  Charles 
Ajax Deuxième  Victor 
Bacchis   Irma 
Leoenu   N. N. 

Parthoenis  N. N. 

Philocome  Eugène 

Euthyclés  Lesire 

 

Il cast, almeno nei ruoli principali, era lo stesso delle precedenti rappresentazioni di 

Milano e Firenze. Così anche per Orphée aux enfers, che nel «Programma giornaliero 

degli spettacoli» del 1868 viene presentato con questa distribuzione delle parti:108  

 

Jupiter   Alphonse 
Aristée    
Pluton    
Orphée   Pierre 

																																																								
106 Sulla compagnia allo stato attuale delle ricerche si sono rinvenuti alcuni documenti conservati presso 
l’Archivio Storico del Comune di Firenze riguardanti la richiesta di occupazione del suolo pubblico (v. p. 73, 
nota 93), alcune carte processuali su una causa intentata dalla ditta Brandus ai Grégoire per il mancato 
pagamento dei diritti d’autore, di cui parleremo più avanti, e delle fotografie di alcuni componenti della 
compagnia conservati presso la Biblioteca Lucchesi Palli di Napoli. La maggior parte delle informazioni sulla 
compagnia si sono ricavate dai periodici italiani. 
107 Teatro Nuovo, «Programma giornaliero degli spettacoli», a. XXXI, n. 295, 22 ottobre 1868, p. 2. 
108 Alle Fosse del Grano, ivi, n. 266, 23 settembre 1868, p. 2.  

Joseph 
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John-Styx    
Junon    
Mercure   Victor 
Mars   Charles 
Euridice  Esther 
Diane    
L’Opinion  
publique  
Vénus   Marie 
Cupidon   Cécil 
Hébé   Louise 
Minerve   Irma 

 

Ciò che impressionò profondamente il pubblico fu innanzitutto l’età giovanissima 

degli attori: il più grande era Alphonse (IMMAGINE 2), direttore della troupe, che 

nel ’66 doveva essere poco più che ventenne, seguito da Joseph, Esther (IMMAGINE 

3) e Cécile di poco più giovani, e, a scendere, tutti gli altri. Scrive Filippi a proposito 

della Belle Hélène rappresentata a Milano nel giugno del ’66: 

 
Qui a Milano [della Belle Hélène] si capiscono le bellezze e si avverte lo spirito, direi quasi, per 
cerrebottana: è il sistema omeopatico diminutivo, applicato al teatro; è come se si guardasse 
con un cannocchiale dalla parte che fa piccino. Quasi tutte le parti sono rappresentate da 
fanciulli che, a dir vero, per la loro età, dai 0 ai 11 anni, hanno talento straordinario, 
specialmente per la commedia: quanto a cantare, gli è un altro pajo di maniche, e spesso la 
musica costipata in quelle gole, martoriata da quella voce senza timbro e senza estensione, 
non si capisce proprio cosa voglia dire. Per la commedia invece sono attori belli e fatti; i due 
fratelli Ajaci hanno movenze graziose e graziosamente indemoniate; l’augure Calcante fa certi 
vezzi e boccaccie molto espressive, com’è magnifico nella sua bollente furia il terribile Achille 
e ameno nella sua bonomia il marito extraordinaire! Solamente fa un effetto disgustoso vedere 
fanciulli impuberi, mostrarsi esperti nelle vicende erotiche e conjugati, e fare smorfie oscene, 
e sottolineare i doppi sensi con un cinismo ed una sapienza che non sono della loro età e che 
non dovrebbero essere della loro educazione. Meno male che certe cose mostrino di capirle 
Paride ed Elena, che sono due belle giovani a vent’anni, ricche di forme appariscenti, accurate 
nella dizione e nel canto; la voce di Elena è di buon timbro, simpatica, intonata. Ma molti 
preferiscono all’udire, il guardare le vezzose fanciulle: Elena senza il peplo, e Paride colle 
graziose forme di statuina  
greca, e poi sul finire dell’opera, sul mare, nelle braccia l’una dell’altra, illuminate dal fuoco 
bengalico.109 
 
 
 

 

																																																								
109 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 2376, 20 giugno, 
1866, pp. 1-2:1 
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Immagine 2 

A. Bernoud 
Alphonse Grégoire 

Biblioteca Lucchesi Palli, Napoli (Fondo fotografie). 
 
 



	 84 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Immagine 3 

Alphonse Bernoud 
Esther Grégoire 

Biblioteca Lucchesi Palli, Napoli, L.P.Fot.16 
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Elemento caratterizzante degli spettacoli dei Grégoire è la forte preponderanza del 

visibile. Secondo Filippi, «è come se si guardasse con un cannocchiale dalla parte 

che fa piccino»; si rimanda a un immaginario pre-cinematografico,110 quello del 

mondo nuovo ad esempio, l’apparecchio diffuso nelle fiere che aveva un 

funzionamento simile a quello della lanterna magica, con la sola differenza che le 

immagini venivano fruite all’interno della scatola e non proiettate all’esterno.  

Emblematica è anche la frase «ma molti preferiscono all’udire, il guardare le 

vezzose fanciulle», che sottolinea per l’appunto l’importanza dell’aspetto visivo, a 

cui va connessa l’esibizione di una «corporeità proteiforme»,111 ossia un’esposizione 

enfatica del corpo: quello dei piccoli e minuti attori che interpretano ruoli da adulti, 

che crea un effetto, se non «disgustoso», almeno spaesante nel pubblico, e quello 

delle due giovani artiste – «Elena senza il peplo» e Paride «colle graziose forme di 

statuina greca»  –  esaltato nelle sue forme sensuali.  

I Grégoire utilizzano nelle operette di Offenbach parte di quella grammatica 

spettacolare del teatro di fiera che verrà successivamente inglobata dal cinema e che 

veniva incontro al bisogno spasmodico di vedere tipico del pubblico ottocentesco.112 

Questa pulsione scopica veniva ulteriormente soddisfatta dagli ammiccamenti 

erotici messi in scena dalle due attrici e in particolare da Esther che, per il successo 

ottenuto presso il pubblico maschile, è da considerarsi una delle prime dive 

d’operetta in Italia.  

Sul versante dell’esecuzione musicale la compagnia si mostrava inferiore 

persino alla Meynadier. La mancanza principale di quest’ultima, si è detto, 

consisteva nell’impreparazione dei cantanti. A cui si aggiungeva un’esecuzione 

orchestrale che raramente corrispondeva alla partitura originale, perché arrangiata 

																																																								
110 Sul rapporto tra teatro e pre-cinema nell’Ottocento si è fatto riferimento a EL NUTY 1978 e 
BRUNETTA 1997. 
111 Espressione utilizzata da Alberto Trevisan (TREVISAN 1989, p. 304) a proposito di certe tendenze 
spettacolari che si affermarono a Venezia, nell’Ottocento al di fuori delle scene istituzionali, e che fa 
riferimento a una delle caratteristiche del teatro delle meraviglie rilevate da Anna Maria Winter nel 
suo studio Le théâtre du merveilleux (WINTER 1962, pp. 53-78). 
112 DUCREY 2010, p. 275. 
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a partire dallo spartito per canto e pianoforte. Nonostante ciò la Meynadier poteva 

avvalersi di un organico orchestrale preparato, fornito spesso dai teatri in cui questa 

si esibiva. Muovendosi in un contesto differente, soprattutto all’inizio, la compagnia 

Grégoire non poteva certamente disporre degli stessi mezzi: «in luogo 

dell’orchestra, avvi qualche timido violino, e un cattivo cembalo suonato colla mano 

sinistra, giacché l’altra tiene pomposamente la bacchetta del comando. E in che 

modo suonato, non si può descrivere!».113 

Tali mancanze però passavano in secondo piano davanti alla valutazione 

delle capacità attoriali dei vari componenti della famiglia. Opinione comune tra i 

critici era che i Grégoire possedessero le doti buffonesche adatte a eseguire 

l’offenbachiade: più della compagnia Meynadier erano in grado di trasmettere la 

sfrenata comicità dell’operetta e di impressionare il pubblico con uno spettacolo 

infarcito di una serie di eccentricità, non previste certamente da Offenbach, ma che 

comunque ben si adattavano allo spirito del genere: 

 
I Gregoire hanno questo di buono, che, oltre l’affiatamento e la compattezza provenienti dalla 
lunga convivenza, possiedono un lato caratteristico, molto originale, in cui si fondono, con 
effetto, l’acrobatismo e la vis comica, l’arte vera e la buffoneria.114 

 

Il pubblico si entusiasmava soprattutto per le performance di Alphonse, Baptiste e 

Joseph, considerati dei veri campioni di comicità. Cavallo di battaglia di Alphonse 

era Jupiter, Papà Piter, che sapeva interpretare con grande maestria, soprattutto nel 

“duo de la mouche” del II atto, con il suo «mover frettoloso delle dite e col simulato 

ronzio, da far venire la voglia di allargare la mano per acchiapparlo». Baptiste, il più 

giovane dei tre (IMMAGINE 4), ottenne maggiore visibilità nelle operette di Lecocq, 

messe in scena dalla compagnia dal 1873 in poi:115 Pomponnet nella fille de Madame  

																																																								
113 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 2376, 20 giugno, 
1866, pp. 1-2:1. 
114 Ivi, a. XVIII, n. 5933, 2 maggio 1876, pp. 1-2:1. 
115 Alcune notizie sulla vita e sulla carriera di Baptiste ci vengono fornite da Camillo Antona Traversi 
nei suoi Ricordi parigini: «Fra tutti, e più di tutti, Baptiste Cadet Gregoire. Magnifico tipo d’attore 
della vecchia scuola, quella ch’era buona. Ligio al proprio dovere, onesto fino allo scrupolo, sempre 
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Angot, ma soprattutto Mostzuck in Giroflé-Girofla, furono le parti che lo portarono 

all’apice del successo in Italia e che lo resero noto anche all’estero. Baptiste, infatti, 

fu quello dei componenti della troupe, che una volta staccatosi dalla famiglia, 

all’inizio degli anni Ottanta, riuscì a percorrere una carriera di successo nel 

panorama internazionale sia come attore sia come cantante d’operette.  

Stessa fortuna toccò a Esther e Cécile, che, ancor prima di Baptiste, nel 1875, 

lasciarono la compagnia per recarsi a Strasburgo, dove furono notate da Offenbach. 

Il risultato di questo incontro fu l’operetta in un atto scritta dal compositore francese 

appositamente per le due attrici, Pierrette et Jacquot, rappresentata per la prima volta 

ai Bouffes-Parisiens il 13 ottobre del 1876, con Esther nella parte di Jacquot e Cecile 

in quella di Pierrette. Stando al giudizio della critica francese la pièce non ottenne il 

successo desiderato, soprattutto per la performance delle due sorelle che venne 

considerata poco convincente.116 Nonostante ciò le troviamo presenti sulle scene dei 

Bouffes-Parisiens fino al giugno del ’77 con altri titoli.117  

La carriera di Esther in particolare, dopo l’esperienza parigina, ebbe seguito 

in altri teatri francesi sempre con l’operetta. L’ultima apparizione di cui si ha notizia, 

risale al 1893 a Toulouse nelle fila della compagnia Delrat.118  

 

 

																																																								
pronto a render servigio e a sacrificarsi per il bene degli umili; amato, stimato dai compagni; ben 
veduto dai Direttori, che sapevano di poter contare sopra di lui; adorato dal pubblico, che non si 
stancava di fargli festa. Nato a Parigi nell’ottobre del 1852, trascorse quasi tutta la giovinezza in Italia, 
nella celebre Compagnia dei Fratelli Gregoire, la quale andava di città in città recitando Offenback [sic], 
Lecocq, e le migliori operette francesi. In quel suo continuo pellegrinare a traverso la Penisola, prese 
ad amar l’Italia d’intenso affetto, e la considerò sempre qual seconda patria. Nei cupi giorni delle 
turbate relazioni fra le due grandi sorelle latine, levò più d’una volta la voce in difesa della sua patria 
d’adozione, non tollerando che, davanti a lui, si osasse dirne male. Trovandosi a Buenos Aires, nel 
1883, organizzò, con gli attori della sua Compagnia, una gran «serata di gala» in favore delle vittime 
del terremoto di Casamicciola; e fu di grande ajuto ai comici di Eleonora Duse, di Ermete Novelli e 
di Ermete Zacconi quando vennero a recitar a Parigi». ANTONA TRAVERSI 1924, p. 291. 
116 YON 2000b, p. 552. 
117 Le troviamo nelle scene dei Bouffes-Parisiens con Mignonne di Moniot dal 10 dicembre 1876 in poi 
fino ad aprile (LEDOUT 2001, vol. II, p. 404), con L’Opoponax di Vasseur dal 2 maggio 1877 fino alla 
fine del mese (ivi, p. 431) e nel giugno dello stesso anno con Le sabbat pour rire di Raspail (ivi, p. 491).  
118 Tableax des troupe. Toulouse, «L’Europe artiste», a. XLI, n. 30, 7 janvier 1893, p. 4.  
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Immagine 4 

Baptiste Grégoire, 
Biblioteca Lucchesi Palli, Napoli, L.P.Fot.1146 
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3.1 Dalla piazza al teatro 

Gli spettacoli proposti dalla famiglia Grégoire cominciarono a cambiare fisionomia 

intorno al 1869, quando la compagnia decise di aprire un teatro stabile a Napoli. La 

compagnia era giunta la prima volta nel capoluogo partenopeo nel 1868, trovando 

un contesto di ricezione più che favorevole al tipo di rappresentazioni che metteva 

in scena. La decisione di fermarsi a Napoli, per un periodo che durò quasi cinque 

anni, fu probabilmente dettata non solo dall’enorme successo che la famiglia 

ottenne presso il pubblico cittadino, ma anche dal potersi muovere in un sistema 

teatrale più fluido e aperto, in cui trovavano facilmente spazio forme spettacolari di 

ogni genere.  

Gli anni napoletani rappresentarono per la compagnia un’importante 

periodo di formazione, ma soprattutto di ripensamento della loro proposta 

spettacolare. Un cambiamento significativo in questo senso s’intravide già dopo i 

primi due anni di permanenza, quando la compagnia non portò più in scena il suo 

classico repertorio di spettacoli da fiera. L’operetta, dunque, divenne l’unico campo 

d’azione della troupe, che decise inoltre di munirsi di scenografie e costumi più 

sfarzosi.  

Anche sul versante dell’esecuzione musicale la compagnia ritenne 

opportuno perfezionarsi, dotandosi innanzitutto di una vera orchestra formata da 

musicisti locali. Inoltre alcuni attori della compagnia, secondo quanto riporta il 

cronista del periodico fiorentino «Nuovo Giornale Illustrato Universale», presero 

lezioni di canto al Conservatorio di Napoli.119 Sebbene tale testimonianza non trovi 

riscontro nelle ricerche effettuate presso l’Archivio storico del Conservatorio di San 

Pietro a Majella, è pur vero che molti critici italiani avvertirono un sensibile 

miglioramento nella tecnica vocale di vari componenti della Grégoire dopo gli anni 

napoletani.  

																																																								
119 PIERIN DEL VAGA, Corriere di Firenze, «Nuovo Giornale Illustrato Universale», a. IV, n. 14, 2 aprile 
1871, pp. 138-139: 139. 
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Un altro importante momento di svolta avvenne allorquando la compagnia 

decise di costruire un teatro stabile in Largo Mercatello e di abbondonare 

definitivamente l’effimera struttura di legno che per anni i Grégoire si erano portati 

dietro nelle loro peregrinazioni. Il teatro, inaugurato il 22 febbraio del 1869, con La 

Grande-Duchesse de Gérolstein, portava il nome di Théâtre des Bouffes-Parisiens. Un 

plagio, si potrebbe dire, a cui nessuno però prestò particolare attenzione. Il teatro 

rimase attivo per cinque anni. La proposta artistica dei Grégoire non si limitò 

solamente all’operetta, ma diede spazio ad altri generi come l’opera, la commedia e 

il vaudeville. L’impronta era sì quella del teatro francese, per cui la 

programmazione puntava in prevalenza a far conoscere le novità che giungevano 

d’oltralpe, ma non mancava neanche il repertorio italiano. Nel corso dei cinque anni 

nel teatro dei Grégoire si avvicendarono dunque compagnie francesi e italiane, 

seguendo uno schema gestionale molto simile a quello che Meynadier aveva 

previsto per il Teatro delle Logge a Firenze.  

Nel frattempo, dal 1870 la compagnia riprese a girare per le città italiane, ma 

in una modalità differente. L’esperienza napoletana diede modo alla compagnia di 

inserirsi nel circuito dei teatri ufficiali, abbandonando quasi del tutto la piazza: nel 

1870, dopo tre anni di assenza da Milano, i Grégoire, infatti, approdarono per la 

prima volta al Teatro Santa Radegonda con Le petit Faust di Hervé. In 

quell’occasione il primo a notare il salto di qualità fatto dalla compagnia fu Filippi: 

 
La compagnia dei Grégoire è ritornata a Milano, ed ha […] riacquistato tutto quel favore che 
il nostro pubblico le aveva accordato quando venne la prima volta in quella sua baracca di 
teatro portatile ch’aveva piantato presso il Pubblico Giardino. – Stavolta è al teatro di S. 
Radegonda che la gente si accalca, specialmente al Petit Faust d’Hervé, che ha prese le 
proporzioni di un successo colossale. –Non saprei dire se col tempo questa compagnia abbia 
migliorato: certo la fortuna che l’accompagna dovunque le permise di acconciarsi per bene, 
con bei scenari, abiti eleganti, costumi ricchi e puliti, di taglio parigino, e musicalmente 
parlando, con evidente progresso nei cori e nei pezzi d’insieme.120 

 

																																																								
120 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 2444, 27 agosto, 
1866, pp. 1-2: 2. 
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Anche a Firenze, l’anno successivo, il cronista del «Nuovo Giornale Illustrato 

Universale», in occasione delle rappresentazioni della Belle Hélène e del Petit Faust, 

sottolineò i miglioramenti della compagnia sotto il profilo musicale, imputandoli 

per l’appunto al periodo trascorso a Napoli: 

 
Grandi dame e cocotte, e tutta l’aristocrazia del blasone, della finanza e dell’ingegno si danno 
rendez-vous alle spigliate e briose melodie della Belle Hélène e del Petit Faust. Madamigella 
Esther e Madamigella Pauline sono due deliziosi cantatrici, due attrici perfette ed Alphonse non 
è meno désopilant sotto le spoglie del roi barbu Agamennone che sotto quelle di Valentino, come 
Joseph riesce con eguale maestria a rappresentare la parodia del dottor Faust e la caricatura del 
bouillant Achille. Baptiste è un Calcante impagabile, e l’intera compagnia ci sembra 
grandemente migliorata sotto il rapporto musicale. Essa pose a profitto il lungo soggiorno a 
Napoli, frequentando assiduamente le lezioni di quel Conservatorio di musica, e ricevendo 
dall’illustre Mercadante utili insegnamenti ed incoraggiamenti lusinghieri. Nel Petit Faust 
riescono ammirabili altresì i vestiari elegantemente sfarzosi, la mise-en-scène accuratissima, e 
la buona volontà, l’insieme e l’entrain di tutti li artisti, grandi e piccini.121 

 

La compagnia venne dunque promossa dalla stampa e dal pubblico per la maggior 

cura posta negli allestimenti e per il sostanziale avanzamento dal punto di vista 

artistico. La famiglia Grégoire divenne così la troupe più titolata nell’esecuzione del 

repertorio operettistico in Italia, mettendo in difficoltà la ben nota compagnia 

Meynadier. Quest’ultima, nonostante il continuo ricambio di artisti e nonostante la 

presenza di Denise Matz-Ferrare, non riuscì sempre a tener testa alla Grégoire, che, 

invece, proprio perché mantenne per lungo tempo lo stesso organico, seppe imporsi 

come prima compagnia d’operette in Italia almeno fino al 1875.  

Da qui in poi la compagnia perderà la sua compattezza originaria con una 

serie di sostituzioni tra gli artisti principali, a cominciare da Esther e Cécile le due 

solide colonne della troupe. Nel periodo che va dal 1875 al 1877, l’ultimo anno per 

la compagnia in Italia, si avvicenderanno una lunga serie di cantanti tra cui i più 

apprezzati furono Maria Preziosi, Clémence Leclerc, [?] Del Prato, Marie Spina, 

Ernestine Louvot, [?] Dekernel, [?] Mascard e non ultima Denise Matz-Ferrare, che 

trascorse il suo ultimo anno in Italia tra le fila dei Grégoire.  

																																																								
121 PIERIN DEL VAGA, Corriere di Firenze… cit.. 
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Fu soprattutto il versante femminile a essere oggetto di questi continui 

ricambi, per venire incontro alle nuove esigenze drammaturgiche e di gusto che si 

affermarono in seno all’operetta intorno alla metà degli anni Settanta. In questo 

periodo la selezione delle attrici divenne un’operazione vieppiù complessa: le 

premières chanteuses dovevano possedere una fisicità e un profilo artistico ben 

preciso, che differiva dai modelli delle divette offenbachiane. È noto, infatti, come 

il “petit Mozart degli Champs-Elysées” non si preoccupasse tanto delle doti vocali 

delle sue prime interpreti; bastava solo che queste fossero di bell’aspetto e 

provocanti: Ortense Scheineder e Zelma Bouffar erano note al pubblico non certo 

per le loro voci, incolte e spesso stonate, ma per la plasticità e l’opulenza dei fisici 

che esibivano in scena con assoluta disinvoltura.  

Con l’avvento dell’operetta di Lecocq muta la fisionomia dell’attrice 

d’operetta: coefficiente principale non era più la bellezza, ma anche il talento nel 

canto. I modelli di riferimento divennero quelli di Jeanne Granier e Anna Judic, 

portate alla ribalta da Lecocq stesso che le scelse come interpreti principali in alcuni 

dei suoi lavori. Artiste, queste, che associavano alla bellezza, alla grazia e 

all’eleganza, una buona voce, intonata, e una conoscenza più approfondita della 

musica. Così doveva essere Clarette nella Fille de Madame Angot: sensuale, 

smorfiosetta, con una voce “zuccherosa”.122  

Maria Preziosi, che entrò a far parte della compagnia Grégoire nel ’75, in 

sostituzione della più offenbachiana Esther, possedeva infatti tutte queste doti. Fu 

infatti apprezzatissima nelle parti di Clarette e Giroflé. A neanche un anno di 

distanza dal suo arrivo nella troupe, fu ingaggiata dall’allora impresario dei 

Bouffes-Parisiens, Charles Comte, che la scritturò per la stagione del 1876-77.123 

																																																								
122 FILIPPI, Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. XVI, n. 5190, 16 aprile 1874, pp. 1-2:2. 
123 La notizia è riportata da Filippi: «La fortuna sorride al Teatro di Santa Radegonda, che si è 
inaugurato brillantemente ieri colla Vie Parisienne e ieri sera con Giroflé e Girofla: ambedue le 
esilaranti operette ebbero pieno successo per merito della signora Preziosi, ch’è sempre la 
graziosissima e intelligente artista a cui Milano aperse una brillantissima carriera. Ed è per 
gratitudine al pubblico milanese che la signora Preziosi dimostrò ai fratelli Gregoire [sic] il desiderio 
di venire a Milano, prima di recarsi a Parigi, dove fu scritturata, a tambur battente, dal signor Comte, 



	 93 

Nonostante la breve permanenza nella Grégoire, la Preziosi rimase talmente 

impressa nella memoria degli italiani da diventare termine di confronto, soprattutto 

presso la critica, con le altre cantanti. La Del Prato che la sostituì saltuariamente nel 

periodo in cui faceva parte della compagnia e stabilmente dopo la sua partenza 

dall’Italia, non riuscì mai a reggere il suo confronto, così anche la Leclerc. Queste 

due attrici furono spesso oggetto di critiche poco gratificanti soprattutto per quel 

che riguardava il loro aspetto fisico: 

 
Quanto alla protagonista quando la Preziosi stava bene, c’era una Giroflé gentile, elegante, 
aggraziata per cui ci vogliono doti speciali, di voce, di talento, e specialmente esteriori: cioè la 
giovinezza, la spigliatezza, le moine leggiadre, il sorriso perenne sulle labbra. Ammalatasi la 
Preziosi, fu sostituita dalla Signora Del Prato, cantatrice di buona fama, per l’esecuzione delle 
operette, nei teatri francesi di provincia. La Del Prato è musicalmente un’artista di merito: ha 
voce forte, estesa, ed un certo garbo nel canto. Non è però una Giroflé ideale: anzi tutt’altro. 
Le sue forme sebbene siano ampie, colossali, non mi pare bastino a riempire il vuoto lasciato 
dalla Preziosi. 
Le proporzioni eccedenti, specialmente in una donna, sulla scena fanno pessimo effetto, la 
signora Del Prato soverchia tutti gli altri artisti.124 

 
 
Il ’76, dopo la partenza della Preziosi, fu per la compagnia un anno di stallo per la 

mancanza di attrici valide. L’arrivo della Matz-Ferrare, insieme a quello della 

Mascard, nel ’77, segnò l’ultimo momento di gloria per i Grégoire, che lasciarono 

definitivamente la Penisola proprio in quell’anno, spostandosi a Ginevra, dove 

rimasero per alcuni anni. Peraltro, il loro abbandono definitivo delle scene italiane, 

come si è detto, coincise con il periodo più fiorente per le compagnie italiane, che, 

adeguatesi agli standard di quelle francesi per ciò che riguardava la cura negli 

																																																								
direttore dei Bouffes: il quale, e l’Offenbach ch’era con lui, quando l’ebbero udita eseguire la tirolese 
della Vie Parisienne e l’aria del Petit Bonhomme di Madame l’Archiduc, le offrirono immediatamente 
una scrittura da étoile. E l’Offenbach scriverà un’operetta per il teatro dei Bouffes, nella quale la 
signora Preziosi avrà la parte principale, e farà la prima comparsa dinanzi al pubblico parigino. È 
destinata a rimpiazzare la celebre Judic» (FILIPPI, Teatri e Notizie artistiche, «La perseveranza», 
XVIII/5919, 17 e 18 aprile 1876, p. 3). Non siamo in grado di sapere dove e quando Offenbach aveva 
avuto modo di sentire la cantante. Secondo quanto emerge dalle cronologie degli spettacoli dei 
Bouffes-Parisiens sappiamo con certezza che Maria Preziosi prese parte solamente alla 
rappresentazione della Princesse de Trébizonde avvenuta 1° settembre 1876 (LEDOUT 2001, vol. II, p. 
471). 
124 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico musicale, «La perseveranza», a. XVIII, n. 5933, 2 maggio 
1876, pp. 1-2. 
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allestimenti e la bravura degli artisti, ottenevano crescente consenso tra il pubblico, 

che cominciò a preferire le operette tradotte in italiano a quelle in lingua originale.  

 

3.3 Il repertorio 

Il successo della compagnia Grégoire fu dovuto in larga parte al repertorio che 

questa propose al pubblico italiano. L’aver dato spazio sin dall’inizio a produzioni 

in più atti, che duravano dunque una serata intera, fu certamente determinante nel 

far cogliere agli italiani tutte le novità insite nel genere. Proponiamo qui uno schema 

riassuntivo delle operette che nel decennio 1866-1877 la compagnia introdusse anno 

per anno in repertorio. Lo schema prende in considerazione anche quelle portate 

per la prima volta in scena dalla compagnia Meyandier nello stesso periodo, così da 

poter fare un confronto sulle scelte operate dalle due formazioni: 

 

Anno Compagnia Grégoire Compagnia Meynadier 

1866 La belle Hélène (Offenbach, 1864) 
Les noces de Jeannette (Massé, 1853)  
Orphée aux enfers (Offenbach, 1858) 

Le mariage aux lanternes (Offenbach, 
1857) 

1867  La belle Hélène 

Barbe-bleue (Offenbach, 1866) 
Orphée aux enfers 

La vie parisienne (Offenbach, 1866) 
Lischen et Friztschen (Offenbach, 1853) 

1868 Barbe-bleue 

Monsieur Choufleuri restera chez lui… 

(Offenbach, 1861) 
Croquefer (Offenbach, 1857) 

La Grande-Duchesse de Gérolstein  
(Offenbach, 1867) 

1869 La Grande-Duchesse de Gérolstein 

Fleur-de-thé (Lecocq, 1868)  
Jeanne qui pleure et Jean qui rit  
(Offenbach, 1865) 
L’oeil crevé (Hervé. 1867) 

 

1870 Le petit Faust (Hervé, 1869)  Le petit Faust 

Le canard à trois becs (Jonas, 1869) 
1871 La Périchole (Offenbach, 1868) 

La princesse de Trébizonde 

Le canard à trois becs 

La rose de Saint-Flour (Offenbach, 1856) 
Les brigands (Offenbach, 1869) 
Le château à Toto (Offenbach, 1868) 

La princesse de Trébizonde  

(Offenbach, 1869) 
La Périchole 

Tromb-al-ca-zar (Offenbach, 1865) 
Les brigands 

1872 Le testament de Monsieur de Crac 

(Lecocq, 1871) 
Le pont des soupirs  
(Offenbach, 1861/1868) 
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Boule de neige (Offenbach, 1871) 
Deux vieilles gardes (Delibes, 1856)  
Le pont des soupirs 

Le château à Toto 

Le joueur de flûte (Hervé, 1864) 
Le voyage en Chine (Bazin, 1865) 

1873 Le timbale d’argent (Vasseur, 1874) 
La fille de Madame Angot (Lecocq, 1873) 
Les folies dramatiques (Hervé, 1853) 
Tromb-al-cazar 

Le timbale d’argent 

Les folies dramatiques 

La chanson de Fortunio (Offenbach, 
1861) 

1875 La jolie parfumeuse (Offebach, 1873) 
Madame l’Archiduc (Offenbach 1874) 
Le nouvelle Orphée aux enfers 

(Offenbach 1874) 
Les bavards (Offenbach 1862) 

Les bracconiers (Offenbach, 1873) 
Les cent vierges (Lecocq, 1872) 

1876 Giroflé-Girofla  (Lecocq, 1874) 
Le beau Dunois (Lecocq, 1874) 
Pompon (Lecocq, 1875) 

La fille de Madame Angot 

Madame l’Archiduc  

Le cour du roi petaud (Delibes 1869) 
1877 La petite mariée (Lecocq, 1875)  

 
 

Quello che distinse in primo luogo la compagnia dei Fratelli Grégoire dalla 

concorrente fu l’aver puntato immediatamente sui lavori più rappresentativi di 

Offenbach, quelli che spopolavano in tutta Europa e che non avevano ancora avuto 

ospitalità sulle scene italiane, come Orphée aux enfers e La belle Hélène. Fu in 

considerazione del successo ottenuto dalla Grégoire con queste due operette che 

l’anno successivo la compagnia diretta da Meynadier decise di adeguarsi alla ‘voga’ 

offenbachiana, portando le stesse in scena con l’aggiunta della Vie parisienne e di 

Barbe-bleue, lavori di recentissima produzione.  

Nella corsa a dotarsi di un repertorio il più ricco possibile di novità, alla 

Grégoire spetta il merito di aver fatto conoscere per prima al pubblico italiano le 

operette più celebri di Hervé (L’oeil crevé) e Lecocq (Fleur-de-the, Le testament de 

Monsieur de Crac, La fille de Madame Angot, Giroflé-Girofla, Le beau Dunois, Pompon, La 

petite mariée), ma anche quelle di autori meno conclamati come Massé (Les noces de 

Jeannette) e Delibes (Deux vieilles gardes).  

Sebbene le operette di Offenbach siano in maggior numero rispetto a quelle 

di altri compositori, più in generale si può dire che il numero di repliche di queste 

andò sensibilmente diminuendo verso la metà degli anni Settanta, con la sola 

eccezione delle ormai popolari La belle Hélène e Orphée aux enfers. Quest’ultima, di 
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cui i Grégoire proposero anche la versione ampliata in cinque atti del 1874, rimase 

lo zoccolo duro della compagnia fino al termine del suo soggiorno in Italia. La 

tendenza, però, dal 1873 in poi, con l’arrivo della Fille de madame Angot, fu quella di 

un graduale abbondono dell’operetta offenbachiana, che venne portata in scena 

sempre più di rado. Solo quando venivano inseriti titoli nuovi, come nel 1875, anno 

in cui la compagnia portò in scena La jolie parfumeuse, Madame l’Archiduc, Les bavards 

e il nuovo Orphée aux enfers, si rinnovava l’attenzione del pubblico verso Offenbach. 

Ma più in generale la preferenza era accordata all’operetta lecocquiana.  

In definitiva possiamo distinguere due fasi produttive per la Grégoire: una 

offenbachiana in cui la compagnia mantenne alcuni elementi della tradizione forain 

(l’acrobatismo e la bouffonerie), che ben si adattavano a questo repertorio e una 

seconda lecoquiana, si potrebbe dire più “bourgeoise”, in cui si puntò sull’eleganza 

degli allestimenti, sulla ricerca di una comicità più raffinata, oltreché, come abbiamo 

visto, sulla competenza musicale degli interpreti.      

 

4. I Bouffes-Parisiens e la compagnia Coste e Terris  

La compagnia Meynadier e la Grégoire furono senz’altro le principali formazioni a 

cui si deve la diffusione dell’operetta in Italia. Abbiamo visto come il regime di 

monopolio che con fatica Eugène Meynadier era riuscito a creare negli anni 

precedenti l’Unità – in un periodo in cui muoversi per i vari stati era sicuramente 

meno facile che dopo il 1861 –  abbia conosciuto un progressivo declino per l’arrivo 

dei Fratelli Grégoire, soprattutto quando, dopo il 1870, essi ebbero accesso allo 

stesso circuito di teatri in cui agiva la Meynadier. Anche i Grégoire, tuttavia, 

dovettero confrontarsi con altre compagnie concorrenti. 

Il fatto è che il pubblico dell’Italia unita cambiava gusti. L’operetta, poi, era 

diventata il genere più remunerativo del teatro francese, per cui la tendenza degli 

impresari fu quella di chiamare direttamente dalla Francia compagnie specializzate 

in questo repertorio, che garantissero guadagni più proficui. 
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Il primo passo in questa direzione lo mosse l’impresario del Teatro Santa 

Radegonda di Milano, che decise di accogliere nel settembre del 1868 la troupe dei 

Bouffes-Parisiens diretta da Hermann-Léon, una delle formazioni autorizzate da 

Offenbach a portare in giro il suo repertorio. In Italia fece tappa solamente a Milano, 

portando in scena La Grande-Duchesse de Gérolstein a un anno di distanza dalla prima 

parigina. L’evento attirò l’attenzione della stampa e del pubblico soprattutto per 

l’annunciata presenza di Offenbach. Vari giornali milanesi pubblicarono infatti una 

lettera a firma del compositore, indirizzata al direttore della compagnia, in cui egli 

garantiva la sua presenza alla prima rappresentazione milanese: 

 
Signore, 
sono felicissimo di ciò che mi dite delle vostre prove: io sono persuaso che sotto la vostra 
direzione le mie opere saranno finalmente in modo degno rappresentate in Italia. Come già vi 
dissi, farò ogni sforzo, malgrado le mie numerose occupazioni, per recarmi a dirigere la prima 
rappresentazione: scrivetemi esattamente in qual giorno contate d’aprire il vostro teatro. 
A rivederci fra breve, io spero; e vogliate aggradire, mio caro signore, l’assicurazione di tutta 
la mia stima. 
Giacomo Offenbach125  

 

Da quanto ci risulta Offenbach non prese mai parte alle rappresentazioni del Teatro 

Santa Radegonda. Ad ogni modo è interessante notare come il compositore franco-

tedesco in questa lettera abbia colto l’occasione per esprimere pubblicamente il suo 

disappunto sulle modalità esecutive della sua musica in Italia. Questione questa che 

si ricollegava a quella del pagamento dei diritti d’autore e che stava molto a cuore 

al compositore. Già l’anno precedente Offenbach aveva denunciato innanzi alla 

commissione della SACD l’inefficacia dei trattati bilaterali stretti dalla Francia con 

vari paesi europei per ciò che riguardava la messa in scena delle sue opere.126 L’Italia 

era con tutta evidenza uno di quei paesi che veniva meno al rispetto dei trattati 

siglati con la SACD. Perciò mandare una compagnia che desse saggio di quale fosse 

la prassi più autentica di esecuzione delle sue opere fu in fondo un tentativo di 

																																																								
125 [FILIPPI], Notizie Varie. Teatro Santa Radegonda, «La perseveranza», a. X, n. 3173, 4 settembre 1868, 
p. 3.  
126 YON 2000b, p. 354 e ID. 2008b, p. 21. 
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arginare l’imponente fenomeno di “contraffazione” del suo repertorio che stava 

avvenendo in Italia sia da parte delle due compagnie francesi, sia di quelle italiane.  

Tra gli interpreti presenti in scena nel settembre del ’68 al Santa Radegonda 

i giornali riportano solo i nomi di Juliette Borghese nella parte della Grande-

Duchesse e Giraud del General Boum. L’operetta, mai rappresentata prima in Italia, 

ottenne un grande successo, portando nuovamente alla ribalta il dibattito sul valore 

artistico di questo genere di teatro musicale, che, come vedremo nel Capitolo III, non 

si svolse solamente a livello locale, ma anche nazionale.  

Dopo i Bouffes-Parisiens altre compagnie calarono dalla Francia. La maggior 

parte di queste, con la sola eccezione della Leroy-Clarence, rimase in Italia per 

periodi relativamente brevi, che potevano durare al massimo un anno. La prima fu 

la compagnia Coste e Terris, presente in Italia a partire dal maggio 1871, con un 

repertorio misto tra commedie, vaudeville e operette: la troviamo inizialmente al 

Teatro Scribe di Torino, poi al Teatro Santa Radegonda di Milano fino alla 

primavera del 1872. Tra le operette portate in scena figurano principalmente lavori 

di Offenbach, in larga parte già noti al pubblico delle due città, come Orphée aux 

enfers, Les brigands, La Périchole e Barbe-bleue. Le poche notizie su questa compagnia 

provengono principalmente dai giornali, da cui, in assenza di affiche, ricaviamo 

anche i nomi di alcuni degli artisti facenti parte della troupe: sul versante maschile 

oltre i due direttori Coste e Terris, spesso in scena in qualità di attori e cantanti, 

troviamo i cantanti Gassins e Chercy, gli attori Dalis, Kuntz, Ducos, Chevalier, 

Thibault e Montcravel; tra le donne a fianco della Déjazet, nota attrice ormai 

settantenne, presentata come la principale attrazione della compagnia, vi erano, 

sempre in primo piano, la cantante d’operette Minelli e l’attrice Sidney.  

 

5. La compagnia Leroy-Clarence e la questione dei diritti d’autore  

Nel 1873 giunse in Italia la compagnia Leroy-Clarence, unica formazione che riuscì, 

per il livello di alcuni dei suoi artisti e per il repertorio ricco di novità, a tener testa 

alle due più vecchie formazioni francesi. La compagnia rimase nella Penisola per 
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due anni calcando le scene dei principali teatri di Torino, Firenze, Milano e Napoli, 

proponendo in ogni città un vasto repertorio tra commedie, drammi, vaudeville e 

operette. La conformazione della troupe ricalcava, nella distribuzione dei ruoli, la 

classica struttura della compagnia francese, con l’aggiunta di interpreti specializzati 

nell’operetta:   

 

Compagnie dramatique française Leroy-Clarence – Tableau127 

M.r Leroy-Clarence 
Directeur 
M.r Chambery 
Administrateur, Régisseur général 

 
Mesdames 

Juliette Clarence 
Jeune première rôle forte, premières des Théâtres Port St Martin, Gaité, Ambigu (Paris) 

Anna Raucourt 
Première rôle, grande coquette, Théâtres Odéon, Gaité, Port St Martin (Paris) 
Dorsay 
Jeune première ingénuité, Théâtre Palais Royal, Cluny (Paris). Opérette 

Nohella 
Première ingénuité, amoureuse, Théâtre Bruxelles. Opérette 

Mondini  
1re amoureuse, forte seconde, Rouen, Opérette 

Stéphéne 
Duègne, mère noble, (Marseille)  
Suzanne Leblanc 
2me chanteuse, 1re soubrette (Rouen) 
Lucie Faye 
2me soubrette, 2me coquette (Bordeaux) 
Camille Grenet 
Soubrette, coquette 

Cadart 
Amoureuse, soubrette  

8 choristes femmes 
 

Messieurs 

Vallière 
Premier rôle, jeune 1r rôle (Marseille) 
Dorsay 
Jeune 1r rôle, jeune 1r, Cluny (Paris) 
Denan 
Jeune premier, 1r Amoureux (Rouen). Opérette 

Chambéry 
Premier comique en tous genres (Paris) 

																																																								
127 ASCFI, TN, BA110. 261 
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Jaume 
2me amoureux, fort second (Nantes). Opérette 

P. Henry 
1r rôle marqué, financier 
Foucault 
Rôle de genre, 3me rôle 
Dornans 
1r comique marqué, grime (Constantinople) 
Ernest 
Utilité, domestique 
Dupin 
Premier ténor d’opérette, Théâtre Variété, Folies dramatiques (Paris) 
Stroheller 
Jeune 1re comique, Trial (Bruxelles) 
Jeager 
Jeune second comique 

Chaloux 
1re chef d’orchestre 

Marchal 
Souffleur 

10 Choristes hommes 
 
 

Direttore della compagnia fu Léon Leroy, sul quale abbiamo poche notizie: Lyonnet 

ci informa che fu attore all’Ambigu e alla Gaité negli anni Sessanta e ai Menus-

Plasirs negli anni Settanta.128 Vero animatore della compagnia fu Paul Chambéry, il 

quale, avendo abbandonato definitivamente la Meynadier, da grande conoscitore 

del sistema teatrale italiano seppe guidare senza alcuna difficoltà la troupe tra i 

palcoscenici della Penisola.  

Altro nome di punta della compagnia, soprattutto per l’esecuzione del 

repertorio drammatico, fu Juliette Clarence, attrice già molto apprezzata nel mondo 

teatrale parigino. Suo grande estimatore fu Dumas padre, che la tenne a battesimo 

nel 1860 al Théâtre de la Gaité, affidandole il ruolo di Ginesta in Le gentilhomme de 

la montagne. Ciò le garantì una lunga permanenza nelle scene di quel teatro, dove 

rimase fino al 1873, anno in cui entrò a far parte della formazione che attraversò le 

alpi.129  

																																																								
128 LYONNET 1912, vol. II, p. 358. 
129 ID., vol. I, p. 355. 
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In Italia Juliette Clarence ebbe attestazioni di stima da parte della critica, che 

giunse in alcuni casi a paragonarla alla Desclée. Sebbene avesse una «voce debole», 

«poco fiato» e un fisico sin troppo emaciato per sostenere qualunque parte,130 era 

dotata di «una finezza sua particolare di esprimere, anche senza parlare, coi soli 

giuochi di fisionomia, quello che il personaggio deve sentire internamente».131 

Altrettanto apprezzata fu Susanne Leblanc, soprattutto nel repertorio operettistico, 

dove secondo alcuni rappresentò il tipo perfetto di interprete lecocquiana per le 

parti di grande coquette: 

 

La Leblanc è, sulla scena, un vero tipo, una fotografia del demi-monde, ed anche qualche 
gradino più abbasso: io non la vidi che nelle due parti della Baronette nel Jean de Thommeray 
e in quella di Lange, l’amica di Barrot, nella Fille de madama Angot [sic] e davvero non si 
possono figurare altrimenti le due leggerissime donne: l’una bionda capegli affastellati sul 
capo, gli abiti sfarzosamente ed elegantemente bizzarri; l’altra colle gonne succinte, la Brutus, 
e tutta l’esposizione femminile permanente dei tempi del Direttorio: ambedue colla voce 
leggermente rauca, l’accento fra l’annoiato ed il sarcastico, ed i gesti che tradiscono la scopa 
ed il bucato originale; serve o lavandaie che divengono principesse di un anno per ritornare 
all’immondezzaio del lupanare e dell’ospitale 
Certo ci vuole molto talento, non disgiunto da audacia, per mettersi nei panni di una baronette 
e di una Lange; e appunto riconoscendo questo talento, c’è da sperare che la signora Suzanne 
Lablanc riesca anche nelle parti più a modo della grande coquette meno sfrontata e 
peccaminose delle due sovraccitate.132 

 
Un modello esemplare di Clairette fu invece la Faivre, «la quale unisce le doti, così 

difficilmente accoppiate nelle cantatrici d’operetta: cioè a dire, la voce, il saper 

cantare, la leggiadria, l’eleganza, ed anche un certo riserbo grazioso».133  

Il repertorio di operette della compagnia era costituito in larga parte dalle 

più recenti produzioni parigine di Offenbach (Les bracconiers) e Lecocq (Les cent 

vierges e La fille de Madame Angot) non ancora udite in Italia e da altre più vecchie e 

conosciute come Le mariage aux lanternes, Jeanne qui pleure et Jean qui rit, Monsieur 

Chouflueri, Le petit Faust e La Périchole. A prevalere per numero di rappresentazioni 

furono comunque le operette di Lecocq: soprattutto La fille de Madame Angot, che la 

																																																								
130 EUGENIO TORELLI-VIOLLER, Rivista drammatica, «Rivista italiana», a. I, 1874, pp. 331-336: 332. 
131 FILIPPI, Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. XVI, n. 5190, 16 aprile 1874, pp. 1-2:2. 
132 Ibid. 
133 ID., Teatri e notizie artistiche, «La perseveranza», a. XVI, n. 5205, 25 aprile 1874, pp. 2-3:2. 
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compagnia portò per la prima volta in scena al Teatro Scribe di Torino il 30 

settembre del 1873 e che segnò il debutto della formazione diretta da Leroy sulle 

scene italiane. 

L’operetta, secondo quanto riporta il cronista della «Gazzetta Piemontese» 

nell’annunciare lo spettacolo, doveva essere rappresentata fedelmente secondo la 

mise en scène parigina.134 La Leroy-Clarence, infatti, aveva acquistato i diritti di 

rappresentazione dall’editore francese Brandus, che le aveva fornito il materiale 

orchestrale, così come i vestiari e le scenografie. Ciò provocò una serie di difficoltà 

alla compagnia Grégoire, che proprio in quei giorni aveva annunciato l’allestimento 

della stessa operetta al Teatro Carignano. A causa dell’intervento dell’autorità 

giudiziaria, invocato dalla compagnia Leroy-Clarence e dall’editore Brandus, alla 

compagnia Grégoire fu impedita la rappresentazione del lavoro di Lecocq. Leroy e 

Brandus avevano infatti intentato una causa presso il tribunale di Commercio di 

Torino per contraffazione e illecita riproduzione dell’operetta di Lecocq, causa che 

venne discussa anche in sede penale.135 Le sentenze emesse da ambedue i tribunali 

andarono, però, a favore della Grégoire, a cui fu revocata la sospensione delle 

rappresentazioni. Una delle motivazioni addotte dall’organo giudicante fu che 

essendo la compagnia Grégoire solamente in possesso dello spartito per canto e 

pianoforte, e non della partitura orchestrale, la ditta Brandus non poteva avanzare 

alcuna pretesa di pagamento dei diritti d’autore. Questo perché lo spartito, ai sensi 

dell’art. 13 della legge del 25 giugno 1865, era «ben lontano dal costituire la 

pubblicazione completa di un’opera musicale destinata a rappresentarsi con 

orchestra»136 sulla quale l’autore, e quindi l’editore, avrebbe potuto avanzare una 

partecipazione agli utili. Non configurandosi il reato, la compagnia era libera di 

																																																								
134 Teatri, «Gazzetta Piemontese», a. VII, n. 269, 29 settembre 1873, p. 3. 
135  Riguardo alla causa si veda innanzitutto Corti d’appello. Torino 30 dicembre 1873, «Annali della 
giurisprudenza italiana», vol. VIII., a. 1874, pp. 184-188 e Rivista Milanese, «Gazzetta Musicale di 
Milano», a. XXVIII, n. 45, 9 novembre 1873, p. 359. 
136 Corti d’appello… cit., p. 187. 
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continuare a rappresentare le operette di Lecocq, come aveva sempre fatto, senza 

dover per questo versare i diritti d’autore agli editori francesi.  

Tale sentenza dimostra quanto a quell’epoca fossero ancora inefficaci gli 

accordi siglati tra Italia e Francia, prima nel 1862137 e successivamente nel 1868. Solo 

la compagnia Meynadier, che per anni aveva potuto godere del regime di assoluta 

libertà dovuto all’assenza di leggi in materia di diritti d’autore, si era messa in 

regola con la SACD nel 1868. La compagnia Grégoire invece, che in quegli anni 

orbitava ancora in un circuito meno ufficiale, era stata in grado di sottrarsi a quegli 

accordi.  

In ogni caso l’utilizzo dello spartito in luogo della partitura rappresentò per 

qualsiasi compagnia un escamotage utile per evitare il pagamento dei diritti 

d’autore sia agli editori francesi, sia a quelli italiani che ne erano concessionari. 

L’editore Lucca, che fu il primo a comprare dagli editori francesi alcune operette a 

partire dal 1863,138 solamente una volta riuscì a far valere i suoi diritti in sede 

giudiziaria contro la compagnia Meynadier. Ciò avvenne a Firenze nel 1870, in 

occasione delle rappresentazione della Grande-Duchesse de Gérolstein, per il cui 

mancato pagamento dei diritti di rappresentazione il capocomico dovette versare 

una somma di 300 lire.139 Evidentemente Meynadier, sentendosi tutelato 

dall’accordo con la SACD, aveva sottovalutato le pressioni che potevano giungere 

dalle case editrici italiane. Nonostante l’esito negativo della sentenza, il direttore 

della compagnia avrebbe potuto appellarsi all’articolo 6 del trattato franco-italiano 

del 29 giugno 1862, il quale negava l’esercizio dei diritti d’autore in Italia da parte 

degli editori francesi – e dunque dei concessionari quali Lucca e Giudici e Strada – 

se nei sei mesi successivi alla prima rappresentazione francese non si fosse fatta una 

																																																								
137 Trattasi della convenzione sulla proprietà letteraria e artistica conchiusa fra Italia e Francia a 
Torino il 29 giugno 1862. Sulla questione dei diritti d’autore in Italia e Francia si è fatto riferimento 
a NICOLODI 1987, PIAZZONI 2001, pp. 217-271, YON 2008b.  
138 La prima operetta acquistata fu Les bavards (Fatti diversi, «La nazione», a. V, n. 333, 19 dicembre 
1863, p. 2). 
139 Il caso è riportato in ROSMINI 1873, vol. II, p. 457. 
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traduzione in italiano dell’opera. Così aveva fatto la compagnia Grégoire nella 

causa contro Brandus, ottenendo, anche grazie alla considerazione di questa norma, 

l’assoluzione piena. L’articolo insomma prevedeva un’applicazione della 

normativa generale sulla traduzione e non sull’originale. Lucca, dunque, per il 

materiale orchestrale che possedeva in italiano delle operette francesi avrebbe 

potuto valersi solamente sulle compagnie italiane che rappresentavano La Grande-

Duchesse de Gérolstein (La granduchessa di Gérolstein), Les deux auvegles (I due ciechi), 

Robinson Crusoé e Les cent vierges (Le cento vergini), uniche produzioni di cui l’editore 

milanese deteneva la proprietà esclusiva.140 Le compagnie italiane d’altro canto, 

come avremo modo di vedere, fatta eccezione per La granduchessa di Gérolstein 

diedero spazio ad altri titoli di cui nessun editore italiano possedeva i diritti e su cui 

difficilmente le case editrici francesi potevano avanzare pretese di qualche tipo.  

 

 

																																																								
140 Catalogo generale delle opere musicali pubblicate dalla ditta Francesco Lucca, Milano, Lucca, 1884, pp. 
887-888. 
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Il sistema Sonzogno e le compagnie italiane 
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1. Il sistema Sonzogno  

La questione dei diritti d’autore e di rappresentazione tornò alla ribalta quando 

l’editore Sonzogno1 si impose nel mercato musicale italiano con un vasto repertorio 

di operette francesi acquistate dagli editori Brandus, Gérard, Colombier ed Heu. 

Nel 1874, anno di fondazione della casa musicale, Sonzogno portò avanti infatti una 

vasta campagna pubblicitaria sulla stampa italiana,2 al fine di tutelarsi dal 

fenomeno della contraffazione che da anni interessava l’operetta. Nel rendere noto 

a tutti gli impresari italiani la grossa operazione di acquisto che aveva fatto in 

Francia, l’annuncio riportava l’elenco delle operette di cui l’editore deteneva la 

proprietà esclusiva per l’Italia: 

 

Offenbach: La belle Hélène, Barbe-bleue, Les brigands, La princesse de Trébizonde, La Périchole, La 
vie parisienne, Le pont des soupirs, La veuve du Malabar, Vert-vert, Le château à Toto, Boule de neige, 

La diva, Les bergers, L’ile de Tulipatan, Tromb-al-ka-zar, Mesdames de la Halle, La romance de la Rose, 

Listchen et Fritschen, Le violoneux, Les deux pêcheurs, Une nuit blanche, Le fifre enchenté, Jeanne qui 
pleure et jean qui rit, Mr. e M.e Denis, Apothicaire et Perruquier, Vent du soir, Le financier et le 
savetier, Un mari à la porte, La leçon de chant. 
Lecocq: La fille de Madame Angot, Fleur-de-thé, Le beau Dunois, Le barbier de Trouville, Gandolfo. 

Jonas: Le canard à trois becs, Javotte, La chatte blance, Les deux Arlequins, Avant la noce. 
Hervé: Chilperic, Le trône d’Ecosse 

 

Veniva inoltre dichiarato che  

L’Editore Edoardo Sonzogno diffida pertanto gli editori italiani, nonché gli Impresari teatrali, 

a volersi astenere da qualunque riproduzione, rappresentazione, traduzione, pubblicazione, 

o riduzione sotto qualsiasi forma degli spartiti od anche dei singoli pezzi staccati delle 

suddette opere, senza averne ottenuta la di lui autorizzazione, essendo fermamente deciso a 

far valere con tutte le facoltà che gli accordano le vigenti leggi i diritti da lui acquisiti.   

 

L’azione di salvaguardia e controllo dei propri diritti iniziò da Milano. Già nel luglio 

del ‘74 l’editore prese in gestione la stagione estiva del Teatro Dal Verme, affidando 

																																																								
1  Sulla storia e l’attività della casa musicale Sonzogno si è fatto riferimento a Casa musicale Sonzogno. 
Cronologie, Saggi, Testimonianze [1995]. 
2 L’annuncio viene pubblicato a partire dall’estate del 1873 per alcuni mesi in diverse testate. Oltre 

ad apparire in tutti i giornali di proprietà dell’editore, quali «Il secolo», «La capitale», «Lo spirito 

folletto», «L’emporio pittoresco», lo troviamo in vari quotidiani a diffusione nazionale tra cui «La 

nazione», «L’opinione» e «La gazzetta d’Italia». Si veda a titolo d’esempio l’annuncio pubblicitario 

apparso nella «Gazzetta d’Italia» del 2 luglio 1874. 
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alla compagnia Bergonzoni-Lupi l’esecuzione di alcune operette di sua proprietà, 

tradotte in italiano. Vennero dunque allestite La figlia di madama Angot, La coppa 

d’argento, La profumiera di via Tiquetone e Le donne guerriere. Nel gennaio dell’anno 

successivo l’editore si fece promotore, in accordo con l’editore Brandus, della prima 

nazionale della nuova operetta di Lecocq, Giroflé-Girofla, che avvenne sempre al 

Teatro Dal Verme alla presenza del compositore.3 In questa occasione l’operetta fu 

rappresenta in lingua originale e affidata però sempre alla compagnia Bergonzoni-

Lupi, che era ormai divenuta lo sponsor ufficiale della casa editrice.  

Il successo dell’iniziativa spinse Sonzogno ad assumere nello stesso anno 

anche l’impresa del Teatro Santa Radegonda, dove a partire dal mese di marzo, 

diede inizio a un corso di rappresentazioni di operette sempre di sua proprietà, 

questa volta affidate alla compagnia del teatro d’opera comica diretta da Luigi 

Rivetta. La stagione vide la prima apparizione a livello nazionale dei Dragoni di 

Villars di Aimé Maillart e la rappresentazione di operette, già note al pubblico che 

le aveva sentite dalle compagnie francesi, ma mai tradotte in italiano, quali I prati di 

Saint-Gervais e Il postiglione di Lonjumeau.  

Altre furono le iniziative che l’editore portò avanti per assicurarsi il 

monopolio del circuito produttivo dell’operetta francese sul territorio nazionale. 

Nell’estate del 1874, parallelamente alle rappresentazioni milanesi, la casa editrice 

inizia la pubblicazione di una serie di riduzioni per pianoforte solo e per canto e 

pianoforte di opere comiche francesi all’interno della collana intitolata Teatro 

Musicale Giocoso. La prima operetta a essere pubblicata fu La figlia di madama Angot, 

nella riduzione per pianoforte solo, a cui fecero immediato seguito La bella Elena, 

																																																								
3 Un resoconto della rappresentazione si trova in: FILIPPI, Teatri e Notizie artistiche, «La perseveranza», 

a. XVII, n. 5466, 14 gennaio 1875, p. 3; ID, Appendice. Rivista drammatico-musicale, ivi, a.  XVII, n. 5475, 

23 gennaio 1875, p. 1.; S. F. [Salvatore Farina], Rivista musicale, «Gazzetta musicale di Milano», a. 

XXX, n. 3, p. 20. 
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L’anitra a tre becchi e numerosi altri titoli di operette che vennero pubblicate 

ininterrottamente fino al 1877, per un totale di 42 volumi:  

 
Teatro Musicale Giocoso4 
 
Riduzioni per canto e pianoforte 
1.  C. Lecocq, Giroflé-Girofla (1875) 

2.  J. Offenbach, La bella Elena (1875) 

3.  A. Maillart, I dragoni di Villars 

4.  C. Lecocq, I prati Saint-Gervais 
5.  ________, Il bel Dunois – Il testamento del signor di Crac (1875) 

6.  ________, Fior di Thè (1875) 

 

Riduzione per pianoforte solo 
1.    C. Lecocq, La figlia di madama Angot (1874) 

2.    J. Offenbach, La bella Elena (1874) 

3.    E. Jonas, L’anitra a tre becchi (1874) 

4.    Hervé, Chilperich (1874) 

5.    J. Offenbach, Barba-Bleu (1874) 

6.    ________, I briganti (1874) 

7.    Hervé, Il piccolo Faust (1874) 

8.    C. Lecocq, Fior di thè (1874) 

9.    J. Offenbach, La vita parigina (1874) 

10.  ________, Genovieffa di Brabante 

11.  C. Lecocq, Giroflé-Girofla 

12.  E. Jonas, Il chignon d’oro 

13.  C. Lecocq, Il bel Dunois – Il testamento del signor di Crac 

14.  J. Offenbach, Il ponte dei sospiri 
15.  ________, Le erbivendole – Lischen e Fritzchen 

16.  ________, La canzone di Fortunio – Un matrimonio al lume di lanterna 

17.  ________, Orfeo all’inferno 

18.  ________, La principessa di Trebisonda (1875) 

19.  C. Lecocq, I prati Saint-Gervais (1876) 

21.  J. Offenbach, La pericola (1876) 

22.  Hervé, Il trono di Scozia (1876) 

23.  J. Offenbach, L’isola di Tulipantan – Una fanciulla alla lotteria (1876) 

27.  C. Lecocq, La sposina (1877) 

29.  J. Offenbach, La creola (1877) 

30.  ________, Madama l’Arciduca (1877) 

31.  ________, La fornaia dagli scudi (1877) 

32.  ________, La bella profumiera (1877) 

33.  L. Vasseur, La coppa d’argento (1877) 

34.  J. Offenbach, I bracconieri (1877) 

35. ________, Bagatella – Pomme d’api (1877) 

36. C. Lecocq, La maggiorana (1877) 

 

																																																								
4 L’elenco delle opere incluse nella collana e la loro datazione è stata ricostruita attraverso lo spoglio 

di alcuni giornali di casa Sonzogno che pubblicizzavano di anno in anno l’uscita dei vari fascicoli. 
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La collana fu curata da Amintore Galli, direttore artistico della casa musicale, il 

quale si occupò anche della direzione musicale degli spettacoli allestiti al Dal Verme 

nel 1874. Questa impresa editoriale, la prima di così vaste proporzioni mai tentata 

in Italia in questo settore, diede enorme visibilità a Sonzogno, ma anche al genere 

in sé. La musica di Lecocq e Offenbach si poteva adesso ascoltare non solo nei teatri, 

ma anche in ambito domestico e finalmente anche in lingua italiana. Specializzarsi 

nella produzione operettistica francese fu, tutto sommato, un’operazione 

imprenditoriale vantaggiosa, che permise all’editore innanzitutto di non subire la 

concorrenza che poteva venire dal gigante Ricordi, ramificato in ogni settore 

dell’editoria musicale, escluso quello del teatro musicale leggero. L’aver coinvolto 

sin dall’inizio le più importanti compagnie italiane, che si andavano affermando 

con successo nelle principali città della Penisola, gli diede un più ampio controllo 

del circuito operettistico su scala nazionale. La compagnia di Antonio Scalvini, di 

cui parleremo più avanti, per esempio, in ogni città in cui arrivava non mancava di 

dichiarare, sulla stampa locale e sulle locandine, la proprietà di Sonzogno per le 

operette che appartenevano all’editore. Lo stesso faceva la compagnia Bergonzoni-

Lupi. D’altro canto il vantaggio non era solo per Sonzogno, ma anche per le 

compagnie che venivano inserite dall’editore nelle stagioni teatrali che questi 

gestiva in varie città italiane. 

 

2. Le prime compagnie italiane 

Il processo di traduzione e adattamento del repertorio operettistico alle scene 

italiane aveva avuto inizio già prima dell’avvento di Sonzogno. Nel settembre del 

1868, a Napoli, a pochi mesi di distanza dalle prime rappresentazioni di operette al 

teatro dei Grégoire, la compagnia di opere comiche diretta da Giuseppe Maria Luzi 

propose l’allestimento in italiano della Belle Hèlène. Ciò avvenne al Teatro Nuovo 

con risultati, a dire di alcuni critici, tutto sommato soddisfacenti sia sul versante 

della traduzione, approntata dal noto librettista Leone Emanuele Bardare, sia sul 

fronte dell’esecuzione.  
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Il successo dell’iniziativa spinse l’impresario a proseguire su questa strada, 

traducendo e allestendo per diversi anni in vari teatri della città diverse operette di 

Offenbach (La bella Elena e Barba-Blu nel 1868, Orfeo all’inferno nel 1869 e Zagranella5 

nel 1870) e Lecocq (Fior di thé nel 1869) mescolandole al classico repertorio di opere 

buffe napoletano. Luzi, che teneva in gestione dal 1854 il teatro San Carlino, era una 

delle personalità più in vista nel mondo artistico napoletano, attorno a cui girava 

gran parte della produzione teatrale comica della città. Antonio Petito prima ed 

Edoardo Scarpetta poi furono gli attori a cui fu legata la sua fortuna di impresario. 

A fianco della compagnia del San Carlino, intorno alle metà degli anni Sessanta, 

Luzi prese l’impresa del Teatro Nuovo, dove diresse un’altra formazione 

specializzata nell’esecuzione del repertorio d’opere buffe. Nell’estate del ’68 ospitò 

nel suo teatro la compagnia Grégoire, che nel frattempo proseguiva a giorni alterni 

le recite delle operette nel suo teatrino di Largo Castello. 

 Il successo dell’operetta al Teatro Nuovo fece maturare in Luzi la decisione 

di inserirla nel repertorio della sua compagnia. Il cast della prima rappresentazione 

della Bella Elena era formato quindi da cantanti provenienti dalla scuola buffa 

napoletana, che possedevano, come voleva la tradizione, anche delle spiccate doti 

attoriali, le quali li rendeva in grado di eseguire l’operetta: 

 

Elena  De Nunzio [Teresa] 

Paride  Casavola 

Oreste  De Rosa 

Agamennone Lamonea 

Menelao De Sanctis 

Calcante Teperino [Gennaro] 

Achille  Imbimbo 

Ajace 1. Teperino 1. 

Ajace 2.  Teperino 2. 

Bacchia  Teperino [Emilia] 

Lena  Alfieri 

Partenope Gafferecci 

																																																								
5 Traduzione italiana della Périchole, operetta in 2 atti su libretto di H. Meilhac e L. Halévy, 

rappresentata per la prima volta il 6 novembre 1868 al Théâtre des Variétés di Parigi. 
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Filocomio L. Teperino 

Euticlide A. Teperino 

 

La compagnia agì sulle scene del Teatro Nuovo con l’operetta fino al 1871. Luzi in 

quell’anno decise di affidare l’esecuzione di questo repertorio alla compagnia 

diretta da Carlo Lollio, mentre la vecchia formazione proseguiva, invece, con 

l’opera buffa.  

La compagnia, formatasi intorno al 1869, con un organico di attori 

specializzati nel repertorio drammatico, si era arricchita, nel 1870, di altri elementi 

selezionati appositamente per le scene del Teatro Nuovo. Attori di punta furono: 

Carlo Lollio,6 capocomico della troupe, che aveva recitato in importanti compagnie 

tra cui quelle di Gaspare Trivelli, di Gaspare Pieri e di Alamanno Morelli; Leontina 

Papà,7 prima donna della compagnia, che aveva agito precedentemente in quella di 

Achille Majeroni, dove fu interprete principale nei drammi di Dumas padre e 

Shakespeare.  

La compagnia aveva in origine un repertorio misto di drammi e commedie, 

che portò in scena a partire dal 1869 in alcuni teatri italiani. Giunta a Napoli, grazie 

all’azione di Luzi aggiunse l’operetta allargando così la compagine con interpreti 

che possedevano una qualche competenza sul versante musicale. La prima operetta 

portata in scena fu Il piccolo Fausto, che venne rappresentata a partire dal 1871 

insieme alle già conosciute Bella Elena, Zagranella e Barba-Blu. Di anno in anno la 

compagnia, che continuava a portare in scena tutte le novità che venivano da Parigi 

tradotte in italiano, cambiava fisionomia: dal ’73 in poi infatti non si chiamò più 

Lollio, riprendendo il nome di Compagnia di opere comiche che aveva sotto 

l’impresa Luzi. Sulla qualità delle esibizioni delle due compagnie, torneremo a 

parlare più avanti, quando affronteremo l’analisi del contesto produttivo e recettivo 

napoletano. Qui ci limiteremo a dire che il Teatro Nuovo di Napoli con le sue 

																																																								
6 Su Carlo Lollio (Bergamo 1832- Firenze 1893) si veda TOMMASO ASSENNATO, Lollio, Carlo, in AMAtI 

(Archivio Multimediale Attori Italiani), progetto diretto da Siro Ferrone 

(http://amati.fupress.net/S100?pager.offset=5&idattore=2348&idmenu=1). 
7 Sull’attrice di veda «Papà, Leontina», v. in RASI 1905, vol. II, pp. 213-214. 
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compagnie fu la prima realtà in Italia a mettere in atto il processo d’italianizzazione 

dell’operetta.  

Un’operazione simile venne tentata poco dopo da Antonio Scalvini a Milano 

che, con la sua compagnia di operette e fiabe, a partire dal 1870 in poi, porterà sulle 

scene meneghine e poi del resto d’Italia le prime traduzioni delle operette di 

Offenbach. Della produzione di Scalvini, che sarà analizzata in connessione 

all’ambiente della Scapigliatura, parleremo nel Capitolo 3. Quanto invece alla 

formazione di sua proprietà e diretta da Achille Lupi, essa fu il primo prototipo di 

compagnia operettistica in Italia, con un repertorio incentrato esclusivamente 

sull’operetta e su altri generi appartenenti al teatro musicale leggero, come la rivista 

e il vaudeville, e con un organico specializzato. La compagnia, che venne fondata 

nel 1867, soprattutto nei primi anni di vita fu la fucina dei più importanti artisti 

della scena operettistica italiana, molti dei quali, come Filippo Bergonzoni, Maria 

Frigerio, Giuseppe Castagnetta e Gaetano Tani, crearono a loro volta delle altre 

compagnie. Bergonzoni e Frigerio rimasero nella Scalvini fino al 1873, quando 

insieme ad Achille Lupi diedero vita alla compagnia Bergonzoni-Lupi.  

Bergonzoni, di origini bolognesi, prima di entrare tra le fila della Scalvini, 

aveva iniziato la sua carriera d’attore, come primo amoroso, nella compagnia di 

Luigi Pezzana.8 Fu poi caratterista nella Drammatica Compagnia Italiana dal 1863 

al 1865 e successivamente nella Compagnia Lombarda fino al 1867.9  Maria Frigerio, 

nonostante la sua giovane età, aveva maturato una certa esperienza a partire dalla 

seconda metà degli anni Sessanta, inizialmente come prima amorosa nella 

compagnia di Giovanni Romani, poi come prima attrice giovane nella compagnia 

di Vernier.10 La sua carriera di cantante iniziò invece nella Scalvini, con Il diavolo 

																																																								
8 Bagagliaio, «Scaramuccia», a. IV, n. 18, 28 febbraio 1857, p. 4. 
9 Bergonzoni, Filippo, in AMAtI (Archivio Multimediale Attori Italiani), progetto diretto da Siro 

Ferrone (http://amati.fupress.net/S100?idattore=954). 
10 Informazioni sui primi anni della carriera dell’artista, nata a Milano nel 1849, si trovano in Maria 
Frigerio e le operette comiche in Italia, «Il teatro», a. X, n. 256, 16 agosto 1876, pp. 1-2. 
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zoppo nel 1867 e proseguì nella stessa fino al ’73 per poi passare alla Bergonzoni-

Lupi.  

Nel ’74 Frigerio e Lupi si separarono da Filippo Bergonzoni, dando vita ad 

un'altra compagnia che portava il nome di Frigerio-Lupi. Attrazione principale 

della neonata compagnia fu sempre Maria, prima Clarette italiana, che si aggiunse 

all’Olimpo di già acclamate interpreti lecocquiane quali Maria Preziosi e Denise 

Matz-Ferarre.   

Su Giuseppe Castagnetta e Gaetano Tani, gli altri due attori rinomati della 

compagnia Scalvini, rimangono poche notizie. Sappiamo che il primo ne fece parte 

fino all’inizio degli agli anni Novanta, dopodiché creò una sua compagnia. Tani, 

invece, andò via nei primi anni Ottanta, formando anche lui una sua compagnia nel 

1883.  

Altro interprete di punta della Scalvini fu Antonio Papadopoli, che dopo la 

fuoriuscita di Achille Lupi assunse la direzione della compagnia. L’attore aveva alle 

spalle una lunga carriera di caratterista in numerose formazioni. Regli prima e Luigi 

Rasi poi lo descrissero come uno degli artisti comici più dotati nel panorama 

italiano, soprattutto per la versatilità, la naturalezza e le grandi capacità di mimesi.11 

La sua lunga esperienza di comico – Papadopoli entrò nella Scalvini più che 

cinquantenne – lo rese sin dall’inizio il principale animatore della compagnia, 

lasciando un’impronta significativa sugli altri attori.  

Dopo la morte di Scalvini, avvenuta il 12 ottobre 1881, la compagnia cambiò 

il nome in Eredi di Scalvini. La direzione fu assunta da Raffaele Cianchi e Cesare 

Gravina, che la guidarono nel circuito dei teatri minori italiani fino alla metà degli 

anni Novanta.  

Oltre al repertorio di riviste e fiabe scritte da Scalvini – Se sa minga, La 

principessa invisibile, La lanterna, L’augellin bel verde e altri lavori di cui parleremo nel 

capitolo successivo – la compagnia portò in scena prima le operette francesi nella 

																																																								
11 «Papadopoli, Antonio», v. in REGLI 1860, pp. 379-380 e «Papadopoli, Antonio», v. in RASI 1905, vol. 

II, pp. 215-216. 
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traduzione scalviniana, poi quelle di proprietà di casa Sonzogno. Dall’inizio degli 

anni Ottanta il repertorio venne ampliato con l’inserimento di produzioni viennesi 

e spagnole. Riportiamo di seguito uno schema riassuntivo dell’attività della 

compagnia sul fronte dell’operetta nel periodo che va dal 1870, anno del suo 

debutto, fino al 1893: 

 

Anno Titolo originale Titolo italiano Anno I rapp. 
assoluta 

1870 La belle Hélène (Offenbach) La bella Elena 1864 

1871 L’île de Tulipatan (Offenbach) L’isola di Tulipantan 1868 

1872 Vent-du-soir (Offenbach) Gli antropofaghi  1857 

1874 Orphée aux enfers (Offenbach) Orfeo all’inferno 1859 

1874 Geneviève de Brabant (Offenbach) Genoveffa di Brabante 1867 

1874 La chanson de Fortunio (Offenbach) La canzone di Fortunio 1861 

1877 La marsellesa (Caballero) La marsigliese 1877 

1879 Die Fledermaus (J. Strauss II) L’orgia 1877 

1879 La fille de Madame Angot (Lecoqc) La figlia di madama Angot 1872 

1879 Der Seekadett (Genée) La scacchiere della regina 1876 

1881 Le petit duc (Lecocq) Il duchino 1872 

1881 Banditenstreiche (Suppé) Le disgrazie del dottor 
Tondolo 

1867 

1881 Les cloches de Corneville 
(Planquette) 

Le campane di Corneville 
 

1877 

1881 Robinson Crusoé (Offenbach) Robinson Crusoé 1867 

1881 Cesarine (Wolf) Cesarina 1872 

1882 Les brigands (Offenbach) I briganti 1869 

1881 La mascotte (Audran) Lorenzo XIV 1880 

1882 Le jour et la nuit (Lecocq) Giorno e notte 1881 

1882 Die Schöne Galathée (Suppé) La bella Galatea 1882 

1883 Boccaccio (Suppé) Boccaccio 1879 

1883 Donna Juanita (Suppé) Donna Juanita 1880 

1885 Les mousquetaires au couvent 
(Varney) 

I moschettieri al convento 1880 

1885 Babolin  (Varney) Babolin 1884 

1885 Le cœur et la main (Lecocq) Cuore e mano 1882 

1887 La petite mariée (Lecocq) La sposina 1875 

1891 La gran via (Chueca e Valverde) La gran via 1886 

1893 Mam’zelle Nitouche (Hervé) Santarellina 1883 

 

 

Gli anni Settanta rappresentarono dunque l’inizio dell’affermazione delle 

compagnie italiane d’operetta. Oltre a quelle napoletane del Teatro Nuovo, le più 

rinomate furono la Scalvini e la Bergonzoni-Lupi (poi Bergonzoni). Tutte e due per 
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un certo periodo portarono in scena lo stesso repertorio di operette, gareggiando 

sui tempi di allestimento e sullo sfarzo della messa in scena. Battaglia che, 

soprattutto nei primi anni, vide in testa Filippo Bergonzoni, il quale arrivava sempre 

primo nel proporre le novità che provenivano d’oltralpe, fin quando non si ritirò 

dalle scene nel 1882:  

 

Anno Compagnia Scalvini Compagnia Bergonzoni Compagnia Lupi-Frigerio 
1870 La bella Elena -  

1871 L’isola di Tulipantan -  

1872 Gli antropofaghi   

1873  -  

1874 Orfeo all’inferno 
Genoveffa di Brabante 

La figlia di madama Angot 
La coppa d’argento 
Le donne guerriere 
La profumiera di via 
Tiquetonne 

 

1875 Le amazzoni 
La canzone di Fortunio 

La bella Elena 
I briganti 
Giroflé-Girofla 

 

1876   Giroflé-Girofla 
La coppa d’argento 
I prati Saint-Gervase 
La figlia di madama Angot 
Le donne guerriere 
Pompon 
Madama l’arciduca 

1877  Pompon 
Barba-Blu 
Giovanna-Giovannina-
Giovannetta 

 

1878  La granduchessa di Gérolstein 
La maggiorana 
Orfeo all’inferno 
L’anitra a tre becchi     
I prati Saint-Gervais 

 

1879 La marsigliese 
L’orgia  
La figlia di madama Angot 
Lo scacchiere della regina 

Il regno delle donne 
emancipate 

 

1880  Il duchino 
Le campane di Corneville 
Boccaccio 
Il piccolo Faust   

 

1881 Il duchino 
Le campane di Corneville 
Robinson Crosué 
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1882 I briganti 
Lorenzo XIV 
Giorno e notte  
Un matrimonio tra due donne 
La bella Galatea 

I nipoti del capitano 
Boccaccio 
Donna Juanita 
Fatinitza 

 

 

 

3. Gli anni Ottanta  

Negli anni Ottanta assistiamo a una forte espansione del mercato operettistico 

accompagnata da una vasta proliferazione di compagnie, di cui riportiamo qui un 

elenco:  

Compagnia Franceschini (1881)  

Compagnia Maurici-Casiraghi (1881) 

Compagnia De Cesare (1881) 

Compagnia Contursi (1881) 

Compagnia Mauric (1881) 

Compagnia Bocci (1882) 

Compagnia Scognamiglio (1882) 

Compagnia Tomba. (1883) 

Compagnia Tani (1883) 

Compagnia Vincenti e Redi (1885) 

Compagnia e Papale (1885) 

Compagnia Maresca (1884) 

Compagnia Ferrati (1886) 

Compagnia Gargano (1888) 

Compagnia Saxe (1888) 

 

Un contributo significativo a questo enorme sviluppo del sistema produttivo 

operettistico l’aveva dato l’operetta viennese che, a partire dalla fine degli anni 

Settanta, fece la sua prima comparsa in Italia. Le prime ad arrivare furono Fatinitza12  

e La bella Galatea di Suppé, a cui fecero immediato seguito Indigo13 e L’orgia di 

Strauss. Operette, queste, che per alcuni anni circolarono solo in ambito napoletano 

e dall’inizio degli anni Ottanta su tutto il territorio nazionale.  

Ma la rivoluzione vera e propria si ebbe con Donna Juanita e Boccaccio di 

Suppé che, portate per la prima volta sulle scene italiane da Filippo Bergonzoni, 

																																																								
12 Il titolo originale è Fatinitza: su libretto di Richard Genée e Friedriche Zell, venne rappresentata 

per la prima volta il 5 gennaio 1876 al Carltheater di Vienna. 
13 Indigo und die vierzig Räuber, operetta in tre atti su libretto di Maximilian Stainer rappresentata per 

la prima volta il 10 febbraio 1871 al Theater an der Wien di Vienna. 
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rimasero per oltre un decennio le operette più eseguite e amate dal pubblico. A 

queste con il passar degli anni si aggiunsero altri titoli:  

 

Titolo originale Titolo italiano Anno I rappr. 
assoluta 

Anno I rappr. 
italiana 

Das Pensionat (Suppé) Le collegiali 1860 1881 

Der Bettelstudent 
(Millöcker) 

Il guitarrero 1882 1884 

Der Zigeunerbaron (Strauss 

II) 

Lo zingaro barone 1885 1885 

Gasparone (Millöcker) Gasparone 1884 1885 

Die Africareise Un viaggio in Africa 1882 1887 

Der Vice-Admiral Il vice ammiraglio 1886 1889 

 

 

Le novità viennesi in qualche modo oscurarono l’operetta francese, che d’altro 

canto, dopo la scomparsa di Offenbach, iniziò ad attraversare una fase di declino 

sul versante produttivo. Le uniche operette che resistettero all’ondata danubiana 

per numero di rappresentazioni furono Le campane di Corneville e I moschettieri al 

convento di Planquette e La mascotte di Audran, che insieme alle tre “evergreen” 

Orfeo all’inferno, La bella Elena e La figlia di madama Angot rimasero in auge fino alla 

fine dell’Ottocento. L’operetta, soprattutto grazie a quella viennese, divenne in 

questi anni uno dei prodotti più richiesti dal pubblico e ciò andò a sommo vantaggio 

di Sonzogno, che fino alla fine del secolo fu l’unico editore ad importare in maniera 

massiccia il genere dall’estero. 

Se da un lato gli anni Ottanta furono il momento d’oro per le compagnie 

italiane, dall’altro segnarono l’uscita definitiva dell’operetta dal circuito dei teatri 

primari. E ciò avvenne per effetto della quasi totale scomparsa delle compagnie 

francesi dalla Penisola. L’operetta fu confinata nei teatri secondari, divenendo un 

genere sempre più popolare e perdendo, dunque, quella nota di esclusività che le 

compagnie francesi le avevano conferito nei primi anni. Antonio Scalvini, Filippo 

Bergonzoni e soprattutto Sonzogno furono i principali artefici di questo processo di 

“democratizzazione” dell’operetta, senza per questo renderla un prodotto scadente.  
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Tra le numerose compagnie che si affermarono dopo la Scalvini e la 

Begonzoni, quelle che ebbero più successo furono la Tomba, la Franceschini, la 

Scognamiglio, la Gargano e la Maresca. Tutte compagnie che portarono in scena più 

o meno lo stesso repertorio di operette, composto principalmente da titoli viennesi, 

a cui iniziarono a mescolare anche le prime produzioni italiane. Nel frattempo si 

iniziò a profilare il tipo di compagnia d’operetta che prevalse fino agli anni Venti 

del secolo successivo. La maggior parte delle compagnie italiane, inizialmente, 

proprio perché composta da artisti che provenivano prevalentemente dalla prosa, 

aveva un assetto simile a quelle drammatiche. Con il passar del tempo cambiarono 

fisionomia, acquisendo una struttura che si adattò al tipo di repertorio messo in 

scena. L’organico doveva essere costituto da almeno tre o quattro artisti capaci di 

cantare, un buffo, una prima donna brillante, che sul finir del secolo verrà chiamata 

soubrette, un coro e un corpo di ballo. L’operetta viennese, poi, richiese una 

particolare attenzione all’aspetto dell’esecuzione musicale. Il valzer, «quei tre 

quarti, pomposi o languidi, ammiccanti o storditi»,14 era l’elemento fondamentale 

delle produzioni danubiane, il perno attorno a cui ruotava l’intera trama musicale. 

In molte compagnie, dunque, iniziò ad assumere un rilievo fondamentale la figura 

del direttore d’orchestra. La compagnia Scognamiglio fu una delle prime a 

incarnare questa tendenza, ingaggiando, nel 1886, un giovane Mascagni, che 

divenne per un certo periodo uno dei direttori più richiesti nel mondo dell’operetta.  

Insieme a lui nel 1887 entrò a far parte della compagnia anche Carlo 

Lombardo, futuro compositore di operette, che lo affiancò nella direzione 

d’orchestra per la lunga tournée che la Scognamiglio intraprese in America Latina. 

Mascagni rimase nella compagnia Scognamiglio (per la quale compose anche 

un’operetta Il re a Napoli)15 fino al 1890, anno in cui s’impose nel panorama operistico 

nazionale con Cavalleria Rusticana.  

																																																								
14 BORTOLOTTO 1871, p. 435. 
15 Rappresentata per la prima volta al Teatro Ponchielli di Cremona il 21 marzo 1885. Notizie più 

approfondite sul periodo in cui il compositore fu attivo nella compagnia Scognamiglio si ricavano 

da MALLACH 2002, pp. 29-37. 
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La compagnia di proprietà di Raffaele Scognamiglio, fondata a Napoli nei 

primi anni Ottanta, fu una delle più apprezzate dal pubblico italiano per la qualità 

degli allestimenti e degli interpreti. Direttore e primo attore della compagnia fu 

Luigi Maresca, di origini laziali, che si era formato a Napoli alla scuola di Edoardo 

Scarpetta. Come prima donna troviamo Luisa Pagay, «una tedesca che storpia un 

pochino il “bel idioma”, ma che in compenso canta benino ed è fornita di ottima 

verve e belle polpe…».16 Il repertorio era costituito, come si è detto, in larga parte 

dalle novità viennesi, ma anche dalle più rinomate operette di Lecocq, Planquette e 

Audran. La compagnia fu la prima a portare in scena il Gran Mogol, operetta che 

ebbe poi vasta fortuna fino alla fine del secolo. 

Sul finire degli anni Ottanta Luigi Maresca decise di mettersi in proprio 

formando una sua compagnia, che prese in nome di Compagnia Maresca, con la 

quale si inaugurò una nuova stagione per l’operetta in Italia. La presenza 

dell’attrice-cantante Giuseppina Calligaris, apprezzata da pubblico e critica per la 

sua interpretazione di Nina nella Mascotte di Audran – «la più rubiconda di tutte le 

Nine italiane, una Mascotte delle Mascotte»17 – e la collaborazione con i due 

compositori Vincenzo Valente e Carlo Lombardo, che scrissero diverse operette per 

la compagnia, fecero della Maresca la protagonista assoluta dell’universo della 

“piccola lirica” almeno fino alla fine del secolo.  

L’attività di questa compagnia si basò inizialmente su un sistema di 

produzione “casalingo”, che escludeva l’ingerenza di Sonzogno: Valente e 

Lombardo componevano le operette, la Maresca le eseguiva, così la proprietà dei 

diritti rimanevano agli autori e alla compagnia. La prima operetta portata in scena 

fu I granatieri di Valente, rappresentata per la prima volta al Teatro Gerbino di 

Torino nell’ottobre del 1889. 

																																																								
16 Questo il giudizio espresso del cronista dell’«Asmodeo» in occasione di un ciclo di 

rappresentazioni che la compagnia fece nella primavera del 1884 al Teatro Carcano di Milano 

(Cronaca Milanese, «Asmodeo», a. XIII, n. 18, 22 aprile 1884, p. 2). 
17 Notizie artistiche e teatrali, «Roma», a. XXXIII, n. 253, 12 settembre 1894, p. 3. 
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Il lavoro di Valente è stato, a torto, definito il primo esempio di operetta 

italiana. Tale convinzione, che ricorre spesso in alcuni resoconti storici sull’operetta 

italiana,18 è smentita, come avremo modo di vedere, dal fatto che già da anni esisteva 

una produzione nazionale di operette. Merito della compagnia, dunque, non è stato 

quello di aver creato il primo esempio d’operetta autoctona, ma di aver dato 

visibilità a livello nazionale e internazionale a un fenomeno già vitale in alcuni 

contesti.  

Per ritornare all’operetta francese e alla sua presenza sulle scene italiane, in 

quest’ultimo decennio si osserva, come tendenza generale, un quasi totale 

abbandono del repertorio offenbachiano da parte delle compagnie sia italiane sia 

francesi (sempre più rare). Se come abbiamo visto Orphée aux enfers e La belle Hélène 

resistettero in qualche modo prima all’ondata lecoquiana degli anni Settanta e poi 

a quella viennese degli anni Ottanta, lo stesso non si può dire per titoli altrettanto 

importanti come La Grande-Duchesse de Gérolstein o La vie parisienne che sparirono 

quasi del tutto dalle scene italiane. Diversa sorte toccò invece alla Figlia di madama 

Angot, alla Mascotte e alle Campane di Corneville, che rimasero le operette più amate 

dal pubblico italiano fino alla fine del secolo. 

 

 

 

	

																																																								
18 OPPICELLI 1989, p. 179; NUGNES 1994, p. 13. 
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Ma noi siamo poi, a conti i fatti, le sole creature che sappiamo ridere, e non per nulla la natura ci 
diede questo privilegio esclusivo. Rallegriamo dunque col nostro sorriso questo universo che 

piange – il ridicolo è forse il sublime del serio – vorrei avere potenza di argomentazione sufficiente 
a provare la superiorità dell’universo risibile! 

I. U. TARCHETTI, L’innamorato della montagna, 1869 
 
 
 

1. «All’infuori della Scala» 

Per parlare di operetta a Milano è necessario addentrarsi nella zona d’ombra del 

circuito dei teatri minori, su cui raramente si è fatta luce.1 Delle diverse sale che 

ospitarono l’operetta nel periodo in esame non rimangono ad oggi raccolte 

documentarie che ne attestino l’attività. Situazione, questa, generalizzata alla 

maggior parte dei teatri attivi in città nel corso dell’Ottocento, escluso naturalmente 

il Teatro alla Scala.2 Ciò ha reso necessario, per gli studiosi che si sono mossi oltre il 

recinto del maggiore teatro cittadino, un ripiegamento sulla stampa periodica, 

attualmente l’unica fonte per ricostruire la vita di questi teatri. Anche in questo caso 

l’operazione di spoglio ha dovuto fare i conti con la preminenza del principale 

teatro milanese, le cui vicende occupano, specialmente nella prima parte del secolo, 

gran parte dei resoconti della critica.  

Sul mito meneghino della Scala rimangono memorabili le impressioni che 

Listz riportò nel 1838 in una lettera pubblicata sulla «Revue et Gazette Musicale de 

																																																								
1 All’infuori del già citato studio di BENTOGLIO – BOSISIO – CAMBIAGHI 2010, dedicato al teatro 
drammatico nella prima metà dell’Ottocento e che rende conto dell’attività di alcuni teatri maggiori, 
come il Teatro Santa Radegonda, Teatro Carcano, Teatro Lentasio, Teatro Fiando, Teatro Re, e 
minori, come l’Anfiteatro dei Giardini Pubblici, Teatro della Stadera, Teatro della Commenda, Teatro 
Fossati, esigua è la saggistica dedicata a queste realtà. Oltre alla monografia sul Teatro Fossati di 
Lamberto Sanguinetti (1972), di poca utilità per il suo taglio aneddotico, si segnala in relazione 
all’esecuzione del repertorio drammatico lo studio di Mariagrabriella Cambiaghi sul Teatro alla 
Canobbiana (CAMBIAGHI 1996), che si è inoltre rivelato di grande utilità per la definizione del 
contesto di ricezione. Esiste poi una serie di pubblicazioni dedicate alla vita teatrale di Milano nei 
suoi aspetti generali: tra queste si è fatto riferimento a VIANELLO 1941, CANELLA 1966, 1776-1815. I 

teatri a Milano tra utopia e realtà 1971-1973, MANZELLA – POZZI 1986, ANTOLINI 1999, VALSECCHI 1999. 
2 Per una panoramica sulla vita del Teatro alla Scala nel secondo Ottocento, oltre ai testi succitati, si 
è fatto riferimento a CAMBIASI 1906, PIAZZONI 1991, SECCHI 1978, SANTORO 2000 e 2004, BARIGAZZI 
2010, CAMBIAGHI 2004.  
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Paris»,3 a seguito del suo soggiorno nell’allora capitale del Regno Lombardo-

Veneto: 

 
A Milano un forestiere è riconosciuto subito a questa domanda che fa: Questa sera 
andate alla Scala?... domanda superflua, oziosa, inutile, che i Milanesi, fra di loro, non 
si fanno mai. – per essi non c’è dubbio: tanto sarebbe domandare se sono vivi. – 
All’infuori della Scala, non c’è scampo. È l’unico luogo di riunione, il grande recipiente, 
il vero centro di gravità della società milanese. Chiusa la Scala, la società si disperde. 

 

Liszt mette nero su bianco uno dei luoghi comuni più diffusi sulla milanesità, 

destinato a rimanere in auge per tutto l’Ottocento e oltre. A quasi quarant’anni di 

distanza il poeta scapigliato Ferdinando Fontana riprende quasi le stesse 

argomentazioni del compositore ungherese, ritenendo l’interesse dei milanesi per 

la Scala una vera e propria ossessione:  

 
La Scala occupa per due terzi (e dico poco!) la vita degli ambrosiani, il che, con tanti 
altri argomenti degni del pensiero umano che ci sono al mondo, mi pare proprio che sia 
un po’ troppo. Si può scommettere, cento contro uno, essere rare le ore dell’anno nelle 
quali la somma dei criteri ribollenti nei cervelli milanesi, non appartenga al teatro della 
Scala. Specialmente tra i soliti avventori nei principali caffè, questo fuoco sacro di nuovo 
conio, denominato: cose della Scala, è tenuto vivo e nudrido [sic] tanto da far crepare di 
noia la creatura più apatica di tutti i due gli emisferi.4 
 

Che la Scala abbia sempre occupato un posto fondamentale nella vita dei milanesi 

è un fatto indiscutibile. Lo testimonia, ad esempio, l’ampio spazio dedicato dalla 

stampa cittadina alla questione della dote municipale da assegnare al teatro, 

																																																								
3 Della lettera intitolata Lettre d’un bachelier en musique (LISTZ, Lettre d’un bachelier en musique, «Revue 
et Gazzette musicale de Paris», a. V, n. 21, 27 maggio 1838, pp. 217-222), riportiamo la traduzione 
italiana che Filippo Filippi utilizza, in un suo saggio dedicato alla storia della Scala, per evidenziare 
l’esagerato attaccamento dei milanesi per il teatro (FILIPPI 1881a, p. 473). 
4 FONTANA 1881, p. 243. Tali considerazioni si trovano all’interno del volume Milano 1881 pubblicato 
in occasione dell’Esposizione Nazionale del 1881, che raccoglie una serie di saggi sui vari aspetti 
della vita milanese. Milano 1881 aveva il chiaro intento di restituire un’immagine il più possibile 
positiva della città, della Milano operosa che rivendicava il ruolo di capitale morale d’Italia. È 
significativo che Fontana esprima parole così dure per uno dei simboli culturali della città. Il motivo 
di tanta acredine non risiede tanto nel suo “credo” scapigliato, che vedeva le “cose della Scala” come 
vicende di poca importanza, ma era effetto di quella disillusione generale che molti avevano provato 
di fronte alle condizioni sempre più critiche in cui versava il teatro da diversi anni.     
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problema che si pose all’indomani dell’Unificazione e che tornò agli onori della 

cronaca più volte nella seconda metà dell’Ottocento.5 Così anche i dibattitti accesisi 

dopo le rappresentazioni del Mefistofele di Boito, nel 1868, e del Lohengrin di Wagner, 

nel 1872, che occuparono le pagine non solo dei giornali milanesi, ma anche 

nazionali.6 A dispetto di quanto ci si potrebbe attendere, però, la centralità della 

Scala non ha mai escluso un interesse da parte della cittadinanza verso altri teatri e 

altre forme spettacolari. Succedeva ai tempi di Liszt quando, come abbiamo visto, 

la voga del teatro francese portava tanti milanesi al Teatro Re e al Teatro Santa 

Radegonda. A questi due teatri collocati nel centro storico e che appartenevano, 

insieme alla Cannobiana, al Carcano e al Lentasio, al circuito dei teatri maggiori, si 

affiancava una serie di sale popolari che offrivano spettacoli diurni, quali la 

Commenda, la Concordia, il Circo Bellatti, lo Stadera e i Giardini Pubblici, anche 

essi molto frequentati. 

L’articolata vita teatrale cittadina subì un’ulteriore espansione dopo l’Unità. 

In un articolo apparso nel novembre del 1874 sulla «Gazzetta Musicale di Milano» 

Salvatore Farina, abituale estensore delle cronache milanesi, non disperandosi, 

come si sarebbe attesi, per la chiusura del Teatro alla Scala, elencava invece una 

serie di sale che garantivano nondimeno una continuità della vita teatrale cittadina:   

 
Tranne la Scala, il Carcano ed il Santa Radegonda, tutti i teatri milanesi sono aperti. 
Proviamo a contarli: Dal Verme, Castelli, Cannobiana, Manzoni, Milanese, Fossati, 
Nuovo Re, Varietà, Fiando – nientemeno che nove e mi viene il sospetto di dimenticarne 
qualcuno.7 

 

La seconda metà degli anni Settanta rappresentò un periodo di importanti 

cambiamenti per la geografia dei teatri milanesi. Uno dei segnali più evidenti fu 

l’avanzamento dell’iniziativa privata, che diede una potente scossa alla vita teatrale 

cittadina: furono aperte nuove sale più ampie e più modernamente attrezzate; 

																																																								
5  Gli articoli più significativi in merito alla questione sono citati da PIAZZONI 1991 e ANTOLINI 1999. 
6 Per un panorama della ricezione critica di Boito e Wagner a Milano si veda: SALVETTI 1977, ZIINO 
1982, GUARNIERI CORAZZOL 1994, ESTERO 1999, SALA 2014. 
7  S. F., Rivista milanese, «Gazzetta musicale di Milano», a. XXVII, n. 23, 9 giugno 1872, p. 194. 
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alcuni teatri chiusero definitivamente i battenti; altri furono oggetto di restauri. 

Questo processo di modernizzazione del comparto teatrale milanese determinò un 

aumento sostanziale dei consumi, di cui beneficiò la maggior parte dei teatri, ad 

esclusione della Scala, che nei decenni successivi all’Unificazione visse momenti 

particolarmente drammatici.  

La legge del 17 giugno 1867, che privava tutti i teatri demaniali sul territorio 

del Regno d’Italia di ogni tipo di sovvenzione statale, cedendone la proprietà ai 

singoli municipi, segnò, infatti, per la Scala l’inizio di una stagione difficile. Il 

comune di Milano sulle prime accolse mal volentieri quanto imposto dal governo 

centrale.8 Dopo numerose voci discordi levatesi tra chi sosteneva la necessità del 

finanziamento e chi vi si opponeva ritenendola una spesa iniqua, a vantaggio di 

pochi,9 il comune si accollò l’onere del sussidio. Nonostante ciò il teatro, anche in 

virtù dei sempre più esigui finanziamenti che riceveva, non riuscì a mantenere gli 

standard di qualità del passato, proponendo di anno in anno stagioni sempre più 

scadenti. Questa situazione di declino ebbe ripercussioni significative anche sul 

fronte della ricezione: avveniva sempre più di frequente che il pubblico si limitasse 

ad assistere alle prime per poi disertare il teatro nelle sere successive.10 Insomma un 

																																																								
8 Sulle politiche governative post-unitarie in materia di teatri si è fatto riferimento a MONACO 1980, 
NICOLODI 1987 e 1993, PIAZZONI 2001, SORBA 2011. La questione del teatro alla Scala alla luce dei 
nuovi provvedimenti è trattata in modo approfondito da PIAZZONI 1991 e ANTOLINI 1999. 
9 Contro il provvedimento si scagliarono Antonio Ghislanzoni, Leone Fortis, Alberto Mazzucato e 
Filippo Filippi. A favore, invece, si schierarono le redazioni del «Secolo» e del «Trovatore» e, fuori 
da Milano, Francesco D’Arcais e Gerolamo Alessandro Biaggi. Spiega Irene Piazzoni: «Si 
scontravano punti di vista diversi, i fautori dello stato mecenate, quelli per i quali un’eccessiva 
ingerenza statale negli affari artistici sapeva di ancien régime, quelli che auspicavano un rigoglioso 
fiorire della libera iniziativa, quelli, infine, che favorevoli al discentramento, vedevano nei municipi 
gli interlocutori più consoni» (PIAZZONI 2001, pp. 57-58). 
10 A tal proposito riportiamo il quadro delineato da Filippi, nel 1881, sulle condizioni della Scala: «È 
ovvio e giusto riconoscere che […] il teatro alla Scala è degno della sua fama, dell’attrattiva che 
esercita sugli spettatori di tutto il mondo e del terrore che ispira sugli artisti che calcano le tavole del 
suo bruciante palcoscenico. Ma esso ha pure i suoi difetti, le sue mancanze, le sue imperfezioni e va 
soggetto, come tutte le cose di questo mondo, a degli alti e bassi che alle volte lo hanno fatti 
discendere a un livello molto basso, talora vergognoso. È anzi questo il massimo difetto, che non si 
possa mai fare a fidanza sulla riuscita completa di una stagione, e avvenga quindi spessissimo che a 
trionfi piramidali, a concorsi strabocchevoli di spettatori, seguano esecuzioni floscie, fiaschi di 
calibro, esecuzioni miserande, e vuota la platea, deserti i palchi» (FILIPPI 1881c, p. 281).  
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teatro che era stato da sempre al centro della vita artistica milanese, negli anni 

successivi all’Unificazione, perdeva visibilità. “All’infuori della Scala”, invece, si 

andava profilando una vita teatrale particolarmente intensa e ricca di novità.  

 

2. Nuove tendenze di consumo   

Dopo l’Unità una serie di cambiamenti attraversa il comparto teatrale milanese, 

determinando nuove forme di produzione e di consumo. Prende piede un modello 

di gestione teatrale che ha come obbiettivo principale la diversificazione dell’offerta 

artistica. Ciò non riguardò, l’abbiamo visto, La Scala che rimase saldamente 

ancorata al melodramma, bensì tutti gli altri teatri della città, che diedero spazio a 

nuovi generi spettacolari spesso provenienti dal “basso”. Si aggiunse dunque, a 

partire dagli Sessanta, un elemento innovativo nel sistema teatrale milanese tipico 

delle capitali moderne: l’intrattenimento di massa. Ciò comporto dei cambiamenti 

significativi nella configurazione del pubblico, sempre più eterogeneo, e nelle 

modalità di fruizione. Il teatro che seppe meglio soddisfare le aspettative di questa 

nuova audience fu il nuovo Teatro Dal Verme11 che, grazie a una proposta artistica 

variegata (opera, ballo, operetta) riuscì a garantirsi un grande afflusso di spettatori:  

 
Il Dal Verme, è il più bel teatro che io abbia mai visto. […] la massa del pubblico è composta 
in generale ancora cogli elementi frequentatori della Scala – specialmente nelle sere di 
prima rappresentazione – con una dose di elemento popolare più abbondante ancora in 
causa della mitezza dei prezzi. 
Questa dose maggiore di elemento popolare fa sì che il pubblico del Dal Verme abbia 
minori pedanterie, minori arie da sopracciò, e abbandonandosi maggiormente allo slancio 
e al sentimento, riesca assai simpatico. […] 
Alla genialità del pubblico del Dal Verme contribuiscono poi, oltre l’estetica 
dell’ambiente, la nessuna premeditazione a posare a giudice, l’importanza secondaria in 
cui lo tengono i giornali sedicenti politici, il non essersi le successioni delle imprese – coi 
mille pettegolezzi che la accompagnano – considerate coll’istessa serietà e cogli stessi 

																																																								
11 Il Teatro dal Verme, inaugurato il 22 settembre 1872, era ubicato sull’area già occupata dal 
baraccone del Circo Ciniselli, una struttura in legno riservata agli spettacoli equestri e, più raramente 
a cicli di recite. Collocato nei pressi del Castello, prese nome dal conte che ne finanziò la costruzione, 
affidando il progetto all’architetto Giuseppe Pastagalli. Con una sala con pianta a ferro di cavallo, 
due ordini di palchi e una vastissima gradinata, il teatro poteva ospitare 3.000 spettatori. La vastità 
del palcoscenico lo rendeva adatto anche alle rappresentazioni di opere liriche, mentre la platea 
poteva essere trasformata in arena per tornei equestri, circo e balli. Cfr. CANELLA 1966, p. 79, 
CAMBIAGHI 1996, p. 254. 
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sesquipedali con cui vien considerato ogni minimo atto della impresa del Massimo 
sullodatissimo.12 

 

Si affermava una modalità di fruizione meno segmentata e più fluida, che 

prevedeva non solo migrazioni di pubblico dal “basso” verso “l’alto”, come nel caso 

del Dal Verme, ma una disseminazione delle varie tipologie di spettatori su tutto il 

comparto teatrale milanese. Pertanto il milanon13 – il nuovo borghese, simbolo del 

progresso e della modernità, il vero protagonista della capitale morale – e il milanin 

– colui che viveva un’esistenza spicciola nei quartieri più popolari della città – si 

ritrovavano la stessa sera al Teatro Fossati a sentire Donna Juanita. Allo stesso modo 

certe frange dell’alta società milanese, e dunque della «clique» scaligera, si recavano 

ad assistere all’ultima rivista di Scalvini data al Santa Radegonda o al Fossati.  

Si può ragionevolmente parlare di un consumo “trasversale”, dovuto sì al 

potenziamento delle forme d’intrattenimento, ma anche al consolidamento di un 

sistema di produzione più articolato, che consentiva una più capillare diffusione del 

prodotto culturale nello spazio metropolitano. Come ha dimostrato Emilio Sala nel 

suo saggio Voci della città: da “Hé! Lambert!” (Parigi 1864) a “Se sa minga” (Milano 

1866),14 un ruolo fondamentale nella diffusione di un fenomeno “pop” nelle 

metropoli europee del secondo Ottocento lo svolgeva l’azione propagandistica del 

medium giornalistico. Lo studio analizza, in un’ottica transnazionale, la genesi di 

due “street cries” – apparentemente anonimi, ma carichi di un forte significato 

																																																								
12 FONTANA 1881, p. 248. 
13 Milanin Milanon è il titolo del libro scritto in dialetto milanese da Emilio De Marchi nel 1902, che 
fornisce un ritratto nostalgico della città di un tempo al confronto con la modernità incalzante. Due 
visioni antitetiche della città: da una parte, quella del «Milanin de Carlambroeus, grand o piscin » 
che «el stava intorna al Domm come ona famiglia che se scalda al camin» (DE MARCHI 1993, p. 6) e 
quella del «vorticoso e impersonale Milanon» (BREVINI 1999, vol. II, p. 2891). Sulla percezione che gli 
scrittori milanesi del secondo Ottocento ebbero della città rimando innanzitutto al saggio di Mauro 
Novelli, Il tramonto della “pacciada” (2017) e al libro di Carolina Goti, La «città più città d’Italia» (2014). 
Sempre di Novelli merita di essere qui citato Divora il tuo cuore Milano (2013), dedicato alla poesia di 
Carlo Porta, che offre anche un ritratto suggestivo della Milano ottocentesca. Sul mito della Milano 
capitale morale d’Italia, invece, si è fatto riferimento ai due più importanti studi sull’argomento: 
SPINAZZOLA 1981 e ROSA 2015.     
14 L’articolo è in corso di stampa: ringrazio l’autore per la sua disponibilità.   
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politico e sociale – diffusisi a Parigi e a Milano negli anni Sessanta e divenuti in 

breve dei prodotti musicali di successo: la canzone He! Lambert!, apparsa nell’agosto 

del 1864 a Parigi, e la rivista Se sa minga di Antonio Scalvini, con musiche di Carlo 

Gomes, rappresentata nel dicembre 1866 a Milano al Teatro Fossati. A determinare 

la propagazione di questi due motti-tormentoni e il successo dei loro 

«prolungamenti musicali» nello spazio metropolitano fu, come dimostra Sala, la 

stampa parigina e milanese, che riversò fiumi d’inchiostro sull’argomento.15 Allo 

stesso modo non è sbagliato affermare come all’effettivo successo dell’operetta e di 

altre forme d’intrattenimento a Milano abbia contribuito in modo sostanziale la 

stampa cittadina che, anche solo nello screditarla come fatto d’arte, in qualche modo 

la reclamizzava. Prima dell’Unità raramente le rubriche teatrali nei giornali 

dedicavano spazio agli spettacoli rappresentati nei teatri minori. È da notare, 

invece, come dalla seconda metà degli anni Sessanta la tendenza cambi: capita 

sovente che la recensione di spettacoli, un tempo considerati di “bassa lega”, adesso 

occupi quasi per intero le appendici di molti quotidiani. Si pensi allo straordinario 

interesse che la stampa meneghina dimostrò nei confronti del Teatro Milanese di 

Cletto Arrighi (alias Carlo Righetti);16 un teatro di piccole dimensioni che, per il tipo 

di spettacoli proposti (commedie, vaudeville e operette in dialetto milanese), 

avrebbe dovuto attirare un pubblico più popolare e invece: 

 

																																																								
15 L’analisi di Sala, che si muove sul solco dell’urban musicology (STROHM 1990, JOHNSON 1995, SCOTT 
2008, SALA 2008, 2013), oltre a mettere in luce i cambiamenti significativi del paesaggio sonoro nelle 
metropoli europee di fine Ottocento, richiama l’attenzione sull’emergenza di fenomeni musicali che 
rientrano nella sfera della “popular music” e che per questo vanno studiati in un’ottica differente 
rispetto al passato: «È chiaro che qui ci troviamo mille miglia lontani dall’idea di “popolare” che 
scaturisce dai cori verdiani o dalla Filosofia della musica di Mazzini o dal «canone risorgimentale» di 
Alberto Banti. I prolungamenti musicali dei due “street cries” che abbiamo preso in esame ci 
spingono verso il territorio di quella che oggi chiamiamo “popular music”, anche se in un’epoca che 
precede quella della “riproducibilità tecnica”».	   
16 Il Teatro Milanese, costruito per volontà di Cletto Arrighi grazie al rimodernamento del Padiglione 
Cattaneo, cominciò una regolare attività a partire dal 1870. Oltre alla compagnia dialettale che vi 
dimorava stabilmente, la Ferravilla-Sbodio-Giraud, il teatro ospitò altre compagnie che 
rappresentavano operetta. Sull’attività del Teatro Milanese rimando allo studio di Giovanni 
Acerboni (1998), che fornisce anche la cronologia completa degli spettacoli allestiti fino al 1876, anno 
in cui il teatro venne chiuso.  
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Nello statuto dell’Accademia del Teatro Milanese c’è un articolo nel quale si mostra 
come il Righetti avesse per iscopo, colla commedia scritta nel vero linguaggio parlato, 
di rivolgersi più specialmente al popolo, il quale più dei letterati avrebbe dovuto 
gustare quelle vere ed originali pitture di costume. Avvenne il contrario, che la 
commedia milanese, appunto perché verace ed originale, fosse specialmente piaciuta 
all’aristocrazia e alla gente colta.17 

 

Anche qui fiumi d’inchiostro versati a proposito di un teatro la cui attività in altri 

contesti e in altri tempi sarebbe stata considerata marginale. A determinare questa 

nuova situazione contribuì certamente il direttore Cletto Arrighi che, da bravo 

giornalista e noto polemista,18 sapeva bene quanto gli attacchi e le dispute sulla carta 

stampata gli avrebbero garantito visibilità e successo.  

L’industria dell’intrattenimento, insomma, fioriva a Milano anche grazie a 

questo sistema integrato tra produzione artistica e giornalismo. Un altro esempio 

significativo in questo senso è l’attività del periodico in lingua francese «Milan 

Caprice», pubblicato a partire dal 1873.19 Il giornale veniva distribuito, come ci 

racconta Filippi,20 nell’atrio e nei corridoi del Teatro Santa Radegonda in occasione 

delle rappresentazioni di teatro francese. Il taglio era quello del giornale illustrato 

umoristico, come ce n’erano tanti a Milano, dedicato principalmente alla vita 

teatrale cittadina. Oltre a ritrarre le buone e le cattive abitudini del pubblico 

milanese e polemizzare con vari esponenti della critica cittadina (soprattutto con 

																																																								
17 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. XV, n. 4821, 31 marzo 1871, 
pp. 1-2:2. 
18 Arrighi, oltre che romanziere (il titolo più noto: La Scapigliatura e il 6 febbraio, 1862) e 
commediografo (El barchett de Boffalora, 1870 fu la pièce di maggiore successo), fu direttore e 
animatore della rivista «Cronaca grigia», vicina agli ambienti della Scapigliatura. Note sono le sue 
dispute letterarie con Alessandro Manzoni e politiche con vari membri del parlamento (raccolte poi 
nel volume I 450 deputati del presente e i deputati dell’avvenire). Della vasta bibliografia sulla 
Scapigliatura milanese si sono presi in considerazione: NARDI 1968, La Scapigliatura. Un’avanguardia 

artistica… 1974, SALVETTI 1977, La pubblicistica a Milano… 1984, BOLZONI-TEDESCHI 1985, FARINELLI 
1986, 1991, GUARNIERI-CORAZZOL 1994, DEL PRINCIPE 1996, FARINELLI 2001, 2003, Serata all’osteria della 

Scapigliatura 20042. 
19 Il giornale, che porta il sottotitolo «hebdomadaire, illustré, journal humouristique, drôlatique, 
littéraire et théâtrale», inizia le sue pubblicazioni nel dicembre del 1873. Nel gennaio del 1875 prende 
il titolo di «Milan-Folie», per continuare a partire da giugno nella versione italiana «Milano-
Giornale». Il periodico cessa le sue pubblicazioni alla fine del 1875.  
20 FILIPPI, Teatri e Notizie artistiche, «La perseveranza», a. XV, n. 5090, 28 dicembre 1873, p. 3. 
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Filippi), il giornale aveva come obbiettivo principale la promozione dell’attività 

delle compagnie francesi. Le illustrazioni a piena pagina degli spettacoli, le 

“croquades”, con i vari interpreti e le battute più salienti della pièce erano dedicate 

spesso alla famiglia Grégoire. Nel 1875, dopo un anno di attività, il periodico 

assunse il nome di «Milan-Folie» e a partire da giugno venne proposto anche in una 

versione italiana. Il target non era più quindi il solo pubblico francese, o per lo meno 

chi conosceva la lingua, ma anche quello italiano. Il genere a cui veniva dedicata 

maggiore attenzione era naturalmente l’operetta, che in quegli anni era il più 

rappresentato a Milano dalle compagnie francesi.  

In questo sistema un ruolo di primo piano lo giocava anche il pubblico che non 

era una semplice pedina nello scacchiere teatrale milanese, ma un soggetto attivo, 

che formulava richieste ben precise: innanzitutto un bisogno generalizzato di 

novità. A tal proposito vale la pena leggere alcuni passi di un articolo, apparso sulla 

«Perseveranza» nel marzo del 1873, in cui l’anonimo estensore nello spiegare le 

ragioni che stanno alla base del successo dei romanzi di Jules Verne in Italia, mette 

in evidenza questo desiderio diffuso di novità: 

 
Da qualche tempo corrono per le mani degli amatori delle buone lettere certi volumi, i 
quali contengono la narrazione di fatti dall’autore medesimo qualificati per 
straordinari; rassomigliano alle antiche panzane, ai romanzi del medio evo, perché 
seducono la immaginazione colle descrizioni di eventi veramente straordinari, quasi 
sempre inverosimili, talvolta anche impossibili. […] 
Il merito principale di Giulio Verne è quello d’aver scoperto un nuovo genere di 
letteratura romanzesca. Se fosse possibile mettere insieme tutti i romanzi che dal 
principio del secolo ad oggi furono scritti in Europa, non ci sarebbe biblioteca capace di 
contenerli. In tanta abbondanza di produzione ognuno – intendiamo de’ migliori – 
cercò farsi strada tra gli altri, vuoi cercando la novità del soggetto, vuoi la naturalezza 
ed evidenza della forma, e così avemmo i romanzi storici iniziati da Walter Scott, poi, 
quando mille imitatori si furono mossi sulle sue tracce, i romanzi contemporanei, i 
romanzi intimi, i romanzi sociali, i romanzi pastorali, perfino i romanzi politici e i 
romanzi commerciali. Ma tutti su per giù peccavano di monotonia a non parlare di certe 
lubriche scritture, nelle quali l’effetto è provocato principalmente dalla svergognatezza 
dell’argomento, tutte codeste opere di fantasia si riassumono in un intreccio di passioni, 
tra le quali campeggia sempre la passione amorosa; c’è sempre il primo uomo, che fa 
all’amore colla prima donna, il baritono, che li avversa, e quindi i soliti episodi di duetti, 
fughe, rapimenti, assassini ecc.; cose tutte, le quali a chi abbia fatto qualche pratica del 
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genere sono così impresse nella memoria che, dopo aver letto il primo capitolo di uno 
di codesti libri, vi sa dire come la faccenda andrà a finire.21 

 

Non è difficile cogliere il riferimento al melodramma nella battuta «c’è sempre il 

primo uomo, che fa all’amore colla prima donna, il baritono che li avversa […]», 

tradizionalmente attribuita a George Bernard Shaw, ma che come ha dimostrato 

Marco Beghelli,22 rappresentava una concezione assai diffusa già a metà Ottocento, 

quindi prima che il critico inglese la rendesse celebre. I romanzi di Verne 

rispondevano ad alcuni dei bisogni culturali del pubblico milanese – che fu uno dei 

primi a leggerli – e italiano, quali la curiosità, l’esotismo e il meraviglioso. Lo stesso 

può valere per il consumo teatrale. Il pubblico stanco del melodramma – ricordiamo 

che gli anni Settanta coincidono con un periodo di crisi produttiva per il settore 

operistico –, stanco delle classiche commedie e drammi alla francese, preferisce di 

gran lunga esperire un prodotto artistico innovativo tanto nei contenuti quanto 

nello stile. Un atteggiamento che molti studiosi, a partire da Kracauer,23 hanno 

ricondotto al bisogno di evasione dalla realtà, «di fuga da un mondo di crescenti 

disparità economiche e sociali, da un’insicurezza individuale e collettiva verso un 

immaginario, favoloso mondo di felicità».24 Il fiorire dell’operetta ad esempio, 

secondo Moritz Czàky, è legato ai processi di trasformazione e modernizzazione 

delle capitali europee, che ha determinato un declino delle vecchie strutture sociali 

e la comparsa di nuove classi. Ciò avrebbe provocato un’atmosfera di insicurezza e 

instabilità, una crisi d’identità dell’individuo che non trovava più una dimensione 

propria nello spazio urbano. Tale condizione esistenziale, centrale negli scritti di 

Baudelaire, così come nelle analisi di Walter Benjamin su Parigi,25 avrebbe 

determinato in molti la volontà e il desiderio di rifugiarsi nel divertimento e 

																																																								
21 Appendice. Bibliografia, «La perseveranza», XIV/4815, 25 marzo 1873, pp. 1-2: 1. 
22 BEGHELLI 2003, p. 488. 
23 KRACAUER 1976, BENJAMIN 1991, KLOTZ 1991, CZÀKY 1994, 2004. 
24 CZÀKY 2004, p. 980. 
25 La più emblematica è quella presente nel noto saggio Parigi, la capitale del XIX secolo (BENJAMIN 
2002, vol. I, pp. 5-18).  
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nell’intrattenimento di massa. Sempre Sala, nell’analizzare le tendenze musicali 

sorte a Milano dopo l’Unità,26 tiene conto di questa scia di pensiero che parte da 

Baudelaire, passa per Benjamin e confluisce nel campo dell’urban musicology: «il 

nesso alienazione/massificazione», a cui è legato il tema dell’«anonimato 

metropolitano», e la ricerca da parte dell’individuo di un’identità nella collettività 

sono alcuni dei punti nodali per comprendere le dinamiche sottese la produzione e 

fruizione artistica a Milano dopo l’Unità.  

Per meglio inquadrare il contesto di ricezione milanese in rapporto alla 

fioritura del teatro musicale leggero è dunque necessario tener conto dello sfondo 

sociopolitico. Il 1866, ad esempio, con tutti i suoi rivolgimenti politici, è un anno 

non privo di ripercussioni anche sul versante della fruizione artistica. Scrive Filippi 

che «il solo teatro che durante la guerra, ebbe sempre gran voga, è quel grazioso 

teatrinuccio delle Soireés Parisiennes, ove il signor Gregoire [sic] ripete ogni sera il 

gioco del tamburo e della pioggia […] e dove le belle figlie dello stesso signor 

Gregoire con una decina di fanciulli fanno la parodia delle parodie di Offenbach».27 

Insomma per «vincere le preoccupazioni politiche», scaturite da una situazione 

incerta come quella della terza guerra d’indipendenza, i milanesi si recavano in 

massa al teatrino di legno dei Grégoire ad assistere a spettacoli disimpegnati. Sui 

fatti del ’66 è del resto basata la già citata rivista Se sa minga di Antonio Scalvini e 

Carlo Gomez, rappresentata per più di cento sere consecutive al Teatro Fossati per 

tutto il 1867. La pièce diede per la prima volta ai milanesi l’opportunità di ridere a 

teatro sull’attualità più stringente.  

La delusione per un’Unificazione non del tutto riuscita, «strana» diceva 

Cletto Arrighi,28 fece maturare nella coscienza dei milanesi atteggiamenti 

ambivalenti: da un lato il recupero e l’esaltazione del mito di Milano capitale morale 

d’Italia, cioè della città operosa capace di contare sulle sue forze economiche, e che 

																																																								
26 Oltre il già citato saggio su Hé! Lambert! e Se sa minga, si veda anche SALA 2018.  
27 FILIPPI, Appendice, Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 2444, 27 agosto 1866, 
pp. 1-2: 2 
28 ARRIGHI 1873, p. 10. 
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rivendica con orgoglio la sua autonomia rispetto a una macchina statale incapace di 

funzionare; dall’altro una ricerca identitaria che si muove in una direzione opposta 

a quella del mito della capitale morale, con il recupero del sistema di valori della 

Milano popolare d’antan.  

L’immagine della città conviviale, “buseccona” e gaudente, che trova il suo 

manifesto ideologico nel Ventre di Milano, la miscellanea di scritti in dialetto 

milanese uscita nel 1886 e curata da Cletto Arrighi, faceva da contraltare a quella 

contenuta nei volumi Mediolanum e Milano 1881, concepiti in occasione 

dell’Esposizione nazionale del 1881, che rappresentavano il vademecum della Milano 

in piena ascesa economica. Ciò che però accomunava le due visioni della città – 

quella “dal basso” e quella “dall’alto” –, pur di segno opposto, era una certa 

riluttanza a riconoscersi in questa nuova Italia che non funzionava a dovere. 

Sul versante artistico, l’elaborazione di questi sentimenti avvenne soprattutto 

nell’ambito della Scapigliatura. Le scelte operate da Cletto Arrighi nel suo Teatro 

Milanese ne sono una chiara dimostrazione: il recupero del dialetto milanese e 

l’utilizzo di generi appartenenti al teatro musicale leggero rappresentano una 

reazione a questo clima di disillusione generalizzata. E il pubblico? Come abbiamo 

visto, accorreva in massa. 

 

3. «Mi diverto molto, rido a crepapelle e mi basta» 

Una delle peculiarità della ricezione dell’operetta a Milano è la grande attenzione 

che la stampa le ha riservato durante i primi anni. Oltre alle cronache sui vari 

spettacoli, che apparivano giornalmente nei principali quotidiani della città, non 

mancano recensioni approfondite da parte dei più importanti esponenti della critica 

milanese. Filippo Filippi, ad esempio, che siamo abituati a leggere in rapporto alle 

rappresentazioni dei lavori di Wagner o Verdi, dedicò sulla «Perseveranza» intere 

appendici alle operette di Offenbach, non solo in occasione del suo arrivo in città, 

ma anche negli anni successivi, profondendovi la stessa meticolosità d’analisi 

adottata per la valutazione di una qualsiasi altra opera seria. Lo stesso interesse si 
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registra anche da parte di alcune delle firme più autorevoli della «Gazzetta Musicale 

di Milano», quali Antonio Ghislanzoni e Alberto Mazzucato che, specialmente 

all’inizio, analizzarono il fenomeno mettendolo a confronto con l’opera comica 

italiana.  

Il successo dell’operetta a Milano, come si è già detto, ebbe inizio non tanto 

con le rappresentazioni della Compagnia Meynadier, quelle del 1865 al Teatro Re 

(Les deux aveugles, Monsieur Choufleuri restera chez lui… e Jeanne qui pleure et Jean qui 

rit), bensì con quelle della compagnia Grégoire nel 1866. Questo perché la 

formazione aveva portato in scena per la prima volta Orphée aux enfers e La belle 

Hélène, operette di proporzioni più estese, che diedero la possibilità al pubblico di 

cogliere con esattezza l’innovatività del genere. Fu a partire da questo ciclo di 

rappresentazioni che la stampa cittadina si mobilitò con l’intento di comprendere 

quali fossero le dinamiche di questo eccezionale fenomeno, che aveva attraversato 

mezza Europa e che finalmente era approdato in Italia. Il primo fu Antonio 

Ghislanzoni, che dedicò un lungo articolo alla recensione della Belle Hélène sulla 

«Gazzetta musicale di Miano», ben sapendo che scrivere di Offenbach su un 

giornale dai contenuti più seri sarebbe stata un’operazione poco gradita a certi 

critici «pedanti» e «saputi»: 

 
Forse dirà taluno che un’operetta buffa dell’Offenbach, una parodia eseguita da fanciulli, 
non meritava in un serio giornale che tratta di musica, gli onori di una analisi così 
dettagliata. Io riconosco bene, a tale osservazione, i miei pedanti, i miei saputi che 
chiamano inezia tutto che in arte non abbia le grandi forme, per le quali molto spesso si 
dissimula il vuoto. Una volta per tutte io rispondo a costoro che l’importanza di un’opera 
non sta in ragione del volume, e che un saporito epigramma basta a rivelare un poeta, 
mentre un poema epico melenso ed informe non rivela che una presunzione fallita.29 

 
L’articolo offre un’analisi dettagliata del lavoro di Offenbach: Ghislanzoni spiega ai 

suoi lettori passo dopo passo lo svolgimento dell’opera, mostrando alcuni 

procedimenti compositivi fino allora sconosciuti al pubblico italiano. E tuttavia 

																																																								
29 A. GHISLANZONI, La Bella Elena. Operetta comica in tre atti musica di J. Offenbach, «Gazzetta musicale 
di Milano», a. XXI, n. 12, 27 giugno 1866, pp. 89-92: 92. 
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l’attenta disamina è solo un pretesto per dar fuoco alle polveri. Lo dimostra il tono 

provocatorio di certe sue considerazioni poste a premessa dell’articolo: 

 
Se vi è una musica che ha il diritto di chiamarsi francese, perché in certo modo ritrae lo 
spirito e l’eleganza della nazione, questa musica è quella dell’opéra-comique – ma io credo 
che l’opera-parodia dei Bouffes parisiens sia l’emanazione più caratteristica di quel popolo 
parigino che è nato per la caricatura e per la gioia, che può ridere di tutto, anche delle cose 
più serie, conservando pur sempre una posa di ottimo genere. 
Sotto questo rapporto – ci sia permesso dirlo – noi siamo un po’ pedanti, e qualche volta 
un po’ volgari. Quasi ci vergogniamo di ridere […].30 
 

E ancora: 
 

Credete voi che questo genere dell’opera-parodia, o meglio dell’opera buffona, non si 
potrebbe creare in Italia come altrove, se avessimo anche noi dei teatri a ciò specialmente 
consacrati, e se il pubblico non intervenisse col proposito di filosofare e di giudicare 
laddove i parigini apportano la buona volontà di divertirsi e di ridere ad ogni costo? – Alla 
fine questo genere dell’opera-parodia era una creazione italiana fino dalla prima metà del 
secolo scorso, e i nostri Scaramuccia lo insegnarono alle Corti imparruccate dei Luigi che 
ebbero il buon senso di ospitarlo e di riprodurlo. Ma per fare delle parodie graziose e delle 
musiche spigliate ci vogliono dei poeti di spirito e dei maestri dotati di molta vena e di 
molta coltura. – Da noi quelli che si chiamano letterati e maestri crederebbero degradarsi 
trattando argomenti così leggieri – da noi gli scrittori di venti anni esordiscono con un 
poema epico ovvero un romanzo in sei volumi, e i giovani allievi del Conservatorio non si 
accingerebbero a musicare un libretto se questo non avesse le proporzioni del Profeta o per 
lo meno del Trovatore. Si esordisce con molta pompa da noi… e non fermiamoci a 
considerare dove troppo spesso si vada a finire. 
Ma veniamo alla Bella Elena […]31 

 
Siamo davanti all’intramontabile polemica sulle condizioni della musica italiana in 

rapporto a quella straniera: l’assenza d’inventiva da parte dei compositori italiani, 

la possibilità di accogliere modelli stranieri capaci di dare nuova linfa all’opera 

nazionale (in questo caso l’opera comica), sono alcune delle classiche 

argomentazioni che erano state tirate in ballo, vent’anni prima, dalla critica di 

stampo progressista nel caso di Meyerbeer, contro chi vedeva nel compositore 

francese una minaccia per il teatro musicale italiano.32 In linea generale inserire 

Offenbach e l’operetta nel quadro complessivo della crisi dell’opera italiana non fu 

una preoccupazione solo di Ghislanzoni, ma di tutta la critica musicale italiana. 

																																																								
30 Ivi, pp. 89-90. 
31 ivi, p. 90. 
32 A tal proposito si rimanda a DELLA SETA 1988 e CONATI 1999.  
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Si è già detto come l’altra voce costantemente impegnata sul fronte 

dell’operetta a Milano fu quella di Filippi che, dalla «Perseveranza», diede in più 

occasioni saggio di conoscere bene l’argomento. Il punto di vista di Filippi è da 

ritenersi fondamentale nella valutazione del fenomeno operetta per varie ragioni: 

innanzitutto il fatto che una delle figure più autorevoli della critica musicale italiana 

avesse mostrato un forte interesse per l’operetta le conferì una certa legittimità, al 

punto da stimolare prese di posizioni anche da parte delle penne più “pedanti” e 

“sapute”, Francesco D’Arcais ad esempio, che le dedicò, seppure con tono polemico, 

diverse appendici sull’«Opinione». Un altro elemento che rende interessante lo 

sguardo di Filippi sull’operetta consiste nel forte legame che lo stringeva alla 

Francia e e Parigi. Filippi fu uno dei pochi critici musicali italiani a muoversi come 

inviato in varie parti d’Europa con il proposito di informare i suoi lettori sulla vita 

teatrale di altre città o per rendere conto di eventi spettacolari d’importante rilievo.33 

Le appendici dedicate alle sue scorribande parigine, che avvenivano almeno due 

volte l’anno, non mancano di rendere conto dei suoi passaggi nei vari teatri della 

città, compresi quelli dove si rappresentava l’operetta. I resoconti divennero sempre 

più ricchi di dettagli sulle esecuzioni e sugli allestimenti, soprattutto dopo che il 

pubblico milanese incontrò l’operetta. Così nelle recensioni sulle rappresentazioni 

milanesi non mancavano mai i confronti con le versioni parigine. Grazie a Filippi, 

che lo teneva costantemente informato, il pubblico milanese, più di altri, poté avere 

una conoscenza molto approfondita del mondo dell’operetta e sapere quali fossero 

i cantanti di grido nel panorama europeo, quali gli allestimenti più apprezzati e i 

pezzi più applauditi a Parigi, e altro ancora.  

Le prime osservazioni di Filippi sull’operetta risalgono al maggio del 1866 in 

occasione delle rappresentazioni della famiglia Grégoire. A proposito della Belle 

																																																								
33 Filippi fu l’unico critico italiano a recarsi a Weimar ad assistere a opere di Wagner e a renderne 
conto ai suoi lettori prima che queste venissero rappresentate in Italia. Ciò avvenne nell’estate del 
1870: gli articoli intitolati Viaggio musicale nelle regioni dell’avvenire furono pubblicati in più puntate 
sulla «Perseveranza». 
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Hélène il critico spiegò in modo chiaro ai suoi lettori quali erano i tratti principali 

dello stile offenbachiano: 

 
La musica dell’Offenbach è veramente deliziosa: nuova, vivace, matta, originalissima nella 
parte comica; a volte fine, elegante, ispirata quando le situazioni toccano il grazioso, il 
patetico ed il sentimentale. […] 
E poi devo osservare che Offenbach è creatore di uno stile, di un genere, e specialmente di 
effetti assolutamente nuovi e di questi effetti abusa, e li ripete troppo, ma sempre riuscendo 
a piacere e non stancando mai. Questo genere io lo chiamerei sillabico, siccome quello che 
trae partito da mezzi extramusicali, come sono le ripetizioni, o periodiche o affrettate, di 
certe sillabe vocali. Questi artifizi sillabici danno spicco alla cantilena, e la rendono comica, 
anzi ridevole.34 

 

Quindi tra i lineamenti fondamentali dello stile offenbachiano Filippi individua 

quello che lui definisce lo stile sillabico, a cui si può aggiungere il ricorso costante a 

forme chiuse, oltreché, naturalmente, l’alternanza tra parlato e cantato. Ma il tratto 

fortemente innovativo delle operette di Offenbach, quello che più di tutti 

impressionò, o per meglio dire divertì, il “bel mondo” milanese ai giardini di porta 

Venezia, era la parodia, il travestimento satirico e deformante della tradizione a 

livello di contenuti e di linguaggio. La parodia, per esempio, del ratto di Euridice in 

Orfeo all’inferno e della guerra di Troia nella Bella Elena, ma anche la caricatura in 

senso strettamente musicale del linguaggio dell’opera seria attraverso la citazione: 

per esempio il trio del Guillaume Tell ripreso nel II atto della Belle Hélène. Prosegue 

Filippi: 

 
Questa esilarante parodia [La belle Hélène], rappresentata dugento sere al teatro delle 
Varietès [sic] di Parigi, è una conseguenza dell’attuale atteggiamento di tutta l’arte: ai 
tempi della scuola romantica si parodiavano i ponti levatori, i cavalieri in negra armatura, 
gli scherani e i drammi medievi; adesso invece mentre Gounod scrive Saffo e Filemone e 
Bauci, mentre Morau dipinge Edipo ed Hamon i soggetti greci, Offenbach alla sua volta 
mette in parodia il ratto di Euridice e l’origine della guerra di Troia e mette in parodia non 
solo gli uomini e i re della Grecia, ma gli Dei e tutta la mitologia, compreso il padre Giove 
in persona che in Orphée aux enfers, è metamorfosato in moscone e nella Belle Hélène diventa 
una divinità in ribasso. 
Se queste stravaganze, queste orgie sfrenate della fantasia sieno arte, e all’arte giovino, è 
molto lecito il dubitare: non si può negare però che i Francesi, possedendo lo spirito ed il 
genio della parodia, ottengono un grande effetto di ilarità, conservando specialmente alle 

																																																								
34 FILIPPI., Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 2376, 20 giugno, 
1866, p. 1. 
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parodie classiche una tinta arcaica che fa singolare contrasto colle allusioni tutte 
contemporanee com’è quella della locomotiva nella sciarada della Belle Hélène, della parola 
cocotte, applicata ad Elena figlia di Leda e del cigno.35 

 
 
Che la parodia del mondo classico fosse un elemento costitutivo nel forte risveglio 

dei soggetti classici sia in pittura sia in letteratura non era farina del suo sacco, così 

come non lo erano per la loro maggior parte le spiegazioni che il critico forniva per 

chiarire l’innovatività dell’arte musicale di Offenbach. Nulla di male se Filippi si era 

fatto un’opinione sull’operetta sentendo la conferenza che Françoise Sarcey aveva 

tenuto a Parigi qualche mese prima dalle rappresentazioni alle Soirées Parisiennes. 

A rivelarcelo è lui stesso, otto anni dopo, in un’appendice dove, nell’offrire un 

resoconto dei temi affrontati da Sarcey in quella occasione, chiarisce la derivazione 

di alcune delle sue analisi. 36 Di Filippi, invece, per quanto rientri in un tipo di 

classificazione ampiamente utilizzata in ambito italiano, è l’idea che la musica di 

Offenbach abbia un carattere transnazionale, così come la musica di Meyerbeer, del 

pari un compositore tedesco naturalizzato francese: 

 
Le operette di Offenbach hanno molto effetto nella parodia comica, ma il maggior pregio è 
la musica, la quale, per quanto dicasi stereotipa, fatta a stampo, ha però sempre 
un’impronta originalissima, traduce mirabilmente le situazioni, i caratteri, ed è scritta con 
garbo francese e con dottrina tedesca: l’instrumentale sovrattutto dell’Offenbach è 
bellissimo per nuovi trovati di timbri, di combinazioni singolari d’instrumenti […].37 
 

Va evidenziato in ogni caso che Filippi fu uno dei pochi critici italiani che reputò la 

musica un elemento centrale dell’operetta e non un accessorio, come spesso 

accadeva. A questo proposito il critico ebbe a confrontarsi con un altro esponente di 

spicco della critica milanese: Alberto Mazzucato. Quest’ultimo, preoccupato dalla 

deriva esterofila del critico della «Perseveranza», gli indirizzò una serie di lettere 

apparse nell’estate del 1867 sulla «Gazzetta musicale di Milano». In una di queste 

																																																								
35 Ivi. 
36 ID., Appendice, Rassegna drammatico musicale, ivi, a. XIV, n. 4738, 6 gennaio 1873, pp. 1-2. 
37 ID., Appendice, Rassegna drammatico musicale, ivi, a. IX, n. 2710, 22 maggio 1867, pp. 1-2. 
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Mazzucato affronta anche il tema dell’operetta prendendo le distanze dalla visione 

di Filippi:  

 
Dissento dunque da te in primo luogo nell’inatteso e per me inesplicabile ravvicinamento 
che egualmente nel tuo giornale non ti periti a promuovere fra Verdi e…. Offenbach, 
appoggiandoti al fatto che ambedue indovinarono le tendenze i bisogni dell’epoca loro; 
l’uno sollevando a rivoluzione i popoli e le nazioni che rivendicavano i loro diritti; l’altro 
perché dié un crollo alla mitologia. Ma fra i due intenti ci corre ben grosso divario. Né 
d’altro canto la mitologia attendeva la musa dell’Offenbach per sentirsi suonare l’ultim’ora; 
che le era stata già suonata da più anni: né inoltre io credo, qualche tradizionale attrattiva 
per le gentili creazioni del greco politeismo avrebbe rallentato d’un attimo il corso del 
nostro incivilimento. – E poi e quella dell’Offenbach, e di tutti i vaudevillisti, arte non è; 
giacché l’arte, di quella sola cioè che noi dobbiamo chiamar tale se ci cale di lei, non ha 
gl’intendimenti né l’ufficio, non le tendenze alla spiritualità, al distacco di ogni realismo, e 
via dicendo. – Nemmeno la direi opera musicale: chè dove la musica non serve che appena 
appena da piedistallo, mentre la statua si costituisce della commedia parlata, avremmo 
tutt’al più un vaudeville; che è per quanto dire la più ibrida, la più inverosimile, la più 
inestetica forma teatrale che al mondo si potesse immaginare. – Diciamocelo a quattr’occhi: 
tu assegnasti al brillante vaudevillista un posto tale d’onore, che il primo a trasecolare deve 
essere stato proprio lui, seppur la proverbiale boria straniera non lo ha già accennato al par 
di mille altri.38 

 
È ragionevole credere che ad aver irritato Mazzucato fosse l’aver messo Verdi e 

Offenbach sullo stesso piano. La preoccupazione insomma era sempre la stessa: la 

salvaguardia della musica italiana; di qui la necessità di non mostrare eccessivo 

entusiasmo per tutte le novità che provenivano d’oltralpe:  

 
Noi due gridiamo incessantemente ad una voce che urge salvare l’arte italiana pericolante 
in Italia. […] 
Tu suggerisci ai compositori di continuar a guardare di là dell’Alpi come faro che condurrà 
in porto. Io pure, in altri tempi, colla povera mia voce predicai lo stesso: - fui ascoltato; o 
quanto meno ho assistito ad effetti che sembravano generati dal mio pensiero. Ma ora dico, 
e non è da oggi solamente, che è tempo di arrestarci.39  

 

Mazzucato, che in passato si era fatto promotore del modello francese,40 e nello 

specifico di Meyerbeer, adesso faceva un passo indietro. Non era più necessario 

guardare fuori. Lo aveva fatto Verdi che grazie ai prestiti francesi aveva dettato un 

																																																								
38 MAZZUCATO, A Filippo Filippi. Lettera IV.a ed ultima, «Gazzetta musicale di Milano», a. XXII, n. 32, 
11 agosto 1867, pp. 249-252: 250. 
39 Ivi, p. 251. 
40 A tal proposito si veda DELLA SETA 2008. 
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nuovo indirizzo per la musica italiana. Bisognava dunque proseguire per quella 

strada, salvaguardando l’originalità artistica del teatro musicale italiano: 

 
Fu detto che se non vi fosse Dio, bisognerebbe inventarlo: ebbene noi musicisti italiani se 
non possedessimo un grande compositore, dovremmo inventarlo del pari. Ma lode al cielo! 
Questo grande compositore l’abbiamo, questo sommo nume della musica lo possediamo; 
e ad onta di tutto questo noi vediamo tuttora inchinarsi al nome di Giuseppe Verdi ben più 
presto gli stranieri che noi stessi. […] 
Da bravo, dunque, mio ottimo Filippi! Unisciti coi buoni ed inizia una critica pratica, tale 
da ricondurre presso la generalità degl’italiani la fede nell’arte, la fede nel genio artistico 
d’Italia, la fede in Verdi, fede nei forti giovani che a suo tempo gli faranno seguito e 
corona.41 

 

I toni del dibattito s’inasprirono ulteriormente con l’arrivo della Grande-Duchesse di 

Gérolstein al Santa Radegonda nel settembre del 1868. Portata in scena dalla 

compagnia dei Bouffes-Parisiens, diretta da Hermann, la nuova operetta di 

Offenbach non ebbe un successo immediato. L’esito negativo della prima 

rappresentazione portò sul carro dei vincitori i detrattori dell’operetta, che 

finalmente vedevano capitolare Offenbach e il suo più grande sostenitore Filippi. 

Da Firenze un caustico D’Arcais a chiusura di una sua appendice settimanale 

scrisse:  

 
P.S. Una buona notizia! La Granduchessa di Gerolstein cantata in francese al teatro S. 
Radegonda di Milano ha fatto un fiasco solenne. 

O povero Filippi 
Di te che mai sarà?42 

 
Tanta acredine arrivava dopo un’estate bollente, dove tra i due critici erano volate 

parole grosse su una questione che riguardava solo marginalmente Offenbach. 

L’acceso dibattito aveva preso avvio a seguito delle rappresentazioni del Matrimonio 

segreto di Cimarosa a Firenze e poi a Milano. Si discuteva sull’«antico» e sul 

«moderno».43 Filippi, che si era opposto alla riproduzione dello spartito al Teatro 

																																																								
41 MAZZUCATO, A Filippo Filippi… cit., p. 251 
42 D’ARCAIS, Appendice. Rivista drammatico-musicale, «L’opinione», a. XXI, n. 248, 7 settembre 1868, pp. 
1-2:2. 
43 Sulla ripresa dell’antico e delle opere di Cimarosa in Italia nel secondo Ottocento si veda ANTOLINI 
2007. Per ciò che riguarda il dibattito tra i due critici si rimanda a OLIVA 2017, pp. 107-110. 
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Santa Radegonda, non vide in questo rispolvero del passato, tanto caldeggiato da 

D’Arcais, nessuna opportunità di crescita per il teatro musicale italiano, che anzi 

avrebbe dovuto attingere a tendenze più moderne incarnate, in quel momento, da 

Wagner, Gounod e Offenbach.  

Ritornando alla Grande-Duchesse de Gérolstein al Santa Radegonda, a 

infuocare ulteriormente gli animi era stato un trafiletto apparso nel «Ménestrel», 

poco dopo la prima rappresentazione, in cui si annunciava con toni trionfalistici il 

successo dell’operetta di Offenbach presso il pubblico milanese. 44 Ciò provocò un 

moto di orgoglio nazionalista persino in Antonio Ghislanzoni, che per Offenbach 

aveva sempre speso parole di elogio: 

 
L’orgoglio nazionale, questo nobile sentimento che è pure una leva potente di lotta e di 
progresso, dacché fummo nazione, parve in noi dileguarsi. Qualcuno mette anche della 
ostentazione nel dispregio di tutto che gli ricorda il linguaggio e il carattere del paese 
nativo. È un parricidio che si vuol perpetrare sulla nazione. In fatto di musica a tale siamo 
giunti che quasi ci si impone di ammirare tutto che ripugni al nostro gusto, tutto che 
offenda le nostre tradizioni, tutto che di ammanierato o di melenso ci si importa dall’estero. 
Si crearono a tale scopo delle nuove teorie, un nuovo frasario, dei vocaboli nuovi. 
L’eclettismo insensato ha messi ad un fascio i nomi di Rossini, di Verdi e di Offenbach; s’è 
fatto un amalgama strano di principii e di giudizi contraddittorii, per seppellire una nobile 
ambizione nazionale, un convincimento che basa su fatti gloriosi. Un giornale di Parigi (Le 
Ménestrel), meravigliato della vergognosa abdicazione proclamata dai nostri critici più 
dotti, gongola dalla gioia ed esclama trionfalmente: veh victis! – Il successo della Grande 

duchesse de Gerolstein al Santa Radegonda; questo successo di ilarità, di raggrinzamenti 
nervosi e di fischi – viene interpretato dai giornali francesi come una suprema decisiva 
vittoria dell’arte esotica. 
Abbasso Rossini! abbasso Donizetti! abbasso i fratelli Ricci, i Cagnoni, i Pedrotti, i Roasi, i 
Petrella… abbasso tutti – e largo al signor Offenbach!... Vae victis! 
A chi dobbiamo render grazie di questa albagia sopravvenuta nella stampa francese? 
Domandatelo ad uno dei più dotto critici musicali di Milano – e vedrete che, alla fine dei 
conti, le parole del Ménestrel non sono che un’eco fedele de’ suoi verdetti.45 

 
Un cambiamento di prospettiva rispetto all’articolo del ’66 sulla Belle Hélène. 

Orgoglio nazionalistico a parte, si capisce, invece, come l’editore Ricordi avesse dato 

																																																								
44 «Un seul pays résistait encore à l'invasion des œuvres musicales d'Offenbach, c'était l'Italie. Elle 
vient de succomber. A Milan, la Grande Duchesse de Gérolstein a été représentée avec un succès 
énorme. On dit qu'il n'y a que le premier pas qui coûte; c'en est donc fait : tout ce répertoire de haute 
saveur, signé Meilhac, Halévy et Offenbach, va tourner la tête aux Italiens. Vœ victis!» (Nouvelles 

Diverses. Étranger, «Le Ménestrel», a. XXXV, n. 42, 13 septembre 1868, p. 334).  
45 GHISLANZONI, Letteratura musicale, «Gazzetta musicale di Milano», a. XXIII, n. 38, 20 settembre 
1868, pp. 306-307. 
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direttive ben precise ai collaboratori della sua rivista. La Grande-Duchesse de 

Gérolstein era stata rappresentata a Milano, in prima nazionale, dalla troupe dei 

Bouffes-Parisiens, anche per merito dell’editore Lucca, che dell’operetta deteneva i 

diritti di pubblicazione e di rappresentazione. Da qui la campagna di 

delegittimazione dell’operetta francese dalle colonne del giornale di Casa Ricordi, 

a cui fece immediato seguito un’operazione di damnatio memoriae. Di operetta sulla 

«Gazzetta musicale di Milano», dopo le rappresentazioni del 1868, si parlò sempre 

meno. Scomparvero gradualmente quei puntuali e approfonditi resoconti a cui il 

giornale aveva dato spazio nei primi anni, quando ancora non era chiara la 

direzione che l’operetta stava prendendo. La sua crescita sul versante produttivo e 

il vasto consenso che essa registrava di anno in anno presso il pubblico spinse il 

periodico a prenderne le distanze, togliendole spazio e parlandone in termini 

negativi, a tutto vantaggio della visibilità e del successo di Ricordi. L’avvento di 

Sonzogno acuì questa tendenza. Nei confronti di due eventi eccezionali come le 

prime rappresentazioni della Fille de Madame Angot nel 1873 e di Giroflé-Girofla nel 

1874, la «Gazzetta musicale di Milano», infatti, mostrò ben poco interesse.  

Scioltosi il fronte anti-operetta in città, venne di conseguenza meno l’animato 

dibattito dei primi anni e quindi la curiosità attorno ad essa. A parlare di operetta 

erano rimasti i giornali di casa Sonzogno e Filippi che, fino all’ultimo dei suoi giorni, 

nella «Perseveranza», non mancò di render conto ai suoi lettori delle varie 

rappresentazioni di operette in città, sebbene con il passar del tempo si noti una 

certa stanchezza di analisi: a interessare maggiormente il critico furono gli 

allestimenti scenici, i costumi e le silhouette delle prime donne. Questo approccio 

più leggero era una delle conseguenze dell’uscita pressoché definitiva dell’operetta 

dal circuito dei teatri primari, cosa che avvenne in concomitanza col venir meno di 

formazioni francesi in Italia e con l’inizio di quel processo di “democratizzazione” 

del genere operato dalle compagnie italiane. 
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Ritornando alle rappresentazioni della Grande-Duchesse de Gérolstein del 1868, 

la valanga di accuse che si riversò su Filippi provocò una risposta che merita di 

essere qui considerata: 

 
Ho udita La Grande Duchesse dell’Offenbach a Santa Radegonda, non colla 1.a, bensì colla 
seconda, che dovrebbe essere per lo meno migliorata e corretta, e credo infatti lo sia […]. 
L’amico D’Arcais, lunedì scorso annunziando il successo dubbio dell’opera di Offenbach, 
si mise a gridare pieno di gioia e parodiando la canzone del Chi dura vince: 

Ah! povero Filippi 
Di te che mai sarà? 

È un brutto tiro che l’amico mi tirava, quello cioè di farmi passare per così ardente 
ammiratore dell’Offenbach, da cader malato e persino da crepare il giorno che in Italia non 
piacesse una delle sue opere; aggiungasi l’altra accusa di wagnerismo, che ormai è passata 
in giudicato; e domando io se con queste antitesi, si poteva conciare in peggior guisa un 
povero critico che da un lato adora la musica speculativa e dall’altro l’estremo opposto, la 
musica cioè dell’Offenbach ch’è non di rado facilmente triviale. 
Per mettere le cose nei loro veri termini dirò che anche nella quistione della musica 
offenbachiana pretendo a essere ragionevole, senza disperarmi ed accopparmi, se per 
accidenti fa fiasco. Prima di tutto, io considero la musica di Offenbach il prodotto d’un 
ingegno molto inventivo, gaio, sottile, che seppe colla parodia del classicismo, del medio 
evo e del militarismo, creare un genere nuovo, in armonia colle tendenze artistiche di 
oggidì, e che non ha la pretensione d’essere l’opera buffa, bensì un’opera esclusivamente 
buffonesca, ove l’elemento comico soverchia il musicale. So che quando vado a sentire 
un’opera di Offenbach, ci vado per ridere e divertirmi: mi diverto molto, rido a crepapelle, 
e mi basta.46 

 
Filippi rivendicava con fierezza la libertà di poter spendere il suo tempo come 

meglio voleva, tra impegno intellettuale e svago, senza per questo remare contro le 

sorti della musica italiana. Emblematica è la dichiarazione «mi diverto molto, rido 

a crepapelle e mi basta», che esprime sì un sentimento diffuso tra i milanesi, ma che 

si presenta come un tipico slogan della propaganda scapigliata. Del resto, come 

ebbe a dire Cletto Arrighi, «a teatro non si va per studiare, ma ci si va per 

divertirsi».47   

 
 
 

 

																																																								
46 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. X, n. 3183, 14 settembre 1868, 
pp. 1-2: 1-2. 
47 ARRIGHI, Appunti teatrali, «Cronaca Grigia», s.a., s.n., 29 dicembre 1872, p. 4. 
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4. I teatri e il repertorio 

Il contatto di Milano con l’operetta avvenne, come si è visto, attraverso le compagnie 

francesi Meynadier e Grégoire. Uno sguardo ai teatri milanesi che nel periodo preso 

in esame hanno ospitato tale repertorio, congiunto a un’analisi dei dati relativi al 

numero di rappresentazioni, può essere utile a inquadrare meglio l’andamento dei 

consumi. Qui di seguito riportiamo una tabella riassuntiva che include l’elenco dei 

teatri in cui si è data l’operetta, il periodo in cui questi furono attivi su questo 

versante e il numero complessivo delle rappresentazioni. 

 
TABELLA B1 – Elenco dei teatri che hanno rappresentato operette nel periodo 1865-1890 e numero 
di rappresentazioni  

Teatro Anni presenza operetta Tot. rappresentazioni 
Teatro Re	 1865-1872	 95 
Les Soirées Parisiennes 1866 89 
Teatro Santa Radegonda 1868-1881 237 
Teatro Milanese 1871 6 
Teatro della Commedia 1873 4 
Teatro della Cannobiana 1873 33 
Teatro Manzoni 1874-1889 268 
Teatro Dal Verme 1874-1890 266 
Teatro Castelli 1874-1875 19 
Teatro Fossati 1879-1890 369 
Teatro Pezzana 1882-1890 200 
Teatro Carcano 1884 12 
Filodrammatici 1886 14 
Teatro della Cannobiana 1886 8 
  1.620 

 
	
Il primo teatro a dare spazio all’operetta fu il Teatro Re, uno dei più importanti di 

Milano nell’Ottocento, a cui è legata soprattutto la diffusione del repertorio 

drammatico. Ubicato nell’area della chiesa di San Salvatore, soprattutto nella prima 

parte del secolo fu tra i teatri più frequentati dal pubblico milanese. A partire dalla 

fine degli anni Cinquanta, invece, si assiste a una significativa emorragia di 

spettatori, dovuta alla concorrenza che proveniva da altre sale della città. 

Nonostante gli sforzi dell’impresa, che provò ad ampliare la proposta artistica con 
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l’inserimento in cartellone di spettacoli di vario genere, le uniche stagioni a ottenere 

il favore del pubblico furono quelle della compagnia di Meynadier. Il fenomeno 

proseguì anche dopo l’Unità, quando la situazione per il teatro divenne vieppiù 

complicata causa l’apertura di altre sale. Un momento di ripresa per il teatro si ebbe 

con l’arrivo dell’operetta. Infatti, dopo la partenza dei Grégoire dai Giardini di Porta 

Venezia nel settembre del 1866, il Teatro Re rimase l’unico in città ad avere 

l’esclusiva sulle rappresentazioni. Questo fino al 1870, quando i Grégoire 

rientrarono in città portando l’operetta al Teatro Santa Radegonda. Nonostante ciò 

il Teatro Re continuò a ospitare i lavori di Offenbach ed Hervé fino al 1872, anno in 

cui chiuse definitivamente i battenti. Il numero di rappresentazioni nel periodo che 

va dal 1865 alla chiusura del teatro si attesta intorno al centinaio: cifra significativa 

che testimonia l’assoluta prevalenza dell’operetta nella programmazione artistica 

dell’ultima fase del Re.  

Desta certamente più impressione il dato che riguarda il teatro dei Grégoire: 

89 rappresentazioni nell’arco di sei mesi spiegano meglio l’importante ruolo che la 

compagnia ebbe nel processo di radicamento dell’operetta a Milano.  

A determinare una più ampia diffusione del genere fu anche il Teatro Santa 

Radegonda, altra importante istituzione artistica milanese, che, come si è detto, dal 

1870 in poi accolse sul suo palcoscenico la compagnia Grégoire, mettendosi così in 

aperta concorrenza con il Teatro Re. Il cammino iniziale dell’operetta sulle scene di 

questo teatro è dunque legato alla stravagante troupe, e al favore che questa ottenne 

presso il pubblico milanese. Nel 1874 il Santa Radegonda aprirà i battenti alle 

compagnie italiane d’operetta per iniziativa di Sonzogno, che aveva preso in 

gestione l’impresa del teatro. Nonostante gli sforzi dell’editore, che aveva fatto il 

possibile per rendere più appetibile la sala realizzando importanti lavori di restauro 

e dotandola di illuminazione a gas, l’impresa non andò a buon fine e nel 1881 il 

teatro fu ceduto alla società Edison, che la trasformò in una sala da ballo. 

Nonostante ciò l’editore riuscì a piazzare l’operetta in altri teatri della città: il Teatro 
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Dal Verme, in particolare, a partire dal 1874 divenne una vera e propria succursale 

del Santa Radegonda proprio sul versante della produzione operettistica.  

Inaugurato nel settembre del 1872, il Teatro Dal Verme fu la realtà che seppe 

rispondere meglio alle esigenze del nuovo pubblico milanese, proponendo una 

programmazione più allettante e a prezzi più vantaggiosi. L’operetta francese 

tradotta in italiano, che in un certo senso rappresentava una novità per i milanesi, 

entrò stabilmente nel repertorio del teatro negli anni che vanno dal 1874 al 1878. Tra 

le compagnie che agirono sulle scene del Dal Verme troviamo la Bergonzoni-Lupi, 

la Tomba, la Franceschini e la Palombi. 

Chi, invece, voleva sentire l’operetta in lingua francese doveva recarsi al 

nuovo Teatro Manzoni. Con l’imminente chiusura del teatro Re, venne a mancare, 

infatti, a Milano un luogo teatrale destinato alla commedia e al dramma. Si provvide 

dunque con il Teatro della Commedia, inaugurato nel dicembre del 1872, che 

assunse il nome di Teatro Manzoni l’anno successivo.  

Il nuovo teatro, una delle sale più eleganti della città, si pose in continuità 

con il vecchio Teatro Re per ciò che riguardava la scelta del repertorio drammatico 

e delle compagnie, ma non mancò di dare spazio ad altri generi di spettacolo più 

remunerativi. Si proseguì dunque con le stagioni di teatro francese che, come ben 

sappiamo, in quel periodo si basavano essenzialmente sull’operetta e altri generi 

affini: per cui troviamo dal 1875 la compagnia Grégoire, che si alternerà alla 

Meynadier fino al 1877, e successivamente altre importanti formazioni come la 

Leroy-Clarence, la Carrier et Rey, la Schürmann. Dalla seconda metà degli anni 

Ottanta le compagnie francesi cedettero il passo a quelle italiane, che però si 

presentarono anch’esse sempre più di rado. Nondimeno l’operetta al Manzoni 

parlava francese ed era rivolta a un pubblico elitario.  

Uno scenario diametralmente opposto a quello del Teatro Fossati che, sullo 

scorcio degli anni Settanta, divenne la sede principale del processo di radicamento 

nella cultura popolare milanese dell’operetta e in generale del teatro musicale 

leggero. «Chi vuol vedere cosa sia un teatro veramente zeppo, ed un pubblico che 
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se la gode, che urla d’entusiasmo, vada tutte le sere al Fossati», scrive Filippi in una 

rassegna del 1883. Questo successo, secondo il critico, era dovuto principalmente 

alle operette, soprattutto quando queste erano «ben decorate» e «la musica ben 

eseguita».48  

Il teatro Fossati era stato eretto nel 1859 nella zona adiacente al Foro 

Bonaparte, al di là del Castello, che in quegli anni cominciava ad essere popolata da 

una cittadinanza di estrazione umile, composta prevalentemente da artigiani e 

piccoli commercianti. Il Fossati, proprio perché ubicato agli estremi del centro e 

all’inizio della periferia, si rivolgeva a un pubblico di vario genere. Il fatto, però, che 

rientrasse nella categoria dei teatri diurni ne marcava nondimeno la forte impronta 

popolare.  

Nel marzo del 1879 il teatro accoglie per la prima volta la compagnia diretta 

da Bruto Bocci, la quale presenterà al pubblico una serie di operette, già note in città, 

quali La figlia di madama Angot, I briganti e La bella Elena. Da questo momento in poi 

i nomi di Lecocq, Offenbach, Audran, Planquette e Varney rimasero fissi nella 

programmazione del teatro fino alla fine del secolo e oltre. Nel periodo preso in 

esame, la compagnia con il più alto numero di presenze fu quella di Scalvini: una 

vecchia conoscenza per gli spettatori del Fossati, che l’avevano vista in scena 

continuativamente fino alla fine degli anni Sessanta e che ricomparve sul 

palcoscenico del teatro nel 1881. Non mancarono, però, altre formazioni: oltre a 

quella di Bocci troviamo le compagnie di Raffaele Tomba e di Giuseppe Gargano.  

L’avvento e il radicamento dell’operetta al Fossati sancisce l’uscita graduale 

di questo repertorio dal circuito dei teatri maggiori. Già a partire dalla fine degli 

anni Settanta, infatti, diminuisce sensibilmente il numero di rappresentazioni al 

Teatro Dal Verme e al Teatro Manzoni, fino a scomparire quasi del tutto verso le 

fine degli anni Ottanta. A fianco del Fossati l’operetta trova un altro spazio di 

riferimento: il Teatro Pezzana, inaugurato nel 1881 a Porta Genova. Il teatro, che 

																																																								
48 FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. XXV, n. 8633, 29 ottobre 
1883, pp. 1-2:2. 
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aveva una forte impronta popolare, divenne nel giro di poco tempo una delle mete 

più frequentate del pubblico milanese proprio in virtù della sua programmazione 

artistica, basata su spettacoli d’intrattenimento, tra cui figurava anche l’operetta.   

Passando all’esame del repertorio messo in scena nei teatri milanesi può 

valere come tendenza generale quanto si è osservato nel primo capitolo, ossia che 

nel trentennio 1860-1890 si distinguono due fasi: una prima legata al nome di 

Offenbach e una seconda a quello di Lecocq. Vale la pena, però, vedere nel dettaglio 

in che termini questa tendenza si declini nel caso milanese, ovvero, quali furono i 

compositori maggiormente presenti e le opere più rappresentate.49  

 

TABELLA B2 – Compositori più rappresentati nel periodo 1865-1890 
Compositore 1865-1877 1878-1890 Tot. 

Offenbach 360 (dal 1865) 220 580 

Lecocq 167 (dal 1873) 402 569 

Planquette   121 121 

Varney  101 101 

Audran  93 93 

Hervé 31 (1870) 28 59 

Vasseur 14 (1873) 18 32 

 

Per quanto concerne i compositori, una graduatoria sul lungo periodo (TABELLA B2) 

vede in testa il nome di Offenbach con un totale di 580 occorrenze. Appena sotto 

troviamo Lecocq, con 569 allestimenti. Se si osservano i dati sul medio periodo, 

invece, è Lecocq il compositore più rappresentato. Lo testimonia l’enorme exploit di 

allestimenti (201) che La fille de Madame Angot ha registrato a partire del 1873 

(TABELLA B3). A decretarne il successo contribuì il fatto che questa fu rappresentata 

prevalentemente in italiano, ciò che la rese ancor più popolare presso il pubblico 

milanese della Belle Hèlène e dell’Orphée aux enfers, le cui traduzioni ebbero una 

																																																								
49 Per i dati relativi al numero di presenze di tutti i compositori e di ogni singola loro opera sulle 
scene di Milano rimandiamo alle tabelle sinottiche dell’APPENDICE 1.   
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diffusione assai limitata. Era stato Scalvini, lo ricordiamo, uno dei primi a dare una 

veste italiana ai due lavori di Offenbach. Ma l’assenza della sua compagnia da 

Milano negli anni in cui si impose il fenomeno Angot non diede alle due operette la 

possibilità di uscire dal circuito dei teatri francesi per rivolgersi al grande pubblico. 

Tra le opere maggiormente rappresentate figurano, inoltre, quelle di Planquette, 

Audran e Varney, anche queste perché allestite prevalentemente nella versione 

italiana.  

 

TABELLA B3 – Opere maggiormente rappresentate nel periodo 1865-1890 
Composito
re 

Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prim
a 
rapp. 

Prima 
milane
se 

N. 
rap. 
Fr. 

N. 
rap. 
Ita. 

Tot 
rap
p. 

Lecocq La fille de 

Madame Angot 

La figlia di 

madama Angot 
1872 1873 fr. 

1874 it. 
46 155 201 

Planquette Les cloches de 

Corneville 

Le campane di 

Corneville 

1877 1879 fr. 
1881 it. 

5 108 113 

Offenbach La belle Hélène 

 

La bella Elena 1864 1866 fr. 
1874 it. 

73 38 111 

Offenbach Orphée aux enfers Orfeo 

all’Inferno 

1859 1866 fr. 
1874 it. 

44 65 109 

Lecocq Le petit duc Il duchino 1878 1879 fr. 
1881 it. 

31 73 104 

Varney Les mousquetaires 

au couvent 

I moschettieri al 

convento 

 

1880 1881 fr. 
1883 it. 

9 61 70 

 

Analizzando più nel dettaglio l’andamento sulle scene milanesi delle operette che 

hanno ottenuto il maggior numero di rappresentazioni, si osserva come Orphée aux 

enfers (ISTOGRAMMA 1) è quello che tra i lavori di Offenbach mantiene una presenza 

più costante nel tempo. Il dato del 1890, che vede un netto aumento del numero di 

allestimenti rispetto al passato, si spiega con il fatto che in quell’anno a Milano ci fu 

un’altissima concentrazione di compagnie d’operetta, ognuna delle quali aveva 

quest’opera in repertorio. Occorrenza, peraltro, che riguarda anche La fille de 

Madame Angot (ISTOGRAMMA 2), che, come Orphée aux enfers, nel 1890, raggiunse un 

picco altissimo di rappresentazioni, pari a quello registrato nel 1873, al suo apparire 

per la prima volta sulle scene milanesi.  
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Al successo duraturo di Orphée aux enfers contribuì in modo decisivo il Galop 

infernal dell’ultimo atto (meglio conosciuto come Can-Can), che soprattutto dalla 

fine degli anni Settanta divenne ancor più attraente in virtù della voga danzante che 

proveniva in quegli stessi anni da Vienna.50  

Diverso è invece il caso della Belle Hélène (ISTOGRAMMA 3), le cui sorti sono 

inizialmente legate alla presenza della compagnia Grégoire. Infatti dopo l’exploit 

iniziale del 1866 e la quasi totale scomparsa dalle scene per i quattro anni successivi, 

l’operetta mitologica torna in auge nel 1870, in concomitanza con il ritorno della 

compagnia sulle scene del Santa Radegonda. Questo andamento altalenante si 

arresta nel 1874, quando viene presentata al pubblico nella versione italiana. Da qui 

in poi La bella Elena sarà una presenza più o meno costante sulle scene milanesi 

grazie alla compagnia di Scalvini, che la terrà sempre in repertorio, anche se con 

numeri nettamente inferiori alle altre due. È ipotizzabile, peraltro, che 

l’arretramento dei due lavori di Offenbach, registratosi da un certo punto in poi, 

non sia dovuto tanto a una manifestazione di stanchezza da parte degli spettatori, 

che li avevano visto innumerevoli volte, quanto all’affermarsi di un nuovo genere 

di operetta, più vicino ai nuovi gusti nel pubblico. È il caso della Figlia di madama 

Angot e delle Campane di Corneville, che ottennero sempre ampio consenso a Milano, 

come nel resto d’Italia, fino alla fine del secolo.  

Il passaggio da Offenbach a Lecocq aveva comportato dei cambiamenti 

significativi per il genere. La buffoneria pura, la parodia e la sferzante satira 

avevano ceduto il passo a una comicità più sottile. Alla farsa mitologica si preferì il 

racconto pittoresco della vita quotidiana, con soggetti ambientati in epoche più 

recenti. C’è chi ha voluto vedere in questi cambiamenti una reazione da parte dei 

francesi alle vicende della guerra franco-prussiana.51 All’indomani della disfatta di 

																																																								
50 A tal proposito si veda quanto detto nel Cap. I, § 8.  
51 Richard Traubner è uno di questi: «The Franco-Prussian War (1870) did not immediately change 
the taste of Parisians for certain kinds of operetta, but it was a decisive blow against opéra-bouffe. 
Before the war, Second Empire frivolity sanctioned entertainments that were lighthearted, silly, 
boisterous, licentious (certainly by British standards), and satirical, with the accent clearly on gaiety. 
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Sedan le risate troppo “bruyants” non erano più opportune. Era giunto il momento 

della riflessione e dunque di un’operetta più “sage” e “charmante”.52 L’elemento, 

poi, che rese La figlia di madama Angot e Le campane di Corneville enormemente gradite 

al pubblico fu lo stesso che, con tinte diverse, sarebbe stato apprezzato nell’operetta 

viennese: la centralità dell’intrigo amoroso, condotto spesso con ammiccante 

malizia in quella francese, pieno di sentimentalismo in quella danubiana. La 

direzione era quella dell’abbandono graduale della satira politica, centrale in molte 

operette di Offenbach, in favore di una satira di costume più garbata, che 

nell’operetta viennese divenne una sorta di lusinga al potere. Sparisce 

definitivamente dall’operetta lo spirito dissacratore di matrice ideologica, linfa 

vitale dei lavori del “petit Mozart degli Champs Elysées”. Piacciono adesso le 

intricatissime storie di “corna” a Corneville (nomen omen), le tanto avvincenti quanto 

sensuali baruffe tra Madame Lange e Clairette, gli incontri amorosi al convento (Le 

petit duc; Les mousquetaires au couvent).  

 

 

 

 

 

 

																																																								
The pettiness of the court and government of Napoléon III and the specter of Bismarck had already 
been alluded to in two offenbachiades: La Périchole and La Grande-Duchesse de Gérolstein, and by the late 
1860s there were critics already condemning the satire in the libretti, possibly because these 
situations were simply becoming too serious to satirize. The war and the Commune confirmed how 
serious they were, and quite abruptly ended not only the reign of Napoléon (who fled to England) 
but also the frivolity connected with his reign, at least for several months […]. The operettas of the 
Third Republic became more differentiated than the everpopular opéras-bouffes of the previous 
decades. With composers like Planquette, romance, preferably of the sentimental, costumed kind, 
became entirely more popular than the satire that had previously reigned in Offenbach’s heyday» 
TRAUBNER 2003, p. 70.  
52 «In contrapposizione al tono satirico di Offenbach (sottolineato anche dalla condotta armonica e 
dal ritmo, fino agli inserti spesso crudi e frammentari di musiche da ballo come il can-can), 
Alexandre Charles Lecocq (1832-1918) comunicava invece con la sua musica un’atmosfera sempre 
più melodiosa e lirica» CSÁKY 2004, p. 984. 
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ISTOGRAMMA 1 
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ISTOGRAMMA 3 

 
 

 
5. Effetto Offenbach 

Per completare il quadro fin qui tracciato, non si può non far cenno all’importante 

ruolo dalla Scapigliatura milanese nella diffusione dell’operetta in città. Il primo a 

muoversi in questa direzione fu Antonio Scalvini, che, ancor prima di portare in 

scena con la sua compagnia i principali lavori di Offenbach tradotti in italiano, si 

fece in qualche modo promotore della creazione di un genere di teatro musicale 

leggero autoctono ispirato all’offenbachiade. Se sa minga rappresenta l’esempio più 

emblematico di questa volontà. Emilio Sala, nell’analizzare il lavoro di Scalvini e 

Gomes, ne ha messo in evidenza vari aspetti ivi compresa la derivazione 

offenbachiana.  

Noi qui ne daremo ulteriore prova prendendo in considerazione una delle 

canzoni più celebri della rivista, Il fucile ad ago, che divenne subito popolarissima, 

tanto da venire stampata in migliaia di copie dall’editore Ricordi. Riportiamo qui di 

seguito la prima strofa della canzone nella riduzione per canto e pianoforte edita da 

Ricordi nel 1867:53 

																																																								
53 SCALVINI 1881, pp. 1-3. 
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A cantare è la Prussia, che, così come ci raccontano alcune cronache dell’epoca, 

entrava in scena armata di un fucile ad ago, la “terribile arma” con cui i prussiani 

ottennero la vittoria nel campo di battaglia a Sadowa. La composizione, in 2/4, è una 

canzone strofica con ritornello, caratterizzata da ritmi stretti e martellanti evidenti 

soprattutto nel ritornello dove, attraverso l’utilizzo dell’onomatopea “Piff paff”, si 

imitano i colpi di fucile. Come si evince dal testo e dalla musica, la canzone è una 

non troppo sottile satira nei confronti del militarismo prussiano. La trovata di 

spirito del “Piff paff” consiste nell’allusione agli Ugonotti di Meyerbeer, in 

particolare alla canzone ugonotta di Marcel “Piff paff”, nel I atto dell’opera. Scrive 

Filippi a proposito della canzone: 
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La canzone del fucile ad ago se fosse di Offenbach, e a Parigi, sarebbe un avvenimento, 
tanto è bella, nuova, e caratteristica con quel colpo di fuoco che accompagna l’ultima nota. 
Non è descrivibile il chiasso che si fa ogni sera quando l’attrice Ferrante eseguisce questa 
musica spigliata, e a dir vero la canta benino; se ne vuole ogni sera la replica, in mezzo a 
frenetiche acclamazioni al poeta ed al maestro.54 

 

Un anno dopo, nel 1867, Offenbach compone la chanson “A cheval sur la discipline” 

cantata dal General Boom, nel I atto della Grande-Duchesse de Gérolstein.  Anche essa 

in 2/4, come la canzone del Fucile ad ago, utilizza la stessa onomatopea nel refrain 

(“Et piff, paff, pouff”). L’intento qui è non solamente di ridicolizzare il tronfio 

General Boom, nomen omen, ma, come nel Se sa minga, il militarismo prussiano. 

Anche qui Offenbach cita Meyerbeer in chiave ironica.55 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

																																																								
54 FILIPPI, Appendice, Rassegna drammatico musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 2556, 17 dicembre 
1866, pp. 1-2:1. 
55 OFFENBACH 1868, pp. 25-27. 
 



	 163 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 



	 164 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



	 165 

Che Offenbach fosse venuto a conoscenza della canzone di Gomes, e avesse preso 

spunto da questa per parodiare Meyerbeer è assai improbabile, per quanto i 

periodici musicali francesi abbiano parlato diffusamente della rappresentazione del 

Se sa minga a Milano. Semmai erano di stringente attualità i fatti della guerra austro-

prussiana, in cui si era manifestato in modo plateale il culto per l’arte della guerra 

vigente nell’esercito prussiano, ridicolizzato già dalla stampa umoristica italiana e 

francese. Marcel, che con il suo intransigente militarismo rientra a pieno titolo nella 

dimensione del caratteristico, della couleur locale, si prestava facilmente alla 

caricatura, soprattutto per Offenbach, che era già abituato a parodiare le opere di 

Meyerbeer. Anche a Milano, inoltre, nel 1866 Meyerbeer era tornato di attualità: il 

clamoroso fiasco dell’Africana al Teatro alla Scala fu oggetto di polemiche e animate 

discussioni sulla stampa cittadina, tanto da trovar posto tra gli argomenti del Se sa 

minga (l’Africana è anche un personaggio). 

Se sa minga aprì la strada ad altri autori i quali, modellandosi sull’operetta 

offenbachiana, che di in anno in anno registrava una presenza sempre più rilevante 

in diversi teatri della città, si cimentarono nella scrittura di riviste, operette e 

vaudeville. Tra questi uno dei più prolifici fu proprio Cletto Arrighi, nel suo Teatro 

Milanese, inaugurato nel 1872 con il vaudeville El barchett de Boffalora, riadattamento 

in dialetto milanese della Cagnotte di Labiche. Tra i vari autori della musica di questa 

pièce figura anche Offenbach. L’utilizzo di musiche già esistenti è uno dei tratti 

fondamentali del vaudeville. Nel caso di El barchett de Boffalora, oltre ad alcune arie 

tratte dall’Orfeo all’inferno di Offenbach, alcune parti furono composte 

appositamente per lo spettacolo da diversi compositori (Cesare Casiraghi, Angelo 

Pettenghi, Ester Trezzini). 

 
 

Titolo Citazione Testo Musica Prima rappr. 
Se sa minga rivista del 

1866 
Antonio 
Scalvini 

A. Carlos Gomes Teatro Fossati  
1 dic. 1866 

Il diavolo zoppo rivista del 
1867 
  

Antonio 
Scalvini 

Costantino Dall’Argine, 
Jacques Offenbach 

Teatro Fossati  
10 dic. 1867 
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La lanterna rivista 
comica del 
1868 

Antonio 
Scalvini 

Gian Pio Bocelli,  Enrico 
Bernardi, Jacques Offenbach 

Teatro Fossati 
? dic. 1868 

La principessa 

Invisibile 
fiaba 
umoristica 

Carlo Gozzi 
Antonio 
Scalvini 

Michele Iremonger. Jacques 
Offenbach, Hervé 

Nuovo Teatro Re 
1 dic. 1869 

El barchett de 

Boffalora 
vaudeville Cletto 

Arrighi 
Cesare Casiraghi, Angelo 
Pettenghi,  Jacques 
Offenbach, Ester Trezzini  

Teatro Milanese 
19 nov. 1870 

El graduca de 

Gerolstein 

operetta-
parodia 

Cletto 
Arrighi 

Enrico Bernardi, Jacques 
Offenbach 

Teatro Milanese 
6 dic. 1870 

Il figlio del mare operetta 
comica 

Antonio 
Scalvini 

Arrietta, Hervé  Teatro Fossati 
? gen. 1871 

Orfee in vioron o 

la musica 

dell’avvenire 

operetta-
parodia 

Cletto 
Arrighi 

Cesare Casiraghi, Jacques 
Offenbach 

Teatro Milanese 
11 mag. 1871 

On milanes in 

mar 

vaudeville Cletto 
Arrighi 

Angelo Pettenghi, Achille 
Panizza, Jacques Offenbach 

Teatro Milanese 
21 sett. 1871 

Ghe n’è par tucc 
  

rivista 
fantastica del 
1871 

Cletto 
Arrighi 

Filippo Filippi, Giulio 
Ricordi, Luigi Perelli, Carlos 
Gomes 

Teatro Milanese 
23 dic. 1871 

Kakatoa fiaba 
umoristica 

Antonio 
Scalvini 

Jacques Offenbach, Luigi 
Ricci 

Teatro S. 
Radegonda 
? feb. 1872 

On sabet gras operetta Cletto 
Arrighi 

Angelo Pettenghi, Nicola 
Grandillo 

Teatro Milanese 
24 ott. 1872 

L’annada in 

umid 

rivista del 
1872, in un 
prologo e tre 
quadri 

Cletto 
Arrighi 

Cesare Casiraghi, Ester 
Trezzini, Achille Panizza, 
Giulio Ricordi, Amilcare 
Ponchielli, Jacques 
Offenbach, Ladislao 
Zavertal 

Teatro Milanese 
25 dic. 1872 

L’amore delle tre 

melarance 

fiaba 
umoristica 

Carlo Gozzi 
Antonio 
Scalvini 

Gaetano Tessitore, Jacques 
Offenbach 

Venezia Teatro 
Malibran 
14 mar. 1874 

La mosca operetta Edoardo 
Giraud 

Angelo Pettenghi Teatro Milanese 
29 nov. 1874 

L’augellin 

belverde 
  

fiaba 
umoristica 

Carlo Gozzi 
Antonio 
Scalvini 

Luigi Ricci, Jacques 
Offenbach 

Venezia Teatro 
Malibran 
29 marzo 1876 

 
In questa tabella abbiamo riportato un elenco di produzioni realizzate negli anni 

che vanno dal 1866 fino al 1874: oltre a lavori di Scalvini come Il diavolo Zoppo, La 

principessa invisibile (fiaba umoristica con musica), L’annada in umid e altri ancora, vi 

sono compresi quelli messi in scena al Teatro Milanese. La maggior parte di questi 

è costituita da riviste e operette-vaudeville e si noterà come, oltre a musica scritta 

appositamente (sia pur da compositori oggi pressoché sconosciuti, ad eccezione di 
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Michele Iremonger e di Filippo Filippi), si faccia sistematicamente ricorso alla 

musica di Offenbach, a testimonianza del forte impatto esercitato dal compositore 

francese sulla cultura popolare milanese.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



	



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

CAPITOLO 4 
Firenze 
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Pourvu que jamais tranquille, 

De ce vacarme éclatant 

Je puisse remplir la ville, 

C’est assez, je suis content 

PAUL DE MUSSET, Fantasio, Atto I, 1972 

 

1. La capitale a teatro 

Nel 2015, in occasione delle celebrazioni per il centocinquantesimo anniversario di 

Firenze capitale (1865-1871), una serie di iniziative, tra convegni, mostre e 

conferenze,1 ha portato numerosi studiosi, di diversa formazione e provenienza, a 

confrontarsi su un tema che da decenni sembrava caduto nel dimenticatoio.2 

Disparati filoni di ricerca, che riguardavano l’architettura, lo sviluppo urbanistico, 

le questioni sociali, l’identità nazionale, la cultura popolare, l’economia, il lavoro, la 

vita culturale, la moda e altro ancora, hanno attraversato il terreno dell’analisi, 

portando alla messa in discussione di vecchie concezioni e all’apertura di nuove 

prospettive di studio.3 

Il fronte della ricerca musicologica ha visto mobilitarsi diversi studiosi che 

hanno fornito, con contributi di vario genere, una visione più articolata della vita 

musicale fiorentina negli anni della capitale.4 Queste analisi hanno visto per la 

																																																								
1 Tra le varie attività che si sono svolte citiamo la mostra, tenutasi all’Archivio di Stato di Firenze, 

Una Capitale e il suo architetto, a cui si sono state affiancate diverse giornate di studi dedicate a vari 

aspetti della vita di Firenze nel quinquennio 1865-1871. I contributi degli studiosi intervenuti agli 

appuntamenti organizzati dall’Archivio di Stato sono confluiti nel volume di recente uscita Una 
capitale europea… 2018. 

2 Fatta eccezione per i volumi di Zeffiro Ciuffoletti (2014) e Attilio Brilli (2014) apparsi a ridosso delle 

celebrazioni, fino a quel momento si poteva fare riferimento a studi risalenti alla seconda metà del 

Novecento (SPADOLINI 1966, CAMERANI 1971, Panorama di Firenze Capitale 1871) e alla ben nota 

monografia di Ugo Pesci, Firenze Capitale 1865-1870, del 1904.    

3 Oltre al già citato volume Una capitale europea… 2018, la bibliografia sull’argomento dopo le 

celebrazioni del 2015 si è arricchita di altri contributi: Atti e Memorie dell’Accademia Toscana… 2016, 

1865. Questioni nazionali e questioni locali… 2016, Una capitale per l’Italia… 2016, Firenze in salotto… 

2017. 

4 Ciò è avvenuto in occasione della giornata di studi Musica e critica al tempo di Firenze Capitale d’Italia, 

organizzata dal dipartimento di Storia, Archeologia, Geografia, Arti e spettacolo (SAGAS) 

dell’Università di Firenze in collaborazione con l’Archivio di Stato di Firenze. La giornata di studi, a 

cura di Mila De Santis, ha avuto luogo il 3 giugno 2015 e ha visto la partecipazione di Franco 

Contorbia, Marcello De Angelis, Mila De Santis, Antonella D’Ovidio, Gregorio Nardi, Fiamma 

Nicolodi, Elena Oliva, Federica Riva, Antonio Rostagno e Francesca Vella. La maggior parte degli 

interventi è stata poi pubblicata nel volume Una capitale europea… 2018. Un panorama più ampio 
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prima volta un significativo ampliamento del raggio di osservazione a fenomeni e 

realtà fino ad allora poco considerati,5 ma anche un nuovo “dissodamento” di 

terreni già battuti.6 È stato così ridisegnato il quadro della vita musicale cittadina 

negli anni della capitale, alla luce di nuove emersioni.7 Ci si è accorti, per esempio, 

che, spingendosi oltre i confini dei teatri maggiori, l’andamento della produzione e 

dei consumi relativi allo spettacolo mostrava significativi cambiamenti, dovuti 

soprattutto all’aumento della popolazione registratosi a partire dal 1865. Un’analisi 

del contesto sociopolitico fiorentino, quindi, si rivela di sostanziale importanza per 

comprendere anche la penetrazione dell’operetta, che non a caso ebbe enorme 

diffusione proprio negli anni in cui la città fu capitale del Regno.   

Il trasferimento della capitale da Torino a Firenze nel 1865 determinò, come 

è noto, un cambiamento di portata storica per la città. Per Firenze non si trattava 

solamente di accogliere l’ingente apparato amministrativo del regno, ma di 

espandere in più direzioni i confini urbani e culturali di una città che aveva vissuto 

fino ad allora in serena continuità con la sua matrice medievale e rinascimentale. 

L’operazione non fu certamente semplice: l’arrivo in città della “masnada” 

piemontese suscitò forti proteste tra i fiorentini, che si sentirono quasi invasi. 

Proteste più che giustificate se si considerano i numerosi disagi provocati da 

quest’ondata di arrivi,8 ma che contrastavano nondimeno con l’immagine più 

																																																								
sulla vita musicale negli anni in questione ce lo fornisce anche Antonella D’Ovidio nel suo studio 

Vita musicale al tempo di Firenze Capitale d’Italia: mutamenti e criticità (2016).  

5  Antonella D’Ovidio (2018) ha analizzato l’attività del critico Gerolamo Alessandro Biaggi, figura 

poco studiata e di rilevante importanza non solamente nel contesto fiorentino, ma anche nazionale. 

Antonio Rostagno (2018) ha fornito una lettura inedita, anche in rapporto alle vicende politiche 

italiane, dell’arrivo del Lohengrin e quindi del wagnerismo a Firenze, argomento su cui sino a quel 

momento si era fatta poca luce. 

6  Fiamma Nicolodi (2018), per esempio, è ritornata su una delle figure chiave della Firenze musicale 

del secondo Ottocento, Abramo Basevi, mettendo a fuoco aspetti poco conosciuti del suo pensiero 

critico. Francesca Vella ha fornito una nuova lettura del concetto di cosmopolitismo in relazione alle 

rappresentazioni di Meyerbeer a Firenze. 

7  È ciò che emerge dai contributi di DE ANGELIS 2018, DE SANTIS 2018, D’OVIDIO 2018, OLIVA 2018.  

8 Le cronache sono dense di lamentazioni sulle difficoltà determinate dall’aumento della 

popolazione, come il malfunzionamento della rete idrica e fognaria o gli schiamazzi del pubblico 

indisciplinato nei teatri, che furono anche oggetto di ordinanze prefettizie. 
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diffusa di Firenze, ossia di una città che si distingueva dagli altri centri italiani 

proprio per il suo cosmopolitismo, dovuto alla forte presenza di stranieri. Se ci 

limitiamo a osservare la sfera musicale,9 fu proprio la componente forestiera a 

stimolare l’affermazione di tendenze artistiche altrove guardate con sospetto. 

Firenze, infatti, fu la prima città in Italia a dare ospitalità alle opere di Meyerbeer10 

e a diffondere il repertorio strumentale straniero.11 Questa predisposizione a essere 

come ebbe a dire D’Arcais, uno dei critici più attivi negli anni della capitale, «il 

campo neutrale di tutte le arti»,12 faceva di Firenze, almeno fino alla prima metà 

degli anni Sessanta, uno dei centri italiani d’avanguardia nella produzione di 

musica strumentale e nella diffusione del repertorio operistico d’oltralpe. Eppure 

l’arrivo di cinquantamila e più persone in città, nel 1865, ebbe un impatto 

destabilizzante su alcune istituzioni musicali di primo rilievo, mettendone a rischio 

la sopravvivenza.  

Emblematico fu il caso del Teatro della Pergola che già negli anni 

immediatamente successivi all’Unificazione aveva cominciato a incontrare una 

serie di difficoltà, dovute principalmente alla mancanza di finanziamenti tali da 

permettere di allestire spettacoli di prim’ordine. Questa condizione di crisi si acuì 

ulteriormente negli anni di Firenze capitale: le stagioni operistiche divennero 

vieppiù scadenti sia per gli allestimenti, sia per le scelte di repertorio, sempre più 

stereotipate. Fu proprio la mancanza di novità a provocare una significativa 

emorragia del pubblico abituale che, stanco di sentire «un’opera stantia» e un «ballo 

noioso», preferì recarsi altrove. Scrive D’Arcais nel gennaio del 1866: 

																																																								
9 Oltre ai contributi raccolti nel volume, già citato, Una capitale europea… 2018, per un inquadramento 

sulla vita musicale a Firenze si è fatto riferimento anche a: PINZAUTI 1968, 1971, PAOLINI 1971a, 1971b, 

MARTINOTTI 1972, pp. 137-149, DE ANGELIS 1978. Per ciò che riguarda il panorama dei teatri fiorentini 

si rimanda a: ROSSELLI – MICALI – ROMBY 1978, LUCCHESINI 1991, Lo “spettacolo meraviglioso”… 2000, 

DE ANGELIS 2010, L’Accademia degli immobili… 2010, SPINELLI 2018. 

10 Sulla ricezione di Meyerbeer a Firenze si vedano in particolare gli studi di Fiamma Nicolodi (1990, 

2000). 

11 Per ciò che riguarda la diffusione della musica strumentale d’oltralpe a Firenze si vedano oltre a 

MARTINOTTI 1972, i più recenti studi di Mila De Santis (2001) e Gregorio Nardi (2010, 2014, 2018). 

12 D’ARCAIS, Appendice. Rivista drammatico-musicale, «L’opinione», a. XXIV, n. 210, 31 luglio 1871, pp. 

1-2:2. Sulla figura del critico si rimanda a: COSTA 2005, OLIVA 2017, 2018. 
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Povera Pergola! Il pubblico quest’anno fugge da lei. Maometto vedendo che la montagna 

non gli veniva incontro, andò egli verso la montagna. Così dovrebbero fare anche i signori 

Immobili e allettare i fiorentini e i nuovi venuti con qualche cosa di meglio che un’opera 

stantia [Poliuto di Donizetti] e un ballo noioso [La giocoliera di Giorza]. Io non voglio, come 

si suol dire, fare i conti nelle tasche degli immobilissimi accademici e dell’impresa della 

Pergola. Ma mi pare che con un po’ di buon senso sia facile avvedersi del mutamento 

avvenuto in questa città da qualche mese. Si è ripetuto qui ciò che era avvenuto a Torino 

nel 1848. Un nuovo elemento si è aggiunto all’antica popolazione ed incomincia a 

modificarne profondamente le abitudini. Anche gl’impresari devon tener conto di questo 

fatto importante. La Pergola, negli anni addietro, era considerata, nella stagione di 

carnevale, un teatro affatto secondario. Il pubblico fiorentino, che in autunno ed in 

primavera voleva spettacoli di prim’ordine, in carnevale si contentava di meno. Ma ora che 

Firenze è divenuta capitale di un gran regno è egli possibile che non si abbia in carnevale 

uno dei migliori spettacoli d’opera e ballo della penisola?13  

 

A Torino, nel 1848, con l’istituzione del parlamento subalpino si era verificato un 

boom demografico, pari a quello che si registrò a Firenze negli anni in cui fu 

capitale. L’incremento della popolazione ebbe un impatto anche sulla vita teatrale, 

che dovette aumentare e variare la produzione per venire incontro a una nuova 

domanda. Fu perciò superata la vecchia formula delle due opere che coprivano 

l’intera stagione di carnevale, in favore di un cartellone plurimo:14 un’importante 

conquista per i torinesi, che cominciarono a vivere quel periodo dell’anno come un 

momento di grande mondanità.  

Il Teatro della Pergola aveva dunque davanti a sé una sfida analoga: tener 

conto delle esigenze di questo “nuovo elemento” e variare l’offerta musicale, non 

solo nel senso di uno svecchiamento e di una sprovincializzazione, ma anche nella 

direzione di un aumento e di una diversificazione della produzione. Sfida che la 

Pergola non seppe raccogliere, a differenza di altri teatri della città, quali ad esempio 

il Teatro Pagliano, che riuscirono con una programmazione più variegata a 

soddisfare il desiderio di novità del pubblico.  

																																																								
13 D’ARCAIS., Appendice. Rivista drammatico-musicale, «L’opinione», a. XIX, n. 2, 2 gennaio 1866, pp. 1-

2:1. 

14 A tal proposito si veda Il Teatro della Città 1976, pp. 266-267. Non è un caso che a partire dal 1866 a 

Firenze si assista a una proliferazione di balli in maschera durante il periodo di carnevale. Fenomeno 

nuovo per la città, affermatosi proprio su spinta dei torinesi, che non seppero rinunciare a tale 

consuetudine. 
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Il Teatro Pagliano, inaugurato un decennio prima dell’insediamento della 

capitale, grazie alla sua ampia sala (poteva ospitare fino a quasi 4000 spettatori) e ai 

prezzi popolari dei biglietti, fu il teatro che seppe rispondere meglio alle esigenze 

della neocapitale. Due eventi furono particolarmente significativi nel periodo in 

questione: le rappresentazioni della Dinorah di Meyerbeer nell’aprile del 1867 e del 

Don Carlo di Verdi nel giugno del 1867. Esse sancirono l’ingresso del Pagliano nel 

circuito delle prime nazionali, privando così il Teatro della Pergola di tale esclusiva.  

Secondo quanto riporta D’Arcais sull’«Opinione» a proposito della 

situazione dei teatri musicali a Firenze all’altezza del 1871, quando la capitale stava 

per essere trasferita a Roma e le speranze di cambiamento per il principale teatro 

della città si affievolivano sempre più:   

 

Firenze in questi ultimi anni aveva acquistata un’influenza grandissima sui progressi della 

musica in Italia. Questa influenza, però, venne esercitata dai teatri minori e non dalla 

Pergola. Quando le condizioni della città saranno mutate, riuscirà difficile ai teatri minori 

di mantenersi in quel grado di splendore a cui erano giunti mercé l’aumento della 

popolazione. Il teatro della Pergola ritornerà ad essere l’unico rappresentante della musica 

in Firenze, e se rimarranno immobili gli ordinamenti, si può esser certi che l’influenza e 

l’autorità del pubblico fiorentino nelle materie musicali scompariranno affatto.15  

 

Insomma la Pergola, che negli anni Quaranta era riuscita ad imporsi a livello 

nazionale grazie alla diffusione del repertorio meyerbeeriano, non era più in grado 

di attirare il pubblico in modo competitivo rispetto ad altri teatri della città, che 

seppero diversificare la loro offerta culturale, accogliendo in cartellone nuove forme 

spettacolari e di intrattenimento. Tra questi, il Teatro Niccolini, principale teatro di 

prosa della città che, pur avendo lo stesso assetto gestionale della Pergola, durante 

gli anni di Firenze capitale continuò a essere uno dei teatri più frequentati. 

L’attrattiva principale era costituita dalla compagnia Meynadier che, a partire dal 

1850, faceva tappa ogni anno nelle stagioni di primavera e autunno con le ultime 

novità parigine, ivi compresa l’operetta.  

																																																								
15 D’ARCAIS., Appendice. Rivista drammatico-musicale, «L’opinione», a. XXV, n. 65, 6 marzo 1871, pp. 1-

2:2. 
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Oltre al Niccolini, altri teatri, vecchi e nuovi, si adoperarono affinché il 

pubblico della capitale potesse trovare un’offerta spettacolare sempre più ricca e 

variegata. Tra questi merita particolare attenzione il Teatro delle Logge, già 

menzionato nel Capitolo 1 a proposito di Eugène Meynadier. Il teatro fu realizzato 

nel palazzo che sormontava l’antica loggia del grano sulla via retrostante gli Uffizi 

(l’attuale via Castellani) e dunque nelle vicinanze dell’allora parlamento italiano. 

Inaugurato il 1° novembre 1868, il teatro delle Logge rappresenta il volto più 

moderno della capitale. La presenza all’interno del teatro di una trattoria, un caffè, 

salotti e locali di grande accoglienza, testimonia l’impronta commerciale 

dell’operazione portata avanti da Meynadier e Fusinato. Il Teatro alle Logge voleva 

essere, nell’intenzione dei suoi direttori, una sorta di passage parigino, un centro 

commerciale ante-litteram. La proposta artistica, si è già detto, era estremamente 

variegata, e per quanto fosse un teatro d’impronta francese, non mancavano in 

cartellone produzioni italiane. Alle serate di prosa si alternavano quelle in cui 

venivano rappresentate operette, riviste e vaudeville, come nella migliore 

tradizione del repertorio boulevardier. L’obiettivo, dunque, era quello di offrire alla 

cittadinanza momenti di svago e divertimento tipici di una grande capitale. Durante 

il periodo di carnevale, poi, il teatro diventava uno dei luoghi più esclusivi della 

città, grazie alle Fêtes de Nuit in cui la “Firenze bene” ballava fino al sorgere del 

sole.16 

Il Teatro di Meynadier non fu l’unica novità di quegli anni. Altri edifici 

fiorirono fuori le vecchie mura della città, nei quartieri in costruzione, simbolo 

anch’essi del processo di modernizzazione e rinnovamento che Firenze stava 

vivendo. Tra i teatri sorti nelle nuove aree della città uno dei più frequentati fu il 

Teatro Principe Umberto, fatto costruire nel 1869 nell’area di piazza D’Azeglio, nel 

																																																								
16 «Decisamente le Fêtes de Nuit del Teatro delle Logge tendono a prendere il primo posto nella serie 

di balli carnevaleschi. Il ballo di sabato sera riuscì così brillante, così grazioso, così pieno di brio, così 

popolato di eleganti e procaci maschere, così fecondo di intrighi, di episodi, di avventure, che 

davvero non si poteva desiderare di più». Cronaca Fiorentina, «La nazione», a. XI, n. 32, 1° febbraio 

1869, p. 3. 
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nuovo quartiere della Mattonaia, che offriva al pubblico vari tipi di spettacoli tra 

prosa, opera e danza. Va poi menzionato il circuito delle arene estive. Tra queste 

una delle più frequentate fu il Politeama Vittorio Emanuele, inaugurato nel 1862, 

che fece da cornice alla prima fiorentina di uno degli spettacoli più discussi di quegli 

anni: il Cancan.  

Rappresentato nell’estate del ’68, il Cancan vide un grande concorso di 

pubblico che, ogni sera, per tutto il mese di agosto, si accalcava sugli spalti 

dell’arena per assistere alle scandalose e immorali gambades. Il successo fu 

travolgente e l’eccessivo entusiasmo mostrato da alcuni spettatori creò problemi di 

ordine pubblico, tanto che a inizio settembre lo spettacolo fu sospeso dalle autorità. 

Il Cancan del ’68 rimase talmente impresso nella memoria collettiva dei fiorentini 

che se ne trova ancora traccia a distanza di anni nelle cronache e nei resoconti sulla 

capitale. Ecco, ad esempio, come Gabardo Gabardi narra nel 1896, con una certa 

dovizie di particolari, quanto avvenne all’Arena in quella famosa estate: 

 

Ma il crescendo raggiunge il massimo dell’esplosione quando all’Arena agisce una 

«stagione» d’operette, e quando dieci o dodici ragazze dalle anche provocatrici e dalle 

gambe polpute costituiscono il personale…ossia i personali della compagnia. E di questi 

se ne fa una mostra serale, un’esposizione…universale. 

Cosa che pare impossibile in una fine di secolo così blasée come la nostra, la vista di quegli 

stivaletti, di quelle tibie, di quei polpacci, di quelle giarrettiere, di quelle cosce, ha ancora 

tanta potenza da suscitare un vero delirio che non esito a chiamare libidinoso. […] 

Ai ritmi saltellanti dell’orchestra i primi lembi si sollevano, le prime rotondità appariscono, 

i primi grugniti risuonano, rimbombano i colpi dei bastoni sbattuti febbrilmente 

sull’impiantito. La musica incalza e la ridda rinforza. E le carni si affacciano e le baccanti si 

dimenano e le vesti svolazzano più su, più su, sempre più su. Gli occhi dei giovinotti si 

accendono di desideri, i petti ansimano, le bocche suonano applausi e risa… E bis, e bis e 

bis!... E la sarabanda ricomincia e le coriste danzano sbuffano e sudano e concedono due e 

tre e quattro volte la vista delle loro nudità… E mentre la gran massa del pubblico 

lubricamente gode e si esalta, la donna onesta o che vuol parer tale volge vistosamente lo 

sguardo da un’altra parte e punta il cannocchiale nell’angolo opposto al palcoscenico… E 

frattanto le ultime note del can-can si perdono in un urlo di soddisfazione e di 

eccitamento… 

E tutto restasse lì. Ma una volta accesi certi fuochi, come spegnerli, come moderarli?... 

Una sera – me ne ricordo ancora – il contegno di un dato numero di sbarbatelli 

incandescenti aveva passato il limite di convenienza e di cortesia. Adocchiata una donna, 

una forestiera che sola scendeva delle gradinate per non so che bisogno, le furono addosso 

con discorsi e proposte oscene. Ella, spaurita, diessi a fuggire e, inseguita, dovè ricoverarsi 

nel camerino dell’impresa, dov’ebbe a sostenere un assedio in piena regola finché le 

guardie e i carabinieri non l’ebbero liberata. 
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I meno scrupolosi in fatto di morale capirono che, seguitando di questo passo, l’Arena 

rischiava di diventare l’anticamera del lupanare. Le sere successive il teatro fu pieno di 

questurini in uniforme e travestiti. In certi momenti i corridoi parevano messi in istato 

d’assedio. Un colonnello dei carabinieri stazionava nei posti distinti. E quando era passato 

il momento psicologico, anzi patologico, del can-can, si rizzava e se n’andava… Così, a poco 

a poco, l’ambiente potè dirsi passabilmente purificato. 

Intanto l’Impresa aveva seguitato a far delle piene colossali, senza troppo preoccuparsi se 

il teatro debba essere o no scuola dei costumi. Mai la Marini per le sue beneficiate, né la 

Tina Di Lorenzo, né la Mariani avevan vista l’Arena così riboccante come in quelle famose 

sere….17 

  
 
«Passato il momento psicologico, anzi patologico del Cancan», come si è appena 

letto, la vita teatrale fiorentina proseguì nella stessa direzione che il pubblico, 

sempre più esigente in fatto di divertimenti, aveva indicato. A soddisfare questa 

nuova domanda furono, come si è detto, soprattutto i teatri minori: il Teatro Alfieri, 

il Teatro Nuovo e il Teatro della Piazza Vecchia, che in quegli anni divennero, 

insieme al circuito delle arene, la colonna portante della spettacolarità fiorentina. In 

questi teatri i generi (opera, danza e prosa) si alternavano in maniera fluida 

all’interno di ciascun cartellone e, nonostante i prezzi bassi, in certi periodi 

dell’anno si potevano ammirare spettacoli e compagnie anche di alto livello. Ma la 

vera novità di questi teatri fu l’aver dato spazio a forme spettacolari leggere come 

l’operetta, il vaudeville e la rivista, generi che diedero loro la possibilità di 

sopravvivere al contraccolpo dell’esodo di una parte della popolazione quando la 

capitale si spostò a Roma. Persino la tradizionale maschera fiorentina dello 

Stenterello, per far fronte ai cambiamenti sorti dopo il 1871, dovette diventare 

protagonista di vaudeville, operette e riviste francesi riadattate in italiano.18 Su 

																																																								
17  GABARDI 1896, pp. 88-90. 

18 Di queste produzioni che iniziano ad apparire dalla seconda metà degli anni Settanta citiamo 

almeno alcune: le operette Stenterello salumaio (Teatro della Piazza vecchia, 26 gennaio 1874), Tutti al 
buio con Stenterello (Teatro della Piazza vecchia, 19 gennaio 1874), Stenterello donna per farsa (Teatro 

Rossini, 3 febbraio 1878), Stenterello disertore (Teatro Alfieri, 25 novembre 1885) e infine il vaudeville 

Stenterello in mare (Teatro Alfieri, 6 febbraio 1881), replicato per diversi anni dalle compagnie dello 

Stenterello in più teatri. La maggior parte di queste pièce furono musicate da Ottavio Frangini, 

compositore attivo a Firenze negli anni Settanta e Ottanta dell’Ottocento, soprattutto sul versante 

del teatro musicale leggero: la sua operetta più conosciuta fu I tre fratelli gobbi, andata in scena per la 

prima volta nel febbraio del 1878 al Teatro Alfieri. Compose anche un melodramma serio in quattro 

atti intitolato La contessa di San Romano, rappresentato per la prima volta al Teatro Alfieri nell’ottobre 

del 1874.  
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questa ‘deriva’ francese dello Stenterello espresse forti preoccupazioni Yorick 

(pseudonimo di Pietro Coccoluto Ferrigni),19 in un articolo apparso sulla «Nazione» 

nel febbraio del 1881: 

 

Framezzo a tutte le sue peripezie più stravaganti e bislacche, nelle miserie e nei dolori delle 

novantanove disgrazie rimaste ormai leggendarie, il pubblico non lo ha mani abbandonato. 

[…] 

Ma si è verificato un guaio grosso. Stenterello, come tutti i suoi più orgogliosi colleghi 

dell’arte drammatica, non ha più repertorio! 

E Stenterello fa come tutti i capocomico suoi pari…ricorre al teatro straniero; pilucca i 

repertorii di fuori via: cerca, fruga, scavizzola nelle congerie delle commedie francesi, e le 

accomoda per suo uso e consumo. […] 

Colle nuove produzioni forestiere entra nel teatro del popolo, nella scena dei bimbi e delle 

mamme, il soffio del nuovo vento che tira nella letteratura e nell’arte più grandigliona. Le 

riduzioni, gli adattamenti, le traduzioni di roba straniera, puzzano di verismo, di 

naturalismo, di materialismo che mozzano il fiato. Dio mi guardi dal dire male di tutte 

codeste bellissime cose finché restano ne’ teatri maggiori, per un pubblico fatto apposta, 

avvezzo a quell’odore, e tanto guasto oramai che poco di peggio si può temere dal cattivo 

esempio. Ci sarebbe da farsi lapidare…  

Ma nel teatro di Stenterello, in quell’ambiente speciale dove necessariamente bisogna tirare 

ogni cosa alla caricatura, allo scherzo, all’esagerazione volgare, dove tutto piglia un colore 

più acceso, più caldo, più distinto, l’effetto della riduzione è addirittura funesto. 

L’immagine perde i veli, la frase per perde le circonlocuzioni, la tinta perde le sfumature, 

lo spirito perde il profumo; tutto quello che è ardito diventa svergognato, tutto quello che 

è basso diventa plateale e fangoso. Stenterello era licenziosetto…. or ora mi diventa 

pornografico!20 

 

Secondo Yorick finché questo tipo di produzioni rimane alla portata di un pubblico 

più smaliziato, come quello che frequenta i teatri maggiori, ben venga, ma il teatro 

popolare nazionale non deve cedere agli eccessi di naturalismo e materialismo del 

teatro francese.  

Negli anni successivi al trasferimento della capitale a Roma la vita teatrale 

fiorentina mantenne una certa vitalità nel cosiddetto circuito “off”. Per il settore dei 

teatri maggiori, invece, ebbe inizio un periodo particolarmente drammatico, al 

punto che alcune sale arrivarono a chiudere.21 L’unica realtà che riuscì a mantenere 

un continuo afflusso di pubblico fu il Teatro Niccolini, che fino alla seconda metà 

																																																								
19 Un profilo di Pietro Coccoluto Ferrigni e della sua attività giornalistica lo forniscono LISTRI 1985, 

ANTONUCCI 1990, pp. 43-50, CIMMINO 1997, CHERUBINI 2012, pp. 260-263. 

20 YORICK, Rassegna drammatica, «La nazione», a. XXIII, n. 52, 21 febbraio 1881, pp. 1-2:2. 

21 Il Teatro delle Logge nel 1876 e il Principe Umberto nel 1889. 
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degli anni Novanta rimase uno dei pochi teatri italiani ad accogliere compagnie 

francesi, mantenendo viva una tradizione che andava scomparendo in altre città. In 

questo scenario di disfacimento a rimanere intatto, però, fu il desiderio di novità da 

parte del pubblico, che trovò appagamento nella sfera più popolare dei teatri 

fiorentini. 

 

2. Una questione di realismo e di politica 

A segnare il successo dell’operetta a Firenze non furono, come a Milano e a Napoli, 

le rappresentazioni dei Fratelli Grégoire, ma piuttosto quelle della compagnia 

Meynadier, che ottennero presso il pubblico fiorentino sempre grande consenso. 

Ciò dipese sicuramente dalla presenza di Eugène Meynadier, che tra il Teatro 

Niccolini e il Teatro delle Logge seppe assicurare all’operetta notevole visibilità. 

L’assunto di partenza è, quindi, che l’operetta a Firenze, grazie all’azione 

dell’impresario di Périgueux, parlò prevalentemente francese. Questo non vuol dire 

che non vi furono rappresentazioni in lingua italiana, ma sul piano 

dell’apprezzamento del pubblico le versioni originali ricevettero maggiore 

attenzione che non quelle italiane.  

Il versante della critica cittadina, attivo nei confronti dell’operetta 

specialmente nei primi anni in cui questa si affacciò sulle scene fiorentine, vide al 

centro del dibattito questioni parzialmente diverse da quelle affrontate in ambito 

milanese. Infatti a occuparsi d’operetta a Firenze furono principalmente i critici 

della drammatica, con la sola eccezione di Francesco D’Arcais che, dalle pagine 

dell’«Opinione», fu l’unico tra i suoi colleghi del settore a intervenire spesso 

sull’argomento. Meno partecipe, anzi si potrebbe dire perlopiù assente fu, invece, 

l’altra voce autorevole del giornalismo musicale fiorentino, Gerolamo Alessandro 

Biaggi,22 appendicista della «Nazione». Nonostante i ripetuti inviti da parte di 

Yorick, che si occupava della parte drammatica nello stesso giornale, a intervenire 

																																																								
22 A proposito dell’attività di Biaggi a Firenze sul versante giornalistico si rimanda a PINZAUTI 1973 

e D’OVIDIO 2018. 
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sull’argomento, Biaggi, proprio perché non riteneva il genere operetta degno di 

considerazione, si tenne volutamente alla larga dai dibattiti che animavano le testate 

fiorentine. Una sola volta il critico dedicò un lungo articolo al Petit Faust d’Hervé, 

rappresentato nel maggio del 1870 al Teatro alle Logge dalla compagnia Meynadier. 

Biaggi, come era uso fare, affronta il tema dell’operetta sul terreno dell’analisi 

estetica, partendo dall’annosa questione del realismo in arte: 

 

La musica in Francia s’indirizza pian piano ad una trasformazione compiuta: il secolo 

impera, a quanto sembra, e per seguirne l’andazzo, il realismo soverchia. Cioè, soverchia il 

realismo? Come e dove possiam noi fondare quest’assioma, con quali elementi formulare 

questo criterio? Può forse, di fronte al Petit Faust dell’Hervé, venire in campo la questione 

solita, combattuta da che mondo è mondo, del realismo in arte? A dirla schietta, non ci 

sentiamo la forza, relegandola pure nella cerchia più gretta e più materiale dell’arte, di 

condurre in tale onoranza questa misera, sconnessa e scipita composizione per la quale, 

come ci dicono, vanno in visibilio molti dei pubblici d’oltralpe. […] 

Pertanto che cos’è il Petit Faust, onde si muove, dove mira? S’afferma universalmente, ed è 

vero, meno che da coloro i quali hanno giudizii intorbidati dalle false dottrine, che l’arte, 

avendo le sue basi in natura, è tratta quindi inconsapevolmente ad un fine ideale nel quale 

crescono, s’abbelliscono o si divinizzano, per così dire, i soggetti e le opere ch’ella prende 

a rappresentare. In questa trasformazione interna ha sede l’arte; e l’arte medesima tanto 

più cresce di valore, quanto più nel portato di questa gestione intellettiva s’ammira la 

grandezza e la profondità dell’ingegno che mise in mostra l’artefice. 

Ma non dimentichiamo che l’arte si fonda in natura: ora non è dubbio che in natura si 

trovano tutte le gradazioni, tutte le successioni, tutte le vicende, tutte le manifestazioni di 

cui l’indole umana è capace. […] quindi il buffo, il gaio, il burlevole, il faceto, come elementi 

costitutivi dell’umana natura, sono anche elementi essenziali d’arte. 

Però questa faccia particolare del prisma, se ci menano buona la parola, nella quale si rivela 

l’animo umano, ha un argine insuperabile nei limiti imposti dall’umana ragione, vale a 

dire, che dove la ragione non predomina più, quindi è sconosciuta e falsata l’indole, anche 

l’arte diviene impotente a ritrarre, o se pretenda ritrarre, scade in nobiltà. 

In altri termini il buffo e il faceto hanno un limite che non possono oltrepassare, al di là del 

quale stanno invece l’insipido ed il triviale.  

Sarebbe infatti malagevole il decretare a quale specie nuova di realismo appartenga quella 

innominata qualità d’arte alla quale sacrificano l’Offenbach e l’Hervé: sia forse loro 

intendimento di darci sulle scene una mostra qualsivoglia d’un realismo avvenire che 

formi la nota de’ costumi, degli usi, de’ bisogni e delle generazioni future? […]23 

 

Dunque l’arte trova il suo fondamento in natura e può rappresentarla non solo nelle 

sue manifestazioni più sublimi, ma anche in quelle meno alte, come «il buffo, il gaio, 

il burlevole, il faceto». C’erano riusciti in modo eccellente Rossini e gli altri 

																																																								
23 FA… [G. A. Biaggi], Rassegna musicale, «La nazione», a. XII, n. 121, 1° maggio 1870, pp. 1-2:1. 
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esponenti della scuola buffa italiana, non certo Offenbach ed Hervé che nelle loro 

operette portavano in scena una natura «insipiente» e «puerile».  

A questo punto Biaggi, per sottolineare maggiormente il portato negativo 

dell’arte operettistica, si sposta su un terreno ancor più spinoso:  

 

Ma data pur come possibile questa forma nuova di realismo che s’identifica nell’insipienza, 

che cosa accadrà mai di quell’altra forma messa in voga dal Wagner e dai suoi imitatori? 

Dio ci guardi dal fare un parallelo, perché codesta del Wagner, comecché falsa e nocevole, 

come quella che rinnova le tradizioni e si traduce in una magra e grettissima 

manifestazione dei fenomeni materiali, sviando l’arte dal suo naturale cammino, è forma 

che ha pure i suoi fondamenti in natura, quindi non la viola, non la corrompe, limitandosi 

solo a corrompere l’arte […] 

Ma i signori Offenbach ed Hervé vanno più in là: corrompono anche la natura, 

pretendendo di rifarla a modo loro […].24  

 

 

Il “materialismo” di Wagner, tanto criticato da Biaggi in altre occasioni,25 in fondo 

era meno nocivo di quello dei due compositori francesi. Wagner, infatti, si limitava 

a corrompere l’arte, Offenbach ed Hervé, cosa ancor più grave, la natura. Dietro le 

parole di Biaggi si cela, come al solito, la difesa della musica italiana: non quella di 

Verdi, però, di cui il critico non fu mai un grande estimatore, ma quella ”antica” di 

Rossini e della scuola buffa italiana: 

 

Ad ogni modo, per coloro che vogliono ridere ed esser dilettati soltanto dalle opere d’arte, 

son sempre vivi gli Isidori, i Taddei, i Magnifici, i Pasquali, i Bucefali colle loro sapienti 

balordaggini: tipi che sono in natura e furon ritratti mirabilmente dall’arte.26 

 

L’esaltazione della tradizione musicale italiana, e di Rossini soprattutto, era uno dei 

cavalli di battaglia della critica musicale fiorentina. Biaggi, quindi, si faceva in 

qualche modo portavoce dei sentimenti di una certa élite culturale, capeggiata da 

Abramo Basevi27 e Ferdinando Casamorata,28 che negli anni passati si era battuta 

																																																								
24 Ibid. 
25 D’OVIDIO 2018. 

26  Ivi, p. 2. 

27 Sulla figura del critico, teorico, compositore e didatta di origini livornesi, centrale nella vita 

musicale fiorentina, si rimanda agli studi di ROCCATAGLIATI 1994, CHEGAI 2000, PIOVANO 2001, 

ROSENBERG 2002, NICOLODI 2018. 

28 Su Casamorata, critico, compositore e fondatore dell’Istituto musicale di Firenze (oggi 

Conservatorio Luigi Cherubini), si veda NARDI 2014. 
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per la valorizzazione della musica “antica”. L’articolo, infatti, è un monito a tutti 

quei critici fiorentini che, nell’aver dedicato troppa attenzione a questo genere di 

spettacoli, erano venuti meno a uno dei principali propositi della tradizione 

giornalistica cittadina, ossia quella di muoversi esclusivamente «nelle pure regioni 

dell’arte».  

 

Certuni, sappiam bene anche questo, ci tacceranno di puritani, d’uomini gravi e filosofanti 

[…] in ogni modo diranno costoro, con questa sorta di composizioni, siano pure 

spropositate e sciocche quanto volete, si ride, e si ride di buona voglia […] 

Primo punto già rispondiamo, che non ci viene il grillo di rifare il mondo a nostra 

immagine: così, piuttosto lo decompongono, perché dando vernice di arte alle loro 

composizioni, vengono così a farlo consistere nell’insipido e nell’assurdo. Non possiamo 

poi menar buona l’arte massima invalsa oggidì, ed accettata a chius’occhi da una certa 

critica compiacente, dell’arte che fa ridere e che diletta.29 

 

All’invettiva di Biaggi rispose a tambur battente Yorick che, sentendosi chiamato in 

causa, non lesinò al critico frecciate velenose: 

 

Io sono digiuno affatto d’ogni nozione tecnica sull’andantino e sul pizzicato, ce n’è adesso e 

ce n’è stata sempre pochina, ma pochina davvero, che anzi molti vanno al teatro dandosi 

l’aria di persone per le quali il contrappunto non ha più segreti, e attaccando lite col vicino 

sul merito comparativo delle opere, si fanno passare per maestri incompresi, per genii 

musicali del passato e dell’avvenire. 

Si disputa dunque a proposito del Petit Faust, e Yorick, assunto modestamente l’ufficio di 

pollaio segna i punti di questa partita accapigliatissima. È musica, non è musica; è realismo, 

non è realismo; è una buffonata per far smascellar dalle risa, è una profanazione da 

piangere a calde lagrime; è la moda che folleggia, è il secolo che impera, è la società che si 

rallegra… è il mondo che rimbambisce e s’immobilita nello stato puerile! […] 

Per conto mio vi posso intanto dire di sicuro che il Petit Faust è una molto gaia, briosa, 

pazza ed esilarante parodia, scritta con un sapore e con un garbo da far venir l’acquolina 

in bocca a noi avvezzi a leggere sì stupide e sì scipite cose ne’ libretti delle opere italiane!... 

[…] 

Ci sono degli spiriti seri, delle menti ordinate, de’ cervelli simmetrici che non possono 

neanche comprendere l’idea della risata, della confusione e della caricatura. Il riso, per 

codesti signori, è sempre una malattia, uno stato morboso, un indizio di guasti nella 

macchina umana. […] 

Sì signori!... noi siamo colpevoli di ridere alle ridicole parodie del Petit Faust […]. Chi non 

sa ridere non sa pensare, e non è punto vero che le operette come il Petit Faust, come la 

Grande duchesse, come la Vie Parisienne sieno proprio aberrazioni mentali, e attacchi di 

epilessia quali appariscono agli occhi de’ barbassori che van per la maggiore! […] 

Abbiamo un bel coraggio noi italiani di gridar addosso all’Offenbach e all’Hervé perché 

rivestono di graziose melodie i versi di Meilhac, d’Halévy, di Cremieux e di Jaime!... Noi 

che abbiamo perdonato a Verdi i versi di Piave!... noi che a parte i libretti del Romani e altri 

																																																								
29 FA…, Rassegna musicale… cit., p. 2 
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pochissimi e mediocrissimi da qualche anno in qua, abbiamo sempre dato alla musica le 

più insulse, le più scipite, le più nauseabonde, e le più stomachevoli parole del mondo!...30 

 

Il dibattito anche a Firenze verte, dunque, sulla liceità del riso. Si scontravano due 

visioni opposte che non avevano a che fare esclusivamente con l’arte: lasciarsi 

andare alla frenesia del divertimento per alcuni voleva dire dimenticare la difficile 

situazione politica che il paese stava attraversando, in attesa di ottenere 

l’unificazione completa. Per di più apprezzare un prodotto culturale francese 

significava non sostenere la causa italiana fino in fondo. È noto, infatti, come alla 

fine degli anni Sessanta le fallite trattative con la Francia di Napoleone III, che si 

apprestava a entrare in guerra con la Prussia,31 avevano determinato in Italia il 

sorgere di un sentimento antifrancese. Nel 1867 il deputato e giornalista Giovanni 

Battista Bottero, cavalcando l’onda del dissenso, propugnò la creazione di una 

“Lega pacifica”, i cui soci dovevano impegnarsi a non acquistare merci provenienti 

dalla Francia finché questa non avesse consentito all’Italia di annettere Roma. Tale 

proposta che venne divulgata sia in sede parlamentare, sia nel suo giornale, «La 

gazzetta del Popolo», ottenne il sostegno di altre testate torinesi che vollero 

estendere questo boicottaggio anche alle opere teatrali e musicali francesi.32 La 

proposta di Bottero non ebbe seguito, ma il sentimento antifrancese rimase vivo in 

gran parte dell’opinione pubblica italiana almeno fino all’annessione dello Stato 

Pontificio.  

Più in generale a contrariare alcuni critici fiorentini era l’irrompere 

dell’attualità politica in teatro, elemento onnipresente nei lavori di Offenbach, e che 

se avesse lambito anche le produzioni italiane sarebbe diventato inaccettabile. 

Quando il Se sa minga di Scalvini e Gomes arrivò a Firenze nel gennaio del 1867, 

																																																								
30 YORICK, Rassegna drammatica, «La nazione», XII, n. 123, 3 maggio 1870, pp. 1-2. 

31 Ancor prima che la guerra franco-prussiana (1869-1871) avesse inizio, l’Italia era entrata in 

trattative con al Francia di Napoleone III, offrendo il proprio aiuto in cambio dell’abbandono da 

parte dei francesi dei territori italiani. I negoziati non andarono in porto e l’Italia, delusa dalla 

Francia, aspettò la sconfitta di Napoleone III da parte dei prussiani per poter occupare Roma e lo 

stato pontificio.  

32 A raccontarcelo è D’Arcais in un articolo apparso sull’«Opinione» del novembre 1867. D’ARCAIS, 

Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «L’opinione», XX, n. 319, 18 novembre 1867, pp. 1-2. 
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Francesco D’Arcais intervenne duramente ritenendo la rivista, proprio perché 

conteneva riferimenti all’attualità politica, un ‘precedente pericoloso’ per gli effetti 

che avrebbe potuto avere sul pubblico:  

 

L’autore di tanti drammi epilettici, non è ad un tratto diventato un Aristofane di buona lega 

(la buona lega del Se sa minga è stata cantata in tutti i toni dai giornali milanesi) e non è il 

caso d’invitare il colto pubblico a recarsi a udir lezioni di buon senso e di sana politica al 

Teatro Nuovo. Se non si trattasse di un precedente che stimo pericoloso, tacerei, ma credo 

fermamente che le lodi prodigate alla Rivista dello Scalvini, possano tornar funeste all’arte 

drammatica ed anche al senno politico del pubblico e perciò non voglio lasciare i trionfi 

del Teatro Nuovo senza una buona protesta. […] 

Lo scrivere una rivista non è impresa difficile. Recipe gli articoli e le caricature di un qualche 

giornale umoristico diluiti con una decozione di predicozzo morale; recipe inoltre una 

buona dose d’incenso al popolo modello di tutte le virtù; recipe una patente d’ignoranza, 

d’ignavia e di vigliaccheria a tutti i governanti passati e presenti; recipe finalmente 

l’indispensabile luce del bengala… ed avrete una rivista co’ fiocchi, una Rivista che farà 

correre al teatro tutta quella parte del pubblico che si pasce sui paroloni, che è lieta di 

fischiare i ministri, i generali, e i deputati sulla scena. Una volta la platea grugniva alla vista 

del tiranno: ora grugnisce all’indirizzo del ministro. Educazione politica!33 

 

 

Riguardo, invece, all’operetta, da fiero oppositore dei lavori di Offenbach e di tutte 

le altre produzioni affini, D’Arcais cambiò idea con l’avvento della Fille de madame 

Angot di Lecocq:  

 

In Italia si va pazzi per la Figlia di Madama Angot. Ed io spiego facilmente questo 

entusiasmo. Il Lecoq [sic] tenuto conto della diversità dei tempi e dei progressi della 

musica, è un imitatore dell’antica scuola buffa italiana e in ispecie di Cimarosa. Le 

tradizioni di quella scuola si trovano più nella Figlia di Madama Angot che non nelle operette 

che si scrivono presentemente a Napoli. Quanto alla musica dell’Offenbach è triviale 

quanto quella del Lecoq è elegante e rispetta le ragioni dell’arte. Il nostro pubblico è avido 

di ritornare alla schietta e giocosa commedia in musica; invece di protestare, come fanno i 

maestri e i giornalisti napolitani, contro il Lecoq e le sue operette, sarebbe assai meglio 

approfittare delle buone disposizioni che si manifestano in Italia per rimettere sugli altari 

il genere buffo. L’impulso ci è venuto dall’estero, ma nulla impedisce che ora noi facciamo 

la parte nostra e ritorniamo al punto di partenza da cui ci siamo improvvidamente 

allontanati. È dunque utile che si rappresentino gli antichi capolavori che ora vediamo 

felicemente imitati dagli stranieri. Sono principalmente le opere di Cimarosa che devono 

dare un salutare indirizzo ai nostri giovani compositori di musica.34 

 

																																																								
33 ID., Appendice. Rivista drammatico-musicale, ivi, a. XX, n. 28, 28 gennaio 1867, pp. 1-2:1. 

34 ID., Appendice. Rivista drammatico-musicale, ivi, a. XXVII, n. 328, 30 novembre 1874, pp. 1-2:1. 
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L’ossessione per l’antico fa da sfondo alle considerazioni di D’Arcais,35 il quale 

ritiene La fille de madame Angot un modello da seguire perché finalmente rispetta i 

canoni dell’opera italiana: è più melodiosa e lirica delle operette di Offenbach. I 

cantabili, adesso, sono in “presa diretta” e non una citazione parodica, messa tra 

virgolette, come ad esempio in Monsieur Choufleuri restera chez lui….  

Di opinione diversa era invece Yorick che, nel passaggio da Offenbach a 

Lecocq, avvertiva un momento di declino per l’operetta: 

 

Certo, ci vuole un gran coraggio per sostenere a muso duro che codesto aborto drammatico 

[La fille de madame Angot] continua sul teatro francese le allegre tradizioni della Belle Hélène 

e del Petit Faust; è necessaria una bella dose di sfacciataggine per asserire che gli scipiti 

couplets della Fille del madame Angot hanno la medesime intenzioni di satira, le medesime 

originalità di parodia, lo stesso spirito di comica festività, che fecero altra volta fortuna 

della Granduchessa di Gerolstein e dell’Orphée aux enfers.  

Quando la Francia, vinta e umiliata a Sédan, ripose la spada nel fodero e si rassegnò alla 

mala sua sorte, ella ebbe un giorno l’eccellente inspirazione di fare un tantino d’esame di 

coscienza e di vedere un po’ per quali peccati il Dio delle vendette avea voluto infliggerle 

così terribile punizione. Cotesto era un saggio pensiero; e noi, tutti quanti, spettatori 

commossi di quell’immenso dolore, avemmo una parola di simpatia per la povera 

penitente che si preparava alla confessione generale. Ma fu un fuoco di paglia. La Francia 

attribuì allo straniero la colpa delle sue recenti sventure; accusò l’operetta del delitto di 

corruzione dei costumi, e chiamati gl’Italiani alla sbarra del suo grottesco tribunale, li 

dichiarò convinti e confessi d’avere inaugurato coi loro applausi il trionfo della pochade, la 

moda delle cascadeuses, e la vittoria dell’enguelement sopra il senso comune. […] 

La Belle Hélène aveva rovinato la Francia, i parigini facevan gli onori di casa alle Cent 
Vierges; la Périchole era parsa troppo immonda ai delicati del Palais Royal, e gli schifiltosi 

del Vaudeville andavano in sollucchero alle baggianate della Fille de madame Angot! Che un 

altro scacco matto tocchi un giorno o l’altra alla Francia nel gioco terribile della guerra, e 

vedremo un po’ a chi daranno i critici del lunedì la colpa dei nuovi applausi alle farse 

briache de’ loro teatri minori.36 

  

Yorick si riferisce a quanto i giornali francesi dicevano da diverso tempo 

sull’operetta di stampo offenbachiano. Dopo Sedan, infatti, ebbe iniziò sulla stampa 

francese una campagna di delegittimazione di Offenbach e della sua produzione 

teatrale. Opinione diffusa era che il compositore francese fosse stato uno dei 

principali fautori del processo di disfacimento conosciuto dalla Francia. Scriveva 

infatti, nel 1871, nel suo rendiconto sulla vita teatrale francese, il critico Victor 

																																																								
35 OLIVA 2017, pp. 101-103. 

36 YORICK, Rassegna drammatica, «La nazione», a. XV, n. 323, 19 novembre 1873, pp. 1-2:1. 
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Hallays-Dabot, all’epoca membro della commissione d’esame delle opere 

drammatiche al Ministère des Beaux-Arts: 

 

Certes ce théâtre, frondeur du passé, battant en brèche toutes les croyances, caricaturant 

les légendes de la poésie et de l’histoire, ridiculisant les sentiments acceptés, ce théâtre 

irrévérencieux et gouailleur, qu’a brillamment inauguré la spirituelle bouffonnerie, la Belle 
Hélène, a eu son rôle dans le travail lamentable auquel nous assistons, depuis quinze ans, 

de scepticisme absolu, de matérialisme triomphant, de désagrégation sociale.37 

 

Alla condanna morale si associò la convinzione che Offenbach fosse vicino alla 

Prussia di Bismark. Il chiamare in causa gli italiani, pertanto, in quel momento 

aveva un significato ben preciso. Nel 1873 l’Italia stava iniziando nuovamente a 

trattare con la Prussia in vista di una possibile rinnovata alleanza. La notizia circolò 

nei giornali francesi, soprattutto dopo che nel settembre del ‘73 Vittorio Emanuele 

si recò in visita ufficiale in Germania, in occasione del secondo anniversario della 

presa di Porta Pia.38 Può essere ragionevole ritenere che l’aver tirato in ballo gli 

italiani, come i più accaniti sostenitori dell’operetta offenbachiana, fosse in fondo 

un malcelato gesto di condanna verso un paese che parteggiava per il nemico. 

Anche l’operetta a Firenze, dunque, venne sottoposta a quello schema 

d’analisi critica in voga negli anni della capitale e diffuso in prevalenza sui 

quotidiani. La vicinanza del Parlamento stimolò, infatti, un modo diverso di fare 

critica: non ci si limitava alla recensione dell’evento, ma qualunque fosse l’oggetto 

in analisi si tendeva spesso a metterlo in collegamento con l’attualità. Frequenti, 

quindi, gli sconfinamenti degli appendicisti nel campo della politica, e, viceversa, 

dei cronisti politici nel campo delle arti. D’altronde era la classe politica stessa a 

partecipare attivamente alla vita teatrale e culturale della città, spesso con l’intento 

																																																								
37  HALLAYS-DABOT 1871, p. 35 

38  Si legge nel «Journal des débats» del 20 settembre 1873 a proposito della presenza di Vittorio 

Emanuele II in terra prussiana: «Les sentiments et le langage qu'inspire à la presse autrichienne la 

présence de Victor-Emmanuel sur le sol allemand sont curieux à noter […].Il faut avouer que ce 

sentiment de défiance qu'excite l'éventualité d'une alliance prusso-italienne est partagée par 

plusieurs organes de la presse viennoise […]». (Paris, vendredi 19 septembre, «Journal des débats», s.a., 

s.n., samedi 20 septembre 1873, p. 1). È sottinteso che l’eventualità di un’alleanza fra Italia e Prussia 

non piaceva non solo agli austriaci, ma neanche ai francesi. 
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di mettersi in mostra: non vi è, infatti, cronaca teatrale in cui non venga segnalata la 

presenza di un ministro, di un monarca o di un diplomatico, orientando in qualche 

modo le scelte del pubblico. Un ironico ritratto di questo andazzo ce lo fornisce 

Luigi Capuana, in un articolo apparso sulla «Nazione» del 1867,39 nel quale riporta 

un dialogo immaginario tra sé e una “vecchia conoscenza” in pieno stile 

hoffmanniano:  

 

– Penso d’andare a far due passi sui lungarni. Se vorrai venire te ne sarò grato.  

Si va. Arrivati in Piazza Manin rimpetto al teatro delle Soirées parisiennes, ci fermiamo. 

La vecchia conoscenza. Se ti dicessi che sia il santuario dell’Arte e delle Grazie, ti direi 

una bestialità: ma chiamarlo il tempietto del Sorriso e dell’Allegria non è esagerazione. Là 

dentro tutto è modesto tutto è anche proporzionato e reca piacere all’occhio ed allo spirito 

colla sua armonia. Una piccola sala abbastanza elegante, una piccola orchestra, delle 

piccole voci, e poi dei piccoli attori che sono tanti veri diavoletti pieni di arditezza e di 

grandissima abilità. Bisogna andarvi però senza pretenzioni e soprattutto non bisogna 

immaginarseli spostati di lì. Io sono rimasto meravigliato del come quei folletti si aiutino a 

cavarsela da certe parti che non parrebbero punto per loro. Già si ride sempre e quindi si 

diventa indulgenti per forza… Poi se a questi calori, il pubblico, sceltissimo, non manca 

mai, è segno certo che ci prova gusto. 

– Ciò però non scusa il tuo sceltissimo pubblico dalla colpa di aver preferito le musichette 

d’Offenbach alle rappresentazioni di Salvini che, credo, valevano qualcosa di più…Ho 

veduto dei ministri, dei diplomatici alla Belle Hélène, all’Orphée aux enfers, ma non li ho 

veduti al Niccolini. 

La vecchia conoscenza. Non ne voglio sapere. Io ho le mie simpatie per la famiglia 

Grégoire, e pei ragazzi specialmente. Le donne sono belline, ma infine cantano alla meglio. 

I ragazzi però sono proprio meravigliosi. In tutto ciò che fanno ci mettono tanta di grazia, 

di spirito, di malizietta quanta sembrerebbe possibile che n’avessero alla loro età. 

– Stai zitto: siamo d’accordo. 

E proseguimmo la passeggiata. 

 

3. I teatri e il repertorio 

Il teatro più attivo sul fronte dell’operetta a Firenze fu, come si è detto, il Niccolini, 

una delle sale più antiche della città. Inaugurato nel 1610 con il nome di Cocomero, 

da spazio dedicato a varie forme di spettacolo (commedia, tragedia, opera in musica 

e balli), a partire dall’inizio dell’Ottocento fu, per volontà delle autorità francesi, 

consacrato solamente al genere drammatico. Nel corso del secolo, grazie al 

passaggio di compagnie italiane e straniere di alto livello, il Niccolini divenne uno 

																																																								
39 LUIGI CAPUANA, Rassegna drammatica, «La nazione», a. IX, n. 161, 10 giugno 1867, p. 1. 
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dei palcoscenici più in vista dell’Italia pre e post-unitaria. Le stagioni di teatro 

francese furono, anche qui, una delle attrattive principali, soprattutto negli anni 

centrali dell’Ottocento, quando il teatro drammatico nazionale iniziò ad 

attraversare un periodo di crisi sul versante produttivo. La presenza costante della 

compagnia Meynadier in città determinò, più che altrove, un legame di fiducia 

molto stretto con il pubblico, che andava oltre le tavole del palcoscenico. Ce lo 

testimonia un episodio, riportato da Ugo Pesci nel suo libro Firenze Capitale 1865-

1871, avvenuto il 27 aprile 1859, quando a Firenze si sparse la voce che la Francia e 

il Regno di Sardegna erano entrati in guerra contro l’Austria. Fu così che una folla, 

munita di coccarde tricolore, si riversò per le strade della città, pronta a insorgere 

contro il Granduca Leopoldo II: 

 

Ad un tratto l’avvocato Pietro Coccoluto Ferrigni (Yorick) il quale, poco dopo, doveva, in 

casa Bon-Compagni, scrivere con la sua bella calligrafia rotonda e regolarissima le 

domande da presentarsi a Leopoldo II in nome del popolo, comparve in una carrozza di 

piazza con attrici ed attori della compagnia Meynadier che recitava al Cocomero; e 

seguivano la prima carrozza altre con altri attori ed attrici, che il popolo cominciò ad 

applaudire fragorosamente per la loro qualità di francesi, come forse non aveva mai tanto 

applaudito per il loro talento artistico. Non bisogna dimenticare che il giorno avanti una 

prima divisione francese era sbarcata a Genova, per venire a combattere a pro 

dell’indipendenza italiana. Quegli applausi ruppero il ghiaccio. Subito dopo s’incominciò 

a gridare tutti: «Viva l’Italia, guerra all’Austria». Pareva un delirio. Comparvero delle 

bandiere tricolori a qualche finestra: tutte le coccarde tricolori uscivan di tasca. La bandiera 

tricolore che era già stata inalberata sul forte di Belvedere, dava oramai come cosa certa 

che la truppa non avrebbe tirato sul popolo.40 

  

Insomma un assembramento cittadino che si trasforma, all’arrivo della compagnia 

di attori, in una sorta di flash-mob ante-litteram, dove a prevalere è per l’appunto 

l’elemento performativo. Certamente non fu solo in questa maniera che Meynadier 

si conquistò i favori del pubblico fiorentino. Il repertorio di commedie e vaudeville 

che la troupe portava ogni anno al Niccolini era sempre accolto con interesse dagli 

spettatori che possedevano, proprio perché appartenenti a una ristretta élite, una 

certa dimestichezza con la lingua francese.  

																																																								
40 PESCI 1904, pp. 35-36. 
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 L’insediamento della capitale cambiò la conformazione del pubblico del 

teatro, che divenne più eterogeneo, e di conseguenza anche il repertorio proposto 

dalla compagnia. L’operetta fu la novità che Meynadier introdusse a Firenze, 

proprio perché più adatta ad essere fruita da un pubblico più vasto, che non i 

drammi di Dumas e Sardou. Già nel 1860 la compagnia aveva portato in scena Les 

deux aveugles, che come abbiamo detto non ottenne la stessa attenzione da parte di 

pubblico e critica rispetto al Monsieur Choufleuri proposto nel 1865. L’operetta in un 

atto, infatti, venne allestita molte più volte che a Milano e a Napoli, proprio perché 

molto gradita al pubblico. Nel 1867, prima ancora che arrivasse la compagnia 

Grégoire, la formazione di Meynadier si produsse per la prima volta nella Belle 

Hélène. Il successo fu dirompente e l’operetta divenne nel giro di poco tempo uno 

degli spettacoli più apprezzati dal pubblico. Al Niccolini fu rappresentata in modo 

costante fino all’inizio degli anni Ottanta e sempre in lingua francese. Dopo lo 

scioglimento della compagnia Meynadier, avvenuto intorno alla fine degli anni 

Settanta, l’impresa, infatti, continuò a ingaggiare altre formazioni francesi, in modo 

da non venir meno a quella che era diventata una tradizione del teatro. Dal 1881 le 

stagioni di teatro francese iniziarono a diminuire sensibilmente, e così anche il 

numero di rappresentazioni di operette. Il 1889 fu, invece, l’anno che vide il ritorno 

della compagnia Meynadier, guidata dal figlio di Eugène, Henry, al Niccolini. Fu 

questa una delle ultime apparizioni dell’operetta in lingua francese sul palcoscenico 

del teatro. Dopo, dagli anni Novanta in poi, l’operetta al Niccolini, la cui presenza 

divenne sempre più sporadica, parlò italiano. 

Come si evince dalla TABELLA C1, che riportiamo qui di seguito, a fianco del 

Niccolini un ruolo fondamentale nella diffusione del repertorio lo svolse il Teatro 

delle Logge, che fino al 1876 propose al suo pubblico, in accordo con l’impresa del 

Niccolini,41 le più importanti novità del genere.  

 

 

																																																								
41 SPINELLI 2018, pp. 419-420. 
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TABELLA C1 – Elenco dei teatri che hanno rappresentato operetta nel periodo 1860-1890 e 

numero di rappresentazioni  

Teatro Anni presenza operetta Tot. rappresentazioni 

Teatro Niccolini	 1860-1889	 384 

Società Filarmonica 

Fiorentina 

1866 2 

Les Soirées Parisiennes 1867 47 

Teatro delle Logge 1869-1876 161 

Théâtre des Bouffes-

Parisiens  

1871 27 

Politeama Fiorentino 1874-1884 79 

Teatro Nuovo 1877-1887 184 

Principe Umberto 1877 2 

Arena Nazionale 1877-1890 254 

Teatro Goldoni 1878 1 

Teatro Salvini 1879-1889 73 

Teatro Umberto I 1888 3 

Teatro Alfieri 1890 15 

  1.232 

 

Meynadier, tra la presenza al Niccolini e le compagnie che ospitava nel suo teatro, 

riuscì a conferire una certa continuità alla produzione di teatro francese in città. Fu 

così fino al 1876, quando il capocomico dovette abbandonare l’impresa delle Logge, 

che nel giro di poco tempo chiuse i battenti. Lo spostamento della capitale a Roma, 

il conseguente venir meno di una grossa fetta di pubblico e la comparsa di 

compagnie d’operetta italiane in città non giovarono al teatro di Meynadier, che, 

così come aveva previsto D’Arcais, non riuscì a tenersi in vita. 

La seconda metà degli anni Settanta segna anche per Firenze l’ingresso 

dell’operetta nel circuito dei teatri minori e il graduale abbandono dei teatri ufficiali. 

Nel 1874 la compagnia di Antonio Scalvini arriva al Politeama Fiorentino, facendo 

così da apripista per altre formazioni italiane tra cui la Bergonzoni, la Frigerio-Lupi, 

la Scognamiglio, la Tani, la Balacchi e Bianchi, la Castagnetta, La Gargano e la 

Maresca. 

Il Politeama Fiorentino, costruito prima dell’avvento della capitale nel 1861, 

in via delle Officine (nella zona adiacente piazza Indipendenza), inaugurò la moda 

delle grandi arene all’aperto, precedendo il Politeama Vittorio Emanuele II, l’Arena 
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Nazionale e l’Arena Morini. L’anfiteatro generalmente ospitava spettacoli di circhi 

equestri, ma anche prosa e musica. A partire dal 1874, dunque, accolse anche 

l’operetta, che a quel punto divenne a Firenze uno spettacolo di massa. La 

compagnia di Scalvini propose al grande pubblico La bella Elena e Orfeo all’inferno. 

L’operetta lecocquiana, invece, arrivò al pubblico delle arene e dei teatri minori in 

forte ritardo rispetto a Milano e Napoli. I lavori di Lecocq, infatti, per almeno tre 

anni dal loro arrivo in città, che avvenne nel 1873, furono rappresentati 

esclusivamente dalle formazioni francesi e quindi nel circuito dei teatri maggiori. Si 

deve, invece, alla compagnia Frigerio-Lupi la conoscenza per i fiorentini della 

versione italiana della Fille de Madame Angot, che fu rappresentata nel luglio del 1876 

al Politeama Fiorentino.  

Per il periodo che va dal 1873 al 1877 l’operetta parigina venne rappresentata 

nelle stagioni invernali nei teatri maggiori (il Niccolini e le Logge) e in quelle estive 

nelle arene. Dal ’77, con la chiusura del Teatro alle Logge, altri spazi fecero 

concorrenza al Niccolini: tra queste il più frequentato fu il Teatro Nuovo, uno dei 

teatri più popolari della città. Attivo dalla fine del Settecento, il teatro che 

apparteneva all’Accademia degli Intrepidi era noto per essere frequentato dai 

cosiddetti «spedalini», giovani studenti di medicina che facevano pratica nel vicino 

ospedale di Santa Maria Nuova. Nel corso dell’Ottocento il pubblico cambiò spesso 

conformazione e negli anni della capitale divenne sempre più eterogeneo. L’offerta 

spettacolare del Teatro Nuovo si basava in genere sul repertorio comico, quindi 

commedie, farse e opere buffe. Negli anni della capitale il Teatro Nuovo si rese 

protagonista di un’operazione che ebbe vasta eco in Italia, anche grazie alla 

pubblicità che ne fece Francesco D’Arcais sull’«Opinione».42 Furono infatti 

rappresentate molte opere che da anni erano cadute nel dimenticatoio, come Il 

matrimonio segreto (9 maggio 1868) e Giannina e Bernardone (15 settembre 1870) di 

Cimarosa e altri lavori del genere comico italiano (Le nozze di Figaro di Mozart, La 

																																																								
42 D’ARCAIS, Appendice. Rivista musicale, «L’opinione», a. XXI, n. 132, 12 maggio 1868, p. 1 e ID., Il 
matrimonio segreto al Teatro Nuovo […], ivi, n. 138, 18 maggio 1868, pp. 1-2. 
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serva padrona di Pergolesi, Camilla di Päer, Le cantatrici villane di Fioravanti), che 

videro, contrariamente alle aspettative di alcuni, una vasta partecipazione di 

pubblico. Bianca Maria Antolini nel suo saggio Domenico Cimarosa nell’Ottocento 

italiano. Sopravvivenza o ansia di novità? spiega come alla base di questa operazione 

di recupero dell’”antico”, che non riguardò solamente Firenze,43 non vi era tanto la 

volontà di riaffermare il primato dell’opera italiana, a fronte di un’invasione sempre 

più massiccia di opere straniere (così come si può evincere dai resoconti della 

critica), quanto l’esigenza da parte degli impresari di venire incontro a una richiesta 

di novità avvalendosi di un prodotto che aveva costi di allestimento bassi.44 Tanto 

era il desiderio di novità, che, come racconta con una venatura d’ironia il 

corrispondente del periodico francese «Le Ménestrel», il pubblico fiorentino prese 

Il matrimonio segreto per un’opera di un giovane compositore contemporaneo: 

 

L'imprésario d'un théâtre de second ordre a eu l'idée, très-hardie pour Florence, de 

ressusciter le Matrimonio segreto, de Cimarosa. 

Cimarosa ! d'où vient ce nom? Bien des Italiens auront crû que c'était un jeune débutant, 

dont le Matrimonio était le coup d'essai. C'est peut-être à cette erreur que le vieil opéra a dû 

un succès qui fera époque dans les fastes de l'opéra italien. La salle n'était pas assez grande 

pour contenir les spectateurs, et remarquez que les chanteurs sont pour très-peu de chose 

dans ce succès, car on n'en peut guère imaginer de plus médiocres. Ainsi tout l'honneur de 

cette réussite doit revenir à la musique, au génie du compositeur. Encouragé par cette 

aubaine inattendue, le même imprésario se propose déjà d'entreprendre de nouvelles 

résurrections, et nous promet pour l'hiver prochain la Serva Padrona, de Pergolèse; la 

Pazza per amore, de Paisiello; la Bella Pescatrice, de Guglielmi, etc.45  

 

Ritornando alle considerazioni di Antolini, ci troviamo d’accordo con la studiosa 

quando asserisce che uno dei motori propulsivi di questo desiderio di novità, che 

ha portato alla riscoperta del repertorio antico in molte città italiane, fu anche 

l’operetta, che in quegli anni impazzava tra il pubblico italiano.46 

																																																								
43  Il matrimonio segreto, dopo la ripresa fiorentina, fece il giro di altri teatri italiani, tra cui il Teatro 

Brugnetti a Bologna (giugno 1869), il Teatro Re di Milano (luglio 1869), il Carignano di Torino (agosto 

1869), il Paganini di Genova (settembre 1869) e l’Argentina di Roma (ottobre 1869). ANTOLINI 2007, 

p. 678.  

44 Ivi, p. 681. 

45 I. D., La saison musicale a Florence, «Le Ménestrel», a. XXXV, n. 28, 7 juin 1868, p. 220. 

46 ANTOLINI 2007, p. 685. 
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Il Teatro Nuovo fu, dunque, la cornice di questa operazione che andò avanti 

fin oltre gli anni Settanta. Al repertorio antico, dal 1877, l’impresa del teatro affiancò 

anche l’esecuzione di operette in italiano. Ospite fisso fu per molti anni la 

compagnia di Antonio Scalvini, che oltre a proporre operette francesi e viennesi, 

portò in scena altri generi affini come riviste e vaudeville, parimenti molto 

apprezzati dal pubblico.  

Alla diffusione del repertorio operettistico si prestò, a partire dal 1879, un 

altro spazio: il Teatro Salvini, ex teatro delle Logge, divenuto di proprietà del celebre 

attore Tommaso Salvini. In un cartellone costituito in larga parte da spettacoli di 

alto livello, non mancarono infatti produzioni più leggere, in particolare l’operetta 

à grand spectacle, quella di Lecocq, Planquette e Varney. Nessuna presenza, invece, 

dell’offenbachiade, che trovò nondimeno ampio seguito in altri teatri della città, fra 

cui l’Arena Nazionale e il Teatro Nuovo. 

Anche a Firenze Offenbach guida la classifica dei compositori più eseguiti 

(TABELLA C2), dominando le scene fiorentine con un numero elevato di allestimenti, 

almeno fino all’avvento di Lecocq. Da qui in poi, si può dire che l’autore della Fille 

de Madame Angot rallenta il passo dell’offenbachiade, ma non ne arresta il cammino. 

Un quadro dunque che può sembrare analogo a quello milanese: va però ricordato 

che il numero complessivo di rappresentazioni nel capoluogo lombardo (1.620) fu 

superiore a quello fiorentino (1.232). Differente è invece l’andamento sulle scene dei 

compositori della seconda scuola operettistica francese. Planquette, Audran, 

Varney e Vasseur, pur arrivando a Firenze negli stessi anni di Milano, hanno un 

numero di allestimenti nettamente inferiore.47 Le ragioni di questo basso interesse 

nei confronti di questo tipo d’operetta vanno ricercate, come vedremo più nel 

dettaglio, nel persistere sulle scene di alcuni lavori di Offenbach.  

 

 

 

 

																																																								
47 A tal proposito si vedano le tabelle presenti in Appendice II. 
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TABELLA C2 – Compositori più rappresentati nel periodo 1860-1890 

Compositore 1860-1875 1871-1890 Tot. 

Offenbach 326 182 508 

Lecocq  87 (dal 1870) 336 423 

Planquette   78 (dal 1878) 78 

Audran  61 (dal 1879) 61 

Varney  44 (dal 1882) 44 

Hervé 21 (dal 1870) 16 36 

Vasseur  20 (dal 1880) 20 

 

Tra le opere maggiormente rappresentate nel periodo preso in esame (TABELLA C3) 

La fille de Madame Angot, come di consueto, registra il più alto numero di repliche. 

Sono interessanti, invece, i dati che riguardano Orphée aux enfers e La belle Hèlene che, 

se confrontati con quelli milanesi, assumono maggiore rilevanza.  

A Milano Orphée aux enfers totalizza 109 allestimenti e La belle Hélène 111, cifre, 

quindi, che si avvicinano a quelle fiorentine. Ma se teniamo conto del numero 

complessivo delle rappresentazioni di operette a Milano (più alto si è detto di quello 

di Firenze), si capisce come le due operette abbiano avuto nelle due città un percorso 

diverso sulle scene. A Firenze l’andamento dell’Orphée aux enfers e della Belle Hélène 

è certamente meno altalenante che a Milano. Questo perché a richiederle era il 

pubblico fiorentino, che nutrì un particolare attaccamento per questi due lavori. 

«Roba vecchia, ma buona»48 scriveva Yorick nel dicembre del 1875 a proposito della 

Belle Hélène che, dopo un lungo periodo di assenza dalle scene, tornava a Firenze al 

Teatro delle Logge nella versione italiana. Di qui in avanti l’operetta rimase una 

presenza costante nei cartelloni delle stagioni d’operetta, insieme all’Orphée aux 

enfers. Una spiegazione di questa predilezione fiorentina potrebbe essere legata al 

fatto che l’operetta viennese, a Firenze, non ebbe la stessa accoglienza che a Milano. 

Donna Juanita e Boccaccio, per esempio, che furono opere di culto al Teatro Fossati, a 

Firenze registrarono un numero di rappresentazioni molto esiguo. Al posto delle 

																																																								
48 YORICK, Rassegna drammatica, «La nazione», a. XVII, n. 354, 20 dicembre 1875, p. 1. 
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produzioni danubiane si preferirono La figlia di madama Angot, ma soprattutto i due 

evergreen offenbachiani. Questa preferenza per la «roba vecchia», in fondo, era 

sempre stata presente nei gusti dei fiorentini.  Ricordiamo come “l’Atene d’Italia” 

aveva sempre mantenuto vivo il culto per il “vecchio” Rossini (a scapito di Verdi). 

Non deve dunque stupire se a Firenze si preferì su tutti gli altri compositori della 

scuola operettistica francese Offenbach che, con i suoi ritmi martellanti e dionisiaci, 

richiamava in qualche modo le opere del compositore pesarese. 

 

TABELLA C3 – Opere maggiormente rappresentate nel periodo 1860-1890 

Composito
re 

Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prim
a 
rapp. 

Prima 
milane
se 

N. 
rap. 
Fr. 

N. 
rap. 
Ita. 

Tot 
rap
p. 

Lecocq La fille de 
Madame Angot 

La figlia di 
madama Angot 

1872 1873 fr. 

1875 it. 

58 121 179 

Offenbach Orphée aux enfers Orfeo 
all’Inferno 

1859 1867 fr. 

1874 it. 

48 87 135 

Offenbach La belle Hélène 
 

La bella Elena 1864 1867 fr. 

1874 it. 

35 66 101 

Lecocq Le petit duc Il duchino 1878 1879 fr. 

1879 it  

21 67 88 

Planquette Les cloches de 
Corneville 

Le campane di 
Corneville 

1877 1878 fr. 

1879 it. 

10 68 78 

Audran La mascotte Lorenzo XIV o 
La mascotte 

1880 1883 it. 

1884 fr. 

3 49 52 

Varney Les mousquetaires 
au couvent 

I moschettieri al 
convento 
 

1880 1882 it. 

1883 it. 

2 32 34 
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ISTOGRAMMA 2 
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4. Poscritto: Sauvage all’Accademia del R. Istituto musicale di Firenze 
 
Il 2 febbraio 1888 a Firenze si svolse, come era consuetudine dal 1863, l’annuale 

adunanza del collegio del Regio Istituto musicale di Firenze, uno dei centri di 

formazione musicale più rinomati del paese. Tra i convenuti quel giorno vi furono, 

oltre al Marchese Filippo Torrigiani (succeduto da qualche anno alla presidenza del 

Conservatorio a Casamorata), i compositori Ciro Pinsuti, Ettore De Champs, 

Giuseppe Ceccherini e Teodulo Mabellini, i maestri Giovacchino Giovacchini, 

Guido Tacchinardi, Giovacchino Bimboni e altre figure autorevoli del panorama 

musicale cittadino quali il compositore Emilio Cianchi, che da anni reggeva la 

segreteria dell’istituto.49  

Ogni anno personalità del mondo musicale italiano e straniero, tra 

compositori, critici, teorici, musicisti e didatti, venivano invitate a dissertare su 

svariati argomenti. Memorie che poi venivano raccolte negli atti che l’Accademia 

pubblicava annualmente.  

Nel febbraio del 1888 fu la volta del compositore fiorentino Agostino 

Sauvage, al secolo Agostino Baci, che lesse un intervento dal titolo L’operetta 

nell’arte.50 Era indubbiamente la prima volta che, in un consesso di così alto livello, 

veniva affrontato un argomento che, secondo l’opinione di molti, non rientrava nel 

novero dell’arte e che per questa ragione non era degno di alcuna considerazione. 

Sauvage, compositore d’operette di successo quali Richelieu e le sue prime armi51 e Un 

																																																								
49 Si veda Atti dell’Accademia…1888, pp. 3-4.  

50 SAUVAGE 1888. 

51 Richelieu e le sue prime armi, operetta in tre atti, «posta in scena per la prima volta dall’Artista 

Gaetano Tani, e rappresentata dalla sua compagnia la sera del 6 dicembre 1884 al R. Teatro Nuovo 

di Firenze»: così si legge nella prima pagine del libretto, il cui testo è la traduzione dall’omonima 

commedia francese in due atti di Bayard e Dumanoir, pubblicato a Torino dalla Tipografia Camilla 

e Bertolero nello stesso anno. 
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bacio al diavolo,52 in quanto ex studente e membro dell’Accademia,53 una volta 

chiamato in causa, si sentì evidentemente quasi in dovere non solo di spiegare al 

dotto collegio le ragioni delle sue scelte, ma di provare altresì a nobilitare «l’arte 

negletta»: 

 

Quella stima che per lo studio serio dell’Arte, per l’esercizio di essa, e forse più per la vostra 

benevolenza ero venuto a guadagnarmi, non mi venne meno presso di Voi il giorno in cui 

composi e feci eseguire al pubblico un’operetta, uno di quei lavori appartenenti ad un 

genere che per lungo tempo non era stato in Italia degno che di sprezzo o di silenzio. […] 

Voi non credeste menomato il prestigio di questo Corpo Accademico, se accanto a eletti 

ingegni, accanto al mio venerando maestro l’illustre Mabellini, prendesse posto l’umile 

autore del Bacio al diavolo e del Richelieu.54  

 

Il tono adulatorio di questa premessa ci fa intendere quanto in realtà dovesse essere 

radicato il pregiudizio sull’operetta in questi ambienti. Sauvage, che era stato uno 

dei migliori allievi di Teodulo Mabellini,55 noto e stimato compositore a Firenze, 

prima di dedicarsi all’operetta aveva fatto parte durante gli anni Sessanta della 

Società del quartetto, celebre istituzione a livello nazionale e internazionale, 

suonando la viola a fianco di musicisti di prim’ordine come Alessandro Jandelli 

(violoncello), Luigi Chiostri (viola), Jean Becker (violino), Jefte Sbolci (violoncello), 

e Giovacchino Giovacchini (violino). È probabile che agli occhi degli «esimi 

ingegni» Savauge nel dedicarsi all’operetta, genere che non rendeva certamente 

onore alla scuola fiorentina, avesse commesso uno sbaglio, che nondimeno gli fu 

perdonato. 

Andando oltre la captatio benevolentiae, l’intervento di Sauvage è interessante 

perché mette sì sul tavolo tutte le questioni tirate in ballo dalla critica fino ad allora, 

ma le affronta da una prospettiva differente: quella del compositore.  

																																																								
52 Operetta in un atto su libretto di Francesco Barbieri, rappresentata la prima volta nell’aprile del 

1882 al Teatro Doria di Genova (IL DIARISTA, Bollettino teatrale di Aprile, «Il teatro Illustrato», a. II, n. 

17, maggio 1882, p. 76). 

53 Alcune notizie sulla vita e la carriera di Sauvage (nato a Firenze nel 1844 e morto nella stessa città 

nel 1914) sono desunte da: A Firenze, «L’illustrazione italiana», a. XLI, n. 12, 22 marzo 1914, p. 287; 

L.N., s.t., «La nuova musica», a. XIX, n. 275, 25 febbraio, p. 24.  

54 SAUVAGE 1888, p. 53. 

55 Sulla figura del compositore pistoiese si vedano Teodulo Mabellini… 2005 e PARADISO 2007. 
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Punto di partenza dell’arringa di Sauvage è dunque la crisi del melodramma 

italiano che, secondo il conferenziere, aveva preparato il terreno all’affermazione 

dell’operetta, genere che più di altri riuscì a venire incontro alle nuove esigenze di 

gusto del pubblico. Tra le cause che hanno portato al declino dell’opera nazionale, 

Sauvage individua come principale l’aver dato troppa rilevanza, soprattutto da 

Rossini in poi, a «quella musica che non fosse essenzialmente drammatica». Questo 

a discapito dell’opera buffa, che si trovò a un certo punto a essere messa «quasi fuori 

del campo dell’arte». 

 

La musica drammatica in breve volger di tempo si aveva infeudati i pubblici e la critica; 

s’infeudò pure i compositori. È doloroso il pensare quanti eletti ingegni si saranno perduti 

dietro a quella, e quanti avranno percorso un’oscura carriera scrivendo della mediocre 

musica drammatica, mentre avrebbero potuto percorrerne una splendidissima se si fossero 

dati a quella giocosa, o ci avessero perseverato dopo le prime prove.56 

 

Sauvage fin qui non diceva nulla di diverso da quanto avevano espresso in più 

occasioni diversi critici. Ossia che i giovani compositori, per la troppa fretta di 

raggiungere il successo, nel muovere i primi passi si cimentavano con opere 

superiori, strumentate massimamente per grandi organici, colme di situazioni 

intricate e pezzi concertati. La soluzione indicata era, quindi, quella di partire da 

opere di piccole proporzioni, appartenenti al genere buffo, che si presentavano più 

funzionali alle prospettive d’esordio di un giovane artista. Ad ogni modo 

intraprendere questo cammino, prosegue Sauvage, comportava una serie di 

difficoltà a cominciare dalla «perdita di tanti e tanti cantanti che, dotati di gusto e 

di voce adatti all’opera buffa, hanno finito questa e gustato quello, per la smania di 

urlare e declamare le così dette frasi melodrammatiche».57 A cui si aggiungeva 

«un’altra e ben più forte difficoltà»: 

 

Qual modo di recitativo dovrebbe avere quest’opera buffa? Quello a basso numerato, vale 

a dire ad accordi di cembalo, o di violoncello e contrabbasso, non è più possibile, e nessuno 

l’azzarderebbe, l’altro cantato o declamato, con ritornelli strumentali, con richiami di idee 

melodiche, con tremoli, armonie tenute ecc. non è affatto consentaneo a quel genere di 

																																																								
56 SAUVAGE 1888, pp. 55-56. 

57 Ivi, p. 56. 
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musica, leggera, spigliata, a cui un’ombra di peso basta a togliere tutto l’effetto; si avrebbe 

la cornice che uccide il quadro; si avrebbe un recitativo da opera seria messo in un’opera 

buffa, che ne toglierebbe grazia, la renderebbe goffa, zoppicante, e se fosse molto lungo, 

addirittura insoffribile. […] 

Finché dunque un genio innovatore non trovi un modo di recitativo nuovo, e adatto 

all’opera giocosa, non è meglio tagliare, come si suol dirsi, la testa al toro, e adottare il 

recitativo parlato? Non potrebbe così crearsi un teatro di opera comica a continuare le 

splendide tradizioni dell’antica opera buffa? E qual luogo migliore per coltivarla, che 

innestarla appunto sull’operetta?58 

 

 

Sauvage aveva colto il nocciolo della questione. L’alternanza tra prosa e musica che 

stava dilagando in molte produzioni italiane (in particolar modo napoletane) era 

quello che preoccupava massimamente la critica. Non dunque i soggetti trattati – 

meno boccacceschi che nel modello francese –, ma l’aver accolto nell’opera comica 

italiana un tratto che la snaturava e la riduceva a semplice commedia con musica. 

A tal proposito vale la pena di leggere alcuni passi di un articolo, apparso qualche 

anno dopo sulla «Nazione», in cui Biaggi sintetizza bene i punti centrali del dibattito 

che si è venuto a creare attorno alla questione «recitativi in prosa e parlati», che non 

riguardava solo l’operetta, ma l’opera comica francese in generale: 

 

In un’opera in musica (si osserva da alcuni) i recitativi in prosa e parlati come usano al 

teatro dell’Opera-comica di Parigi, rompono la legge che governa l’arte. Così nel campo 

del serio come in quello buffo, il melodramma ha per principio fondamentale: che i suoi 

personaggi parlano in musica, cantando. […] 

I recitativi in prosa e parlati (continuano gli oppositori) rompendo la convezione 

fondamentale sconvengono all’opera in musica, esteticamente parlando, in quello stesso 

modo e in quella stessa misura che sconvengono alla scultura le statue dipinte; e che 

sconvengono alla pittura i rapporti d’oggetti veri, come le corone, le spade, le aureole… 

ecc. che in certe chiese si vedono applicati ai quadri delle madonne e dei santi. 

Esteticamente parlando (replicano gli altri) non c’è da ridire, e sta bene. Ma è pero un fatto 

manifesto che i recitativi in prosa e parlati conferiscono all’opera buffa una leggerezza ed 

una snellezza molto giovevoli all’effetto della musica.59  

 

In ogni caso Biaggi, al di là della liceità o meno dei recitativi in prosa e parlati, ritiene 

inammissibile che questi possano essere introdotti nell’opera buffa italiana, perché 

«i nostri cantanti, anche i più abili, sulla scena non sanno parlare, non sanno dire 

																																																								
58 Ivi, pp. 60-61. 

59 BIAGGI, Rassegna musicale, «La nazione», a. XXXII, n. 91, 1° aprile 1890, pp. 1-2:1.  
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due parole». Considerazione questa che è stata più volte ripetuta dai critici a 

proposito dell’esecuzione italiana degli opéra-comique, e che quindi riguardava un 

campo d’azione diverso da quello dell’operetta. Era infatti vero che nel circuito 

operistico, quello quindi dei teatri maggiori in cui veniva data ospitalità all’opéra-

comique, non era facile trovare cantanti dotati di entrambe le qualità. Ciò non 

riguardava invece la sfera dei teatri minori, dove non era infrequente trovare artisti 

capaci sia di cantare – certamente non sempre secondo i canoni della scuola 

operistica italiana – sia di recitare. Questo avveniva ancor prima che l’operetta 

giungesse in Italia. Infatti forme spettacolari che richiedessero questa doppia 

competenza esistevano da molto tempo sulle scene di questi teatri: La pianella 

perduta sulla neve, una delle produzioni più longeve nell’Ottocento, ne era un 

esempio. Un vaudeville francese adattato alle scene italiane, che manteneva 

l’alternanza tra prosa e musica e che aveva sempre trovato artisti in grado di 

interpretarlo. Non è dunque un caso se l’operetta francese, una volta tradotta in 

italiano, abbia trovato spazio in un circuito dove da tempo operavano compagnie 

che possedevano personale dotato di questa doppia competenza. È proprio sul 

sistema delle compagnie stabili, e sul circuito a cui queste afferivano, che Sauvage 

fa leva per illustrare i benefici che l’operetta poteva offrire a un compositore 

esordiente: 

 

Intanto con l’operetta troviamo un teatro che vive, e che è ordinato a compagnie fisse e a 

repertorio, per conseguenza non è grave il danno che può recarvi la caduta di un lavoro; 

tanto meno difficoltà negl’impresari per tentarlo: il bisogno di novità vi è più sentito, 

perché quei lavori facili, chiari, come si capiscono prima, così più presto invecchiano; e così 

facilità maggiore per vedervi accettati lavori nuovi. 

E a questi vantaggi che possono dirsi materiali se ne aggiunge un altro che è di un vero 

valore artistico, e a parer mio, di grandissima importanza. Il vantaggio che dà a un 

compositore che fa le prime prove, il poter lavorare senza che nessuno si occupi di lui, né 

del suo lavoro. Chi si occupa qui a Firenze, se domani nella vicina Pisa va in scena 

un’operetta, e cade di sfascio? L’autore ha preso una lezione dal pubblico, e riman buono 

per un’altra prova, come se nulla fosse avvenuto. 

Si provi un poco un compositore a riaffacciarsi alle porte di un teatro, dopo aver fatto un 

fiasco con una opera seria, della quale se ne sia parlato per mesi e mesi avanti, sulla quale 

si siano già fatti i più lieti prognostici, la stampa abbia formulati già dei giuduzi, e la si sia 

fatta aspettare come un avvenimento artistico? […] 
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È questo campo libero, dove tutto può andare; che non ha sopra continuamente i cento 

occhi di Argo, né tanto vicina la tromba della Fama, è appunto il teatro d’operetta; quel 

teatro che aspetta dai compositori italiani tutto quel progresso di cui è suscettibile, quel 

progresso che può condurci ad avere un giorno, un vero teatro di opera comica italiana.60 

 

 

Sauvage strizza l’occhio a quella parte della critica (a D’Arcais soprattutto), che da 

anni si era battuta per la creazione di un teatro d’opera ordinato a repertorio e che 

riteneva di grande utilità l’adozione di un sistema di compagnie stabili61 

paragonabile a quello utilizzato con successo in Francia e in Germania. Insomma il 

compositore fiorentino recupera tutte le classiche concezioni sulla crisi del sistema 

produttivo operistico italiano per volgerle a favore dell’operetta. Mossa questa che 

attirò l’attenzione di alcuni critici. Non è un caso che Biaggi, pochi giorni dopo la 

conferenza di Sauvage, in un lungo articolo uscito in due puntate sulla «Nazione» 

affronti il tema della crisi del teatro melodrammatico italiano con una serie di 

sottolineature che alludono direttamente al discorso del compositore fiorentino: 62  

 

E con questo concetto dell’arte che va del continuo ad abbassarsi, come dimostrano la 

fiducia sconfinata e la intera sicurezza che sono le qualità de’ giovani nostri compositori 

[…]. 

S’avventurano a tutto, si mettono a tutto, provano tutto, tentan tutto, e magari riformano 

tutto, pur dai banchi di scuola. 

[…] sin ad alcuni anni sono, per l’arte del compositore di musica non si avevano come 

buone e serie promesse che la vivacità dell’estro, la spontaneità e la fecondità della fantasia 

melodica, il sentimento della forma, la intuizione degli effetti e, soprattutto, la ispirazione 

che conferisce ai suoni il linguaggio della bellezza e delle passioni. Ma oggi è tutt’altro. 

Oggi si lodano e magari s’incensano come glorie future dell’arte e della patria perfino quei 

compositorelli (e sono una falange, e vanno a nuvoli come le cavallette) che, inabili a 

concepire e ad armonizzare mentalmente una frase musicale, non sanno scrivere che al 

pianoforte, secondo la dottrina e la ispirazione delle dita; che invece di melodia e di canto, 

tiran giù recitativi parlati a non più finire.63 

 

Un riscontro più positivo Sauvage lo ottenne mesi dopo da Soffredini che, dalla 

«Gazzetta musicale di Milano», espresse parole di stima per il suo discorso:   

 

																																																								
60 SAUVAGE 1888, p. 62. 

61 OLIVA 2017, pp. 89-90. 

62 BIAGGI, I nostri teatri melodrammatici, «La nazione», a. XXX, n. 38, 7 febbraio 1888, pp. 1-2 e ID., ivi, 

n. 45, 14 febbraio 1888, pp. 1-2.    

63 Ivi, p. 1. 
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Ho sott’occhio l’opuscoletto degli Atti dell’Accademia del Regio Istituto Musicale di 

Firenze, di quest’anno, ventesimo sesto pel suddetto Istituto. Vi si leggono le relazioni del 

segretario Cianchi, dell’accademico maestro Luigi Bicchierai, dell’accademico maestro cav. 

Giovacchino Bimboni, i quali tutti dicono per l’arte delle cose interessanti e di lodevole 

cómpito per l’andamento di quella rinomata scuola di musica; ma quello che più mi ha 

colpito è stato il breve discorso dell’accademico maestro Agostino Sauvage, il quale, con 

un coraggio davvero ammirevole, è entrato in un campo nuovo, quello dell’Operetta 
nell’arte. Egli dopo fatte le più assennate e minute osservazioni, conclude che i giovani tutti 

dovrebbero tentare il primo passo al teatro scrivendo un’operetta per quanto riguarda la 

forma dell’essere in prosa i recitativi, rimanendogli quindi solo il cómpito di dar saggio 

delle sue forze tecniche per scrivere pezzi e non lambiccarsi il cervello sulla famosa 

questione del dramma, lato dell’opera ancora da discutersi, perciò non possibile ad 

afferrarsi e svilupparsi da chi esce col latte sulle labbra da una scuola di musica. Sottoscrivo 

a tutto ciò pienamente e dirò anzi in altro momento come e perché io approvi ciò che dice 

il maestro Sauvage, come e perché facile a comprendersi da chiunque ha seguito l’odierna 

epidemia perniciosa di tante opere che muoiono prima di nascere.64 

 

Ulteriori considerazioni su quanto aveva detto il “coraggioso” Sauvage Soffedrini 

in realtà non ne fece più. Parlare di operetta alla fine degli anni Ottanta non era più 

d’attualità, soprattutto in contesti di alto livello come la «Gazzetta musicale di 

Milano». Il discorso di Sauvage, invece, costituì l’estremo tentativo di mettere sul 

tavolo una questione che iniziò a perdere visibilità sulla stampa di respiro culturale 

più ampio. Nel frattempo la maggiore preoccupazione della critica conservatrice 

divenne realtà: l’operetta chiamava a sé una folta schiera di compositori italiani, i 

quali, con un prodotto semiartigianale, seppero conquistarsi il favore di una grossa 

fetta di pubblico al di fuori della scena ufficiale. 

 

 

 

 

																																																								
64 SOFFREDINI, Bibliografia, «Gazzetta musicale di Milano», a. XLIII, n. 23, 3 giugno 1888, pp. 211-212: 

212. 
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Jammo, donca prieste avanti 
Jamme alliere tutte quante 

Guè partimmo, marscià olà 
Prieste jammo a recità 

Olà marscià, olà marscià 
Priesto jamme a recità 

Pulcinella in Na bella Elena… di Antonio Petito, 1869 
 

 

 

 

 

 

1. «La città teatro» 

 

Analizzare la spettacolarità napoletana, anche solo per coglierne gli aspetti 

fondamentali, è un’operazione non priva di difficoltà. Il rischio è quello di smarrirsi 

nei meandri di un sistema complesso, articolato in più direzioni, quasi labirintico. 

Certamente non sono pochi gli studiosi che, in relazione a determinati periodi 

storici, sono riusciti a districare il filo di Arianna e a ripercorrere i molteplici itinerari 

dello spettacolo a Napoli. Grazie a un cospicuo numero di contributi, ad esempio, è 

stata ricostruita la storia teatrale e musicale napoletana del Settecento: oggi siamo 

in grado di sapere quali furono i luoghi, i protagonisti e i repertori che hanno 

caratterizzato quella stagione che faceva di Napoli uno dei principali centri di 

produzione artistica d’Europa.1 

Diversa, invece, è la situazione che riguarda la vita teatrale e musicale 

ottocentesca, sulla quale si ha ancora una visione parcellizzata, dovuta alla 

mancanza di studi ad ampio raggio. A soffrire maggiormente di questa condizione 

è soprattutto il secondo Ottocento, che ha chiamato a sé indagini mirate 

esclusivamente al teatro d’autore (Pasquale Altavilla, Antonio Petito ed Eduardo 

																																																								
1 Della vasta bibliografia sul Settecento napoletano citiamo: CROCE 1891, STROHM 1976, DEGRADA 
1977, GRECO 1981, Musica e cultura a Napoli…1983, ROBINSON 1984, GRECO 1987, DEGRADA 1987, 
FABBRI 1987, PIPERNO 1987, VIVIANI 1992, COTTICELLI – MAIONE 1993, 1996, STROHM 1997, DEGRADA 
2000, LANG 2001, Fonti d’archivio per la storia… 2001, COTTICELLI 2003, 2004, Storia della musica e dello 
spettacolo… 2009. 
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Scarpetta)2 e alla canzone napoletana,3 ma non ad altri aspetti fondamentali della 

scena partenopea, come ad esempio la produzione di opera buffa. 

Recentemente tale questione è stata sollevata da Francesco Cotticelli nel 

saggio After the Golden Age. Considerations on the Nature of Nineteenth-Century 

Neapolitan Theater,4 in cui si spiegano alcune delle ragioni che hanno contribuito 

all’assenza di uno studio complessivo sulla spettacolarità ottocentesca. «La 

nostalgia del primato perduto»,5 innanzitutto, che ricorre nella storiografia di tutto 

l’Ottocento e di inizio Novecento: Napoli, da capitale del teatro in Europa, con il 

ritorno dei Borboni al governo perde, nella concezione di molti, la vitalità che aveva 

avuto nei secoli precedenti. È stato soprattutto Benedetto Croce a promuovere 

questa visione: non a caso egli interruppe la sua monumentale storia del teatro 

napoletano «sul punto di dover rivangare tanta brutta poesia e tanta abiezione 

umana»,6 ossia all’altezza del 1799, anno in cui, dopo il fallimento della Repubblica 

Napoletana, ebbe inizio il periodo di restaurazione borbonica: i vecchi governanti 

per esprimere la propria gratitudine nei confronti degli strati più bassi della società, 

che li avevano sostenuti durante la rivoluzione, favorirono a fini demagogici la 

diffusione di spettacoli prettamente popolari. Questo, nella visione di Croce, 

avrebbe determinato un impoverimento della plurisecolare tradizione teatrale e la 

perdita del primato artistico a livello internazionale. 

Eppure, spiega Cotticelli, il primo Ottocento non fu certo una fase di declino 

per Napoli basterebbe a testimoniarlo la presenza in città di illustri compositori 

quali Rossini e Donizetti, così come l’importante attività svolta dall’impresario 

																																																								
2 Su Pasquale Altavilla si vedano almeno: VAJRO 1955, VIVIANI 1968, pp. 456-481, GRECO 1982, 
SAPIENZA 1998. Su Antonio Petito: DI GIACOMO 1902, DE FLAVIIS 1922, DI MARTINO 1921, VIVIANI 
1968, pp. 483-534, GRANO 1977, Tutto Petito 1978-1984, GRECO 1982, Pulcinella una maschera…1990, 
FRASCANI 1998, SAPIENZA 1998. Su Eduardo Scarpetta: MONTALDO 1902, VIVIANI 1868, pp. 575-601, 
GRECO 1982, CUNZI REVOL 1988, SCARPETTA 1992, SAPIENZA 1998, CERBASI 2010. 
3 Numerosi sono gli studi sull’argomento, tra questi citiamo: SCIALÒ 1995, PITTARI 2004, Studi sulla 
canzone… 2008, La canzone napoletana. La musica… 2011, VACCA 2013, Passatempi musicali… 2013, La 
canzone napoletana… 2013, The Neapolitan Canzone… 2015, DE SIMONE 2017, SCIALÒ 2017.  
4 COTTICELLI 2015. 
5 Ivi, p. 52. 
6 CROCE 1891, p. 664. 
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Domenico Barbaja. Presenze, queste, che hanno invero ricevuto, nel corso del 

Novecento, fino ai nostri giorni, l’attenzione di numerosi studiosi, e ciò parrebbe 

indicare il superamento del pregiudizio crociano.7 Nonostante ciò, della Napoli 

ottocentesca e delle tendenze artistiche che ne hanno animato il panorama resta 

comunque una visione parziale, a macchia di leopardo.  

Va nello stesso tempo riconosciuto a Franco Carmelo Greco, nel suo saggio 

introduttivo al volume La scena illustrata, il merito di aver colto le principali linee di 

tendenza che caratterizzano la vita teatrale napoletana di questo secolo.  Il filo 

d’Arianna che lo studioso prede in mano per guidarci nel labirinto della scena 

napoletana ottocentesca è un disegno, conservato al Museo Nazionale di San 

Martino, che rappresenta l’incendio del Teatro San Carlo del 1816. La lettura 

greciana del documento ci offre degli spunti interessanti per comprendere le 

dinamiche di produzione e ricezione della spettacolarità napoletana di quel 

periodo: 

 

Donne e cavalieri osservano ciò che resta del San Carlo da un’enorme loggia-balcone che 
affaccia sul Largo del Castello, affollato di persone che accorrono da ogni dove: aristocratici 
e popolani, borghesi e soldati, uomini, donne e bambini. […] 
Una scena che dovette colpire l’immaginario collettivo forse più delle frequenti eruzioni 
del Vesuvio. […] la scena della Loggia, resa come una scena prospettica, o come scatola 
cubica, si fa essa stessa spettatrice del drammatico scenario verso cui si apre, esterno 
eppure semicircolare come l’interno d’un teatro all’italiana: protagonista indiscusso della 
rappresentazione grafica è in tal modo il teatro massimo della città […]. 
Fino a tutto il Settecento il teatro era stato per la pittura e le arti visive un soggetto 
surrettizio del reale: adesso la pittura scavalca e tende a cogliere il reale in dimensioni meno 
formalmente mediate, pur dichiarandone, e talvolta scopertamente, la mediazione. 
L’Incendio del Teatro di San Carlo capovolge il rapporto fra teatro e città. Il teatro non è 
più luogo di osservazione chiuso in finzione, ma si apre alla città per osservarla ed esserne 
osservato. […] 
Questa trasformazione della città in spettatrice del teatro, al di fuori del tempo e dello 
spazio convenzionali del teatro stesso, interpreta emblematicamente la nuova realtà del 
teatro a Napoli durante l’Ottocento.8 

 

																																																								
7 RAGNI 1991, 1992, CAGLI 1997, RAGNI 2012, Donizetti e i teatri… 1997, Donizetti, Napoli… 2001, I 
reali teatri di Napoli… 1995, EISENBEISS 2013. Cfr. COTTICELLI 2015, p. 51. 
8 GRECO 1995, p. 15. 
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A questa trasformazione, prosegue Greco, ne seguì un'altra che ben si coglie in certa 

drammaturgia napoletana: le commedie «metateatrali» di Pasquale Altavilla, come 

Li fanatece pe lo canto de la Signora Erminia Frezzolini (1851), L’appassiunate de la museca 

de la Parisina (1850), Na famiglia ntusiasmata pe la belle museca de lo Trovatore (1850), 

non mettono in scena solamente il teatro in sé, ma la città che va a teatro, pertanto: 

«la città diventa scena, scena totale e diffusa, vero spazio virtuale riferito ad un 

immaginario drammatico che coincide con la città stessa, e ne è codice 

interpretativo». Tale cambiamento sarebbe avvenuto a metà Ottocento: Napoli da 

«città spettatrice» diventava «città teatro».9 

Questa specificità del contesto napoletano si coglie anche sul terreno della 

nostra analisi. Lo spazio di risonanza dell’operetta a Napoli è infatti vasto. A 

dimostrarlo non è solamente l’alto numero in assoluto di rappresentazioni che tale 

genere ha conosciuto, ma anche il suo insediarsi in spazi teatrali dallo statuto assai 

diverso, e non solo: l’operetta, diventata elemento d’attualità del panorama 

metropolitano, viene inglobata, come vedremo, nella scena dialettale locale e 

sottoposta così a un secondo livello di teatralizzazione.  

A determinare questa enorme diffusione dell’operetta non è, però, solamente 

il sistema teatrale napoletano, vasto, aperto e fluido, ma anche i cambiamenti sociali 

e culturali che hanno riguardato la città dopo l’Unità. 

Se è vero che Napoli negli anni immediatamente successivi all’Unificazione 

non ha vissuto lo stesso processo di modernizzazione che abbiamo visto, seppur 

con modalità differenti, a Milano e a Firenze, si osservano tuttavia anche nel 

capoluogo campano dei cambiamenti significativi sul fronte dei consumi culturali.  

È noto come i governi che si sono succeduti dopo il 1860 nel tentativo di “fare 

gli italiani” abbiano marginalizzato il Sud. Il mito borbonico della «bella Napoli», 

sorto a partire dal secolo XVIII dai resoconti dei viaggiatori del Grand Tour, non 

rappresentava più a pieno la città che versava, invece, in un forte stato di degrado 

																																																								
9 Ivi, p. 18. 
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per le sue condizioni igieniche e per la miserabile condizione dei ceti popolari. 

Nonostante i continui richiami di storici e letterati che avevano denunciato la 

gravità della «questione Napoli» nel più ampio e difficile quadro della «questione 

meridionale»,10 la città fu lasciata a sé stessa e attraversò così uno dei momenti più 

bui della sua storia, che ebbe il suo culmine con l’epidemia di colera del 1884.  

In questa convulsa e sofferente Napoli postunitaria (non vanno dimenticate 

le numerose proteste che vi furono in quegli anni, represse nel sangue per volere 

delle autorità centrali, che le fecero passare come forme di “brigantaggio”), la vita 

teatrale non perse comunque il fervore di sempre. Anche nel capoluogo campano, 

grazie all’affermazione di una nuova classe borghese, cambiano la conformazione 

del pubblico e, di conseguenza, i consumi teatrali. Si crea una nuova domanda e i 

teatri rispondono con una nuova offerta.  

Un bisogno generalizzato di novità e di divertimento attraversa dunque 

anche la società napoletana. Esigenza che, vista la difficile situazione in cui si 

trovava la città, risponderebbe a pieno a quel bisogno di cui parla Czáky, ossia «di 

fuga da un mondo di crescenti disparità economiche e sociali, da un’insicurezza 

individuale e collettiva verso un immaginario, favoloso mondo di felicità».11 

Al di là delle evidenti criticità che caratterizzavano il contesto sociale 

napoletano, lo sviluppo della vita teatrale nel secondo Ottocento segue, più o meno, 

le stesse dinamiche delle altre grandi città italiane. Il passaggio di molte imprese 

teatrali pubbliche nelle mani dei privati, la ristrutturazione di vecchi spazi, la 

nascita di nuove sale più grandi e moderne sotto il profilo architettonico sono 

elementi che indicano un processo di imborghesimento del comparto teatrale, ma 

anche un allargamento della base degli spettatori nella fruizione di certi generi, 

																																																								
10  Tra questi citiamo Pasquale Villari, che denunciò lo stato di sofferenza del sud nel noto libro Lettere 
meridionali e altri scritti sulla questione sociale in Italia, apparso nel 1878, e Giustino Fortunato che 
dedicò diversi studi sulla questione (La questione demaniale nelle province demaniali, 1882 e Il 
Mezzogiorno e lo Stato Italiano, 1911). Su Napoli e la questione meridionale si è fatto riferimento agli 
studi di Francesco Barbagallo (1980, 2013, 2015).  
11 CZÀKY 2004, p. 980. 
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prima indirizzati a un pubblico più elitario. Questo processo di modernizzazione 

non smantella, però, il dialogo sempre esistito tra le varie culture teatrali della città, 

che anzi si intensifica. Tale scambio, se lo si osserva dal punto di vista della 

ricezione, segue lo stesso principio dei vasi comunicanti: un’opera rappresentata in 

un teatro maggiore riproposta in un teatro minore, e sia pure in forma di parodia, 

otteneva lo stesso successo di pubblico. Non era infrequente che chi avesse assistito 

nel 1873 all’Aida di Verdi al Teatro San Carlo, si recasse poi al Teatro la Fenice a 

sentire Aida di Scafati, parodia in musica di Luigi Matteo Fischietti ed Enrico 

Campanelli, o al San Carlino dove Petito portava in scena la sua versione Aida dint’ 

‘a casa ‘e Donna Tolla Pandola. Poteva naturalmente avvenire anche il contrario, 

ovvero che l’adattamento napoletano di un determinato lavoro spingesse parte 

degli spettatori ad assistere all’originale. Con l’avvento delle arene e delle sale 

rivolte al grande pubblico, che spesso accoglievano le produzioni dei teatri ufficiali, 

il fenomeno si ampliò ulteriormente.  

Dunque sotto certi aspetti Napoli, negli anni successivi all’Unificazione, 

segue la stessa strada di altre città italiane, dotandosi di un sistema di produzione e 

ricezione teatrale più moderno e al passo con le altre capitali europee. Va però 

sottolineato come certe tendenze artistiche per Napoli non furono una novità 

assoluta come in altri contesti: lo sguardo rivolto costantemente alla realtà 

circostante, il riferimento ai fatti del giorno, tipico del teatro di rivista, per esempio, 

era stata una delle istanze fondamentali del teatro napoletano ancora prima di Se sa 

minga. Pasquale Altavilla negli anni Quaranta, infatti, aveva elaborato un tipo di 

commedia infarcita di richiami a fatti sensazionali o a particolari effimeri che 

colpivano l’opinione pubblica negli stessi giorni in cui avveniva la 

rappresentazione. Emblematico del teatro di Altavilla è anche il prendere di mira le 

testate giornalistiche allora in voga a Napoli, ritenute soggetti attivi della vita 

metropolitana – come avviene nel caso de Le leggeture de “Lo lumino a gas” (il 

riferimento è al periodico «Il lumino a gas») – elemento anche questo tipico del 

teatro di rivista.    
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Infine non è superfluo ricordare come la parodia, elemento fondante 

dell’operetta offenbachiana, a Napoli fosse ampiamente presente nel teatro 

dialettale già prima dell’arrivo delle produzioni francesi.12 L’operetta, dunque, per 

questa ed altre ragioni che vedremo, non incontrò particolari ostacoli sulla strada 

della sua affermazione sulle scene napoletane, dove la tradizione del comico, in 

tutte le sue forme, manteneva ancora una assoluta preminenza.   

 

2. La tradizione e l’operetta 

Nell’estate del 1868 arrivò a Napoli la compagnia dei fratelli Grégoire, che, come di 

consueto, installò il suo teatrino di legno alle Logge del Grano, in una delle piazze 

principali della città, con l’intento di replicare il successo ottenuto in altri centri 

italiani. L’arrivo della famiglia attirò l’attenzione della cittadinanza che, come 

riportano le cronache del tempo, si riversò in massa ad assistere ai suoi spettacoli.  

Il teatrino portava sempre lo stesso nome, Les Soirées Parisiennes, e per il 

primo mese fu la cornice degli spettacoli acrobatici e di magia che da anni la 

compagnia teneva in repertorio. Nessuna traccia, invece, dell’operetta, che fece la 

sua prima comparsa in un altro palcoscenico della città, quello del Teatro Nuovo, 

dove la compagnia francese si esibì per la prima volta il 6 luglio del 1868 con La belle 

Hélène. A chiamare i Grégoire nello storico tempio dell’opera buffa era stato 

l’impresario Giuseppe Maria Luzi,13 che vide nell’operetta una buona possibilità di 

guadagno. La compagnia rimase sul palcoscenico del Nuovo soltanto un mese, 

giusto il tempo di presentare per la prima volta al pubblico napoletano alcuni lavori 

di Offenbach e di far conoscere alla compagnia stabile del teatro le pratiche di 

esecuzione di questo repertorio. Da settembre in poi, infatti, La belle Hélène e Barbe-

Bleue al Teatro Nuovo fecero a meno della competenza dei Grégoire: Luzi nel giro 

di un mese fece tradurre le due operette e preparò i suoi artisti ad eseguirla. Il 17 

																																																								
12 Sulla parodia a Napoli rimando agli studi di GRECO 1992 e SAPIENZA 1998. 
13 Non esistono studi interamente dedicati alla figura dell’impresario, che fu centrale nel panorama 
teatrale napoletano del secondo Ottocento. Alcune notizie si trovano in VIVIANI 1969 e Il teatro 
Mercadante… 1989. 
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settembre la compagnia del Nuovo si produsse per la prima volta nella Bella Elena, 

tradotta da Leone Emanuele Bardare (uno dei librettisti del Trovatore di Verdi), e 

orchestrata da Luigi Luzi, ottenendo il consenso del pubblico – uno dei primi in 

Italia a sentirla nel «patrio idioma» – e della critica: 

 

La Bella Elena tradotta per queste scene da Emmanuele Bardare e Luigi Luzi si diede 
venerdì 17 settembre con teatro affollatissimo. Sì il libretto che la partizione sono rimasti 
in quanto all’effetto scenico affatto incolumi. Il sig. Bardare ha dovuto superare ardue 
difficoltà nella traduzione delle parole francesi; rispetto alla parte lirica – e succede sempre 
così – non è riuscito a sufficienza vittorioso: ma egli ha tenuto, per quanto le pastoje di un 
traduttore il comportavano, desto in tutte le scene della commedia lirica italiana quello 
spirito ch’è quasi intraducibile da un idioma ad un altro, e specialmente nella melo-
commedia, nella quale il ferreo giogo della musica vieta al poeta traduttore il benché 
minimo congiamento [sic]. La partizione strumentale fattane dal maestro Luzi sulla 
riduzione per pianoforte, se ha generalmente una tinta monotona, - monotonia strumentale 
che abbiamo osservato anche co’ mezzi sonori adoperati al teatrino Grègoire [sic], - non 
cangia punto l’impressione primiera prodotta della musica allorché fu udita in francese. 
Senza dubbio però i mezzi fonici del teatro nuovo rialzano la più parte de’ pezzi, 
specialmente quelli di assieme, e segnatamente al secondo atto, al bellissimo finale. – Il 
tentativo adunque de’ signori Bardare e Luzi, giudicato assai anticipatamente più che 
arduo, sagrilego, ha smentito abbastanza bene le preconcette sinistre idee sulla 
riproduzione in italiano della Belle Hélène dell’Offenbach. 
L’esecuzione poi è qualcosa di veramente inatteso. Non è possibile che i francesi sapessero 
imitare un’opera comica nostrana in quella guisa, come i nostri artisti napoletani sanno 
imitare le loro. E perciò il pubblico ha reso giustizia ad ogni cantante, applaudendo 
fortemente ad ogni pezzo; difatti le parti di Agamennone, di Menelao, di Elena, di Paride, 
di Achille dell’Augure, di Oreste etc. sostenute da Lamonea, De Santis, De Nunzio, 
Casaula, Imbimbo, non si possono meglio rappresentare. Essi mantengono lo spirito della 
favola sempre vivo e veritiero in tutte le scene, ed in tutt’i pezzi, anzi destano l’ilarità al 
primo presentarsi; tanto che al bellissimo pezzo di sortita delle parti principali il pubblico 
prorompe in plausi unanimi, ed obbliga gli artisti a ripeterlo. 
La messa in scena ed il vestiario non lasciano desiderio, e senza meraviglia quando 
l’impresario si chiama Giuseppe Luzi.14 

 
Se della partitura orchestrata da Luigi Luzi non rimane ad oggi alcuna traccia, del 

libretto invece possediamo almeno un esemplare, conservato presso la Biblioteca 

del Conservatorio San Pietro a Majella di Napoli.15  

Pubblicato a Napoli nel 1869, il libretto mantiene più o meno la stessa 

struttura dell’originale francese: non cambia il numero degli atti, così come la 

																																																								
14 Teatro Nuovo, «Napoli Musicale», a. 1, n. 6-7, 30 settembre 1868, pp. 2-3. 
15 OFFENBACH 1869 (Biblioteca del Conservatorio di Napoli San Pietro a Majella, coll. Rari 10.4.25/7). 
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disposizione delle scene. Non si riscontrano neppure nelle parti di prosa interventi 

significativi come aggiunte o omissioni di frasi. Le parti che hanno richiesto un 

maggior lavoro di trasformazione sono invece quelle cantate, a cominciare dal fatto 

che spesso vengono omesse le parti corali. A quell’altezza cronologica quella di 

tagliare i cori era una prassi diffusa nell’esecuzione del repertorio di opere buffe 

prerossiniane, soprattutto nei teatri minori. Bisogna tenere conto che al Teatro 

Nuovo agiva una compagnia, come tante altre ve ne erano in Italia, che non 

disponeva dell’organico necessario per eseguire le scene corali che, dunque, 

venivano omesse oppure interpretate da uno o al massimo due artisti. Anche Il 

matrimonio segreto di Cimarosa eseguito dalla compagnia di Giuseppe Natali al 

Teatro Nuovo di Firenze nel 1868, come racconta Francesco D’Arcais, aveva subito 

questo tipo di mutilazioni.16 Fatta eccezione per i cori, però, nel libretto della Bella 

Elena si riscontra una tendenza ad aderire il più possibile all’originale. Prendiamo a 

titolo d’esempio il couplet di Elena del II Atto, scena III, che riportiamo qui sia nella 

versione originale17 sia nella traduzione di Bardare:18 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
16 D’ARCAIS, Appendice. Rivista musicale, «L’opinione», a. XXI, n. 138, 18 maggio 1868, pp. 1-2. 
17 OFFENBACH 1865, pp. 49-50. 
18  ID. 1869, pp. 25-26. 

I 

Nous naissons toutes soucieuses 
De garder l’honneur de l’époux 
Mais des circonstances fâcheuses 
Nous font mal tourner malgré nous. 
Témoin l’exemple de ma mère! 
Quand elle vit le cygne altier, 
Qui, chacun le sait, fut mon père, 
Pouvait-elle se méfier? 

Dis-moi, Vénus, quel plaisir trouves-tu 
A faire ainsi cascader la vertu? 
 
	

I 

Ogni cura noi mettiamo 
Dello sposo nell’onor; 
È il destino, noi non siamo 
Che ci spinge al disonor.. 
Ah! l’esempio di mia madre! 
Quando vide un cigno alter, 
Che, si sa, fu poi mio padre, 
Ella mai potea temer? 

Venere, dì, qual piacere trovi tu, 
A far così vacillar la virtù? 
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I due couplet sono entrambi in ottonari e Bardare, pur variando le rime, riesce a 

mantenere la stessa accentazione, così da non dovere implicare modifiche 

sostanziali alla parte musicale. Altrove il traduttore riesce anche a mantenere una 

corrispondenza tra le rime, come lulu/più19, che corrisponde al francese loulou/où20 

nel finale II del II Atto. L’aderenza al testimone francese si ritrova anche nella scena 

che più di tutte poteva essere soggetta a rimaneggiamenti: nel trio patriottico del III 

Atto, parodia del terzetto del II Atto del Guillaume Tell, Bardare non cede alla 

tentazione di usare le parole del libretto italiano dell’opera di Rossini, rimanendo 

così fedele alla scrittura della Belle Hélène.  

Nonostante alcuni appunti sulla traduzione del libretto e della musica, le 

valutazioni del critico di «Napoli Musicale» sono tutto sommato positive. Giuseppe 

Luzi, tra l’altro, è riuscito a dimostrare che gli italiani sono capaci di produrre 

un’opera comica francese in modo eccellente. È evidente che a quell’altezza 

cronologica l’operetta a Napoli non veniva percepita ancora come una minaccia per 

l’opera buffa. I pochi resoconti presenti sulla stampa a proposito degli allestimenti 

di Luzi, infatti, non riportano quasi mai giudizi negativi. 

Diversa considerazione ebbero, invece, i Fratelli Grégoire che, soprattutto 

all’inizio, furono oggetto di commenti maliziosi e sarcastici da parte di alcuni 

giornali, per il genere di spettacoli che essi proponevano dove a prevalere era, come 

di consueto, l’aspetto voyeuristico, ossia la voluta esibizione delle loro avvenenti 

attrici. Nel giugno del ’68 si legge nell’«Omnibus»: 

																																																								
19 Deh, vanne, lulu / Sei caro di più (ID. 1869, p. 24) 
20 Va-t’en, mon loulu/ Va-t’en n’importe où (ID. 1865, p. 45). 

II 

Ah! Malheureuses que nous sommes!... 
Beauté, fatal présent des cieux!... 
Il faut lutter contre les hommes, 
Il faut lutter contre les dieux!... 
Avec vaillance, moi, je lutte, 
Je tutte et ça ne sert à rien… 
Car si l’Olympe veut ma chute, 
Un jour ou l’autre, il faudra bien… 

Dis-moi, Vénus, etc,. 
	

II 

Fatal dono inver tu sei, 
O beltà, che in volto appar: 
Noi dobbiam fin con gli Dei, 
E con gli uomini lottar… 
Pur combatto con valore.. 
Ma che val? Destino egli è! 
Vuol la Diva il disonore, 
È un destin solo per me! 

Venere, dì, qual piacere trovi tu ec. 
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M. Gregoire ha aperto il suo teatrino delle Ombre alle Fosse del Grano. La Folla è immensa, 
ma dicono le male lingue (giornale) che sono migliori i corpi delle fanciulle che le ombre. 
[…] 
Di certo lo spettacolo è divertente e nuovo. Gregoire finalmente ieri ha presentato i suoi 
spettri…quando si posseggono dei bei corpicini come M.lles Ester, Marie e Pauline fan 
correre i Napoletani dietro agli spettri! […] 
Io sono d’avviso che è un aver malfatto l’aver spectres palpables e donne invisibili.21 

 
 
Le rappresentazioni della troupe divennero un fenomeno di massa in città, al punto 

di essere esse stesse oggetto di una serie di parodie. La prima fu Le serate napoletane 

e le serate parigine ovvero L’arrivo de M.r Aròvaje? Cogli spettri viventi ed impalpabili e la 

fontana luminosa d’acqua naturale, scritta da Domenico Jaccarino e messa in scena al 

Teatro Fenice dalla compagnia Falanga il 14 agosto 1868.22 A questa fece seguito la 

commedia-parodia di Petito, Uno studio fatto pe fa torna li muorte dall’auio munno 

ovvero I nuovi spettri portati in Napoli dal celebre Monsieur Policin Citrol.23  

Quando i Grégoire portarono in scena le operette di Offenbach (La belle Hélène, 

Barbe-Bleue e Orphée aux enfers), a fine luglio del ’68, l’attenzione intorno alle loro 

iniziative crebbe considerevolmente. La rivista satirica «Le Male Lingue», 

nell’agosto del 1868, dedicò alla compagnia un componimento poetico in cui si 

invitava il capocomico Alphonse a mettere in scena La belle Hélène, l’operetta che nel 

giro di poco era diventata un must tra i napoletani, in luogo del Barbe-Bleue: 

 

O Grégoire che mogio e mesto 
te ne stai nel tuo casone, 
a te giunga men rubesto  
il calor del sollione: 
spirin aure a te serene 
se ridai la Belle Hélène. 
 
“Io per me più non ci casco” 
disse il pubblico irritato: 

																																																								
21 Fosse del Grano, «Omnibus», a. XXXVI, n. 27, 22 giugno 1868, p. 3. Il riferimento è a «Le Male 
Lingue», periodico satirico pubblicato a Napoli a partire dal 1868. 
22 Teatro La Fenice, «Programma giornaliero degli spettacoli», a. XXXI, n. 126, 14 agosto 1868, p. 2. 
23 Rappresentata nell’ottobre del 1868 al Teatro Nuovo. Teatro Nuovo, ivi, n. 295, 22 ottobre 1868, p. 
2. 
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Barbe bleue nel far quel fiasco 
ha noi tutti canzonato. 
Le saccocce se vuoi piene 
dei ridar la Belle Hélene. 
 
Ma ti affretta: chè all’agosto 
il settembre poi succede… 
tempo egli è de’ polli arrosto, 
e di triglie e di lemprede, 
per tuoi pranzi e per tue cene… 
se ci dai la Belle Hélène 
 
Barbe bleue se fece tracch 
non ti caglia che pur belli 
i motivi di Offenbach, 
fin ripetono i monelli 
con le loro voci amene… 
torna a dar la Belle Hélène 
 
Tu stasera ci fai dono 
d’altra musica francese: 
frutti sapidi non sono 
per l’italico paese: 
vuoi beccarti un bravo, un bene? 
dacci sol la Belle Hélène.24 

 
  
L’ultima strofa è un richiamo al clima antifrancese che aleggiava nel Paese? 

Certamente sì, ma in chiave satirica. La stessa rivista aveva dedicato ai Grégoire, 

appena qualche mese prima, un articolo in cui si riportava un dialogo tra due 

trapassati, quindi in tema con gli spettri impalpabili portati in scena dalla 

compagnia. Il racconto della serata fatta dai due interlocutori, Dopomorto e 

Piucchemorto, non è altro che una messa alla berlina di certi atteggiamenti della 

società dell’epoca: l’opinione pubblica e le autorità politiche mostravano ostilità 

verso i francesi, ma non rinunciavano agli spettacoli scollacciati dei comici 

d’oltralpe: 

 
Dopomorto: Foste alle Soirées parisiennes dei Grégoire? 
Piucchemorto: Si…ed oggi che siamo tutti Prussofili, ai Francesi non si deve dar 
quartiere…Dunque o passarli al fil di spada o il confino. E sono lieto che vi sieno stati de’ 
caldi patrioti che per tutte queste ragioni – e non per tenerezza, troppa tenerezza, per 

																																																								
24 O Grégoire, «Le Male Lingue», a. I, n. 48, 3 agosto 1868, p. 4. Nell’edizione del testo si è regolarizzato 
l’uso delle maiuscole e della punteggiatura. 
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Bellini (come si calunniava) volevano ier sera parlamentarmente votare contro questi 
stregoni… Che se per caso i nostri alti amici politici volessero essere parziali contro queste 
immoralità… (buh!) – io invito l’E.V. a obbligare i fratelli Grégoire a costruire all’entrata 
del teatro un camerino per evitare lo scandalo. 
Dopomorto. Oh! Dite…dite…in fatto di moralità io sono inesorabile. 
Piucchemorto: Ebbene…Ier sera grazie alla vastità dello spazio tra fila e fila di sedie, le 
signore furono obbligate di sbarazzarsi nel centro della platea delle loro crinolines… che 
per me fu parte più dilettevole dello spettacolo. Oh! Eccellenza Direttore, se avesse visto il 
pudore di cui si soffuse le guance… di una étoile filante … Di una… P… il più biondo, il 
più vago automedonte in gonnella, che faccia divorare da due cavallini neri la Riviera di 
Chiaia…Io sfiorava…la sua spalla destra… Oh! Qual fremito fu il suo !! Ma basta di lei… 
ho detto… 
Dopomorto. Che diceva il pubblico nell’andar via? 
Piucchemorto. S’augurava che si desse principio alle operette di Offenbach.25  

 

Come si è detto, non fu solo la stampa cittadina a testimoniare l’incredibile successo 

dei Grégoire, ma anche le numerose parodie sorte intorno ai loro spettacoli. Na bella 

Elena imbastarduta infra lingua franzesa, napoletana e toscana, scritta e portata in scena 

da Petito nel novembre del 1869 al Teatro Nuovo, fu una delle più celebri.26  

Questa commedia-parodia è stata oggetto dell’interesse di diversi studiosi, 

perché contiene in modo emblematico tutti gli elementi costitutivi della parodia 

petitiana: il travestimento, la precarietà, il fantastico degradato.27 Quel che più ci 

interessa qui è il ritratto che ne emerge della società napoletana, presa di mira da 

Petito per il suo voler essere ad ogni costo à la mode: ad essere sbeffeggiata, in 

particolare, è l’ostentata esterofilia del nuovo borghese che, pur non avendo 

																																																								
25 Teatri, ivi, n. 30, 21 giugno 1868, p. 4. 
26  Citiamo qui altre parodie di operette fatte dopo l’arrivo del genere sulle scene napoletane, che 
abbiamo rilevato nella nostra attività di ricerca, alcune sono già note, altre, come quelle di Antonio 
De Lerma ed Enrico Campa, non risultano citate negli studi dedicati al teatro di parodia: Pulcinella a 
lo inferno z’è Orfeo revotato di Antonio De Lerma con musiche di Michele Ruta e Jacques Offenbach 
(Teatro S. Carlino, 12 settembre 1868); La bella Elena di Cajazz di Antonio De Lerma con musiche di 
Michele Ruta e Jacques Offenbach (Teatro S. Carlino, 24 ott. 1868); Orfeo all’inferno con Pulcinella 
chiamatore di ballarinole di Antonio Petito con musiche di Offenbach;  La figlia di Madama Cornacotta 
con Pulcinella Cetrulo Mad. Angot a Posticcio arresto pe na curiosa comminazione e Barbiere sventurato delle 
gesta di Angelo Pitou, di Eduardo Scarpetta con musiche di Luigi Luzi (Teatro San Carlino, 8 maggio 
1877); Un’altra figlia di Madama Angot a Napoli, di Enrico Campa con musiche di L. M. Fischietti 
(Teatro Fenice, 19 maggio 1877); Orfeo all’inferno ossia Pulcinella e Sciosciammocca nell’Olimpo di 
Eduardo Scarpetta con musiche di Offenbach (Teatro S. Carlino, 1° luglio 1877). 
27 Tutto Petito 1978, vol. II, tomo II, p. [428], SAPIENZA 1998, pp. 59-61.  



	 220 

nessuna nozione di lingua francese, deve comunque assistere a uno spettacolo della 

compagnia Grégoire.  

L’azione si svolge a Boscotrecase, un paesino dell’entroterra napoletano. Il 

sindaco Don Sempronio vuole vendicarsi del Barone Oliva, che non l’ha invitato al 

matrimonio della figlia in cui si sono esibiti artisti come Mirate, Sadowsky e 

Majeroni. Decide allora di organizzare una serata con la «compagnia francisa», che 

si trova a Napoli, e di invitarvi «li cafune» del paese esclusi i notabili e il barone 

stesso. Al segretario del sindaco, Don Bartolomeo, tocca il compito di recarsi a 

Napoli per ingaggiare la compagnia Grégoire, missione che egli reputa impossibile 

visto l’enorme successo che la compagnia sta ottenendo in città. Proprio in quel 

momento a Boscotrecase, a causa di un incidente in carrozza, rimane bloccata una 

scalcagnata compagnia di guitti, che Don Bartolomeo incontra in un’osteria e 

ingaggia con l’idea di spacciarla per quella francese. A questi attori (tra cui vi è 

anche Pulcinella) Don Bartolomeo affida il compito di recitare La belle Hélène, 

riuscendo così a ingannare il sindaco che aveva una scarsa conoscenza del francese. 

L’inganno è doppio perché a Don Sempronio viene fatto firmare a sua insaputa il 

certificato di nozze tra il figlio del sindaco e un’attrice della compagnia, anziché il 

contratto per le recite. La rappresentazione dell’operetta, con Pulcinella che riveste 

i panni di una brutta Elena, fornisce l’escamotage per far sposare i due innamorati. 

Lo spettacolo però viene interrotto da un servo che ha scoperto troppo tardi la fuga 

dei due giovani e la truffa dei falsi francesi. La commedia-parodia ha ovviamente 

un lieto fine, giacché Don Sempronio perdona gli sposi.  

L’elemento interessante di questa commedia non risiede solo nel secondo 

livello di teatralizzazione a cui La belle Héléne viene sottoposta, divenendo tra l’altro 

una parodia di una parodia, ma nell’intera vicenda in cui la rappresentazione 

dell’operetta s’incastona. Lo spettacolo dei guitti, infatti, occupa la parte finale della 

commedia, dove la parodia non si basa tanto sulla trasformazione dell’intreccio 

della Belle Hélène, quanto sulla deformazione linguistica: la recita dell’operetta è 

giocata sulla compresenza/contaminazione di tre livelli francese-toscano-
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napoletano, generando una serie di equivoci comici di grande effetto. Per esempio, 

la parola fatalité (che Elena pronuncia con una certa enfasi nella versione originale), 

è ripetuta ossessivamente da Pulcinella diventando un vero e proprio ‘tormentone’. 

Oltre a ciò risulta interessante, come si diceva, il ritratto offerto da Petito della 

società borghese napoletana a teatro, derisa per i suoi gusti bizzarri. A tal proposito 

vale la pena di leggere una parte del dialogo, presente nell’atto I (scena VIII), tra 

Don Giovannino, figlio del sindaco, e Don Bartolomeo, il segretario: 

 
DON GIOVANNINO Insomma, tu lo classifichi per uno stavagante? 
DON BARTOLOMEO Ma diciteme na cosa, non è stravagante la penzata che ha fatta sta 
matina? Comme, pecché lo barone Oliva non lo mmitaje quanno in occasione de lo 
matrimonio della figlia fece venì Mirante a cantà, e la Sadowsky con Majeroni a declamare, 
isso, avenno letto dinto a no giornale che in Napoli nce stà na compagnia francese, celebre 
per rappresentare il vaudeville, e le musiche di Offenbach, la quale sta facenno gran chiasso 
con la rappresentazione della «Bella Elena» pe fa no dispietto a lo barone vò assolutamente 
che i francesi, a qualunque prezzo venissero a fa la «Bella Elena» nel distretto de Vuosco 
Tre Case. 
DON GIOVANNINO E pe chesta ragione ha fatto mettere subito in ordine lo carrozzino, ed 
ha mannato de pressa a Napole. 
DON BARTOLOMEO Mi ha dato ogni facoltà, purché le porte li francisi, insomma li bò a 
qualunque costo a lo paese, e m’ha ditto che subeto che arrivaranno isso farà illuminare 
l’intero paese, ed inviterà alle loro rappresentazioni solo li cafune, senza nisciuno signore 
pe dare una risposta al barone. 
DON GIOVANNINO Sopra a questo particolare non gli posso dar torto! Come se dà na festa, 
non s’invita né mio padre che è sinnaco, né io che sono il sotto sinnaco. 
DON BARTOLEMEO Avete ragione. Ma la stravaganza de papà vuosto stà nel volere per forza 
che la compagnia francese venesse a Vuosco Tre Case. Ve pare mo possibile che chille 
lasseno Napoli nel forte delle rappresentazioni pe venì a fa la «Bella Elena» dinto a no 
piccolo paisiello! 
DON GIOVANNINO Mio caro segretario, il tentar non nuoce. Jammo a Napoli, proponiamo 
l’affare ai francesi: se vonne venì bene, si no lloro restano nella loro baracca, e noi facciamo 
ritorno ai patrii larii.28 

 
Il sindaco apprende la notizia del successo della compagnia Grégoire «dinto a no 

giornale» (rilevanza del medium giornalistico) e li vuole per forza a Boscotrecase. 

Che l’idea di Don Sempronio, ossia volere una compagnia come la Grégoire «dinto 

a no piccolo paisiello», sia definita “stravagante” è innanzitutto una maniera per 

ridicolizzare l’eccessiva considerazione in cui i napoletani (e non) stavano tenendo 

i comici francesi. In altre parole la smania delle classi emergenti di emulare i 

																																																								
28	Tutto Petito 1978, vol. II, tomo II, pp. 446-447. 
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comportamenti culturali dell’aristocrazia napoletana – che il francese lo conosceva 

bene e che da sempre aveva costituito la quota più consistente del pubblico delle 

stagioni francesi nei teatri maggiori – porta alla sopravvalutazione di un fenomeno 

che normalmente andrebbe ascritto all’universo spettacolare delle piccole 

compagnie di giro (come quella di Don Raffaele), facendolo diventare, appunto 

perché proveniente dalla Francia, un evento glamour.  

Dalla commedia di Petito emerge poi un altro aspetto, che già conosciamo, e 

riguarda le pratiche di rappresentazione delle operette:  

 
DON BARTOLEMEO Dovete sapere, che il padre di questo signore, che è il sindaco, vuol fare 
dispetto ad un signor del paese, vuol dare quattro giorni di festa, e perciò mi ha incaricato 
di andare a Napoli per combinare con quella compagnia francese che rappresenta tanto 
bene le operette di Offenbach. 
DON RAFFAELE Sono stato a sentirla con mia moglie e porzione della compagnia. Quella 
sera facevano «La bella Elena», la quale mi piacque tanto, che per mezzo di un amico che 
stà a Napole, editore de musica, mi fece venire lo spartito in musica e il libretto, e l’ho in 
concerto con la mia compagnia per portare una novità alle piazze dove faccio appalto.29 

 
Anche Petito con la sua compagnia avrà certamente assistito alla rappresentazione 

dei Grégoire e si sarà procurato lo spartito, giacché alcuni pezzi dell’opera sono 

inseriti nella sua commedia. Le didascalie fanno riferimento all’impiego di musiche 

non solo della Belle Hélène, ma anche del Barbe-Bleue. La facilità con cui si potevano 

riadattare e allestire questi lavori (bastava procurarsi libretto e spartito) porta a 

credere che anche al di fuori dei principali centri italiani l’operetta venisse portata 

in giro da piccole compagnie, così come avrebbe fatto quella di Don Raffaele a 

Boscotrecase.   

Ad ogni modo va sottolineato come a tutti gli studiosi che si sono occupati 

de Na Bella Elena di Petito sia sfuggito il riferimento alla compagnia dei Grégoire e 

al clamore che destò in città, elemento questo che non riteniamo di secondaria 

importanza e che anzi potrebbe fornire ulteriori spunti di analisi a chi studia il teatro 

di Petito.  

																																																								
29 Ivi, pp. 450. 
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Allo stesso tempo, attraverso la denuncia petitiana, Na bella Elena ci fa 

comprendere quanto per i Grégoire fu semplice inserirsi nella «città teatro» rispetto 

ad altre compagnie dello stesso stampo. Abbiamo già illustrato nel Capitolo 1 il 

particolare cammino (anche formativo) che i Grégoire hanno percorso a Napoli fino 

alla costruzione del Théâtre Grégoire. La critica cittadina, a parte l’iniziale sconcerto 

per un tipo di spettacoli nuovi per la città, valutò sempre positivamente l’attività 

della compagnia. Questo perché finché l’operetta francese fossa rimasta in uno 

spazio circoscritto, e soprattutto non fosse tradotta in italiano, non avrebbe potuto 

costituire una seria minaccia per la tradizione musicale locale. Le cose in realtà 

andarono diversamente: l’iniziale soddisfazione espressa dalla critica per 

l’iniziativa di Giuseppe Luzi al Teatro Nuovo, ritenuta un’esperienza effimera, con 

il passar del tempo si mutò in preoccupazione. Abbiamo visto nel Capitolo 2 come il 

successo raggiunto con le rappresentazioni della Bella Elena, del Barba blu e 

dell’Orfeo all’inferno nel 1868 spinse l’impresario a proseguire su questa strada, 

traducendo e allestendo altre operette non solo di Offenbach, ma di altri autori di 

scuola francese e viennese, mescolandole spesso al classico repertorio di opere 

buffe. L’operazione di affiancare alla pari i due generi, l’operetta e l’opera buffa, 

sulle scene del Teatro Nuovo durò tuttavia poco, perché a prevalere furono ben 

presto le rappresentazioni della scuola francese. Questo allarmò notevolmente Luigi 

Mazzone, critico di «Napoli Musicale»: nel 1870, in occasione delle rappresentazioni 

della Zagranella (traduzione italiana della Périchole di Offenbach), questi denunciò il 

pericolo che si stava correndo a dar spazio solamente alle produzioni straniere in 

un teatro che per tradizione avrebbe dovuto ospitare le opere di maestri napoletani. 

 
Zagranella nuova opera francese del maestro Offenbach, tradotta per queste scene come le 
precedenti; ha ottenuto esito brillante. L’unico teatro di opera comica fra noi è certamente 
il Nuovo: ma quasi a derisione di tanti maestri napoletani che giacciono inoperosi, il Nuovo 
ricorre a’ forestieri per darci un po’ di opera buffa nuova. La è cosa veramente dolorosa 
l’osservare tanta trascurataggine per parte di quella impresa, la quale senza derogare al 
piacere che procurerebbe al nostro pubblico nel presentargli il repertorio straniero, 
potrebbe mescervi quello nazionale, e specialmente napoletano, dove è splendida la 
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tradizione di quello stile, e così scuotere dal letargo, in cui vive immeritatamente, una 
classe di bravi maestri.30  

 

Si avvertiva il rischio di una contaminazione, cosa che ad un certo punto in effetti 

avvenne: a partire dalla seconda metà degli anni Settanta diversi maestri napoletani 

iniziarono a comporre opere comiche sullo stampo di quelle parigine. Uno dei più 

attivi su questo versante, come si ha modo di vedere nella TABELLA D1, fu il 

librettista Enrico Golisciani, la cui attività nel campo del teatro musicale leggero – 

oltre a essere autore di libretti egli fu anche traduttore di diverse operette e 

vaudeville francesi – fu analoga a quella che svolse Antonio Scalvini a Milano.  

 

 

TABELLA D1  

Titolo Citazione Testo Musica Prima rappr. 

Elena in Troja operetta comica in 
quattro atti  

Giovanni 
Gargano 

Vincenzo 
D’Alessio 

Napoli 
Politeama 
Napolitano 
 20 gen. 1875 

Don Bizzarro e le 
sue figlie 

operetta comica in 
un solo atto 

Enrico 
Golisciani 

Leopoldo 
Mugnone 

Napoli 
Teatro Nuovo 
20 aprile 1875  

Mamma Angot a 
Costantinopoli 

operetta comica in 
tre atti 

Enrico 
Golisciani 

Leopoldo 
Mugnone 

Napoli 
Teatro Nuovo 
26 luglio 1875 

La campana 
dell’eremitaggio 

operetta E. Cofino  Errico Sarria Napoli 
Teatro del Fondo 
25 sett. 1875 

Il ratto delle 
Sabine 

operetta E. Alfano  Francesco 
Palmieri 

Napoli 
Teatro delle Varietà   
10 dic. 1878 

Ritratto di perla   operetta in tre atti Enrico 
Golisciani 

Cesare Rossi Napoli 
Teatro Bellini 
17 mag. 1879 

Petrosino IV operetta in tre atti Enrico 
Golisciani 

A. Amelie Napoli 
Teatro delle Varietà  
? mag. 1880 

Il ventaglio  operetta A. 
Bertacchi 

Francesco 
Palmieri 

Napoli 
Teatro delle Varietà   
26 nov. 1880 

																																																								
30 Teatri di musica. Teatro Nuovo, «Napoli musicale», a. III, n. 2, 29 gennaio 1870, p. 2.  
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La bella Ester  operetta in tre atti Ricci Francesco 
Palmieri  

Napoli 
Teatro delle Varietà   
22 ott. 1880 

Capitan Fracassa  operetta comica in 
3 atti  

Luigi 
Campesi  

Giovanni 
Valente  

Napoli 
Teatro delle Varietà   
5 gen. 1881 

 
 

L’elenco riporta i titoli più rappresentati a Napoli tra il 1875 e il 1881. Il caso più 

eclatante e discusso (anche a livello nazionale) fu quello dell’Elena in Troja, operetta 

di Vincenzo D’Alessio che ebbe un discreto successo anche al di fuori del capoluogo 

campano. Rappresentata per la prima volta il 20 gennaio 1875 al Politeama, Elena in 

Troja (continuazione della Belle Hélène) scatenò l’immediata reazione di Michele 

Caputo, che dalle colonne del «Roma» scriveva:  

 
Giammai si è tentato di trascinare così l’arte nel fango, come in quell’ammasso di 
corbellerie che il cartellone ha battezzato per opera buffa in quattro parti. Il plagio più 
sfacciato di Offenbach, e nelle posizioni sceniche, e ne’ ritmi, e nelle frasi, e negli accenti, 
condito con delle esagerazioni di quelle commedie che neppure al teatro del Sebeto si 
subirebbero [...].31  

 

Al di fuori di Napoli si levarono le voci di diversi critici tra cui quelle di Filippo 

Filippi, che espresse un giudizio positivo sul lavoro di D’Alessio,32 e Gerolamo 

Alessandro Biaggi, che in un articolo apparso nella «Nuova Antologia»33 si mostrò, 

invece, concorde con le parole di Caputo.  

Ai titoli che abbiamo riportato nella TABELLA D1 andrebbero in realtà 

aggiunte tante altre produzioni in italiano e in dialetto che abbiamo rintracciato 

nella fase di raccolta dati. A testimonianza che un ricco filone di produzione locale 

di opera comica, seppur ora declinata in una forma che si distanzia dal modello 

classico tradizionale (perché utilizza l’alternanza tra prosa e canto e soggetti affini 

a quelli del teatro musicale leggero francese), a Napoli non venne mai a mancare. 

																																																								
31 [M. C. CAPUTO], Notizie artistiche e teatrali, «Roma», a. XIV, n. 21, 21 gennaio 1875, p. 2.  
32 FILIPPI, Teatri e Notizie artistiche, «La perseveranza», a. XIX, n. 6359, 8 luglio 1877, p. 3. 
33 BIAGGI, Rassegna musicale. Le opere nuove, «Nuova Antologia», n. 28 (marzo 1875), pp. 756-766.  
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Ci troviamo quindi d’accordo con Francesco Izzo,34 il quale sostiene che, 

contrariamente a quanto sussunto dalla storiografia, l’opera comica italiana 

continuò a mantenere un posto centrale nel panorama musicale post-rossiniano, 

perché coltivata assiduamente in molti centri italiani nel circuito dei teatri minori. 

Lo studioso inoltre ipotizza che nel secondo Ottocento l’opera buffa possa essere 

stata influenzata dal vaudeville e dall’operetta, che in quel momento venivano 

rappresentate sulle scene italiane: ciò potrebbe trovare una conferma qualora si 

avessero dati certi sull’effettiva diffusione di questi due generi nella Penisola. I dati 

da noi raccolti, come si è visto, testimoniano non solo una presenza importante 

dell’operetta francese sulle scene italiane, ma mettono in evidenza l’influenza che 

tale repertorio ha avuto sulla produzione artistica nazionale. Napoli, più di Milano 

e Firenze, fu il centro in cui si compose il maggior numero di operette. Bisogna 

semmai capire se questo genere di produzioni vada tenuto al di fuori della 

tradizione dell’opera comica italiana, mantenendo così una classificazione che, 

come ha sottolineato Dahlhaus, apparterrebbe alla storia della ricezione;35 o se 

invece si possa considerare l’operetta italiana un prosieguo o una derivazione, che 

dir si voglia, dell’opera buffa. La questione rimane aperta fin tanto che non si 

affronti con uno studio sistematico la cosiddetta “piccola lirica” italiana, 

cominciando per esempio proprio da Napoli, che per le ragioni che abbiamo 

illustrato ci sembra un terreno d’analisi assai fertile.  

Qui ci siamo limitati a osservare lo spazio di risonanza dell’operetta parigina 

e il suo rapporto con la tradizione locale; il prossimo passo, soprattutto per chi si 

occupa di opera buffa sarà dunque analizzare nel dettaglio queste nuove 

produzioni e capire come classificarle. Siamo già in grado però di avvalorare in 

parte l’ipotesi di Izzo, ossia sostenere che l’operetta francese, almeno a Napoli, per 

l’ampio riverbero che ebbe, influenzò certamente l’opera comica. Per comprendere 

meglio in che termini, andrà esplorato il sorprendente fiorire di produzioni a partire 

																																																								
34 IZZO 2013, pp. 8-9. 
35 Si veda Introduzione, pp. 11-12.  
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dalla seconda metà degli anni Settanta: anche se non portarono più il nome di opera 

buffa o opera comica, bensì di operetta, queste a nostro parere devono essere fatte 

rientrare, almeno in questa fase iniziale, nello stesso genere. 

 

3. I teatri e il repertorio36 

Il primo punto di approdo per l’operetta a Napoli fu il Teatro del Fondo che, insieme 

al Teatro San Carlo, era considerato l’istituzione più prestigiosa della città. Fondato 

nel 1779, grazie ai beni confiscati ai Gesuiti che costituivano il cosiddetto “Fondo di 

separazione di lucri”, il teatro mantenne nel corso dell’Ottocento un cartellone 

incentrato sull’opera giocosa, a cui venivano affiancati altri spettacoli appartenenti 

per lo più al teatro di prosa. Il Fondo, inoltre, era stato sin dai primi dell’Ottocento 

il principale punto di riferimento per le compagnie francesi, tradizione che proseguì 

fin oltre la seconda metà del secolo. L’attività italiana di Meynadier, lo ricordiamo, 

ebbe inizio proprio da qui, quando nel 1850 la sua compagnia ottenne il primo 

ingaggio grazie ad Alessandro Lanari. Fu, dunque, sulle scene del Teatro del Fondo 

che Meynadier portò Les deux aveugles nel novembre del 1860. A differenza degli 

altri teatri italiani che ospitarono stagioni di teatro francese, come il Teatro Re a 

Milano e il Niccolini a Firenze, il Fondo a partire della seconda metà degli anni 

Sessanta vide diminuire in modo netto il passaggio di compagnie transalpine. 

Nonostante sia stato il primo spazio a Napoli a ospitare l’operetta, dopo gli 

allestimenti del 1860 divennero vieppiù sporadiche le rappresentazioni in lingua 

francese che, invece, trovarono quartiere, prima, nei teatri gestiti dalla famiglia 

Grégorie (Les Soirées Parisiennes, Théâtre des Bouffes-Parisiens, Théâtre Grégoire) 

e successivamente, come vedremo, al Teatro Filarmonico e al Teatro Sannazaro. 

Infatti, dopo le rappresentazioni del 1860 e del 1866 da parte della compagnia di 

Meynadier, l’operetta riapparve al Fondo nel 1874 in lingua italiana con la 

																																																								
36 Per una panoramica sulla storia dei teatri di Napoli si è fatto riferimento a: DE FILIPPIS – MANGINI 
1976, VIVIANI 1969, La tradizione e il comico… 1982, SURIAN 1983, GRECO 1987, Il Teatro Bellini 1988, Il 
teatro Mercadante 1989, GRECO 1992, 1995, COTTICELLI 2015. 
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compagnia di Bergonzoni, che fino al 1888 la portò in scena alternandosi con altre 

formazioni quali la Franceschini, la Saxe e la Maresca. 

La TABELLA D2 mette in immediata evidenza quale tra i teatri che ospitarono 

operetta, nel trentennio in esame, svolse un ruolo determinante nella diffusione del 

genere a Napoli. Con un totale di 1.362 rappresentazioni il Teatro Nuovo, grazie 

all’azione di Luzi, s’impose nel panorama cittadino come il principale centro di 

produzione operettistica, forte di un cartellone sempre aggiornato con le ultime 

novità provenienti dalla Francia.  

 

TABELLA D2 – Elenco dei teatri che hanno rappresentato operetta nel periodo 1860-1890 e 
numero di rappresentazioni  

Teatro Anni presenza operetta Tot. rappresentazioni 

Teatro del Fondo 1860, 1866, 1874, 1881, 1883, 
1884, 1885, 1886, 1888 

315 

Teatro Nuovo 1868-1890 1.362 
Les Soirées Parisiennes  
(Fosse del grano) 

1868 66 

Teatro Bellini 1868, 1889 141 
Théâtre des Bouffes-
Parisiens 
(Largo Mercatello) 

1869-1872 119 

Teatro San Ferdinando 1869 3 
Teatro Filarmonico 1871-1874 103 
Teatro Vittoria 1871 15 
Teatro Grégoire 
(Piazza del Municipio) 

1873 24 

Politeama Napoletano 1874-1890 373 
Teatro Sannazaro 1874-1888 333 
Teatro Partenope 1878 3 
Teatro della Fenice 1878-1885 19 
Circo Nazionale 1878-1883 326 

Teatro delle Varietà 1878-1882 62 
Teatro delle Follie 
Drammatiche 

1879, 1881 2 

Arena Festival 1880 11 
Teatro dei Fiorentini 1881, 1885, 1888, 1889 78 
  3.355 

 

Come sappiamo, per allestire questo genere di spettacoli il Nuovo non faceva quasi 

mai affidamento su soggetti esterni: l’impresa in totale autonomia traduceva e poi 
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metteva in scena, grazie alla compagnia che stabilmente agiva in quelle scene, le 

operette di maggior successo. Tutto ciò avvenne fino al 1871, quando Luzi cedette 

l’impresa all’attrice Fanny Sadowsky, la quale preferì per un certo periodo dare più 

spazio al teatro di prosa. Nel 1874, però, dopo tre anni di assenza dalle scene, 

l’operetta ritornò al Nuovo con La fille de madame Angot, allestita dalla compagnia 

Bergonzoni. Pur venendo meno la filiera produttiva creata da Luzi, i lavori di 

Offenbach, Lecocq e di altri autori della seconda generazione di operettisti francesi 

tornarono ad occupare un ruolo centrale nel cartellone del teatro, anche se 

attraverso altre compagnie.  

A fianco al Teatro Nuovo una costellazione di teatri di vario prestigio accolse 

l’operetta: tra questi vi fu il Teatro Bellini che nel 1868 divenne la succursale del 

Nuovo, accogliendone la compagnia con il suo repertorio misto di operette e opere 

buffe. Dopo una lunga pausa, l’operetta riapparve al Bellini nel 1889 in lingua 

francese con la compagnia diretta da Meynadier figlio. Si ricorda poi il Teatro San 

Ferdinando, sala di origini settecentesche, dall’impronta più popolare, che 

accoglieva spettacoli di vario genere tra opera, commedia e ballo, e che per un solo 

anno (1869) diede spazio all’operetta accogliendo la compagnia di Luzi per un breve 

ciclo di rappresentazioni. Un altro fu il Teatro Filarmonico che, invece, appartiene a 

quel gruppo di teatri più moderni, sorti dopo l’Unità, che intendevano rivolgersi a 

un pubblico più elegante, proponendo un cartellone di spettacoli ricercati. Di 

proprietà dell’editore Teodoro Cottrau, il teatro fu uno dei principali ritrovi delle 

compagnie francesi dal 1871 al 1874. L’operetta al Filarmonico fu dunque eseguita 

solamente in lingua originale, raccogliendo il testimone del Teatro del Fondo e 

passandolo successivamente al Teatro Sannazaro. Quest’ultimo, inaugurato nel 

1874 e sito nel quartiere di Chiaia, si presentò come una delle sale più eleganti della 

città, destinata a un pubblico di estrazione borghese medio-alta. Il Sannazaro per la 

sua programmazione si pose, dunque, sulla stessa scia di teatri come il Fondo e i 

Fiorentini, accogliendo le più importanti compagnie di prosa italiane e francesi del 

momento, e soprattutto del Filarmonico, non solo per il genere di spettacoli allestiti, 
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ma per il tipo di pubblico a cui si rivolgeva. L’operetta fu presente sulle scene del 

teatro in modo continuativo fino al 1888 grazie alle compagnie Leroy-Clarence, Rey 

et Guy e Meynadier, che ogni anno portavano le ultime novità provenienti da Parigi. 

Resta comunque il fatto che, al di là del Teatro Sannazaro e degli altri teatri che 

ospitarono stagioni di teatro francese, l’operetta a Napoli venne rappresentata 

soprattutto in italiano. Questo grazie non solo al Teatro Nuovo, ma anche al circuito 

delle arene, che emerse nel panorama cittadino dalla seconda metà degli anni 

Settanta, proponendo a un pubblico più vasto questo genere di spettacoli. Il 

Politeama Napoletano (1872) e il Circo Nazionale (1878), sin dalla loro fondazione, 

divennero infatti i principali punti di riferimento per le compagnie italiane 

d’operetta. Le formazioni di Bergonzoni e di Scalvini furono, per un certo numero 

di anni, ospiti fissi delle due arene, con un repertorio incentrato prevalentemente 

sulle operette di Lecocq, Planquette e Audran, a cui si affiancarono nel corso degli 

anni Ottanta altre formazioni come la Franceschini, la Bocci e la Saxe.  

Trampolino di lancio per le troupe che si formarono a Napoli durante gli anni 

Ottanta fu naturalmente il Teatro Nuovo, che tenne a battesimo le compagnie 

Scognamiglio, Gargano e Maresca. Queste, una volta acquisita una certa notorietà 

fuori da Napoli, al loro ritorno in città riuscirono a monopolizzare spazi sempre più 

ampi nel comparto teatrale cittadino, occupando diversi teatri. Nonostante ciò il 

loro principale punto di riferimento continuò a essere il Teatro Nuovo, che dal 1889 

assumerà il nome di Mercadante.  

Tra le altre sale attive sul fronte dell’operetta meritano di essere menzionate 

anche il Teatro delle Varietà e il Teatro delle Follie Drammatiche. Entrambi i teatri 

erano delle strutture di legno, sorte nella zona deputata alla costruzione di questo 

genere di teatri effimeri, ossia il Largo Castello (la stessa area che alla fine degli anni 

Sessanta aveva accolto il teatro dei Grégoire). La fisionomia di questi teatri era 

prettamente popolare, sia per il tipo di spettacoli che venivano messi in scena, sia 

per il pubblico che li frequentava. I loro nomi richiamavano quelli delle due ben 

note sale parigine (Théâtre des Variétés e Théâtre des Folies Dramatiques), per 
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quanto il tipo di spettacoli proposti non fosse solo di marca francese (vaudeville, 

riviste e operette tradotte in italiano), ma soprattutto di tradizione napoletana. Tra 

i due fu soprattutto il Teatro delle Varietà a proporre l’operetta, che veniva eseguita 

da una formazione guidata dal Luzi: seppur ormai avanti con l’età, l’impresario non 

aveva abbandonato mai il suo progetto artistico. 

Anche a Napoli l’arrivo dell’operetta di Lecocq rappresenta uno spartiacque 

nella fruizione del genere (TABELLA D3). Offenbach proprio perché era stato l’unico 

compositore a essere massivamente importato dalla Francia per oltre un decennio, 

aveva potuto facilmente primeggiare sulle scene italiane almeno fino alla seconda 

metà degli anni Settanta. A Napoli avvenne lo stesso e addirittura in proporzioni 

maggiori rispetto ad altri centri. Il Teatro Nuovo, l’abbiamo visto, fu per molti anni 

il tempio dell’offenbachiade. Oltre alla Belle Hélène e all’Orphée aux enfers, vi avevano 

trovato grande accoglienza lavori che in altre città italiane avevano ottenuto invece 

scarso successo: La Périchole, soprattutto, tradotta sempre da Bardare con il titolo di 

Zagranella, rimase per diversi anni una delle operette più apprezzate dal pubblico 

napoletano. Analogamente a quanto avvenne a Milano e Firenze, dai dati raccolti 

emerge che Offenbach si trova sì in vetta alla classifica dei compositori più 

rappresentati, ma che fu Lecocq in realtà il compositore che nel medio periodo riuscì 

a totalizzare un maggior numero di presenze nei teatri napoletani.  

 

TABELLA D3 – Compositori più rappresentati nel periodo 1860-1890 
Compositore 1860-1875 1876-1890 Tot. 

Offenbach 952 488 1.440 

Lecocq 455 (1874) 725 1.180 

Planquette   235 (1878) 235 

Audran  192 (1880) 192 

Varney  49 (1877) 49 

Hervé 43 50 93 

Vasseur 15 12 27 
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Se invece si osserva nel dettaglio l’andamento di alcuni lavori emergono 

significative divergenze rispetto a Milano e Firenze. Riguardo ad Offenbach, per 

esempio, si nota certamente una preferenza non solo nei confronti delle sue più 

celebri operette (La belle Hélene, Orphée aux enfers, La Grand-Duchesse de Gérolstein), 

ma anche per il Barbe-Bleue e, come si è detto, per la Périchole, titoli che sia a Milano 

sia a Firenze ebbero ben poca considerazione. Per ciò che riguarda Lecocq, più che 

il dato relativo alla Fille de Madame Angot, che si presenta in linea con l’andamento 

generale, desta interesse quello su Giroflé-Girofla, operetta che a Firenze e a Milano 

registra un numero nettamente inferiore di rappresentazioni. Sorprende anche 

l’esiguo numero di allestimenti (23) di un’operetta di gran successo come I 

moschettieri al convento, portata in scena dalle stesse compagnie che l’avevano 

rappresentata a Milano (70) e Firenze (34). Restano tutt’oggi da individuare i motivi 

di un così scarso gradimento da parte del pubblico napoletano. Molto apprezzata 

fu invece la Mascotte, che totalizzò un numero di rappresentazioni superiore a 

quello delle altre due citta e che negli anni successivi alla nostra disamina divenne 

a Napoli operetta di culto.  

 

TABELLA D4 – Opere maggiormente rappresentate nel periodo 1860-1890 
Composito

re 

Titolo 

originale 

Titolo  

italiano 

Prim

a 

rapp. 

Prima 

napolet

ana 

N. 

rap. 

Fr. 

N. 

rap. 

Ita. 

Tot 

rap

p. 

Lecocq La fille de 
Madame Angot 

La figlia di 
madama Angot 

1872 1874 it 
1875 fr. 

40 632 672 

Offenbach La belle Hélène 
 

La bella Elena 1864 1868 fr. 
1868 it. 

41 352 393 

Planquette Les cloches de 
Corneville 

Le campane di 
Corneville 

1877 1878 fr. 
1880 it. 

16 219 235 

Offenbach Orphée aux enfers Orfeo 
all’Inferno 

1859 1869 fr. 
1869 it. 

13 208 221 

Lecocq Giroflé-Girofla Giroflé-Girofla 1874 1874 it. 
1880 fr. 

5 166 171 

Audran La mascotte Lorenzo XIV o 
La mascotte 

1880 1881 it. 
1883 fr. 

19 137 156 

Offenbach La Périchole La Zagranella 
La Pericola 

1868 1870 it. 
1871 fr. 

30 91 121 
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Offenbach La Grande-
Duchesse de 
Gérolstein 

La granduchessa 
di Gérolstein 
 

1867 1869 fr. 
1875 it. 

57 63 120 

Lecocq Le jour et la nuit Giorno e notte 
 

1881 1882 it.  81 81 

Lecocq Le petit duc Il duchino 1878 1878 fr. 
1880 it. 

28 52 80 

	
	
Osservando infine il decorso sulle scene dell’Orphée aux enfers, della Belle Hélène e 

della Fille de Madame Angot, così come abbiamo fatto nei capitoli precedenti per 

Milano e Firenze, si notano delle peculiarità interessanti. Nonostante l’alto numero 

di rappresentazioni La bella Elena, dopo l’exploit iniziale, andò gradualmente 

diminuendo il numero degli allestimenti, sino a sparire quasi del tutto dal 1882 in 

poi (ISTOGRAMMA II). Questo dato mette in evidenza una delle specificità della 

ricezione napoletana, ossia la predilezione da parte del pubblico per le novità. A 

confermare questa tendenza vi è il significativo picco di rappresentazioni che l’Orfeo 

all’Inferno registrò nel 1874 e nel 1876 (ISTROGRAMMA I), dovuto non tanto a un 

rispolvero quasi nostalgico di un’opera del passato (come era avvenuto a Firenze 

con la Bella Elena), quanto al fatto che si trattava della versione rinnovata da 

Offenbach nel 1874, e quindi di una novità assoluta per il pubblico napoletano. La 

figlia di madama Angot (ISTOGRAMMA 3), invece, mostra un andamento tipico: dopo 

l’impennata iniziale, il numero delle rappresentazioni diminuisce per continuare a 

mantenersi costante nel tempo. A Napoli, però, il grado di resistenza del fenomeno 

Angot appare più elevato se si considera l’invasione massiccia di operette viennesi 

– avvenuta contemporaneamente anche a Milano e Firenze ma in misura minore – 

a cui va aggiunto il numero sempre crescente di produzioni autoctone.  

L’operetta francese a Napoli nel corso degli anni Novanta rimase ancora una 

presenza costante nei teatri. I lavori più rappresentati furono La figlia di madama 

Angot e La mascotte di Audran, ma anche Mam’zelle Nitouche di Hérve nella versione 

italiana intitolata Santarella.37 A contribuire al successo duraturo delle produzioni 

																																																								
37 La prima versione italiana di Mam’zelle Nitouche, con musiche originali di Hérve, intitolata 
Santarella, fu portata in scena a Napoli dalla compagnia Scognamiglio al Teatro Partenope il 14 
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operettistiche parigine in città fu anche l’apertura del Salone Margherita e di altri 

café-chantant.38 La voga canzonettistica di matrice francese, che si diffuse a Napoli 

nell’ultimo decennio dell’Ottocento, rappresentò per l’operetta – specialmente per 

quella che tendeva alla forma del vaudeville come Mam’zelle Nitouche – 

un’opportunità di rilancio: essa trovò infatti nuovi spazi di fruizione e nuove 

modalità di esecuzione. Approdata nei café-chantant, l’operetta dovette 

confrontarsi non solo con altri generi appartenenti al teatro di varietà, ma anche con 

un altro aspetto della tradizione locale: la canzone napoletana.39 Si apriva dunque 

una nuova stagione per l’operetta francese a Napoli, che coincideva con l’inizio 

della cosiddetta Belle Époque, periodo in cui la città divenne uno dei centri di 

produzione teatrale più all’avanguardia del paese. In costante dialogo con Parigi, 

Napoli dunque – a differenza di altri centri italiani – mantenne in quegli anni 

sempre viva la produzione di operette francesi, non mancando, come di consueto, 

di ibridarla con la tradizione locale, prassi che continuò ad essere il tratto distintivo 

della spettacolarità partenopea. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
novembre 1889. Nello stesso periodo apparvero in città altre riduzioni e adattamenti tra cui, oltre 
alla ben nota commedia di Eduardo Scarpetta Na Santarella (Teatro Sannazaro, 15 maggio 1889), vi 
furono: Una santarella, operetta in 3 atti, tradotta dal francese dalla signorina Emilia Persico e ridotta 
per queste scene dall’artista Eduardo Minichini, musica del maestro Crescenzo Buongiorno (Teatro 
Fenice, 24 novembre 1889); Na santarella, operetta in 3 atti, musica di Domeggia Bertaggia (Teatro 
Mercadante, 10 novembre 1889).  
38 Il Salone Margherita fu inaugurato nel 1890, in occasione dell’apertura della Galleria Umberto I, 
fu il primo café-chantant italiano a fare da modello ad altre sale che sorgeranno a fine secolo in altre 
città. Sul café-chantant a Napoli si rimanda a: SOMMAIOLO 1998. 
39 A proposito della spettacolarizzazione della canzone napoletana a fine Ottocento nel contesto dei 
café-chantant a Napoli, si faccia riferimento a SOMMAIOLO 2013. 
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ISTOGRAMMA 1 
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ISTOGRAMMA 3 
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I. Tabelle sinottiche sulle rappresentazioni di operette a Milano (per compositore) 
 
 
TABELLA B4 – Totale delle rappresentazioni di operette di Offenbach a Milano (1865-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les deux aveugles  1855 1865 2  2 
Monsieur 
Choufleuri 
restera chez lui 
le… 

 1861 1866 18  18 

Une demoiselle en 
loterie 

 1857 1866 1  1 

Le mariage aux 
lanternes 

Un matrimonio a 
lume di lanterna 

1857 1866 fr 
1875 it. 

2 2 4 

Jeanne qui pleure 
et Jean qui rit 

 1864 1866 8  8 

La belle Hélène 
 

La bella Elena 1864 1866 fr. 
1874 it. 

73 38 111 

Orphée aux 
enfers 

Orfeo all’Inferno 1859 1866 fr. 
1874 it. 

44 65 109 

Lischen et 
Fritzchen  

 1867 1867 1  1 

Barbe-Bleue Barba-Blu 1866 1867 fr. 
1877 it. 

37 9 46 

La vie parisienne  1866 1867 24  24 
La Grande-
Duchesse de 
Gérolstein 

La granduchessa di 
Gérolstein 
 

1867 1868 fr. 
1888 it. 

42 4 46 

La chanson de 
Fortunio 

La canzone di 
Fortunio 

1861 1868 fr. 
1875 it. 

10 10 20 

Croquefer  1857 1871 5  5 
L’île de Tulipatan L’isola di Tulipatan 1868 1871 it.  18 18 
La princesse de 
Trébizonde 

 1869 1871 18 
 

 18 

La Périchole  1868 1871 21  21 
Vent-du-soir Gli antropofaghi 1857 1872  10 10 
Les brigands I briganti 1869 1872 fr. 

1875 it. 
23 16 39 

Le château à Toto  1868 1872 2  2 
Le joueur de flûte  1864 1872 1  1 
Le pont des 
soupirs 

 1861 1872 3  3 

Boule-de-neige  1871 1873 4  4 
Tromb-Al-Ca-
Zar 

 1856 1874 3  3 

La jolie 
parfumeuse 

La profumiera della 
via Tiquetonne 

1873 1874 it. 
1875 fr. 

5 4 9 

Geneviève de 
Brabant 

Genoveffa di 
Brabante 

1867 1874 it.  9 9 
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Madame 
l’Archiduc 

Madama l’arciduca 
 

1874 1875 fr. 
1876 it. 

11 4 15 

Les bavards  1863 1875 3  3 
Les braconniers  1873 1879 1  1 
Madame Favart  1878 1880 5  5 
La fille du 
tambour-major 

La figlia del 
tamburo maggiore 

1879 1881 fr. 
1889 it. 

3 19 22 

Le violoneux  1855 1889 2  2 
    372 208 580 

 
 
 
TABELLA B5 – Totale delle rappresentazioni di operette di Hervé a Milano (1870-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le petit Faust  1869 1870 26  26 

L’oeil crevé   1867 1870 5  5 
La mére des 
compagnons 

 1880 1881 3  3 

Lili  1882 1884 5  5 
Mam’zelle 
Nitouche 

Santarellina 
 

1883 1884 fr. 
1889 it. 

6 9 15 

La roussotte  1883 1888 5  5 

    50 9 59 
 
 
 
 
TABELLA B6 – Totale delle rappresentazioni di operette di Lecocq a Milano (1870-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Fleur-de-thé  1868 1870 4  4 

Le testament de 
Monsieur de Crac 

 1871 1873 1  1 

La fille de 
Madame Angot 

La figlia di madama 
Angot 

1872 1873 fr. 
1874 it. 

46 155 201 

Giroflé-Girofla Giroflé-Girofla 1874 1875 it. 
1876 fr. 

13 50 53 

Les prés Saint-
Gervais 

I prati di Saint-
Gervais 

1862 1875 it.  24 24 

Le pompon Il pompon 1875 1876 it. 
1876 fr. 

2 49 51 

Le beau Dunois  1870 1876 fr. 4  4 
La petite mariée La sposina 1875 1877 fr. 

1887 it. 
11 13 24 

Le petit duc Il duchino 1878 1879 fr. 
1881 it. 

31 73 104 

La marjolaine  1877 1879 fr. 5  5 
La petite 
Mademoiselle 

 1879 1880 fr. 4  4 
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La Camargo La Camargo 1879 1880 fr. 
1884 it. 

2 35 37 

Le jour et la nuit Giorno e notte 
 

1881 1882 it.  53 53 

Le cœur et la 
main 

Il cuore e la mano 1882 1885 it.  4 4 

    123 456 569 
 
TABELLA B7 – Totale delle rappresentazioni di operette di Adam a Milano (1866-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les pantins de 
Violette 

 1856 1866 10  10 

Le postillon de 
Longjumeau 

Il postiglione di 
Longjumeau 

1836 1875 it. 3  3 

Le sourd  1853 1889 1  1 
    14  14 

 
 
TABELLA B8 – Totale delle rappresentazioni di operette di Vasseur a Milano (1873-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le timbale 
d’argent 

La coppa d’argento 1872 1873 fr. 
1874 it. 

13 8 21 

Le droit de 
seigneur 

Il diritto feudale 
 

1878 1880 fr. 8 2 10 

Mam’zelle 
Crénom 

 1888 1889 fr. 1  1 

    22 10 32 
 
 
TABELLA B9 – Totale delle rappresentazioni di operette di Planquette a Milano (1879-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les cloches de 
Corneville 

Le campane di 
Corneville 

1877 1879 fr. 
1881 it. 

5 108 113 

Rip-Rip Rip-Rip 1884 1886 it.  8 8 

    5 116 121 
 
TABELLA B10 – Totale delle rappresentazioni di operette di Audran a Milano (1879-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le grand Mogol Il gran Mogol 1877 1879 fr. 
1890 it. 

1 4 5 

Les noces 
d’Olivette 

 1879 1881 3  3 

La mascotte Lorenzo XIV o La 
mascotte 

1880 1882 it.  35 35 
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Gillette de 
Narbonne 

Gilda di Narbona 
 

1882 1883 it. 10 40 50 

    14 79 93 

 
TABELLA B11 – Totale delle rappresentazioni di operette di Varney a Milano (1881-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les 
mousquetaires au 
couvent 

I moschettieri al 
convento 
 

1880 1881 fr. 
1883 it. 

9 61 70 

Babolin Satanello/Babolin 1884 1885 it.  27 27 

L’amour mouillé  1887 1887 fr. 1  1 

Le moulin joli  1849 1889 fr. 3  3 

    13 88 101 

 
 

TABELLA B12 – Totale delle rappresentazioni di operette di altri compositori a Milano (1868-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Musica Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les noces de 
Jeanette 

 Massé 1853 1868 6  6 

Le canard à 
trois becs 

 Jonas 1869 1870 12  12 

Le voyage en 
Chine 

 Bazin 1865 1872 2  2 

La cour du 
roi Pétaud 

 Delibes 1869 1876 3  3 

La branche 
cassée 

 Serpette 1874 1876 1  1 

Jeanne, 
Jeannette et 
Jeanneton 

Giovanna, 
Giovannina e 
Giovannetta 

Lacôme 1876 1878 it. 5 7 12 

Josephine 
vendue par 
ses soeurs 

 Roger 1886 1887 1  1 

Les 
charbonniers 

 Costé 1880 1888 4  4 

     34 7 41 
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II. Tabelle sinottiche sulle rappresentazioni di operette a Firenze (per compositore)  
 
 
TABELLA C4 – Totale delle rappresentazioni di operette di Offenbach a Firenze (1860-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les deux 
aveugles 

 1855 1860 7  7 

Monsieur 
Choufleuri 
restera chez lui 
le… 

 1861 1865 22  22 

Le mariage aux 
lanternes 

Un matrimonio a 
lume di lanterna 

1857 1866 fr 
 

3  3 

Une demoiselle 
en loterie 

 1857 1866 1  1 

Jeanne qui pleure 
et Jean qui rit 

 1864 1866 13  13 

Lischen et 
Fritzchen  

 1867 1867 4  4 

La belle Hélène 
 

La bella Elena 1864 1867 fr. 
1874 it. 

35 66 101 

Orphée aux 
enfers 

Orfeo all’Inferno 1859 1867 fr. 
1874 it. 

48 87 135 

Barbe-Bleue Barba-Blu 1866 1867 fr. 
1877 it. 

27 4 31 

La vie parisienne La vita parigina 1866 1869 
1883 it. 

27 1 28 

La Grande-
Duchesse de 
Gérolstein 

La granduchessa di 
Gérolstein 
 

1867 1868 fr. 
1875 it. 

24 6 30 

La Périchole  1868 1871 8  8 

La princesse de 
Trébizonde 

 1869 1871 10 
 

 10 

Le rose de Saint-
Flour 

 1856 1871 1  1 

Croquefer  1857 1871 1  1 

Le château à Toto  1868 1872 2  2 

Les brigands I briganti 1869 1871 fr. 
1875 it. 

25 16 41 

Le pont des 
soupirs 

 1861 1872 8  8 

Boule-de-neige  1871 1872 3  3 

La chanson de 
Fortunio 

La canzone di 
Fortunio 

1861 1873 fr. 
1875 it. 

2 1 3 

La jolie 
parfumeuse 

 1873 1875 fr. 11  11 

Madame 
l’Archiduc 

Madama l’arciduca 1874 1875 fr. 
1876 it. 

17  17 
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Les braconniers  1873 1879 3  3 

Madame Favart  1878 1879 10  10 

La fille du 
tambour-major 

 1879 1881 fr. 
 

12  12 

Les bavards I ladri 1863 1881 it. 
1889 fr. 

1 2 3 

    325 183 508 

	
	
TABELLA C5 – Totale delle rappresentazioni di operette di Hervé a Firenze (1869-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le petit Faust Il piccolo Fausto 1869 1870 fr 
1880 it. 

22 3 25 

L’oeil crevé   1867 1870 1  1 
La mére des 
compagnons 

 1880 1881 5  5 

Lili  1882 1884 1  1 
Mam’zelle 
Nitouche 

 1883 1883  
 

3  3 

La roussotte  1883 1888 1  1 

    33 3 36 
 
 
TABELLA C6 – Totale delle rappresentazioni di operette di Lecocq a Firenze (1870-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Fleur-de-thé  1868 1870 3  3 

Le testament de 
Monsieur de Crac 

 1871 1872 1  1 

La fille de 
Madame Angot 

La figlia di madama 
Angot 

1872 1873 fr. 
1875 it. 

58 121 179 

Les cent vierges  1872 1873 3  3 
Giroflé-Girofla Giroflé-Girofla 1874 1875 it. 

1876 fr. 
11 37 48 

Les prés Saint-
Gervais 

I prati di Saint-
Gervais 

1862 1875 it.  11 11 

La marjolaine La maggiorana 1877 1877 fr. 
1879 it. 

10 5 15 

Le pompon Il pompon 1875 1877 it.  21 21 
La petite mariée La sposina 1875 1879 fr. 

1887 it. 
5  5 

Le petit duc Il duchino 1878 1879 fr. 
1879 it. 

21 67 88 

La petite 
Mademoiselle 

La fronda 1879 1879 it. 
1880 fr. 

5 4 9 

Le grand Casimir  1879 1880 it. 4  4 
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La Camargo La Camargo 1879 1880 fr. 
1883 it. 

1 21 22 

Le jour et la nuit Giorno e notte 
 

1881 1883 it.  40 40 

Le cœur et la 
main 

Il cuore e la mano 1882 1884 fr. 
1884 it. 

2 9 11 

    124 299 423 
 
 
 
TABELLA C7 – Totale delle rappresentazioni di operette di Vasseur a Firenze (1873-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le timbale 
d’argent 

La coppa d’argento 1872 1873 fr. 
1875 it. 

6 3 9 

Le droit de 
seigneur 

 1878 1880 fr. 9  9 

Mam’zelle 
Crénom 

 1888 1888 fr. 2  2 

    17 3 20 
 
TABELLA C – Totale delle rappresentazioni di operette di Planquette a Firenze (1878-1980) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les cloches de 
Corneville 

Le campane di 
Corneville 

1877 1878 fr. 
1879 it. 

10 68 78 

    10 68 78 
 
 
TABELLA C8 – Totale delle rappresentazioni di operette di Audran a Firenze (1879-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le grand Mogol  1877 1879 fr. 
 

2  2 

Les noces 
d’Olivette 

 1879 1881 fr. 4  4 

La mascotte Lorenzo XIV o La 
mascotte 

1880 1883 it. 
1884 fr. 

3 49 52 

Gillette de 
Narbonne 

Gilda di Narbona 
 

1882 1885 it.  3 3 

    9 52 61 

 
 
TABELLA C9 – Totale delle rappresentazioni di operette di Varney a Firenze (1860-1980) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les 
mousquetaires 
au couvent 

I moschettieri al 
convento 
 

1880 1882 it. 
1883 it. 

2 32 34 
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Babolin Satanello/Babolin 1884 1884 it.  10 10 

    2 42 44 

 
 

TABELLA C10 – Totale delle rappresentazioni di operette di altri compositori a Firenze (1870-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Musica Prima 
rapp. 

Prima 
fiorentina 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le canard à 
trois becs 

 Jonas 1869 1870 8  8 

Deux vieilles 
gardes 

 Delibes 1856 1872 1  1 

Jeanne, 
Jeannette et 
Jeanneton 

Giovanna, 
Giovannina e 
Giovannetta 

Lacôme 1876 1877 it. 3  3 

     12  12 
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III. Tabelle sinottiche sulle rappresentazioni di operette a Napoli (per compositore) 

 
TABELLA D5 – Totale delle rappresentazioni di operette di Offenbach a Napoli (1860-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
napolet. 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les deux 

aveugles 

 1855 1860 4  4 

Monsieur 

Choufleuri 

restera chez lui 

le… 

 1861 1866 16  16 

Le mariage aux 

lanternes 

 1857 1866  
 

1  1 

Jeanne qui pleure 

et Jean qui rit 

 1864 1866 9  9 

La belle Hélène 

 

La bella Elena 1864 1868 fr. 
1868 it. 

41 352 393 

Barbe-Bleue Barba-Blu 1866 1868 fr. 
1869 it. 

41 106 147 

Croquefer  1857 1868 6  6 
Orphée aux 

enfers 

Orfeo all’Inferno 1859 1869 fr. 
1869 it. 

13 208 221 

La Grande-

Duchesse de 

Gérolstein 

La granduchessa di 

Gérolstein 

 

1867 1869 fr. 
1875 it. 

57 63 120 

La Périchole La Zagranella 

La Pericola 

1868 1870 it. 
1871 fr. 

30 91 121 

Le rose de Saint-

Flour 

 1856 1871 fr.  2  2 

La princesse de 

Trébizonde 
 1869 1871 fr. 31  31 

La vie parisienne La vita parigina 1866 1871 fr. 
1883 it. 

31 32 63 

Tromb-Al-Ca-

Zar 

 1856 1871 fr. 2  2 

L’île de 
Tulipatan 

L’isola di Tulipatan 1868 1871 it.  7 7 

Vent-du-soir Gli antropofaghi 1857 1871 it.  8 8 
Le château à Toto  1868 1872 fr. 11  11 
Lischen et 

Fritzchen  
 1867 1872 1  1 

Le pont des 

soupirs 

 1861 1872 4  4 

La chanson de 

Fortunio 

La canzone di 

Fortunio 

1861 1873 fr. 
1875 it. 

3 22 25 

Les brigands I briganti 1869 1874 it. 
1875 fr. 

4 48 52 

Les braconniers I bracconieri 1873 1875 fr. 
1883 it. 

9 11 20 
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Madame 

l’Archiduc 

Madama l’arciduca 1874 1875 it. 
1876 fr. 

9 76 86 

La jolie 

parfumeuse 

 1873 1875 fr. 
 

21  21 

La boulangère a 

des écus 

 1876 1876 fr. 9  9 

Madame Favart  1878 1880 18  18 
La fille du 

tambour-major 

La figlia del 

tamburo maggiore 

1879 1880 fr. 
1881 it. 

13 29 42 

    386 1.054 1.440 
 
TABELLA D6 – Totale delle rappresentazioni di operette di Lecocq a Napoli (1869-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
napolet. 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Fleur-de-thé Fior di thé 1868 1869 17 27 44 

La fille de 

Madame Angot 

La figlia di madama 

Angot 

1872 1874 it 
1875 fr. 

40 632 672 

Giroflé-Girofla Giroflé-Girofla 1874 1874 it. 
1880 fr. 

5 166 171 

Les cent vierges 

 

 1872 1875 fr. 8  8 

La petite mariée La sposina 1875 1876 it. 
1878 fr. 

4 30 34 

Le beau Dunois Il bel Dunois 1870 1876 fr.  7 7 
Le pompon Il pompon 1875 1878 it. 

 
24  24 

La marjolaine La maggiorana 1877 1878 fr. 8 14 22 
Le petit duc Il duchino 1878 1878 fr. 

1880 it. 
28 52 80 

Les prés Saint-

Gervais 

I prati di Saint-

Gervais 

1862 1878 it.  7 7 

La petite 

mademoiselle 

 1879 1880 fr. 3  3 

Le grand Casimir  1870 1880 fr. 1  1 
La Camargo La Camargo 1879 1880 fr. 

1881 it. 
1 9 10 

Le jour et la nuit Giorno e notte 

 

1881 1882 it.  81 81 

La jolie Persiane La bella persiana 1879 1882 it. 1  1 
Le cœur et la 

main 

Il cuore e la mano 1882 1883 fr. 
1885 it. 

10 5 15 

    150 1.030 1.180 
 
 
TABELLA D7 – Totale delle rappresentazioni di operette di Hervé a Napoli (1869-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
napolet. 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

L’oeil crevé   1867 1869 13  13 
Le petit Faust  1856 1871 fr. 

1871 it. 
14 33 47 
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Les folies 

dramatiques 

 1853 1873 fr. 2  2 

La mére des 

compagnons 

 1880 1881 fr. 1  1 

Mam’zelle 

Nitouche 

Santarella 

 
1883 1884 fr. 

 
5 13 18 

La femme à papa  1879 1884 fr. 1  1 
Lili  1882 1884 8  8 
La roussotte  1883 1888 3  3 

    47 46 93 
 
TABELLA D8 – Totale delle rappresentazioni di operette di Vasseur a Napoli (1873-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Le timbale 

d’argent 

 1872 1873 fr. 
 

8  8 

Le grelot Il sonaglino 1875   9 9 

Le droit de 

seigneur 

Il diritto feudale 

 
1878 1880 fr. 8  8 

Mam’zelle 

Crénom 
 1888 1888 fr. 2  2 

    18 9 27 
	
	
TABELLA D9 – Totale delle rappresentazioni di operette di Planquette a Napoli (1878-1980) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
napolet. 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les cloches de 

Corneville 

Le campane di 

Corneville 

1877 1878 fr. 
1880 it. 

16 219 235 

    16 219 235 
	
 
 
TABELLA D10 – Totale delle rappresentazioni di operette di Audran a Napoli (1880-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
milanese 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les noces 

d’Olivette 

 1879 1880 fr. 8  8 

La mascotte Lorenzo XIV o La 

mascotte 

1880 1881 it. 
1883 fr. 

19 137 156 

Le grand Mogol Il gran Mogol 1877 1886 it.  24 24 

Gillette de 

Narbonne 

Gilda di Narbona 

 

1882 1889 fr. 4  4 

    31 161 192 
	
	
 
 
 



	

	 426 

TABELLA D11 – Totale delle rappresentazioni di operette di Varney a Napoli (1883-1890) 
Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Prima 
rapp. 

Prima 
napolet. 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les 

mousquetaires au 

couvent 

I moschettieri al 

convento 

 

1880 1883 fr. 
1885 it. 
 

6 17 23 

Le moulin joli  1849 1877 fr. 2  2 

Babolin Satanello/Babolin 1884 1885 it.  23 23 

L’amour mouillé  1887 1887 fr. 1  1 

    9 40 49 
	
	
TABELLA D12 – Totale delle rappresentazioni di operette di altri compositori a Napoli (1866-1880) 

Titolo 
originale 

Titolo  
italiano 

Musica Prima 
rapp. 

Prima 
napolet. 

N. rap. 
francesi 

N. rap. 
italiane 

Tot. 
rapp. 

Les pantins 

de Violette 

 Adam 1856 1866 8  8 

Bonsoir 

monsieur 

Pantalon 

 Grisar 1851 1869 5  5 

Deux vieilles 

gardes 

 

 Delibes 1856 1872 7  7 

Le canard à 

trois becs 

L’anitra a tre 

becchi 

Jonas 1869 1871 fr. 
1878 it. 

11 10 21 

Madame 

Angot et ses 

demoiselles 

 Jallais  1874 fr. 5  5 

Les dragons 

de Villars 

I dragoni di 

Villars 

Maillart 1856 1875 it.  70 70 

Le postillon 

de 

Longjumeau 

Il postiglione di 

Longjumeau 

 

Adam 1836 1876 it.  14 14 

Héloise et 

Abélard 

 Litolff 1872 1877 2  2 

Jeanne, 

Jeannette et 

Jeanneton 

Giovanna, 

Giovannina e 

Giovannetta 

Lacôme 1876 1878 it. 10  10 

Niniche  Boullard 1878 1884 fr. 5  5 
Les 

charbonniers 

 Costé 1880 1884 fr. 2  2 

     65 84 149 
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IV. Letture: articoli e saggi critici sull’operetta 
 
 
A. GHISLANZONI, La bella Elena. Operetta comica in tre atti. Musica di J. Offenbach, 
«Gazzetta Musicale di Milano», a. XXI, n. 12, 17 giugno 1866, pp. 89-92. 
 
La società più eletta di Milano si affolla da parecchie sere in un piccolo teatro sorto 
quasi per incanto in un angolo del vecchio Giardino, dove, oltre ai variati giuochi di 
prestigio e di ginnastica, si eseguisce la Bella Elena di Offenbach. Questa 
predilezione accordata dalla società più gentile e più colta della nostra Milano ai 
trattenimenti della famiglia Grégoire, non è un capriccio od una affettazione della 
moda come taluni si vorrebbe. Al piccolo teatro delle Soirées parisiennes si passano 
le ore aggradevolmente fra le sorprese della magia e delle illusioni ottiche, e ciò che 
più interessa, fra il solletico della parodia più esilarante e le carezze d’una musica 
deliziosa. I francesi – è d’uopo convenire – hanno talento di far bene e di divertire 
con pochi mezzi – lo spettacolo delle Soirées parisiennes è una miniatura, ma questa 
miniatura rappresenta un quadro completo. Ponete sovra una delle nostre scene più 
vaste degli artisti spigliati che agiscano e cantino l’opera buffa, e poi figuratevi di 
completare quello spettacolo col binocolo a rovescio – vedrete rimpicciolirsi le 
proporzioni, ma non per questo diminuirsi l’effetto. 
 Se vi è una musica che il diritto di chiamarsi francese, perché in certo modo 
ritrae lo spirito e l’eleganza della nazione, questa musica è quella dell’Opéra-comique 
– ma io credo che l’opera-parodia dei Bouffes parisiens sia l’emanazione più 
caratteristica di quel popolo parigino che è nato per la caricatura e per la gioia, che 
può ridere di tutto, anche delle [p. 90] cose più serie, conservando pur sempre una 
posa di ottima genere. 
 Sotto questo rapporto – ci sia permesso il dirlo – noi siamo un po’ pedanti, e 
qualche volta un po’ volgari. Quasi ci vergogniamo di ridere – il che non toglie che 
troppo spesso ridiamo più plebeamente dei nostri vicini di oltre alpe. Nelle scuole 
ci hanno troppo ripetuto l’assurdo proverbio del risus abundat… con quel che segue 
– epperò noi temiamo di comprometterci ridendo, senza avvertire a quella sentenza 
più vera e incontrastabile che il riso è uno dei pochissimi attributi pei quali l’uomo 
si distingue dalla bestia. – Mi è perfino accaduto di notare nei nostri teatri che, dopo 
aver sganasciato di tutta vena alla rappresentazione di una commedia o di una farsa 
per ridere, il pubblico, al calar della tenda, si tiene quasi in obbligo di vendicarsi 
dell’autore e degli attori che lo hanno divertito, fischiandoli spietatamente. – Sono 
contraddizioni che si notano ogni giorno – e in verità non danno la miglior prova 
dello spirito pubblico. – Oh! se fossimo un po’ meno pedanti, chi ci impedirebbe di 
chiamarci anche noi la nazione più spiritosa dell’Europa? 
 Credete voi che questo genere dell’opera-parodia, o meglio dell’opera buffona, 
non si potrebbe creare in Italia come altrove, se avessimo anche noi dei teatri a ciò 
specialmente consacrati, e se il pubblico non intervenisse col proposito di filosofare 
e di giudicare laddove i parigini apportano la buona volontà di divertirsi e di ridere 
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ad ogni costo? – Alla fine, questo genere dell’opera-parodia era una creazione 
italiana fino alla prima metà del secolo scorso, e i nostri Scaramuccia lo insegnarono 
alle Corti imparruccate dei Luigi che ebbero il buon senso di ospitarlo e di 
riprodurlo. – Ma per fare delle parodie graziose e delle musiche spigliate ed eleganti 
ci vogliono dei poeti di spirito e dei maestri dotati di molta vena e di molta coltura. 
– Da noi quelli che si chiamano letterati e maestri crederebbero degradarsi trattando 
argomenti così leggieri – da noi scrittori di venti anni esordiscono con un poema 
epico ovvero un romanzo in sei volumi, e i giovani allievi del Conservatorio non si 
accingerebbero a musicare un libretto se questo non avesse le proporzioni del 
Profeta o per lo meno del Trovatore. Si esordisce con molta pompa da noi… e non 
fermiamoci a considerare dove troppo spesso si vada a finire. 
 Ma veniamo alla Bella Elena del piccolo teatro, e alla piccola famiglia Grégoire 
che ci fa gustare questo delizioso spartito di Offenbach come non saprebbero certi 
artisti provetti della nostra opera buffa. 
 Sono tre brevi atti. – La prima scena si apre con un coro di greci i quali si 
recano al tempio ad offrire sagrifizi e preghiere. Calcante non è troppo soddisfatto 
delle offerte – i fiori abbondarono, ma tranne qualche piccione e poche monete, le 
oblazioni non furono abbastanza positive. – La bella Elena – e veramente non si 
potrebbe idearne una più avvenente e più greca di quella che apparisce nel piccolo 
teatro – viene ad espri- [p. 91] mere i suoi ardori con una soavissima romanza di 
puro stile italiano, e dopo essersi consultata col gran sacerdote Calcante, si ritira nel 
tempio. Paride, in abito da pastore, viene in cerca di Elena; Calcante si presta a fare 
da mezzano, e il primo abboccamento del perfido ospite colla sposa di Menelao ha 
luogo nel vestibolo del tempio. In quel giorno c’è grande ricevimento a Corte – tutti 
i principi della Grecia, Achille, i due Ajaci, e non pochi filosofi si fanno torno ad 
Agamennone e a Menelao. – Il re, per mettere alla prova l’intelligenza del suo 
popolo, apre un concorso a premii per quegli che indovinerà una sciarada e saprà 
improvvisare una strofa a rime obbligate. 
 Una tale proposta dà luogo a delle scene comiche, a delle buffonerie di ottimo 
genere. Finalmente, Paride entra in scena, egli guadagna i due premii, indovinando 
la sciarada e improvvisando i migliori versi. Elena sente crescere il suo ardore per 
il giovane trojano. Paride a sua volta cogli sguardi e colle parole esprime alla bella i 
suoi desiderii – ma come si fa ad eludere i sospetti gelosi di Menelao? – Il miglior 
mezzo è quello di far partire – e il sacerdote Calcante, fingendosi ispirato dai Numi, 
gli propone infatti di allontanarsi da Argo per otto giorni. Immediatamente 
vengono portati a Menelao la valigia, l’ombrello e tutto l’occorrente per mettersi in 
marcia, compresi due enormi stivali. I saluti di congedo, gli augurii, gli amplessi, 
danno luogo ad una musica vivace, balzana, originale, squisitamente elaborata, tale 
a cui non sdegnerebbe apporre il proprio nome nessuno dei più celebri autori di 
opere buffe. 

L’atto secondo ha principio con una romanza sentimentale di Elena, che è un 
vero giojello di musica. In seguito ricompariscono Agamennone, Calcante, Achille, 
i due Ajaci, e tutta la Corte – tutti siedono intorno ad una tavola per divertirsi al 
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giuoco dell’oca, e qui ha luogo una gara di calembourgs [sic] e di bisticci che è un vero 
fuoco di artifizio. Il personaggio di Calcante è per avventura il meglio riuscito dal 
lato caratteristico. L’ipocrisia, la sordidezza, la rapacità di questo prete dal vecchio 
Olimpo è una satira personificata che potrebbe indirizzarsi ad altri preti di un’epoca 
più recente. Mentre la Corte di Agamennone si ritira per darsi in preda alle 
gozzoviglie del convito, Elena e Paride si trovano insieme, e qui ha luogo un lungo 
duetto pieno di canti soavissimi, voluttuosi, affascinanti, cui la morbida voce, e 
diciamolo pure, le bianche braccia e le spalle vellutate della bellissima Elena 
aggiungono un fascino irresistibile. Questo duetto, e il terzetto dell’ultimo atto fra 
Agamennone, Calcante e Menelao, sono due pezzi completi, che riboccano di 
pensieri melodiosi, che presentano una vera originalità nel concetto e nella forma. 
Mentre i due amanti si abbracciano nell’enfasi della passione, Menelao sopravviene, 
li sorprende, e chiama tutta la Corte a vedere la propria ignominia. Il povero marito 
di Elena è fatto segno alle risate e alle beffe di quella comitiva mezzo ebbra dal vino 
– e qui [p. 92] ha luogo un finale dove la verve di Offenbach espande con una 
sfrenatezza che parrebbe soverchia se a temperarne l’effetto non soccorresse tanto 
sapore di arte. Questa musica sembra ispirata dal vino, ma da quel vino che si 
chiama il Champagne. 
 Come abbiamo accennato, il terzetto dell’ultimo atto è uno dei pezzi più 
completi e più notevoli dell’opera. Esso comincia con una frase del Guglielmo Tell, 
opportunamente variata, e più innanzi riprodotta con molto garbo. Di tal modo noi 
comprendiamo la parodia musicale, la parodia non irriverente, che ricorda un 
grande concetto, e pur modificandolo, non via apporta alcun sfregio. L’ultimo atto, 
a parere nostro, è forse in riguardo alla musica, il più interessante. I canti di Elena, 
e alcune frasi di Paride alla scena finale, hanno una morbidezza, un brio che seduce. 
È pur debito aggiungere che le parti di Elena e di Paride sono le sole che si possano 
dire cantate da due vere voci, le sole che abbiano, musicalmente parlando, 
un’esecuzione completa. Con ciò non intendiamo far torto agli altri attori piccoli e 
grandi – lo zelo, la buona volontà, il brio, una certa vis comica sono doti comuni a 
tutti questi attori-cantanti, dei quali taluno non tocca forse i sette anni. Voi 
comprendete che ad artisti così giovani tutto può mancare tranne il brio ed il 
movimento. E dopo ciò, un’orchestra che colorisce, delle decorazioni, dei scenarii 
meglio che convenevoli, molta luce, molta vita dappertutto. 
 Forse dirà taluno che un’operetta buffa dell’Offenbach, una parodia eseguita 
da fanciulli, non meritava in un serio giornale che tratta di musica, gli onori di una 
analisi così dettagliata. Io riconosco bene, a tale osservazione, i miei pedanti, i miei 
saputi, che chiamano inezia tutto che in arte non abbia le grandi forme, per le quali 
molto spesso si dissimula il vuoto. Una volta per tutte io rispondo a costoro che 
l’importanza di un’opera non sta in ragione del volume, e che un saporito 
epigramma basta a rivelare un poeta, mentre un poema epico melenso ed informe 
non rivela che una presunzione fallita. 
 

*** 
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F. FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 
2376, 20 giugno, 1866, p. 1. 
 
Da qualche tempo avvi in Milano un teatro improvvisato, che ha saputo, il solo, 
vincere le preoccupazioni politiche, ottenendo gran successo di denari e d’applausi. 
È il teatrino delle Soirées Parisiennes, che i fratelli Gregoire portano a pezzi con loro 
dappertutto e che messo insieme diventa un’elegante sala illuminata a gaz con 
palcoscenico, gallerie, platea e con certe scranne a piano inclinato che danno un’idea 
del letto di Procuste assai più giusta di quella che si può avere dall’Iliade di Omero, 
dalla Belle Hélène del signor Offembach [sic]. Questo teatruccio erge i suoi assiti 
nell’area del vecchio Giardino pubblico, e precisamente nel lato che guarda il corso 
di Porta Venezia: in quel recinto, ogni sera è un accalcarsi di gente, specialmente nei 
posti così detti distinti, ove tutte le eleganti signore si danno convegno. Chi non va 
alle Soirées Parisiennes è condannato all’ostracismo del bel mondo, e chi non sa 
zufolare la marcia dei re della Grecia, è considerato un ignorante, un barbaro che 
non ha sentimento dell’arte né del bello. Così è la moda, che si appiglia alle cose 
futili, specialmente nei tempi in cui c’è da pensare alle serie. 

I fratelli Gregoire hanno una miniera nel loro teatrino: fanno tutto in famiglia, 
uomini, vecchi e fanciulli, contribuendo ognuno la propria dose di voce, di muscoli, 
o di bellezza. Ce n’è uno di questi fratelli, quello che fa da buttafuori, che dovrebbe 
fornire per parte sua una qualche dose di spirito, ma davvero non ci riesce, sia che 
dica sinceramente delle scipitaggini, sia che finga di dare il naso nelle quinte. 

Lo spettacolo non c’è che dire, è vario assai: ce n’è per tutti i gusti, ce n’è 
persino per i golosi e per gli scrocconi, quando il maggiore dei Gregoire, coi suoi 
giuochi di prestigio, fa escire da un bossolo chicche, fiori e dolciumi, e persino il 
caffè per tutti gli spettatori; non tutti approfittano di quella broda nerognola, ma 
parecchi ve ne sono che se la gustano a centellini. Ad un’esposizione di scatole e di 
apparecchi si riducono codesti giuochi, per cui colori smaglianti che si succedono e 
si fondono con sì mirabile effetto, fino a figurare la bandiera d’Italia. Ci sono anche 
gli spettri assai bene riesciti, come forse mai non si videro a Milano. Il sig. Gregoire 
li combatte, cerca di squartarli a colpi di sciabola, di stringerli corpo a corpo, ma 
come le anime dantesche, le braccia tornano vaporosamente al seno. 

Il pubblico però non va né pei giuochi, né per gli spettri, né per la fontana, né 
pel trapeso volante, sul quale due poveri fanciulli fanno salti e voli spiritati 
coll’immediato pericolo di ficcarsi il collo proprio sul naso degli spettatori. I quali 
tollerano quel supplizio per aspettare la Belle Hélène di messere Offembach! 
Questa esilarante parodia, rappresentata dugento sere al teatro della Varietès [sic] 
di Parigi, è una conseguenza dell’attuale atteggiamento di tutta l’arte: ai tempi della 
scuola romantica si parodiavano i ponti levatoi, i cavalieri in negra armatura, gli 
scherani ed i drammi medievi; adesso invece, mentre Gounod, scrive Saffo e 
Filemone e Bauci, mentre Moreau dipinge Edipo ed Hamon i soggetti greci, 
Offembach alla sua volta mette in parodia il ratto di Euridice, e l’origine della guerra 
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di Troia: e mette in parodia non solo gli uomini e i re della Grecia, ma gli Dei e tutta 
la mitologia, compreso il padre Giove in persona che, in Orphée aux enfers, è 
metamorfosato in moscone e nella Belle Hélène diventa una divinità in ribasso.  

Se queste stravaganze, queste orgie sfrenate della fantasia sieno arte, e all’arte 
giovino, è molto lecito il dubitare: non si può negare però che i Francesi, possedendo 
lo spirito ed il genio della parodia, ottengano un effetto grande d’ilarità, 
conservando specialmente alle parodie classiche una tinta arcaica che fa singolare 
contrasto colle allusioni tutte contemporanee, com’è quella della locomotiva nella 
sciarada della Belle Hélène, della parola cocotte, applicata ad Elena figlia di Leda e 
del cigni. Se c’è un argomento parodiabile, egli è certo il gran caso di Menelao, a cui 
Paride rapì la bella moglie, e che per la sua duttilità e dabbenaggine rimase il tipo 
dei mariti compiacenti e beffati. Nell’operetta di Offenbach l’azione accade in Sparta 
ed in presenza di tutti glie eroi ed i monarchi della Grecia antica, quelli stessi cantati 
da Omero: i due Ajaci, Achille dal tallone blindato, il barbuto Agamennone, il buon 
re Menelao, Paride reduce dal celebre concorso del monte Ida e divenuto l’homme à 
la pomme, e Calcante, il grande augure di Giove, che è un sacerdote impostore, 
mezzano e barattiere. 

I personaggi dell’Iliade sono raccolti a Sparta per un concorso 
dell’intelligenza e dello spirito: non ci sono lotte, né corse, ma gare di scienza e di 
avvedutezza: si tratta nientemeno che d’indovinare una scipita sciarada sulla parola 
locomotive e di fare una quartina a rime obbligate. I re, che hanno, come i muscoli, 
duro il comprendonio, non ci riescono, ed a Paride, il bello, tocca il vanto di trovare 
una parola, che fu poi scoperta quattromila anni dopo di lui. Elena che lo trova assai 
bellino, e che sa la storia del pomo, desidera il destino dell’impudica Venere, e in 
una scena del 2° atto, dopo che il marito fu mandato sulle montagne di Creta, 
compie lo sproposito, col pretesto di aver sognato. Ma sul più bello arriva Menelao 
con armi e bagagli, non trova valido il pretesto, e chiamati a sé i re della Grecia, 
scaccia il seduttore dal già contaminato gineceo: né per ciò si sgomina il vago Paride, 
che torna nel terzo atto travestito da augure di Citera, e si porta via tranquillamente 
in barca la bella Elena, lasciando sulla riva stupefatti i re della Grecia, e Menelao 
svenuto nelle braccia dell’ingenuo Agamennone. A questo semplice ordito si riduce 
la parodia: ma sono gli amalgami dell’antico col moderno, le freddure, le stesse 
scipitaggini che fanno smascellare dalle risa, tanto più che gran parte della vena 
comica sta nella musica stessa dell’Offembach: così è buffonescamente piacevole 
l’entrata dei re, il finale primo quando Menelao è spedito in campagna, il giuoco 
dell’oca nell’atto secondo, e la Tyrollienne nell’ultimo atto cogli eroi dell’Iliade che 
ballano il cancan. 

La musica dell’Offembach è veramente deliziosa: nuova, vivace, matta, 
originalissima nella parte comica: a volte fina elegante, ispirata, quando le 
situazioni toccano il grazioso, il patetico ed il sentimentale. Il maestro Offembach è 
un francese schietto, ilare, burlevole, foderato di un tedesco della buona, della 
migliore scuola classica. Si dice ch’è un gran ladro, che ha copiato da tutti insieme i 
francesi ed i tedeschi; specialmente da Adam, da Gounod, da Clapisson, da Thomas, 
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da Massé, da Auber… persino dagli Strauss. Ma è un imitatore che sa far sue le cose 
rubate, sa trasformarle secondo la propria individualità. E poi devo osservare che 
Offembach è creatore di uno stile, di un genere, e specialmente di effetti 
assolutamente nuovi: e di questi effetti abusa, e li ripete troppo, ma sempre 
riescendo a piacere e non istancando mai. Questo genere io lo chiamerei volentieri 
sillabico, siccome quello che trae partito da mezzi extramusicali, come sono le 
ripetizioni, o periodiche o affrettate, di certe sillabe vocali; per esempio il pas nella 
Jeanne qui pleure, il ri ed il bu nella Belle Hélène. Questi artifizi sillabici danno spicco 
alla cantilena, e la rendono comica, anzi ridevole. Ma quando lascia queste futilità 
per fare vera musica, l’Offembach si eleva, trova idee larghe, belle, soavi, 
accompagnate squisitamente. Mi basti citare nella Belle Hélène l’aria di sortita di lei, 
il giudizio di Paride, l’invocazione a Venere, e quel duetto così carino del secondo 
atto quando Elena, credendo di sognare, si abbandona nelle braccia del figlio del re 
Priamo. L’orchestrazione di Offembach è sobria, gentile; la sua armonia corretta e 
molto gounodeggiante. 

Se è dolce la sua musica nelle scene di amore, è poi viva, frenetica, 
folleggiante come vuol essere una buffonesca parodia.  

Qui a Milano si capiscono le bellezze e si avverte lo spirito, direi quasi, per 
cerrebottana: è il sistema omeopatico diminutivo, applicato al teatro; è come se si 
guardasse con un cannocchiale dalla parte che fa piccino. Quasi tutte la parti sono 
rappresentate da fanciulli che, a dir vero, per la loro età, dai 0 ai 11 anni, hanno 
talento straordinario, specialmente per la commedia: quanto a cantare, gli è un altro 
pajo di maniche, e spesso la musica costipata in quelle gole, martoriata da quelle 
voce senza timbro e senza estensione, non si capisce proprio cosa voglia dire. Per la 
commedia invece sono attori belli e fatti; i due fratelli Ajaci hanno movenze graziose 
e graziosamente indemoniate; l’augure Calcante fa certi vezzi e boccaccie molto 
espressive, com’è magnifico nella sua bollente furia il terribile Achille, e ameno nella 
sua bonomia il marito extraordinaire! Solamente fa un effetto disgustoso vedere 
fanciulli impuberi, mostrarsi esperti nelle vicende erotiche e conjugati, e fare 
smorfie oscene, e sottolineare i doppi sensi con un cinismo ed una sapienza che non 
sono della loro età e che non dovrebbero essere della loro educazione. Meno male 
che certe cose mostrino di capirle Paride ed Elena, che sono due belle giovani a 
vent’anni, ricche di forme appariscenti, accurate nella dizione e nel canto; la voce di 
Elena è di buon timbro, simpatica, intonata. Ma molti preferiscono all’udire, il 
guardare le vezzose fanciulle: Elena senza il peplo, e Paride colle graziose forme di 
statuina greca, e poi sul finire dell’opera, sul mare, nelle braccia l’una dell’altra, 
illuminate dal fuoco bengalico.  

L’esecuzione di questa musica è miracolosa, quando si pensi che i fanciulli la 
devono aver imparata ad orecchio, e che, in luogo dell’orchestra, avvi qualche 
timido violino, e un cattivo cembalo suonato colla mano sinistra, giacché l’altra tiene 
pomposamente la bacchetta del comando. E in che modo suonato, non si può 
descrivere! Ad onta di ciò si tira innanzi alla meglio, e persino i pezzi concertati 
vanno discretamente. E più da lodare la cura della messa in scena, gli abiti delle 
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donne schiettamente greci, e anche le scene; compreso il quadro di famiglia che 
rappresenta Leda col cigno: forse non sono attiche le scranne, né le due veste da 
camera di Agamennone e del re Menelao; il quale, cantato da Omero e imitato da 
tutti i discendenti dell’avvenire, dopo quattromila anni di glorie e di apostolato, è 
venuto a farsi vedere di nuovo, complici Momo ed Euterpe. 
 

*** 
 
F. FILIPPI, Appendice, Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. VIII, n. 
2444, 27 agosto 1866, pp. 1-2: 2. 
 
[…] 
Il solo teatro di Milano che, durante la guerra, ebbe sempre gran voga, è quel 
grazioso teatrinuccio delle Soirées Parisiennes, ove il signor Gregoire [sic] ripete ogni 
sera il gioco del tamburo e della pioggia d’oro, aiutato dai lazzi spiritosissimi del 
suo seguace e scudiero, e dove le belle figlie dello stesso signor Gregoire con una 
decina di fanciulli fanno la parodia delle parodie di Offenbach. – Ma il pubblico è 
pur vero che si avvezza più alle scipitaggini che alle sensazioni squisite dell’arte, e 
in fatto di musica finisce coll’ammettere e quasi col prediligere le stonazioni. – La 
Belle Hélène era riuscita meno male; qualche cosa c’era di quel sapore antico, misto 
delle più flagranti attualità, per cui riescono tanto allettevoli queste matte fantasie 
del genio francese, vivificate dal genio inventivo ed animatore di Offenbach: quei 
fantoccini poteano sembrare l’immagine comica di Menelao, d’Agamennone, di 
Achille, degli Ajaci e dell’augure Calcante, come lo erano veramente per purezze 
delle linee e pel garbo del porgere le due gentili fanciulle che rappresentavano la 
bella Elena ed il vago Paride. – Ma nell’Orphée aux enfers non c’è nemmeno l’ombra 
di ciò che vollero ed intesero di esprimere il poeta Cremieux ed il maestro 
Offenbach: chi l’ha veduto a Parigi può attestarlo. Qui, chi fa la parte di Giove è un 
bamboccione diciottenne, pieno di buon volere, ma che non è abbastanza grosso, né 
abbastanza piccini per ben rappresentare il dabbene Papà Piter! A Parigi il Desiré 
[sic] è colossale di forme, ha un ventre che ha il diametro della sua statura, e quando 
finge il moscone lo finge così bene, col mover frettoloso delle dita e col simulato 
ronzio, da far venire la voglia di allungare a mano per acchiapparlo. – Anche il 
giovinetto che fa la parte del pastore e poi del libertino Plutone, credo di esser 
sempre il bouillant Achille della Belle Hélène: e poi sono stonazioni tali che ogni senso 
della bellissima musica è travolto, confuso: per cui a qualcuno pare la musica 
dell’Orphée inferiore a quella della Belle Hélène, e molti la dicono da questa copiata, 
mentre dovrebbe essere viceversa, giacché l’Orphée è la prima parodia classica che 
si abbia tentato a Parigi con successo favoloso, e meritato; giacché oltre la vena, il 
brio, la novità, le trovate sillabiche, avvi in questa musica un gusto fino e talora delle 
pagine che paiono scritte da Gounod e da Meyerbeer: per esempio quel delizioso 
pastorale del primo atto e la canzone del Re di Boezia, e il baccanale e tutti quei 
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frammenti che accompagnano il dialogo recitato e che si dicono, nel linguaggio 
convenzionale, melodrammi. 

La sola che stuoni, e che canti benino, e che sfoggi voce ed agilità, è la signora 
Esther Gregoire, ch’è una Euridice avvenente, elegante ed appassionate. È da lodare 
anche la cura della messa in iscena, la precisione degli abiti e quasi il lusso con cui 
è decorato quell’Olimpo, ove gli déi russano, si dolgono del nèttare e fanno un mar 
di pettegolezzi. Le stesse stonazioni della scena sono degnamente accompagnate 
dall’orchestra, sebbene il primo violino si sforzi di suonar bene il non facile a solo 
del duetto, e qualche volta vi riesca, facendosi applaudire. Ma Dio sa quante note lo 
spazzino, dopo lo spettacolo, trova che ingombrano la scopa sotto i leggii e sotto la 
tastiera del cembalo! 
 

*** 
 
FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. X, n. 3183, 14 
settembre 1868, pp. 1-2. 
  
[…] 
Ho udita La Grande Duchesse dell’Offenbach a Santa Radegonda, non colla 1a 
edizione, bensì colla seconda, che dovrebbe essere per lo meno migliorata e corretta, 
e credo infatti lo sia, non tanto per il cambiamento della prima donna, quanto per 
certi tagli opportunamente fatti, e per aver mitigate le scurrilità comiche, da noi 
poco comprese e meno apprezzate. L’amico D’Arcais, lunedì scorso, annunziando 
il successo dubbio dell’opera [p. 2] di Offenbach, si mise a gridare pieno di gioia e 
parodiando la canzone del Chi dura vince: 

 
Ah! Povero Filippi 
Di te che mai sarà 

 
È un brutto tiro che l’amico mi gioca, quello cioè di farmi passare per un così 

ardente ammiratore dell’Offenbach, da cader malato e persino da crepare il giorno 
che in Italia non piacesse una delle sue opere; aggiungasi l’altra accusa di 
wagnerismo, che ormai è passata in giudicata: e domando io se con queste due 
antitesi, si poteva conciare in peggior guisa un povero critico, che da un lato adora 
la musica speculativa e dall’altra l’estremo opposto, la musica cioè dell’Offenbach, 
ch’è non di rado facilmente triviale. 

Per mettere le cose nei loro veri termini, cioè che anche nella quistione della 
musica offenbachiana, pretendo a esser ragionevole, senza disperarmi ed 
accopparmi, se per accidente fa fiasco. Prima di tutto, io considero la musica di 
Offenbach il prodotto d’un ingegno molto inventivo, gaio, sottile, che seppe colla 
parodia del classicismo, del medio evo e del militarismo, creare un genere nuovo, 
in armonia colle tendenza artistiche d’oggidì, e che non ha la pretensione d’essere 
l’opera buffa italiana insuperabile, bensì un’opera esclusivamente buffonesca, ove 



	 435 

l’elemento comico soverchia il musicale. So che, quando vado a sentire un’opera di 
Offenbach, ci vado per ridere e divertirmi: mi diverto molto, rido a crepapelle, e mi 
basta. Quanto alla Grande Duchesse de Gerolstein [sic], mi sembra che il pubblico la 
prima sera non abbia bene compreso che si tratta della più spietata e buffonesca 
caricatura delle piccole Corti germaniche e del militarismo: caricatura, la quale, 
com’è nelle foggie del vestire, così è anche in tutti i gesti e persino nei tuoni rauchi 
esagerati della voce. Il torto di molti era di chiedere un’opera buffa all’italiana, e dei 
veri cantanti: qualcuno è uscito a desiderare il Barbiere di Siviglia e far dei confronti 
con Rossini; sarebbe lo stesso, leggendo il Berni, di desiderare l’Ariosto. Premesso 
ciò, sono per altro disposto a concedere che fra le pazze commedie del Meillac [sic] 
e dell’Halévy, la Grande Duchesse, quantunque assai graziosa, è meno riuscita della 
Belle Hélène dell’Orphée; perché i motti sono bensì ridicoli, ma non fini né arguti, e 
nell’intreccio c’è forse troppo di umano e di possibile, mentre nelle parodie deve 
essere tutto impossibile. 

Ciò per la commedia: quanto alla musica è certo delle migliori di Offenbach, 
specialmente per fattura: non è un’accozzaglia di couplets, è una vera opera con 
finali, recitativi, pezzi concertati d’ogni specie. Del finale primo, Voici le sabre, 
potrebbe vantarsi qualunque maestro: e il terzetto fra Boum, Puch [sic] e Paul, non 
teme il confronto della migliore musica italiana di Rossini e Donizetti. Questi lo dico 
con perfetta convinzione, e se all’amico D’Arcais non piace, pazienza. 

Se la prima sera, a Santa Radegonda, l’operetta non ebbe tutto il suo effetto, 
egli è che realmente gli artisti non sono né abbastanza attori, né abbastanza cantanti: 
inoltre trasmodarono troppo con grida stentoree e gesti scurrili. Poscia il direttore, 
con molta e intelligente premura, mise riparo a questi eccessi, accorciò le lungaggini, 
e cambiò la prima protagonista nella signora Borghese. Molti dicono che la signora 
Bonely fosse più adatta per la maggior freschezza, bellezza e gioventù; inoltre che 
fosse più spigliata nell’azione, come lo è lo Schneider a Parigi e la Gastinger a 
Vienna. Ma la signora Borghese la supera nella voce e nel canto più accurato, che 
rivela un’artista abituata a stile più puro e più elevato: certe frasi, in cui c’è più da 
esprimere il sentimento che da scherzare, le dice bene: peccato che abbia una 
respirazione così difettosa, che fra una nota e l’altra ci passa, come suol dirsi, un 
carro di fieno. Il signor Giraud è un generale Boum eccellente per voce e per un 
instancabile attività di polmoni, di braccia e di gambe: il prince Paul è poi delizioso 
a dirittura per la melensa ingenuità e anche perché canta bene la sua aria della 
Gazette de Hollande: nel terzetto, quando balla tutto diritto come una marionetta, 
produce la più spontanea e matta ilarità. Il Fritz è forse più debole di tutti, cioè a 
dire uno di quegli artisti i quali non guadano, e che appunto per questo mettono il 
freddo nelle esecuzioni. C’è da lodare molto l’orchestra e il suo direttore, che mai 
non vidi il più zelante, il più attento a notare tutte le sortite e tutti i coloriti. Quella 
sua bacchetta gira per l’aria che le manca la parola, e l’orchestra lo segue bene, suona 
con impasto, con belle tinte; egualmente dicasi dei coristi e delle coriste, i quali, per 
Meneghini puro sangue che sono, se non pronunciano bene il francese, fingono di 
pronunciarlo, che fa lo stesso. Quanto alla messa in scena, non si può far confronto 



	 436 

né con Parigi né con Vienna, specialmente ove c’è tanta gente in scena è tale uno 
scialo da far strabiliare, ma per Santa Radegonda, è al di là d’ogni esigenza, e certo 
in quelle scene non si vide mai tanto lusso, tanta decenza, tanta cura nel movimento 
delle comparse. Aggiustato com’è adesso lo spettacolo dei Bouffes è un assai 
grazioso spettacolino. Merita davvero che la gente ci vada più che fino adesso non 
soglia; e ci andrà, perché quando c’è veramente del buono e da divertirsi, si finisce 
quasi sempre col rendere la dovuta giustizia e gli applausi a chi li merita. […] 
 

*** 
 
F. D’ARCAIS, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, a. XXIII, n. 114, 25 aprile 1870, 
pp. 1-2: 1. 
 
Il regno dell’operetta non è ancora terminato in Francia. È caduto il signor Rouher, 
è caduto il potere personale, è caduta l’antica costituzione, è caduto il crinolino, è 
caduto il Senato, son caduti e stanno per cadere i piramidali chignons delle donne, 
ma l’operetta non cadde e minaccia di vivere quanto gli immortali principii dell’89. 
L’illustre Offenbach ha già degli allievi, degli imitatori che, morto lui, sapranno 
tener vive le tradizioni della sua scuola; e fra questi convien citare in prima linea 
l’Hervé, autore del Petit Faust, che il signor Meynadier ci ha fatto udire alle Logge. 
 Questo Petit Faust, come ciascuno indovina, è una parodia del Faust di 
Goethe ed anche di quello del Gounod. Che cosa non hanno posto in parodia i 
francesi? Le divinità della mitologia, gli eroi della Grecia, la storia di Francia. Rien 
n’est sacré pour un français, ed ora hanno messo in couplets anche la filosofia tedesca. 
 Non condanno la parodia, ma l’abuso che se ne fa. L’operetta ha invaso 
cinque o sei teatri di Parigi, ha ucciso il vaudeville, scacciato il dramma, occupato il 
posto dell’opera comica. Essa è ormai incaricata quasi esclusivamente di 
rappresentare l’arte francese all’estero. In Italia il signor Meynadier ha fatto quanto 
era in poter suo per ottenerle benigna accoglienza, ma per buona ventura, non vi è 
ancora riuscito. Il nostro pubblico non si mostrò guari favorevole ai suoi tentativi e, 
se accettò la parodia offenbachiana nei casotti, la respinse però dai teatri più nobili. 
Il signor Maynadier non si dà per vinto; crede di avere una grande missione da 
compiere, una giusta causa da difendere; combatte per l’operetta come se il maestro 
Offenbach fosse un Meyerbeer e il librettaio Crémieux un Molière de’ nostri tempi. 
 Ho avuto campo altre volte di manifestare la mia opinione sulle operette 
dell’Offenbach e de’ suoi seguaci. Dalla Belle Hélène al Petit Faust corre 
necessariamente la distanza che passa dall’originale alla copia. E notate che la 
musica dell’Hervé è scritta assai meglio di quella dell’Offenbach. L’Hervé è un 
maestro cha ha compiuto buoni studi. Nel Petit Faust, come in altri suoi lavori, non 
mancano pezzi egregiamente condotti e delicatamente istrumentati. L’Hervé, 
probabilmente, disperando di aprirsi una carriera scrivendo, in questi tempi, 
musica sul serio, ha pensato di seguir la corrente. La ricerca delle operette in Francia 
è tale e tanta che la prodigiosa fecondità dell’Offenbach non basta a soddisfarla. Ed 
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ecco la ragione per cui un compositore di musica, che poteva camminare sulle tracce 
degli Hérold e degli Auber, si è posto per quella via che poteva più facilmente a 
farsi conoscere. 
 Però, l’Offenbach, ha un carattere proprio, e non gli si può negare la 
spontaneità, mentre il suo imitatore è bizzarro e stravagante per isforzo e per 
riflessione. E perciò, sebbene l’Hervé sia, a mio avviso, maestro ben più valente 
dell’Offenbach, pure la Belle Hélène, a cagion d’esempio, è di gran lunga superiore 
al Petit Faust. 
 Quanto al libretto, al poéme [sic], come lo chiamano i francesi (che razza di 
poemi!) è uno dei soliti pasticci fondati sul calembour e sul coq à l’âne. Per gobbo è 
fatto bene, cioè, per parodia, è scritto con spirito. Il dottor Faust è un maestro di 
scuola che insegna astronomia alle giovinette, Mefistofele è una donna, Margherita 
una ciana, Valentino un militare, che finisce col volare in cielo, in vece di 
Margherita, che rimane in terra a darsi bel tempo. 
 Ma buono o cattivo che sia questo genere, poiché il signor Meynadier s’è fitto 
in capo di farcelo trangugiare, converrebbe che provvedesse a far eseguire le 
operette in modo meno… indecente. Si narra che l’Offenbach giunto a Milano 
mentre i comici del Meynadier straziavano la sua musica al teatro Re, abbia aiutato 
egli stesso a fischiarli. Se non fosse vero, sarebbe verosimile. Ebbene io credo che se 
l’Hervé capitasse a Firenze si trarrebbe anch’egli di tasca la chiave forata e 
servirebbe a dovere gli artisti delle Logge, che sono veramente irreconciliabili 
coll’intonazione. Molti di essi come lo Chambery, l’Auguste, la Rohan mi sembrano 
buoni attori, ma tutti, ad eccezione dello Chambery che possiede almeno un po’ di 
voce, sono pessimi cantanti, che i nostri beceri non sopporterebbero alla Piazza 
Vecchia. Ma perché siamo alle Logge, è permesso di condurre al macello un’opera, 
sia pure dell’Offenbach o dell’Hervé; è permesso di non rispettare l’intonazione, né 
il tempo, né il ritmo; è permesso di latrare, guaire, belare, miagolare. Le operette a 
Parigi non sono eseguite a questo modo. Qui abbiamo la parodia della parodia. Non 
accordo, non concerto di sorta; un continuo arruffio nell’orchestra; coristi peggiori 
degli artisti primari, che è tutto dire; insomma l’immagine del caos. E la critica, 
anche quella che è avvezza a questo genere di musica, non può a meno di protestare 
contro il signor Meynadier, il quale ha trovato modo di profanare persino le 
parodie. 
 Il pubblico però non ha protestato, anche questo è vero. Se si diverte buon 
pro gli faccia! Vuol dire ch’è duro di timpano e non lo invidio. […] 
 

*** 
 
FA… [G. A. BIAGGI], Rassegna musicale, «La nazione», a. XII, n. 121, 1° maggio 1870, 
pp. 1-2. 
 
La musica in Francia s’indirizza pian piano ad una trasformazione compiuta: il 
secolo impera, a quanto sembra, e per seguirne l’andazzo, il realismo soverchia. Cioè, 
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soverchia il realismo? Come e dove possiam noi fondare quest’assioma, con quali 
elementi formulare questo criterio? Può forse, di fronte al Petit Faust dell’Hervé, 
venire in campo la questione solita, combattuta, da che mondo è mondo, del 
realismo in arte? A dirla schietta, non ci sentiamo la forza, relegandola pure nella 
cerchia più gretta e scipita composizione per la quale, come ci dicono, vanno in 
visibilio molti pubblici d’oltralpe. 
 Se l’età nostra piega al reale per l’indole per le attitudini sue, se co’ pensieri 
severissimi della scienza è tratta logicamente alle laboriose e pazienti ricerche nelle 
quali s’impernia il progresso continuo dell’universo, se le indagini pratiche cui 
s’uniformano gli uomini, tolgono esca ai lanci dell’immaginazione, se l’arte, priva 
di quelle preziose facoltà che in passato la guidarono alle aspirazioni più seducenti 
e più varie, illanguidisce costretta in una superficie angusta, non ci prenda la fisima 
di muoversi soli o presso che soli a combattere le norme supreme alle  quali 
s’informano le opere a noi contemporanee, e guidano di queste le manifestazioni 
varie comi i successivi svolgimenti. 
 Il concetto fondamentale d’una generazione, o di due o di tre, che seguitino 
concordi mosse ed avvalorate dal medesimo, non si muta per volontà tenace che si 
dimostri nel combatterlo; e sia pure volontà ragionevole, istigata da propositi saggi, 
operosi ed onesti, il concetto durerà tale e quale, vivido e costante, finché le cagioni 
che gli dettero vita e maturità, non siano modificate o cangiate nell’essenza come 
ne’ fini. Ci è lecito piuttosto considerare come l’arte, rinnegando quelli intendimenti 
ideali che già le somministrarono grandezza e maestà, viva di vita inonorata ed 
inutile, e persa a poco a poco le attrattive sue principali: ma, notando il fatto, ci 
conviene soltanto augurarci ch’ella venga prontamente alla riscossa, perché 
mettendoci anche a ritroso del secolo, non sarebbe il secolo con questo a darci 
ragione e mutar l’indole, la costumanza e il consiglio. 
Pertanto che cos’è il Petit Faust, onde si muove, dove mira? S’afferma 
universalmente, ed è vero, meno che coloro i quali hanno i giudizii intorbidati dalle 
false dottrine, che l’arte, avendo le sue basi in natura, è tratta quindi 
inconsapevolmente ad un fine ideale nel quale crescono, s’abbelliscono o si 
divinizzano, per così dire, i soggetti e le opere ch’ella prende a rappresentare. In 
questa trasformazione interna ha sede l’arte: e l’arte medesima tanto più cresce di 
valore, quanto più nel portato di questa gestione intellettiva s’ammira la grandezza 
e la profondità dell’ingegno che mise in mostra l’artefice. 
 Ma non dimentichiamo che l’arte si fonda in natura: ora non è dubbio che in 
natura si trovano tutte le gradazioni, tutte le successioni, tutte le vicende, tutte le 
manifestazioni di cui l’indole umana è capace: dalla gravità scientifica di Socrate e 
di Platone, dalla profondità incommensurabile di Leonardo, di Michelangelo, di 
Galileo, passiamo, per esempio, per una lunga e non interrotta catena, alle leggiere 
e se non utili, per un certo lato piacevoli fatiche di alcuni romanzieri francesi. Quindi 
l’arte, chiamata a ritrarre queste diverse condizioni dell’animo, purché le nobiliti col 
soffio potentissimo dell’idea, non cesserà d’essere arte, sia pur che ritragga opere e 
modi leggieri, e facili, superficiali. Quindi ancora il serio, il grave, il profondo, non 
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sono nell’uomo condizioni costanti; piace a tutti lo spasso, ed i grandi l’hanno in 
conto di riposo per l’animo stanco: indi le piacevolezze e le arguzie, nelle quali per 
gli esempii della storia, furono celebrati parecchi dei più robusti ingegni d’ogni età. 
Segno questo che il semiserio, il faceto, il gaio sono pure elementi necessarii 
dell’animo nostro, e l’arte, che tutto deve abbracciare ciò che risiede nell’indole, se 
non divenga esclusiva e ristretta, quindi impotente, questi elementi pure, comecché 
passeggeri e meno universali degli altri, sarà chiamata a dipingere ed a riprodurre. 
Resterà la questione di non grave importanza in verità di sapere a quali forme 
dell’arte, se alle plastiche o alle rappresentative, queste condizioni, speciali e 
passeggiere dell’animo meglio s’avvengano; ma l’arte può tutte rappresentarle; 
quindi il buffo, il gaio, il burlevole, il faceto, come elementi costitutivi dell’umana 
natura, sono anche elementi essenziali d’arte. 
 Però questa faccia particolare del prisma, se ci menano buona la parola nella 
quale si rivela l’animo umano, ha un argine insuperabile nei limiti imposti 
dall’umana ragione, vale a dire, che dove la ragione non predomina più, quindi è 
sconosciuta e falsata l’indole, anche l’arte diviene impotente a ritrarre, o se pretenda 
ritrarre, scade in nobiltà. Venutole quindi meno il decoro ch’è attribuito suo 
principale, l’arte perde quanto ha in sé medesima di più bello e gradito, e più non 
sapremmo allora come qualificarla: ma certo è che questo nome sacrosanto nel quale 
si compendiano le più care attrattive, più non le conviene.  
 In altri termini il buffo e il faceto hanno un limite che non possono oltrepassare, 
al di là del quale stanno invece l’insipido ed il triviale. Ed eccoci precisamente in 
questo caso col Petit Faust, tanto decantato degli uni, tanto criticamente sofferto 
dagli altri cui non dispiace, in tanto parapiglia di criterii estetici, tener tuttora 
quest’arte poverella e derelitta, in qualche culto e un qualche onore. 
 Vogliono intanto che il Petit Faust, come molti suoi fratelli maggiori e minori, 
sia una parodia: ma in grazia, parodia di che cosa? Parodia del vero, del verosimile, 
del buon senso, perché dovendo ammettere che questa nuova supposta 
manifestazione dell’arte, avesse al solito i suoi fondamenti in natura, bisognerebbe 
concludere che gli uomini, in parte almeno, nella vita reale ci compaiono del tutto 
insipienti. Sia pure che ve ne abbiano alcuni, sia pure che de’ nostri tempi crescano 
e si moltiplicano, ma non tanto che suppiantino la ragione, chè venuti a tal punto 
sarebbe disfatti l’universo. In ogni modo l’arte non vive di costoro, che sarebbero la 
sua negazione, ed anzi da costoro ben lontana medita e procrea le sue meraviglie. 
 Con buona pace poi dei novatori, i quali qui come altrove, mestano e 
s’affaccendano nel far propagande, anche il secolo pieghi al realismo, come 
dicevamo in principio, il realismo medesimo stà nei limiti dell’umana ragione; e se 
si reputa falso di fronte all’arte, non è per questo insipiente. 
 Sarebbe infatti malagevole il decretare a quale specie nuova di realismo 
appartenga quella innominata qualità d’arte alla quale sacrificano l’Offenbach e 
l’Hervé: sia forse loro intendimento di farci sulle scene una mostra qualsivoglia d’un 
realismo avvenire che formi la nota de’ costumi, degli usi, de’ bisogni e delle 
generazioni future? Staremmo per dire che mossi da questo profittevole intento, 
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quei signori ci darebbero un quadro non troppo lusinghiero delle tendenze cui 
dovrebbero sottostare i nostri figli e i nostri nepoti; il mondo allora, sarebbe da 
proclamare a’ quattro venti, peggiorando invecchia, ma invecchiando ritorna 
bambino, perché s’immobilita nello stato puerile. Bel progresso invero da 
centuplicare il calore delle ricerche a coloro che s’occupano di scienza! 
 Ma data pur come possibile questa forma nuova di realismo che s’indentifica 
nell’insipienza, e però nel nulla, che cosa accadrà mai di quell’altra forma messa in 
voga dal Wagner e dai suoi imitatori? Dio ci guardi dal fare un parallelo, perché 
codesta del Wagner, comecché falsa e nocevole, come quella che rinnega le 
tradizioni e si traduce in una magra e grettissima manifestazione dei fenomeni 
materiali, sviando l’arte dal suo naturale cammino, è forma cha ha pure i suoi 
fondamenti in natura, quindi non la viola, non la corrompe, limitandosi solo a 
corrompere l’arte, la quale, per mutar che si faccia d’intendimenti, non muta 
d’essenza. 
 Ma i signori Offenbach ed Hervé vanno più in là: corrompono anche la 
natura, pretendendo di rifarla a modo loro, finché stimano, rispetto alle loro 
composizioni, voglia o possa farsi la questione d’arte. Né ci vengano a dire ch’essi 
non hanno colpa nella somma delle puerilità onde sono infiorati i libretti: [p. 2] 
sappiamo benissimo ch’essi non sono di questi gli autori, ma come tanto è ladro chi 
ruba che chi tiene il sacco, avendoli accettati per buoni ne sono ugualmente 
partecipi e solidali; poi non è scusa di sorta per chi vilipende in tal modo la musica, 
e la trascina nel fango più vituperevole che si possa immaginare. Chè poi, quando 
non si voglia far la questione d’arte, resta sempre di fronte al genere di 
componimento teatrale una tale insipienza, una tal nullità, senza far questione di 
particolari, che riesce impossibile, anche con determinato concetto, di chiuder gli 
occhi e passarci sopra. 
 Certuni, sappiam bene anche questo, ci tacceranno di puritani, d’uomini 
gravi e filosofanti, i quali, meglio che pigliare il mondo come è, si prendono briga 
di rifarlo a modo loro; in ogni modo diranno costoro, con questa sorta di 
composizioni, siano pure spropositate e sciocche quanto volete, si ride, e si ride di 
buona voglia; talché passate un paio d’ore in schietta e serena ilarità, lo scopo è 
raggiunto, e non mette conto arrischiarsi a chiedere di più. 

Primo punto già rispondiamo, che non ci viene il grillo di rifare il mondo a 
nostra immagine: così, piuttosto lo decompongono, perché dando vernice di arte 
alle loro composizioni, vengono così a farlo consistere nell’insipido e nell’assurdo. 
Non possiamo poi menar buona l’arte massima invalsa oggidì, ed accettata a 
chius’occhi da una certa critica compiacente, dell’arte che fa ridere e che diletta. 
Abbiamo un culto troppo sacro per quast’arte benedetta, la quale sollevandoci dalle 
minuzie terrene, ci indirizza di continuo alla varia e dolce idealità di moti e di 
sentimenti purissimi, perché possiamo restringerla al diletto, e far di questo per lei, 
anzi che un mezzo, un fine ed un intendimento supremo. Già scommettiamo che di 
coloro che pur dicono di gongolare dalla gioia, e di smascellarsi dalle risa, molti in 
fondo in fondo come saranno stati presenti a queste melensaggini, avran provato 
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un diletto annacquato, ed altri invece che stanno zitti per non esser qualificati di 
troppo saggi e di troppo severi, (che in parentesi significa uggiosi) chi sa non ne 
abbiam provata nausea, fastidio o disgusto. 

Ad ogni modo, per coloro che vogliono ridere ed esser dilettati soltanto dalle 
opere d’arte, son sempre vivi gli Isidori, i Taddei, i Magnifici, i Pasquali, i Bucefali 
colle loro sapienti balordaggini: tipi che sono in natura e furon ritratti mirabilmente 
dall’arte; tipi vivi, tipi parlanti, ond’erano esilarate le compagnie per le quali 
bazzicavano, e furono esilarati anche più uditori, riprodotti che furono sulle scene, 
la maggiore e miglior parte s’intende, da quell’anima profondamente faceta del 
nostro Rossini. Mette forse conto di mutar questi in quelli? Di mutare in Mephisto, 
per esempio, un Don Pasquale, in Fausto od in Valentino, un Taddeo o un Don 
Isidoro? 

Parliamoci franchi, se vorremo oggi ascrivere questa fra le fogge dell’arte, 
quali argomenti potremmo addurre domani per negare questo diploma di 
cittadinanza alla Pianella, ai Se sa minga, alle Riviste di tutti i generi e di tutti colori 
che si rappresentano in capo all’anno in Italia? Queste determinazioni così brutte 
dell’arte, ove pure si vogliono abbellire di un nome cotanto lusinghevole che più 
vorrebbe esser tenuto in onore di quanto oggi si faccia tra noi, sono opera di 
decadenza alle quali non bastano le censure della critica, se la critica fosse unanime 
nel condannarle; ma per mala ventura, v’è pur di mezzo la critica compiacente ed 
inconscia la quale piuttosto che a condannare, e condannare inesorabilmente, 
intende a ridere, come una certa parte del pubblico, poi a carezzare ed a lodare. Così 
si fa finta di ragionare d’arte e di coltivarla sul serio! 

Né ci vengan fuori cotesti critici col diletto, secondo è l’usanza, perché col 
diletto non si giudica d’un’opera d’arte, testimone colui il quale benché miri 
soltanto al dilettarsi quando viene al teatro, questa volta, ragionando del Petit Faust, 
non ha potuto a meno di formulare contro a questo una inesorabile sentenza; segno 
che la critica, ove si riveli onesta, senza preconcetti e senza passioni, non s’appaga 
del solo diletto, e nel vuoto che per ogni dove la circonda cerca, pur troppo senza 
trovarla, una ragione d’arte che giustifichi e spieghi le scipitaggini alle quali è 
costretta. 

Pervenuti a questi punto, che giova discutere se Hervé ha scritto buona o 
cattiva musica su questo infecondo libretto? È ardito l’affermare che un compositore 
con questi minimi saggi, e per ogni verso inconcludentissimi, cammini sulle traccie 
dell’Herold [sic] e dell’Auber: chè anzi queste facezie miserrime ci dovrebbero 
provare com’egli non possa andar più in là, se no, siano sicuri coloro che piglian 
l’immagine di profeti, s’innalzerebbe a voli più franchi e più ardimentosi. Molto più 
che l’Hervé vien riconosciuto inferiore anche all’Offembach, e siamo pienamente 
d’accordo: dunque se quest’ultimo non s’è mai reputato capace nemmen di 
pedinare que’ buoni compositori francesi, come potremmo stimarne adatto il primo, 
il quale, (e questa è nostra ben ferma opinione) si rivela dell’Offembach cotanto 
minore? Siamo ben lontani dalla pretesa d’intisichire nell’immobilità, in fatto d’arte 
o di compositori: se poveri di mente e di cuore, volessimo ristringerci ai fatti 
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dell’oggi, senza pensare al dimani, oltre che indegni del nome di critici, i quali dalle 
ricordanze del passato son tenuti a chiarire le possibilità del futuro, mentiremmo 
alle prove lasciateci da parecchi compositori, tra i quali non giova dimenticare 
l’Auber e il Meyerbeer. Ma finora son lustre o fuochi fatui e se si tolga un valtzer 
[sic], un coro di soldati, ed un’aria o romanza che sia di quel finto Faust, senza stile 
di sorta, da questo infecondo ed inutile Petit Faust, non è davvero a giudicare molto 
favorevolmente dell’Hervé. 

Qui davvero, se vogliamo aguzzare le orecchie, que’ critici di nostra 
conoscenza troveranno ritmi zoppi, ritmi saltellanti, ritmi obliqui, ritmi tronchi sul 
più bello, ritmi infine d’ogni foggia e d’ogni qualità; tanto che senza tener conto di 
quella esecuzione vocale e strumentale che somiglia proprio al rumore degli 
stuzzicadenti e degli scacciapensieri, non ci sentiamo davvero il coraggio di far 
carico al Meynadier di questa mostra infelice. Sarà più verosimile concludere che 
l’esecuzione è degna dell’opera! 

Intanto a parte i favori o le condanne della critica e degli uditori, certo è che 
Mehul [sic], i Boleldieu [sic], gli Hérold, gli Adam, gli Halévy, i Meyerbeer, come i 
Gounod, gli Auber e i Thomas saranno ben lieti d’assistere in anima e in corpo a 
questa nuova trasformazione dell’arte musicale francese, che ha per mezzo 
l’insipido, per fine il nulla! […]  
 

*** 
 

YORICK, Rassegna drammatica, «La nazione», XII, n. 123, 3 maggio 1870, pp. 1-2. 
 
L’anno milleottocentosettanta e questo dì tre del mese di maggio in Firenze, fra me 
Yorick figlio di Yorick, appendicista a tempo avanzato, e voi lettori cortesi, 
benestanti e senza occupazioni, resta concordemente fissato e stabilito ch’io sono il 
più profano di tutti i profani all’arte nobilissima della musica e che non saprò mai 
distinguere una nota dall’altra finché editori non si decideranno a farle stampare 
ciascuna con un colore differente… la quale idea, del resto, non mi parrebbe punto 
cattiva, e la distribuisco per questa volta, agli associati senza aumento nessuno nel 
prezzo del giornale. 
 Messa in nudo così quella mia spontanea e ingenua confessione, alla quale 
ho voluto pensatamente dare tutta le solennità d’un atto autentico e legale, 
figuratevi un po’ con quanta serena imparzialità, con che imperturbabile 
tranquillità d’animo, con quanta apatica e sonnolenta indifferenza mi sento 
rimbombare intorno alle orecchie l’eco delle dispute suscitate al teatro delle Loggie 
dalle quattro rappresentazioni del Petit Faust dell’Hervé, cui il pubblico accorre con 
una costanza e un ardore da metter la smania in corpo, per un verso o per un altro, 
a tutti quelli che s’intendono o fanno le viste d’intendersi, di crome e di 
semibiscrome. 
 Perché della gente sincera come me, che dice alla prima e alla bella libera: io 
sono digiuno affatto d’ogni nozione tecnica sull’andantino e sul pizzicato, ce n’è 
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adesso e ce n’è stata sempre pochina, ma pochina davvero, che anzi molti vanno al 
teatro dandosi l’aria di persone per le quali il contrappunto non ha più segreti, e 
attaccando lite col vicino sul merito comparativo delle opere, si fanno passare per 
maestri incompresi, per genii musicali del passato e dell’avvenire. 

Si disputa dunque a proposito del Petit Faust, e Yorick, assunto 
modestamente l’ufficio di pollaio segna i punti di questa partita accapigliatissima. 
È musica, non è musica; è realismo, non è realismo; è una buffonata per far 
smascellar dalle risa, è una profanazione da piangere a calde lagrime; è la moda che 
folleggia, è il secolo che impera, è la società che si rallegra… è il mondo che 
rimbambisce e s’immobilita nello stato puerile! 

Misericordia! … andate un po’ a ritrovare la strada in cotesto labirinto 
d’opinioni! Per conto mio vi posso intanto dire di sicuro che il Petit Faust è una molto 
gaia, briosa, pazza ed esilarante parodia, scritta con un sapore e con un garbo da far 
venir l’acquolina in bocca a noi avvezzi a leggere sì stupide e sì scipite cose ne’ 
libretti delle opere italiane!... 

È una parodia, è una buffonata, è una convulsione di ridere divisa in tre 
attacchi e quattro cambiamenti di posizione, è una caricatura del capo d’opera di 
Goethe, e una contraffazione del bellissimo spartito di Gounod… è un 
mostriciattolo grottesco, un nano, un gobbo pieno di spirito che vengono sul 
proscenio a far mostra della loro spontanea, giovanile e schietta ilarità, e suscitano 
nella sala un’epidemia di risate che si comunica da spettatore a spettatore, e i 
cachinni risuonano, scoppiettano, si propagano come il fuoco appiccato a una 
traccia di polvere. 

Le parodie, le buffonate, le caricature s’hanno esse a sopportare in teatro?... 
Una parodia ben fatta, una buffonata perfetta nel suo genere, una caricatura 
schizzata giù con brio, con franchezza e con gusto, appartengono esse all’arte e sono 
indegne di lei?... Ecco tutta la questione in due parole.  

Ci sono degli spiriti seri, delle menti ordinate, de’ cervelli simmetrici che non 
possono neanche comprendere l’idea della risata, della confusione e della 
caricatura. Il riso, per codesti signori, è sempre una malattia, uno stato morboso, un 
indizio di guasti nella macchina umana. Razza di classificatori, di studiosi 
sistematici che dividono il mondo in sezioni, il genere umano in categorie, e l’arte 
in maniere, e poi ne scelgono una come si sceglie una moglie, per viverci 
coniugalmente vita naturale durante, e condannano senza misericordia tutto ciò che 
non nasce nella prediletta sezione di mondo, nella preferita categoria di esseri 
viventi, e nella glorificata maniera artistica con cui celebrarono leggittime nozze! 

Per coloro l’ilarità, la parodia, la caricatura, sono condannate a priori in teatro 
e fuor di teatro. Per costoro Luscio Lavinio è un commediografo, visto che scrisse 
sul serio commedie stupidissimamente serie, e Aristofane è uno scribacchiatore 
imbecille perché con uno stile meravigliosamente ricco di tutti i tesori dello spirito 
e della grazia, mise in canzone i vizi e anco le virtù dell’età sua e dette alla scena le 
più risibili e più strampalate parodie. Per costoro è un artista quel pittore di mostre 
da tabaccaio che colorisce sulla tavola verniciata un turco affetto di strabismo 
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occupato a fumare delle spuntature verdi in una pipa color di rosa, ma non è un 
artista Michelangiolo che empiva i cartoni delle più gaie e più strane caricature, non 
è un artista il Callotta [sic] che disegnava i Balli di Sfessania e le immortali suo Fiere. 

L’arte, per loro, ha una forma sola, una sola via, un modo solo di manifestarsi 
e di estrinsecarsi. Una volta preso un dirizzone l’ha da andar di lì, magari a rotta di 
collo. Dante fu un gran poeta… Lorenzo Lippi dev’essere uno scimunito; abbiamo 
la Divina Commedia… appicchiamo il fuoco al Malmantile racquistato; Raffaello 
dipingeva delle Madonne, anatema sui fiamminghi che empiono i quadri di cuoche 
e di suonatori;… c’è il Mosè, non ci dev’esser la Leggitrice del Magni!... non è arte, è 
genere… è decadenza, è pazzia, è vituperio!... 

E se la pigliano col secolo… come se il secolo volesse dire altra cosa che 
l’unanime consenso de’ cervelli meglio pensanti da settant’anni in poi… e 
imprecano all’età come se l’età per correr veloce alla mèta immortale segnata da Dio 
avesse bisogno di farsi trarre a rimorchio per cammino retrogrado e ritornare alle 
mosse a guisa d’un barbero partito troppo presto!... E s’hanno a male quando la 
generazione giovane e vispa e sana, spulezza via saltellando sulla strada del 
progresso, e lascia loro comodamente seduti, in preda alle senili, malaticcie e 
laboriose e pazienti ricerche, nelle quali, a lor credere, il progresso dell’universo s’impernia, 
e che pongono esca ai lanci dell’immaginazione!... 

Ohimè!... l’arte è libera, l’arte è divina, l’arte vola così alta che mal 
s’affannano a tener dietro a quelle ali l’aquila, le penne d’oca con le quali ci 
foggiamo nei poveri mortali, gli ordigni di Dedalo che si disferanno a’ primi calori 
del sole!... 

E l’arte procede tranquilla e progredisce ogni giorno, avvantaggiandosi così 
delle nostre virtù come de’ vizi nostri, così de’ nostri trionfi come degli errori, né 
varranno ad arrestarla le stramberie de’ pochi, né le intemperanza de’ molti, né le 
aberrazioni de’ troppi; né perché talvolta ella faccia quattro passi ridendo d’un riso 
un po’ scomposto e mal sonante, e barcollando quasi ebra d’ilarità, mancherà per 
questo al suo destino, e il progresso dell’universo ne rimarrà arrestato e interrotto. 
Avremo un progresso non imperniato nelle ricerche, i lanci della nostra 
immaginazione rimarranno un’esca, ma sarà poco male!... Col pernio o senza 
pernio, il progresso, non dubitate, si tirerà innanzi a ogni modo, né perché noi 
avremo riso di buon cuore un paio di sere l’umanità sarà defraudata dei capi 
d’opera degli autori avvenire. 

Sì signori!... noi siamo colpevoli di ridere alle ridicole parodie del Petit Faust, 
noi ci sentiamo mossi ad irrefrenabile ilarità da quella grottesca figura del dottor 
Fausto, vecchio sapiente, alchimista, astronomo, e leguleio, che arrivò a settant’anni 
senz’esser stato mai giovane, perduto, affogato, mummificato nelle famose ricerche 
in cui s’impernia il progresso, e ridotto a quella tarda età, a tenere scuola di bambini e 
bambine nel villaggio, e insegnare anatomia alle contadinelle nelle ore di 
ricreazione!... Noi siamo colpevoli di ridere innanzi a quella Margherita, che con un 
po’ di civetteria seduce il vegliardo e gli fa dar l’anima al diavolo; innanzi a quella 
Aglaé che scappa sempre in iscuola dalla parte de’ maschi e si scusa dicendo: c’est 



	 445 

naturel, innanzi a Valentino, e a Mephisto, innanzi al cocchiere della timonella N. 109, 
e innanzi al duello di Fausto e di Valentino che finisce col famoso coup de la tabettère 
[sic]. 
 Sì signori… noi siam colpevoli di riso… e di riso premeditato, perché non 
mettiam piede in teatro, quando il cartellone ci annuncia una di codeste parodie, 
senza sapere che si corre il pericolo di smascellarsi dal ridere e di compromettere la 
nostra gravità e il carattere sacrosanto d’appendicisti dei quali siamo, per divina 
misericordia, rivestiti!... 

E non crediamo mica per questo di fare un così grosso delitto di lesa arte, non 
crediamo mica di dar prova di debolezza di mente e d’incurabile imbecillità, non ci 
sentiamo mica in coscienza tanto degni della riprovazione universale come altri!...  

Chi non sa ridere non sa pensare, e non è punto vero che le operette come il 
Petit Faust, come la Grande duchesse, come la Vie Parisienne sieno proprio aberrazioni 
mentali, e attacchi di epilessia quali appariscono agli occhi de’ barbassori che van 
per la maggiore! Spesso si nasconde un utile insegnamento, una satira efficace, un 
biasimo onesto sotto cotesta forma leggiera, e graziosa della drammatica minore e 
per lo meno coteste rimate fantasie, cotesti dialoghetti spigliati, coteste favole 
poverine poverine, sono intrecciate con gusto, condotte con brio… e scritte, Dio 
misericordioso!... scritte in lingua francese, in buona lingua francese, da gente che 
proprio ha studiato la grammatica, e che rispetta la sintassi come una persona 
educata. 

Abbiamo un bel coraggio noi italiani di gridar addosso all’Offenbach e [p. 2] 
all’Hervé perché rivestono di graziose melodie i versi di Meilhac, d’Halévy, di 
Cremieux e di Jaime!... Noi che abbiamo perdonato a Verdi i versi di Piave!... noi 
che a parte i libretti del Romani e altri pochissimi e mediocrissimi da qualche anno 
in qua, abbiamo sempre dato alla musica le più insulse, le più scipite, le più 
nauseabonde, e le più stomachevoli parole del mondo!... Noi che non ci sentiamo 
venire il mal di mare alle quartine della Traviata, non che potemmo digerire i versi 
dell’Italiana in Algeri, noi che ridiamo a Stenterello re in sogno… noi che non possiamo 
nemmeno metter fuori un libretto, dove la lingua italiana non sia barbaramente 
assassinata, e il senso comune trafitto ad ogni verso, noi vogliamo darci la boria di 
disprezzare le facezie, magari troppo salate, della Belle Hélène e del Petit Faust! 

Eh! via… un po’ di modestia non sta poi male una volta ogni tanto, e sarebbe 
bene risparmiare all’Hervé l’accusa di vilipendere l’arte e di trascinarla nel fango più 
vituperevole (!...) di corrompere la natura, di decomporre il mondo, e di disfar l’universo, 
d’accordo con noi, critici inconsci e compiacenti che non mettiamo al bando delle genti 
civili gli autori di siffatte sconcezze. 

Compiacente ed inconscio avrei ad essere anch’io, che ho confessato più d’una 
volta il mio umore allegro e ridanciano, e che incapace di far male ad una mosca mi 
sento rabbrividire solamente all’idea d’aver qualche volta decomposto, il mondo, e 
corrotta la natura!!!... Poffareddina!... Decomporre il mondo per compiacenza, gli 
avrebbe a esser difficilino; pure per un centimetro o due di superficie, si può provare 
a metterlo un po’ a soqquadro (decomporlo è semplicemente impossibile), ma 
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corrompere la natura è qualche cosa di così maiuscolosamente scellerato che se mai, 
senza saperlo né volerlo, cotesta disgrazia mi fosse accaduta una volta ne chiedo 
umilmente perdono alla natura, madre ed attrice di tutte cose quaggiù. 

Vero è, che sono inconscio, e l’ho umilmente detto alla prima… di musica io 
non ne so buccicata! 

Però spero mi sarà permesso, (come ad uomo che ha due orecchie di suo, 
perfette nel loro genere, e fornite di tutto un sistema di nervi acustici che fan capo 
al cervello), di dire, almeno una volta in vita mia, quel che penso di certe questioni 
e di farmi campione, paladino, antesignano e… capro espiatorio, d’un numero 
infinito di gente timida e timorata che non ha il coraggio della propria opinione e 
nasconde studiosamente il fatto incontestabile che la musica dotta, o in fa minore, 
l’addormenta, l’annoia, la rende infelice per tutta la serata!... 

Io rispetto tutte le opinioni, anco quella di molti miei buoni amici, che alzano 
soventemente gli occhi al cielo, si dimenano voluttuosamente sulla poltrona, e 
sospirano di contentezza a una fuga di Bach, o alla sinfonia per ventiquattro 
contrabbassi di Haydn!... Io rispetto tutte le opinioni… l’uomo è libero di abbrutirsi 
coi liquori o colle note di Guido d’Arezzo a sua scelta!... 

Ma se mi ribello contro l’opinione dei partigiani della musica dotta egli è 
perché cotesti signori non rispettano la mia, egli è perché gli ammalati di cotesto 
morbo vogliono ridurre il mondo uno spedale, e pretendono d’imporre a tutti il loro 
gusto, il loro modo di sentire, il loro sistema di giudicare. 

Quando confessate candidamente a uno di cotesti signori che voi date 
sempre la preferenza a una mezza dozzina di mignatte in azione piuttosto che ad 
un concerto di musica classica, lo vedrete subito cercarsi per le tasche una pistola 
che non c’è, o muover l’occhio in traccia d’una guardia di pubblica sicurezza che 
non arriva mai, e farà grande sforzo, visibile a occhio nudo, per non dirvi sul viso 
che se c’è una differenza fra voi ed un somaro è tutto a benefizio dell’innocente 
quadrupede. 

Ah!... mi ribello!... 
 Le sinfonie, l’overture [sic] (ah! barbari!), le fughe, i canoni, e simili arnesi, 
quanto più sono sapienti, e dotti, e difficili, e classici, e tanto più mi annoiano, e mi 
addormentano, e mi magnetizzano… e, sia detto fra noi, ne conosco molti che fan 
come me!... 
 Alcuni non se lo lasciano scappar di bocca… sono timidi, che non osano farsi 
veder dormire, come si vergognano a andare alla passeggiata senza guanti, cioè per 
non esser mostrati a dito! Ce n’è di quelli che danno ad intendere di divertirsi come 
fan credere di mangiar volentieri una beccaccia andata a male, o un pezzo di 
formaggio ammuffito!... La moda!... La musica classica li inebetisce come la 
beccaccia li stomaca… ma c’è gente che li guarda!… 

Per me non perdono alle sinfonie, ai canoni e alle fughe se non ad un patto… a 
patto che mi divertano, che mi commuovano, che m’interessino!... 

La musica è fatta per riposarmi dal lavoro… non per farmi lavorare daccapo 
e più faticosamente di prima. 
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N’avete voglia d’inventare degli strumenti nuovi, piccini come gingilli, lustri 
come armature, enormi come mastodonti, minacciosi come fucili ad ago… tant’è; 
non farete fare alla musica un passo più in là di quelli che ha fatto finora… arte 
rappresentativa che diletta, commuove, fa passare il tempo… e niente più! 

Potete ordinare al trombone di esplodere, al contrabbasso di russare, al 
sassofono di gemere, all’oficleide di… rumoreggiare in cento modi diversi, uno più 
astruso, più difficile, più dotto dell’altro… se vi dimenticate ch’io son lì per ridere o 
per intenerirmi a que’ suoni, voi non avete fatto della musica, avete fatto 
semplicemente del chiasso. 

I fanatici, dopo un pezzo concertato da mettere i dolori in corpo al David di 
Michelangelo, si rovescian giù sulla spalliera della seggiola e gridano: Ah! che 
scienza, che arte, che difficoltà… che sforzo!... e si gonfian d’ammirazione tanto da 
farsi ridere il vestito a tutte le cuciture!... E che importa a me della scienza e delle 
difficoltà?... Mi sono annoiato… e tanto basta!... 

O sta a vedere che le difficoltà superate dalla famiglia Delevanti per riuscire 
a far l’uomo tartaruga vi farebbero ammirare un signore che venisse a sedere in 
conversazione colle gambe passate dietro al collo e le braccia a manico di pentola 
appoggiate sul… l’osso sacro!... 

Se mi direte che la tal sinfonia è una cosa difficilissima e penosissima a farsi 
(e a udirsi!...) come un salto mortale… che trattare gli strumenti a quel modo è un 
camminare sulle pedate di mons. Charles che domava le bestie feroci… vi 
risponderò, ci credo, e come spettacolo d’acrobatismo musicale passi la sinfonia… 
mi contento e ci metto la firma; Buono per una sinfonia… ma che vi salti il grillo di 
farmi convenire che cotanta roba è divertente, è commovente, è bella, soave, 
carezzosa, appassionata, dilettevole com’io intendo la musica… allora no, mi 
ribello, cancello la firma, ritiro il Buono… e non c’intendiamo più. 

Non posso concordare che i bassi e gli acuti del violino, alternati per un 
quarto d’ora e sapientemente mescolati coi gemiti profondi del contrabbasso, 
esprimano le ansie dell’amor materno pel pericoli della battaglia combattuta dal 
figlio, non mi deciderò mai a menar per buono che un paio di singhiozzi del corno 
inglese, un trillo di clarino, un pizzicato di viola, e un terremotino sprigionato dalla 
oficleide crepitante siano una perfetta imitazione d’un tramonto di sole sulle rive 
del Mar Nero, in cima a un campo di barbabietole su cui van pascolando due capre 
bianche e un cavallo baio!... 

Ah! no… mille volte no… 
Le fughe, le sinfonie e tutte coteste belle cose che fan la delizia dei dotti e la 

disperazione degl’inconsci, sono state introdotte dalla scienza, sono state introdotte 
dalla scienza nella musica, come dalla moda furono introdotti nella vita l’assenzio, 
il sigaro, le crinoline, i solini inamidati e tante altre invenzioni che ci intristiscono 
l’esistenza e ci rovinano la salute sotto pretesto di civiltà!... 

Faccio tanto di cappello ai fanatici ammiratori dell’assenzio e dei solini 
inamidati, ma con loro permesso vorrei che si risparmiassero l’incomodo di 
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affibbiarmi dell’ebete e del cretino perché non professo la stessa ammirazione per 
coteste bellissime ed utilissime cose!... Io le subisco… e mi par di fare assai!... 

Si… io amo la musica facile, dolce, soave… e la preferisco allegra e 
disinvolta!... Emollit mores neo sinil esse feros, disse il poeta, inconscio certo 
dell’avvenire, e non piango punto dell’accanimento e dell’implacabile rabbia con 
cui i sacerdoti del contrappunto avrebbero un giorno perseguitato noi poveri 
profani alle delizie del pezzo concertato. 

Sì… mi piace la musica allegra e passo volentieri un’ora in teatro, una volta 
l’anno, a ridere di cuore d’una parodia spiritosa, d’una pazzia musicata, d’una 
sciocchezza detta garbo, cantata con brio… senza preoccuparmi d’arte e di scienza 
che non han nulla che fare con la convulsione del riso, la cosa più spontanea e meno 
scientifica e meno artistica di questo mondo. 

Né di quell’ora di abbandono, di quella risata schietta e cordiale varrebbe la 
pena parlare in questo luogo, né del Petit Faust si potrebbero tenere sì lunghe parole, 
né per simile bazzecola mi sarebbe saltato il ticchio di dettare più che venti righe se 
proprio non mi avessero tirato pe’ capelli alla discussione, se non fossero tanto 
perseguitati due scrittori come Cremieux e Jaime, se non si fosse voluto 
anatemizzare un pubblico cortese e gentile come quello delle Loggie [sic], se non si 
volesse dare ad una parodia, a uno scherzo, a una sciocchezza l’importanza d’un 
attentato, d’una congiura, d’un delitto… e se non si vedesse chiara l’intenzione di 
fare un po’ di propaganda contro il passatempo, e la ricreazione a favore della noia, 
della pedanteria, e del… papavero!... 
 

*** 
 
F. FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatica, «La perseveranza», a. XII, n. 3800, 31 
maggio 1870, pp. 1-2: 2. 
 
[…] 
La nuova Compagnia Francese1 del teatro Re ha inaugurato la serie delle sue 
rappresentazioni di operettes [sic] e di Vaudevilles col Petit Faust di Hervé! La sciocca, 
ma esilarante ed amena parodia ebbe un successo di schietta ilarità: risero anche 
coloro a cui non piace il genere, e una bella, gentilissima dama, negando, ed a 
ragione, il vero spirito alla parodia dell’Hervé, udii esclamare: «Eppure, 
quantunque fossi immensamente arrabbiata e disgustata, non ho potuto a meno di 
ridere». Uno che si arrabbia senza ridere è il mio amico D’Arcais dell’Opinione, che 
ha giurato guerra a morte alle operette, e non ce n’è una che non fulmini cogli strali 
della sua critica; a me sembra che dia alla cosa un’importanza che non ha, perché 
queste parodie musicali sono così al di fuori dell’arte, da non esservi pericolo che 
guastino e corrompano il gusto, il quale pur troppo si guasta e si corrompe in altri 

																																																								
1 Filippi si riferisce alla compagnia d’operette formata da Meynadier nel 1870, si veda Cap. 1, pp. 70, 
73-75.  
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modi più serii e più gravi! L’operette, la parodia musicale, è una forma di spettacolo 
tutta francese, per la quale si richiedono elementi parigini, e mezzi affatto estranei 
alla musica: essa non potrà mai attecchire in Italia con produzioni originali e molto 
meno per mezzo d’impossibili traduzioni! La Principessa invisibile dello Scalvini, che 
avrà prole, è tutt’altra cosa: è una fiaba in cui la musica c’entra per mero accidente. 
Quanto alle operette francesi, poiché abbiamo le Compagnie, sia bene che si diano, 
e che anche i poveri mortali, a cui è difficile il valico del Cenisio, possano avere una 
idea di quelle bizzarrissime produzioni e che danno un’immagine delle eccentricità 
e delle costumanze parigine. 
 Pur troppo l’immagine è alterata, è quasi scombiccherata; a Parigi, con molte 
prove, con buone orchestrine, cori eccellenti, artisti valentissimi, belle donne 
elegantemente vestite o svestite, le operette riescono uno spettacolo gradevolissimo 
che alletta insieme gli orecchi e gli occhi. Si hanno molti gusti in una volta: quello 
del vedere una bella messa in scena, di udire una musica vivace entrare nei segreti 
del gergo parigino di ammirare i diamanti di Blanche d’Antigny, le gambe di m.lle 
Angelo, e le spalle ben tornite di Giulia Baron. Se non si è un poco iniziati ai misteri 
della cascade parigina, non si possono gustare né apprezzare certi lazzi, certi motti, 
certe alzate di gambe e di braccia, certe inflessioni di voci tra il rauco e l’avvinazzato; 
lo ammetto, lo confesso, è una cosa detestabile, niente affatto per bene, ma che pure 
ha un certo sapore acre, molto appetitoso. 
 Hervé è il principe della cascade: attore, autore e maestro egli seppe incarnare 
in sé medesimo i tre ingredienti principali dell’operetta, cioè a dire il libretto, la 
musica e l’esecuzione. Più che un imitatore, l’autore dell’Oeil Crevé è un 
contemporaneo di Offenbach! Cresciuti nello stesso ambiente, Offenbach ha imitato 
Hervé e viceversa. L’ingegno dell’Hervé è più complesso, giacché egli stesso scrive 
le parole e la musica delle sue pazze parodie, e poi recita la parte del protagonista 
in modo da far sbellicare dalle risa. Il Petit Faust ebbe un successo di 200 
rappresentazioni al teatro delle Folies dramatiques, e ripreso ne avrà altrettante. È una 
parodia insensata del poema di Goethe e della musica di Gounod. Faust è un 
maestro di scuola. Margherita una lavandaia cocotte, Valentino un sergente degli 
ulani. Tutte le situazioni del dramma ed anche la musica del Gounod sono parodiate 
con molto ingegno, perfino coll’intreccio dei due motivi nel coro della Kermesse. Uno 
dei meglio conosciuti è il duettino d’amore fra Faust e Margherita: egli in cappello 
bianco a cilindro, abito del XV secolo e Lorgnon; essa col lungo strascico e la bionda 
chioma posticcia delle frequentatrici del ballo Mabille! Questo duettino fatto con 
parole tedesche senza nesso, è nello stile dei Laendler alemanni, così ben trovato ed 
anche così ben eseguita dalla signora Rohan e dell’Auguste, che il pubblico ne volle 
la replica. 
 L’esecuzione comica è buonissima: la musicale mediocre: la messa in scena 
orribile, tale da togliere interamente l’effetto dei quadri ove hanno gran parte le 
masse. Nel valzer del secondo atto c’è bensì una mezza dozzina di danzatrici assai 
belloccie, ma le loro danze consistono in un continuo girare senza ordine, senza 
tempo e senza costrutto. In generale i pezzi d’insieme vanno a rotoli: i coristi e le 
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coriste di Milano fecero appena un paio di prove, e così fanno di meno di cantare e 
se cantano non ne afferrano una. Eccellenti artisti sono lo Chambery e l’Auguste, 
nostre vecchie e simpatiche conoscenze! Lo Chambery, nella parte di Valentino, non 
la cede per nulla al Miller che a Parigi ne fece una creazione: è lo stesso muovere a 
scatti e delle braccia, lo stesso accento manierato e soldatesco! 
 È impossibile di non ridere quando nel gajo coro del primo atto dice ai suoi 
commilitoni: rappeles vous bien, que nous somme à cheval! Augusto è il vero Fausto 
cocodès che vuol essere amato tout seul! Una nuova attrice, assai graziosa, piena di 
brio, di vivacità comica, cascadeuse per eccellenza è la signorina Rohan; Blanche 
d’Antigny, non la supera, che nel volume del corpo, e nella quantità dei giojelli: la 
Rohan è invece ben proporzionata della persona, bionda come le spiche, con un 
nasino a narici dilatate come ci vuole per la peccaminosa ed impudente Margherita 
della parodia. E canta anche con garbo, con intonazione, e con una vocina 
grassottella assai simpatica. La parte di Mefistofele è affidata ad una donna, che 
dovrebbe essere giovane, briosa, agile di corpo e di voce! L’attrice che rappresenta 
questa importantissima parte, se avesse la voce grossa come le gambe, non ci 
sarebbe forse malaccio: ma con quel filo di voce stuonata è un Mefistofele troppo 
insignificante: ed è un peccato, chè la musica più fina ed accurata è scritta per la 
parte della diavolessa, e la canzone delle quattro stagioni, che ieri sera sembrava 
una nenia sonnolenta, è invece un veramente bello ed elegantissimo pezzo di 
musica. 
 

*** 
 
FILIPPI, Appendice. Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. XIV, n. 4738, 
6 gennaio 1873, pp. 1-2:1. 
 
Trovandomi a Parigi nel 1866, mi ricordo d’aver assistito a due conferenze di 
Francisque Sarcey sulle operette di Offenbach, che allora avevano raggiunto 
l’apogeo del successo. In generale, le concioni, letture, conferenze, i discorsi letti o 
recitati dall’alto di una tribuna, d’una cattedra, ed anche dallo scanno di un 
parlamento, mi annojano ineffabilmente e non c’è caso che ci resista. L’arguta, 
piacevole, coltissima conversazione del signor Sarcey mi fece un effetto tutto 
contrario: l’assaporai a centellini, pendendo, come suolsi dire, per due ore di seguito 
dalle labbra del faceto discorritore. Il celebre critico non parlò che dell’Orphée aux 
Enfers e specialmente della Belle Hélène: allora non era ancora venuto in mente a 
nessuno che le operette di Offenbach fossero un fomite di corruzione politica, 
morale e amministrativa, e molto meno che dovessero costare alla Francia due 
province e cinque miliardi. Questa è una scoperta del 1870: nel caso poi che i francesi 
fossero iti a Berlino, non si avrebbe mancato di ammirare la nazione che concilia la 
forza colla eleganza, e la musica di Offenbach sarebbe stata fuori di questione. Fosse 
anche un peccato, lo sfrenato amore dei Francesi per le pagliacciate offenbachiane, 
è uno di quei peccati collettivi dei quali è facile la confessione, ma difficile, per non 
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dire impossibile, la penitenza. Ne volete una prova? Dopo la guerra si è fatto un 
gran declamare contro il romanzo ed il teatro demoralizzatori: i Francesi si sono 
picchiati il petto, gridando mea culpa coll’aria più contrita di questo mondo. Eppure 
l’indirizzo non è mutato, e siamo sicut erat in principio: anzi siamo molto peggio 
dell’epoca imperialista. Lasciamo il teatro drammatico serio che ci ha dato o ci darà 
La Princesse Georges, La Visite de Noces, La Femme de Claude, La Femme à trois amants: 
lasciamo stare anche i romanzi inqualificabili, Mademoiselle Giraud, La Femme de feu 
e altro che ora non mi tornano mente. Parliamo del teatro buffo, del genere 
Offenbach, contro il quale specialmente si scagliarono tutte le lamentazioni dei 
reverendi predicatori. 
 Le prediche, anziché convertire, aguzzarono l’ingegno dei peccatori, e fu uno 
steeple chase negli autori e nei maestri a chi sapesse trovare il soggetto più arrischiato, 
il più impudico, il più osceno quello cui fosse più difficile velare coll’ipocrisia della 
parola equivoca. Da questa gara escirono, in questi due ultimi anni, tre operette che 
furono e sono la delizia del pubblico parigino e la fortuna dei teatri ove si 
rappresentano. Queste operette si chiamano Le timballe d’argent, Les cent vierges, 
Abelard et Heloise [sic]. Quale sia il fondo dei soggetti delle due prime a parole non 
si può dire, ma mi appellerò ai miei lettori e alle mie lettrici quando avranno veduto 
la Timballe, ch’è una delle novità promesse dai Grégoire a S. Radegonda. I lettori si 
divertiranno un mondo, e le leggitrici fingeranno d’essersi annoiate per la semplice 
ragione che devono anche fingere di non aver capito. Quanto ad Abelardo ed Eloisa 
me ne appello alla storia, alla cronaca, alla leggenda: non c’è persona di minima 
coltura la quale non conosca il grave dispiacere toccato al povero Abelardo; tutti lo 
sanno, ma nessuno osa specificarlo. Eppure il tema è trattato nell’operetta musicata 
dal Litolff colla più evidente chiarezza, e le cose che non si possono dire, le si 
esprimono a gesti: e c’è il celebre canonico, ordinatore dell’eccidio, il quale ha per 
complice il suo barbiere munito da un eloquentissimo rasoio. 
 Tutto ciò è sconcio, deplorabile forse, ma inevitabile: e adesso capisco come 
avesse ragione lo Sarcey nelle sue conferenze di accettare la fatalità di questo genere 
d’arte buffonesco, e consigliare di divertirsene, senza tanti rimorsi, posto che 
realmente diverte. 
 E Sarcey, esaminando i caratteri della Belle Hélène e dell’Orphée, trovava in 
queste parodie dell’antichità un addentellato nel forte risveglio dei soggetti classici, 
tanto in arte che in letteratura: diceva a ragione Momsen [sic], Gérome [sic], Hamon 
dovevano produrre inevitabilmente Offenbach. Le opere successive del fecondo 
autore della Belle Hélène diedero alla parodia una estensione ben maggiore, 
comprendendo molte epoche e forme o tendenze politiche, letterarie ed artistiche. 
Così sorse Barbe-bleue, caricatura del feudalismo, La Granduchesse caricatura dei 
piccoli stati germanici, Boule de Neige caricatura del malgoverno assoluto, e così via. 
 Per quanto sieno strane e insensate queste parodie, fanno passare 
allegramente due ore, senza il peso del buon senso e della morale ad ogni costo; se 
il licet insanire era buono per i nostri vecchi, può essere lecito anche per noi. La 
famiglia Grégoire ha date due delle operette più esilaranti, meglio riescite di 
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Offenbach, La Princesse de Trebizonde [sic] e Boule de Niege. La compagnia Meynadier 
rappresentò la Princesse al teatro Re, ma colla fiacca, povera esecuzione comica e 
musicale che distingue quegli attori. La famiglia Grégoire invece l’ha fatta risorgere 
da morte a vita: ora tutte le matte frenesie di quella baraonda di saltimbanchi sono 
rappresentate con un brio, una vis comica, come meglio non fanno a Parigi il Leonce 
[sic], Desire [sic] e la famosa madama Thierret. Né si creda che si esageri: vidi la 
Princesse eseguita aux Bouffes, e il divario non consiste che nell’orchestra e cori più 
numerosi, nella maggior ricchezza; di più avvi sempre a Parigi, nelle parti 
secondarie e nelle corifee, una collezione di belle donne, più o meno vestite, le quali 
costituiscono una delle maggiori attrattive degli spettacoli, e una produzione, sia 
buona o cattiva, riesce sempre, basta che sia une pièce à femmes.  
 La famiglia Grégoire non merita questo rimprovero: ci ha una tale collezione 
di coriste e di corifee da allontanare qualunque pericolo di peccato di desiderio. Le 
operette piacciono perché gli attori principali le eseguiscono perfettamente. Quei 
vispi fanciulli che abbiamo veduti, sett’anni or sono, eseguire la Belle Hélène nel 
teatrino posticcio dei Giardini Pubblici, or son divenuti dei bei giovinotti, aitanti 
della persona, e quei che più vale comici eccellenti. Alphonse, Baptiste, Joseph 
hanno vero talento, e nelle operette che rappresentarono finora trassero partito da 
tutti gli effetti comici, con aggiunte spiritosissime, lazzi, giochi, salti, calembourgs 
[sic] dieci gradi sotto lo zero. La Princesse de Trebizonde è la storia di una compagnia 
di saltimbanchi diventati ricchi per la vincita di una lotteria; i Grégoire, che sono di 
loro natura ginnasti e giocolieri, danno all’azione una strana apparenza di verità, 
facendo quando occorre l’eliquilibrio [sic], la grande spaccata e magari il salto 
mortale. La parte di Paola la sorella del capo-saltimbanchi, una vecchia che ha delle 
pretese alla bellezza ed alla galanteria, era eseguita a Parigi dalla Thierret, la quale 
colle forme ampie e le braccia erculee faceva atto di sollevare pesi enormi; qui nei 
panni di Paola avvi il signor Rancourt, un omettino dalla persona svelta, che colla 
parrucca bionda le vesti femminili, e le più svenevoli moine, fa sbellicare dalle risa, 
sia che parli o si muova. 
 La Boule de Neige è meno riuscita della Princesse perché nella Princesse l’effetto 
aumenta ad ogni atto e nel terzo raggiunge il culmine: nella Boule de Neige invece il 
primo atto è freddissimo, il secondo è tutto bello, piacevole, vivace, e il terzo va giù 
a rotoli. La Boule de Neige vorrebbe essere una parodia politica, ma è così 
timidamente accennata, che ci vuole della buona volontà a trovarci le allusioni. 
L’azione avviene in una regione Asiatica soggetta al diretto dominio di un Gran Kan 
[sic], che ha il diritto di nominare un Ospodaro: un Consiglio di ministri regge la 
cosa pubblica, ma i sudditi, che hanno la mania delle rivoluzioni, rovesciano ad ogni 
momento l’Ospodaro, senza toccare i ministri. Il Gran Kan, un uomo molto 
frettoloso, il quale, tutte le volte che capita in scena, non ha che dieci minuti da 
perdere, stanco di cambiare tanti Ospodari, finisce col nominarne uno 
singolarissimo, Boule de Neige, l’orso bianco della Siberia, il quale non cede ed 
obbedisce che al cenno della bella domatrice Olga. 
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 Per ragioni d’amore, avviene poi che nella pelle del preteso orso s’introduce 
un uomo, e ne nascono ameni incidenti, specialmente nel Consiglio dei ministri 
presieduto dall’orso, al quale viene matta voglia di ballare, e tutti per paurosa 
deferenza lo imitano: la danza che incomincia colla monotona altalena del solito 
ballo degli orsi, finisce col cancan più sfrenato e indemoniato che si possa 
immaginare. La musica accompagna tutte queste scene con festività e brio sebbene 
sempre collo stile, i ritmi e le forme stereotipate di Offenbach. Un bellissimo pezzo 
è quello della muselière, grazioso anche per le parole: sono i ministri del nuovo 
Ospodaro che temono di essere divorati e pensano di mettergli la musoliera, 
istrumento indispensabile Governo forte. Muselons, muselons, è il ritornello della 
canzone. Uno dei sostegni della compagnia Grégoire è sempre la signorina Esther, 
ch’è divenuta di una bellezza, certo meno giovanile di una volta, ma più compita: 
la fanciulla è divenuta una bella donna e come artista ha migliorato di molto; la sua 
voce è sempre piccina, stridula e tremola un poco, ma giusta d’intonazione, estesa, 
simpatica; sua sorella Cécile promette molto possedendo una voce chiara, forte ed 
agile, che si accorda benissimo con quella di Esther: nei brindisi a 2 voci della 
Princesse de Trebizone, ch’è un gioiello di musica le due brave sorelle affrontano con 
bravura e bella fusione quel difficile scoppiettio di note acute, scintillanti. 
 L’esecuzione d’insieme di queste due operette lascia qualche cosa a 
desiderare, il coro è deboluccio e l’orchestra non è abbastanza fornita d’archi. A 
tutto supplisce il fuoco, l’ardore giovanile, la buona volontà degli esecutori i quali 
si fanno perdonare tutto perfino le stonazioni. Aggiungasi un allestimento scenico 
quasi ricco: le scene e gli abiti di Boule de Neige son fatti appositamente a Parigi. […] 
 

*** 
 
F. FILIPPI, Rassegna drammatico-musicale, «La perseveranza», a. XV n. 5042, 10 
novembre 1873, p. 1. 
 
Vidi la Fille de madame Angot a Parigi, la scorsa estate, e mi è piaciuta moltissimo per 
l’eleganza melodiosa della musica e per lo schietto buon umore della commedia, 
decente e garbata caricatura dei costumi repubblicani sotto il Direttorio. Ad onta 
che col caldo canicolare di agosto i Parigini non vogliono saperne di teatri, quello 
delle Folies dramatiques era pieno tutte le sere di una folla pigiata, che sudava, 
smaniava dal caldo, ma lo sopportava coraggiosamente, pur di udire la leggenda 
della mamma Angot e di vedere le smorfie saltellanti di Haymé sotto le spoglie di 
Trénitz, l’incroyable dalla parrucca svolazzante e dal gran capellone. È un successo 
come non ebbe l’eguale nessuna delle operette di Offenbach, perché la Fille Angot è 
ormai quasi alla trecentesima rappresentazione, e l’impresario Cantin, in quello 
scatolino di teatro, con pochissima spesa, si calcola che finirà col guadagnare la 
piccola bagatella di un milione e mezzo di franchi. 
 La Fille de madame Angot non ebbe a Parigi il battesimo del successo, e questo 
proverebbe contro coloro i quali dicono essere una produzione essenzialmente 
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parigina, la quale non può piacere in nessun altro luogo fuor di Parigi. La prima 
volta fu rappresentata a Bruxelles: il maestro Lecocq aveva avuti a Parigi parecchi 
successi, quello specialmente di Fleur de Thé, ma non gli era mai successo di superare 
il suo legittimo e formidabile rivale, Offenbach: per questo mise il broncio, e scritta 
la musica della Fille Angot, la diede da eseguire a Bruxelles, ove, come suolsi dire, 
fece furore, e poscia egualmente a Parigi nello stesso teatrino ch’era stato propizio 
al Petit Faust di Hervé ed all’Abelard et Héloise [sic] di Litolff. 
 La Fille de madama Angot, dicono i critici difficili, in Italia non può piacere; non 
è l’operetta buffa d’Offenbach, né l’opera comica propriamente detta, bensì un quid 
medium scolorito, che non fa ridere, non commuove, né carne, né pesce: per taluni 
di codesti difficili la musica del Lecocq è troppo seria; per altri troppo sguaiata; 
qualcuno non vi trova finezza di spirito; qualche altro osserva che lo spirito c’è, ma 
non alla portata di tutti. 
 A questi appunti individuali rispondono gli applausi di tutti i pubblici, 
quello di Milano non escluso, che ogni sera gusta sempre più la commedia e la 
musica; poiché egli è della Fille de madame Angot come di tutte le cose d’arte che 
hanno merito reale: più s’odono, o si vedono, e più piacciono. 
 Non accetto l’accusa d’indecisione di coloro, cioè che l’operetta de Lecocq 
non sia buffa abbastanza né abbastanza seria. Il suo pregio è anzi quello di una 
originalità che consiste nel libretto gaio senza sguajataggine, e nella musica brillante 
senza trivialità. Merito grandissimo della musica è poi quello di non somigliare né 
punto né poco ad Offenbach, di essere squisitamente elaborata, con profusione di 
motivi nuovi, graziosi, piccanti. 
 Certo il soggetto non è di una chiarezza lampante, ed a Parigi, meglio che 
qui, si capisce, perché a Parigi si conoscono meglio le fasi della Rivoluzione francese, 
sono famigliari nomi, tipi, caratteri, costumi. L’epoca del Direttorio, per le stranezze 
esteriori, per le eccentricità delle mode, per grande aureola di Bonaparte che la 
illuminava, è una delle più note e simpatiche ai Parigini. È certo che su cento 
persone che vanno alla Canobbiana ve ne sono più di cinquanta le quali prendono 
per una mascherata quei bizzarri abbigliamenti, e non sospettano, nemmeno per 
idea, che nel 1798 a Parigi gli uomini escissero di casa con quelle brache succinte, 
con quelle parrucche eteroclite, con quei baveri enormi, e che fosse di gran genere, 
nel conversare, l’omissione delle erre: peggio poi ancora che le donne si 
acconciassero alla Brutus, portassero la cintura quasi sotto le ascelle e mostrassero 
tutte ignude le gambe dallo spaccato dell’abito. Gli autori del libretto, signor 
Clairville, Siraudin e Köning, fecero a fidanza sulla coltura del pubblico, e questa, a 
dir vero, e una fidanza assai pericolosa. A Parigi, pazienza: la celebrità di Bonaparte 
produsse la notorietà dei suoi colleghi Réveillère, Rewbell, Carnot, e specialmente 
Barras, uomo più libertino che politico, le cui avventure sono rimaste tradizionali 
nella storia della galanteria parigina. Così dicasi delle sue amorose, la Tallien più 
celebre di tutte, rivale dell’attrice Lange che figura nell’operetta di Lecocq. 
 Anche madama Angot è un personaggio notissimo ai Parigini, specialmente 
alla plebe. È una delle eroine della rivoluzione, una delle celebrità dei mercati 
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(Halles), di cui è stata regina. La figlia è un’invenzione dei librettisti, che serve di 
pretesto per vedere una scena popolare nel mercato parigino, e nell’ultimo atto i 
bagordi dell’isola di Calipso. Il secondo atto, invece, con opportuna e bellissima 
antitesi, trasporta lo spettatore della società equivoca di quei tempi, nel salotto di 
una delle regine della moda, la Lange, amata da Barras, mantenuta da Larivaudière, 
attorniata da uno sciame di merveilleuses scollacciate e di incroyables balbuzzienti. 
Aggiungasi un tipo di poeta popolare, di frondista ispirato, che gira per le strade di 
Parigi applaudito per le sue satire, accarezzato da tutte le donne, fra le quali La fille 
Angot, che lo preferisce a Pomponnet il parrucchiere, e madamigella Lange, che per 
lui tradisce Barras e cospira contro il Direttorio. Questo menestrello da crocicchio 
ha un pezzetto di cuore per tutte, dicendo bugie tenere tanto alla fidanzata di 
Pomponnet che alla ganza lasciva di uno dei reggitori della Francia: Ange Pitou è 
un vero cattivo soggetto, che fa satire più per divertimento che per convinzione, ma 
è un personaggio indispensabile, perché senza di lui la vispa Angot e la fille Lange, 
non si tirerebbero i capegli in quello stupendo duetto dell’ultimo atto, ch’è uno de 
pezzi capitali dell’opera. Larivaudière è il vecchio arricchito alle spalle della 
rivoluzione, e in barba alla ghigliottina: rivale di Barras, cerca di rovinarlo 
sbalzando dal seggio direttoriale e suppiantandolo nell’alcova della Lange: se non 
che, per la prima operazione, c’è a pensarci un personaggio invisibile nella 
commedia, il generale Bonaparte: quanto all’alcova, ci pensa la Lange a farceli stare 
tutti e tre, Barras, Larivaudière ed il poeta Pitou. Il ricco Larivaudière mette 
sottosopra mezzo mondo per acchiappare Ange Pitou, e coll’aiuto dei suoi fidi 
mouchards non riesce che a far mettere in gattabuja prima la figlia Angot, che 
declama le satire di Pitou, e poi il povero parrucchiere Pomponnet, un Menelao 
dell’indomani. 
 Sono intrighi abbastanza bene sviluppati, contrasti di carattere che danno 
luogo a scene piacevoli, benissimo musicate dal Lecocq. Ripeto che la musica di 
questo giovane compositore ha il gran pregio di non assomigliare a quelle 
dell’Offenbach, e quindi di avere un colore, una fisionomia propria, e certi 
atteggiamenti melodici, che le danno un’impronta molto caratteristica: tale 
impronta, anziché alla prima, si avverte con parecchie udizioni, e più s’odono le 
cantilene del Lecocq, e più sembrano nuove, originali. Il primo atto, fra i pezzi più 
notevoli, contiene la leggenda di madama Angot, con quel ritornello del coro così 
caratteristico: il Lecocq fa molto uso delle riprese corali e in questo imita 
l’Offenbach, ma nella forma, non nella sostanza. Altri pezzi notevoli del 1° atto sono 
il duetto della Fille Angot con Pitou, ed il finale di assai bella fattura, con quel motivo 
dominante, che ritorna sempre a proposito con grande effetto. 
 Il secondo atto, musicalmente parlando, è, nel suo complesso il migliore dei 
tre: il coro di donne, le strofe di madamigella Lange, il duetto d’amore, il coro dei 
congiurati, e specialmente il deliziosissimo valzer finale, sono pezzi di bella e nuova 
invenzione. Il valzer qui si replica, e si dovrebbe anche ripetere, come a Parigi, quel 
così comico coro dei congiurati, nel quale oltre il colore ben trovato, avvi il motivo 
chiaro, di un ritmo sicuro, di quelli che uditi una volta restano subito impressi. 
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 Nel terzo atto c’è una buona romanza di Pitou, le strofe originalissime della 
figlia Angot, il duetto buffo esilarante fra Pomponnet e Larivaudière; ma meglio di 
tutte la graziosissima baruffa fra le due rivali, Angot e Lange. È il gran successo di 
tutte le sere. 
 Dell’esecuzione bisogna dir bene, avuto riguardo allo zelo intelligente con 
cui lo spettacolo è allestito, ed alla passione, alla coscienza che ci mettono gli 
esecutori. Certo le voci sono deboli, qualcuna sforzata e per conseguenza uggiosa. 
Questa insufficienza delle voci nuoce all’effetto; spesso la sonorità vocale è esigua, 
fioca; le cantilene restano soffocate qualche volta dall’accompagnamento. La parte 
delle Fille Angot esige molto robustezza di voce, specialmente nel registro basso: a 
Parigi la Paola Marié e la Priola ne ottenevano stupendi effetti: così dicasi di un’altra 
parte importantissima, quella di Ange Pitou, per cui ci vuole un vero tenore di voce 
estesa, vibrata ed omogenea, che manca al Joseph Grégoire, col di più d’una 
pronuncia al quanto disaggradevole. Una bella vocina, fresca, intonata è quella della 
signorina Cécile, ch’è veramente una madamigella Lange come di meglio non si 
potrebbe desiderare. Alla signora Esther la voce fa difetto, ma vi supplisce col brio, 
coi bei modi di canto, coll’intelligente spigliatezza dell’azione. 
 Dal lato comico La fille del Madame Angot è rappresentata benissimo: 
Alphonse e Baptiste non hanno da invidiare gli artisti parigini nelle due parti di 
Larivaudière e del parrucchiere Pomponnet: bisogna vedere Alphonse quando esce 
travestito da fort de la Halle e lento lento si avvicina alla ribalta, ammiccando il 
pubblico, e dicendogli furbescamente «C’est moi!... Larivaudière». E poi ambedue i 
fratelli nel duetto. 
 L’esecuzione d’insieme è discreta: l’orchestra segue con diligente attenzione 
la bacchetta del suo direttore, che si muove un po’ fiacca, ma con precisione di ritmo. 
Anche i cori vanno discretamente bene, e sono da ammirarsi nel difficile finale del 
1° atto, quando al canto aggiungono l’azione scompigliata, come la situazione esige. 
Ho trovato mancante di colorito il coro dei congiurati, il di cui effetto non consiste 
solamente nel giuoco dei cappelli e dei bastoni, ma molto di più nei contrasti, nei 
trapassi rapidi dal piano al forte, e viceversa; a Parigi, viene eseguito coi piani e forti 
dovuti, e per conseguenza si ripete tutte le sere: qui no, per la ragione opposta. 
 Le scene e gli abiti quanto a taglio, sono copiati esattamente da quelli delle 
Folies dramatiques, disegnati dal celebre Grévin. Solamente i Grégoire misero un po’ 
di economia nelle stoffe, e coi coristi non andarono per la sottile; nel salotto di 
madamigella Lange, nel secondo atto, si vedono abiti di donne di tutte le foggie, di 
tutte le qualità, di tutti i colori, una di quelle signore ha i capegli acconciati alla 
moda di allora; un’altra ha l’attuale chignon di sghimbescio; una ha la cintura 
direttoriale e niente crinolino; un’altra ha la veste rigonfia col pincez moi mon père di 
prammatica; Trenitz, l’incroyable, è perfetto, ma il cappello alla calabrese di Ange 
Pitou non mi capacita. Bellissime le cuffie delle comari della Halle e verissimo quel 
primo e spettacoloso tentativo di cappello a cilindro sulla testa del poliziotto. 
 Fu accusato d’inesattezza l’abito di Cécile nella parte di Lange: a me 
quell’accusa sembrami fallace, perché non c’è che da vedere i quadri di Gros, di 
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David, i ritratti di madama Lebrun, per persuadersi che il costume portato dalla 
signora Cécile Grégoire è quello identico di mad. Fallien, di mad. Récamier, di 
madama Steel, di tutte le lionnes d’allora, le quali, se non altro negli abiti, affettavano 
di rassomigliare alla moglie di Collatino ed alla madre dei Gracchi. Sono del tempo 
quelle braccia denudate, quei braccialetti incatenati, quella tunica azzurra ricamata 
in argento, che si apre da un lato, lasciando aperto il vano alle più indiscrete 
curiosità, compiacentemente appagate: solamente nel costume di madamigella 
Lange la sottana non è abbastanza aderente alle forme. 
 Un grave appunto prima di finire: i signori Grégoire, dimorando in Italia da 
molto tempi, hanno un po’ guasta la purezza della pronuncia francese, fanno 
quell’orribile sbaglio che i Francesi chiamano cuir, commettono delle liaisons 
dangereuses; ne cito una: demain s’à quatre heures; quell’esse vale tutti le erre lasciate 
fuori dall’incroyable Trenitz. […] 
  

*** 
 

YORICK, Rassegna drammatica, «La nazione», a. XV, n. 323, 19 novembre 1873, p. 1. 
 
Quindici giorni or sono io mi lasciavo fuggir dalle labbra la promessa di mettermi 
in pari col repertorio delle nuove produzioni, e di tenervi parola delle recentissime, 
venute a noi dai teatri di Francia, mano a mano che mi fosse dato rivederle sulle 
scene del teatro Niccolini. 
 Sasso lanciato e parola parlata non ritornano indietro. Eccomi a dirvi la mia 
intorno alla novissima di Victorien Sardou, per questo appunto perché non ci venne 
ancora concessa la grazia di udirla, nel suo idioma originale, dalla compagnia 
condotta quaggiù sotto la fida scorta del capo comico Leroy-Clarence. Quale 
occasione migliore, per parlare d’una commedia ricca di mille peregrine bellezze, 
dello spasimo affannoso, del disgusto suscitato in noi dalla rappresentazione di 
quella insulsaggine colossale che s’intitola la Fille de madame Angot? È lo stesso che 
uscire a prendere una boccata d’aria tra le aiuole d’un giardino fiorito dopo esser 
rimasti soffocati per una settimana nell’atmosfera fumosa, miasmatica e 
nauseabonda della più ignobile fra tutte le osterie. 
 Certo, ci vuole un gran coraggio per sostenere a muso duro che cotesto aborto 
drammatico continua sul teatro francese le allegre tradizioni della Belle Hélène e del 
Petit Faust; è necessaria una bella dose di sfacciataggine per asserire che gli scipiti 
couplets della Fille de madame Angot hanno le medesime intenzioni di satira, le 
medesime originalità di parodia, lo stesso spirito di comica festività, che fecero altra 
volta la fortuna della Granduchessa di Gerolstein e dell’Orphée aux enfers. Se il 
repertorio dell’operetta buffa non avesse avuto mai nulla di meglio di cotesta 
volgare figliuola d’una celebre trecca di mercato, sarebbe difficile spiegare i pazzi 
entusiasmi della più spiritosa nazione del mondo per quella specie ibrida e 
stolidissima della moderna letteratura teatrale. 
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 Quando la Francia, vinta e umiliata a Sedan, ripose la spada nel fodero e si 
rassegnò alla mala sua sorte, ella ebbe un giorno l’eccellente inspirazione di fare un 
tantino l’esame di coscienza e di vedere un po’ per quali peccati il Dio delle vendette 
avea voluto infliggerle così terribile punizione. Cotesto era un saggio pensiero; e 
noi, tutti quanti, spettatori commossi di quell’immenso dolore, avemmo una parola 
di simpatia per la povera penitente che si preparava alla confessione generale. Ma 
fu un fuoco di paglia. La Francia attribuì allo straniero la colpa delle sue recenti 
sventure, accusò l’operetta del delitto di corruzione dei costumi, e chiamati 
gl’italiani alla sbarra del suo grottesco tribunale, li dichiarò convinti e confessi 
d’avere inaugurato coi loro applausi il trionfo della pochade, la moda delle 
cascadeuses, e la vittoria dell’enguelement sopra il senso comune. Si sarebbe detto che, 
dopo la prolazione d’una sentenza così spropositata, l’operetta buffa avesse perduto 
ogni probabilità di riuscita sulle scene francesi… ma andate un po’ a fare i conti con 
quella sfinge del pubblico parigino e piccatevi di ragionare a fil di logica coi letterati 
della novella scuola!... L’eco delle cannonate non taceva ancora sugl’insanguinati 
campi francesi, e già tra le quinte del teatro formicolava una miriade di fanciulle 
scollacciate e succinte, si affollava una brigata d’ignobili caricature, e mille gole 
educate ai gargarismi d’una musica da bèttola gorgheggiavano in versi il frasario 
del trivio e del lupanare. La Belle Hélène aveva rovinato la Francia, i parigini facevan 
gli onori di casa alle Cent Vierges; la Périchole era parsa troppo immonda ai delicati 
del Palais Royal, e gli schifiltosi del Vaudeville andavano in sollucchero alle 
baggianate della Fille de madame Angot! Che un altro scacco matto (Dio disperda 
l’augurio) tocchi un giorno o l’altro alla Francia nel giuoco terribile della guerra, e 
vedremo un po’ a chi daranno i critici del lunedì la colpa dei nuovi applausi alle 
farse briache de’ loro teatri minori. 
 Meno male che in mezzo alle grullerie dell’operetta fa capolino ogni tanto la 
faccia onestamente allegra della commedia; meno male che tra l’orgia delle 
canzonettaccie da trivio si sente qualche volta suonare la nota grave e melodiosa del 
dialogo castigato e gentile, e fra il rumore de’ sonaglioli e dei campanelluzzi della 
follia si leva la voce commovente del dolore e vibra la corda dell’affetto e della 
simpatia. […] 
 

*** 
F. D’ARCAIS, Appendice. Rivista drammatico-musicale, «L’opinione», a. XXVII, n. 328, 
30 novembre 1874, pp. 1-2:1. 
 
Parlando altra volta del nostro teatro Rossini [di Roma], ho detto che per trarne 
qualche profitto era necessario destinarlo ad un genere di spettacoli diversi da quelli 
che si vedono generalmente negli altri teatri della capitale. Dopo quel tempo 
vennero fatti vari esperimenti. Si provò l’opera in musica si provò la commedia, si 
provò perfino il ballo ch’io sappia, la fortuna non è stata molto propizia a questi 
tentativi. Recentemente ancora la compagnia Borisi, che pure è discreta, ha dovuto 



	 459 

abbandonare quelle scene, perché assolutamente il pubblico non ricompensava i 
suoi lodevoli sforzi. 
 Ora si vuol iniziare un’altra impresa che, se sarà condotta con giudizio, potrà 
giovare all’arte ed anche esser fonte di non iscarso guadagno. 
 Si vorrebbe consacrare il teatro Rossini esclusivamente all’opera buffa, 
rimettendo in onore l’antico repertorio italiano. In altre parole, risorge qui l’antico 
progetto che il Natali aveva incominciato ad effettuare a Firenze. Sventuratamente 
il Natali e i suoi compagni si sono arrestati a metà cammino. Noi si può certamente 
dire che la loro iniziativa sia rimasta sterile di frutti. Firenze è ancora una delle 
poche città d’Italia dove di tanto in tanto ritornano a galla gli antichi spartiti buffi 
italiani. Queste risurrezioni riescono sempre gradite al pubblico, ma avvengono un 
po’ saltuariamente, ora in un teatro, ora nell’altro, per opera di diversi impresari, 
con diversi artisti e direttori d’orchestra, senza un ordine prestabilito, senza un 
concetto ben determinato. A Firenze si hanno teatri dove si rappresentano opere 
buffe. E agl’intelligenti di siffatte materie non ho duopo di spiegare la diversità che 
corre fra ciò che si fa a Firenze e ciò che il Natali prometteva. 
 Il progetto del Natali, approvato da egregie persone, era composto, se ben 
rammento, di due parti. Nella prima prometteva di rimettere in onore le opere 
ingiustamente dimenticate dell’antico repertorio; nella seconda, di aprire il campo 
ai giovani maestri. Il teatro dell’opera buffa avrebbe dovuto essere una palestra per 
gli esordienti, i quali non sarebbero più stati costretti a muovere i primi passi nella 
carriera teatrale con operoni serii, ma avrebbero innanzi tutto provate le proprie 
forze nelle farse in musica e nelle brevi operette in due atti. 
 Ma, per far questo, sarebbe stato necessario che gli autori del progetto 
avessero avuto a propria disposizione un teatro per sei od otto mesi dell’anno. E a 
Firenze, dove di teatri c’è tanta abbondanza, non è stata mai possibile di destinarne 
uno esclusivamente allo scopo da me indicato. L’opera buffa e l’antico repertorio, 
sbalestrati continuamente da un teatro all’altro, non riuscirono a prendere stabile 
dimora in veruno. Forse, da principio, il Natali commise anche l’errore di non 
sapersi contentare delle modeste scene della Piazza Vecchia. L’antico repertorio 
buffo bisogno di un teatro piccolo. Non si richiedono spese considerevoli; 
l’orchestra non deve essere numerosa, ma basta che sia buonina; i cori sono parte 
affatto secondaria dello spettacolo. Cimarosa, Paisiello, Pergolese, si troverebbero, 
ai nostri giorni, un po’ spostati nei teatri come l’Argentina od anche il Valle. La 
scelta del Rossini è dunque opportunissima. 
 C’è di più; al Rossini, libero da ogni impegno, si può ottenere appunto la 
stabilità invano desiderata a Firenze. Se gli impresari riceveranno incoraggiamento 
dal pubblico, potranno dare pieno ed intero svolgimento al programma che più 
volte venne esposto in queste rassegne, e del quale stimo conveniente di ripetere i 
punti principali. Dirò brevemente ciò che io farei se fossi impresario del Rossini.  
 L’antico repertorio è una ricca maniera che non va negletta, ma della quale 
non si deve neanche abusare. È un errore il credere che tutte le opere di Cimarosa, 
di Paisiello, di Guglielmi e via discorrendo meritino d’essere riprodotte. Di 
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Paisiello, per esempio, pochissime si reggono ai nostri giorni, quantunque la 
maggior parte contengono pezzi di squisita fattura. Altrettanto dicasi delle opere 
del Guglielmi e di altri maestri minori. Più di tutti gli altri, ha resistito alle ingiurie 
del tempo il Cimarosa; egli ha impresso all’opera buffa il suo vero carattere, ne ha 
fatto un tipo che merita di vivere e che sarà ammirato dagl’intelligenti e dai profani 
finché si apprezzerà il bello. Le opere del Cimarosa sono vere commedie musicali, 
e ne conosco almeno una ventina che oggi ancora sarebbero udite con piacere dal 
pubblico. 
 In Italia si va pazzi per la Figlia di Madama Angot. Ed io spiego facilmente 
questo entusiasmo. Il Lecoq [sic] tenuto conto della diversità dei tempi e dei 
progressi della musica, è un imitatore dell’antica scuola buffa italiana e in ispecie di 
Cimarosa. Le tradizioni di quella scuola si trovano più nella Figlia di Madama Angot 
che non nelle operette che si scrivono presentemente a Napoli. Quanto alla musica 
dell’Offenbach è triviale quanto quella del Lecoq è elegante e rispetta le ragioni 
dell’arte. Il nostro pubblico è avido di ritornare alla schietta e giocosa commedia in 
musica; invece di protestare, come fanno i maestri e i giornalisti napolitani, contro 
il Lecoq e le sue operette, sarebbe assai meglio approfittare delle buone disposizioni 
che si manifestano in Italia per rimettere sugli altari il genere buffo. L’impulso ci è 
venuto dall’estero, ma nulla impedisce che ora noi facciamo la parte nostra e 
ritorniamo al punto di partenza da cui ci siamo improvvidamente allontanati. È 
dunque utile che si rappresentino gli antichi capolavori che ora vediamo 
felicemente imitati dagli stranieri. Sono principalmente le opere di Cimarosa che 
devono dare un salutare indirizzo ai nostri giovani compositori di musica. Chi oggi 
copiasse servilmente Giannina e Bernardone e il Matrimonio segreto mostrerebbe poco 
senno. La parte istrumentale ha acquistato maggior varietà, il modo di cadenzare 
ha perduto l’uniformità che è il maggior difetto delle opere di Cimarosa. Gli spartiti 
degli antichi maestri vanno dunque studiati e ammirati per la semplicità dei mezzi 
con cui sono condotti, per l’inesauribile vis comica, per la saggia economia delle voci, 
per l’ottima distribuzione delle parti. Ma se Cimarosa vivesse ai nostri tempi non 
respingerebbe i progressi dell’arte, e così non li devono respingere neanche i nostri 
esordienti.  
 Dunque, ricorriamo alle opere di Cimarosa e de’ suoi contemporanei per 
rianimare nel pubblico e negli artisti il gusto della musica buffa. Al tempo stesso, 
però, ricordiamo che l’immobilità nuoce all’arte non meno della novità sfrenata. 
Verdi ha detto: Ritornate all’antico, e con ciò ha voluto significare che il vero 
progresso non è possibile se non si collega il presente col passato. Gl’impresari del 
teatro Rossini pensino seriamente a rinvigorire e rafforzare il loro repertorio colle 
novità, pur mantenendo al loro teatro il suo vero carattere. Invitino i giovani a 
presentare i loro lavori, diano la preferenza alle operette in uno o due atti, e 
sovratutto escludano senza misericordia qualunque tentativo di uscire dai confini 
dell’opera buffa. Bisogna che le opere nuove siano facili, semplici e brevi, e se se ne 
potranno rappresentare due o tre in una sera, meglio ancora. Imperocché la prima 
condizione, affinché l’impresa del Rossini riesca a buon porto, si è la curiosità del 
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pubblico sia continuamente solleticata dalla varietà degli spettacoli: una sera 
Cimarosa, un’altra Paisiello, un’altra un’opera nuova, e qualche sera un’operetta 
antica e un’operetta moderna insieme riunite. Insomma, un repertorio copioso, una 
Esposizione permanente di lavori antichi e moderni, un museo ed al tempo stesso 
una scuola. […] 
 

*** 
 
AGOSTINO SAUVAGE, L’operetta nell’arte, in Atti dell’Accademia del R. Istituto Musicale 
di Firenze, a. XXVI, Firenze, Galletti e Cocci, 1888, pp. 53-64. 

Quella stima che per studio serio dell’Arte, per l’esercizio di essa, e forse più per la 
vostra benevolenza ero venuto a guadagnarmi, non mi venne meno presso di Voi il 
giorno in cui composi e feci eseguire al pubblico un’operetta, uno di quei lavori 
appartenenti ad un genere che per lungo tempo non era stato in Italia ritenuto 
degno che di sprezzo o di silenzio. 

Voi anzi voleste chiamarmi a sedere qui tra Voi, e con ciò, oltre ad un nuovo 
attestato di benevolenza verso di me, dimostrate altamente come ben ritenete 
vastissimo il campo dell’Arte, e svariate le sue manifestazioni. Mentre da ogni parte 
si grida contro l’invasione dell’operetta, mentre da questa invasione si temono i più 
grandi guai per l’Arte medesima, Voi non credeste menomato il prestigio di questo 
Corpo Accademico, se accanto a eletti ingegni, accanto al mio venerando maestro 
l’illustre Mabellini, prendesse posto l’umile autore del Bacio al Diavolo e del Richelieu. 

Onore dunque a Voi, e che il pregiudizio sì coraggiosamente sconfessato in 
quest’aula, possa aver fatto il suo tempo, e completamente sparire. 
[p. 54]  

Avuto così un tale onore da Voi, mancherei a un dovere se non imprendessi 
oggi a svolgere i criteri estetici che a parer mio governano l’operetta, e a riporla 
nell’Arte in quel posto che, sebben modesto, pure legittimamente le appartiene. 

A far ciò, concedetemi una rapida scorsa alla storia del melodramma in questi 
ultimi tempi, che mi è necessaria a dimostrare come si venne preparando il terreno 
a questa forma dell’Arte, e come questa venga a rispondere a un bisogno sentito dal 
pubblico. 

Allorquando il Rossini con quella titanica creazione che è il Guglielmo Tell, 
coronava splendidamente la sua carriera teatrale, in mezzo al plauso passava 
inosservato un fatto che doveva produrre importanti conseguenze; e non tutte liete. 

Il teatro melodrammatico entrò allora in una nuova fase; e il concetto stesso 
del melodramma venne nell’opinione generale come a trasformarsi. L’opera in 
musica che era stata fino a quel tempo gradita ricreazione, ed anche passione di una 
parte eletta del pubblico, cominciò ad appassionare intere popolazioni. E difatti, un 
eroe come Guglielmo Tell, un popolo che congiura, si solleva e caccia l’oppressore, 
e a tutto ciò aggiunto il fascino di una musica come seppe farla il Pesarese, è cosa 
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ben più atta ad interessare e ad appassionare universalmente, di quel che non 
potevano essere, e le avventure di D. Giovanni, e le astuzie di Figaro. 

L’esempio del Rossini fu continuato con pari fortuna da altri potenti ingegni, 
ed incominciò quella serie di opere colossali in cui la musica colorì le più importanti 
vicende e di popoli, e di uomini illustri; e per la penna di compositori giganti 
diventò linguaggio universale, non solo compreso, ma amato, desiderato. 

Se non che il tanto generalizzarsi e la tanta altezza raggiunta dal 
melodramma, fu per la musica una spada [p. 55] a due tagli. Sembrerà strano 
l’asserire che l’eccellenza portata in una forma dell’arte possa essere stata dannosa 
all’arte stessa; pure è così. Non certo per colpa di quelle opere, né di quei 
compositori; ma per colpa dei pubblici e della critica che non seppero apprezzarle 
al loro giusto valore. Non si vide, o non si volle vedere, che nel Guglielmo Tell, negli 
Ugonotti, nel Profeta, e in molte altre opere di quel genere, la musica aveva giocato a 
un gioco pericoloso stringendosi così davvicino al dramma, e che ne era uscita 
vittoriosa più pel valore dei compositori, che per virtù propria. Si disse invece e si 
ripetè e sazietà, che quello era il vero ufficio della musica, che essa non si meritava 
il grado di arte bella, se non lo seguiva fedelmente in tutte le sue tinte, anzi in tutte 
le sue parole: insomma, in una delle sue qualità si volle vedere tutta la musica; in 
uno dei suoi atteggiamenti, tutta intera l’essenza dell’arte. 

Conseguenza di ciò, nessuna importanza a quella musica che non fosse 
drammatica. La musica religiosa trascurata, l’opera buffa riguardata con disprezzo. 
Della trascuranza per la musica religiosa non è mio compito oggi parlare; mi 
soffermerò alquanto invece a dire dell’Opera buffa. 

Questa creazione e gloria dell’arte italiana fino dai più remoti tempi, si trovò 
colle nuove teorie estetiche messa quasi fuori dal campo dell’arte; e se non si osò 
proclamare puerilità e gingilli, il Barbiere di Siviglia e la Cenerentola, pure col fatto si 
vide che nessun compositore la coltivò più con fervore, né cercò da quella 
rinomanza o fortuna: infatti, come salire in fama di compositore scrivendo un’opera 
buffa, valesse pure quanto il Barbiere di Siviglia col nuovo modo di considerare 
l’arte? – La musica drammatica in breve volger di tempo si aveva infeudati i 
pubblici e la critica; s’infeudò pure [p. 56] i compositori. È doloroso il pensare quanti 
eletti ingegni si saranno perduti dietro a quella, e quanti avranno percorso 
un’oscura carriera scrivendo della mediocre musica drammatica, mentre avrebbero 
potuto percorrerne una splendidissima se si fossero dati a quella giocosa, o avessero 
perseverato dopo le prime prove: basterà citare per tutti il De-Giosa e il Petrella che 
col D. Checco e colle Precauzioni rivelavano ingegno tale da collocarsi fra i 
primissimi, e che rimasero in terza o quarta linea, per aver voluto seguire l’andazzo 
generale, e darsi al genere drammatico. E giacché sono su questo argomento, non 
posso a meno di rilevare un altro danno che l’arte ha risentito da questo pregiudizio; 
quello cioè della perdita di tanti e tanti cantanti che, dotati di gusto e di voce adattati 
all’opera buffa, hanno finito questa e guastato quello, per la smania di urlare e 
declamare le così dette frasi drammatiche. 
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Intanto i teatri aumentavano in numeri, e in dimensioni; e masse di pubblico 
si deliziavano, e a ragione, di quei drammi a forte tinte, rivestiti magistralmente di 
note da compositori di genio. Se non che, tutti gli anni non ci fu un Rossini, un 
Meyerbeer, un Verdi, che mettessero alla luce un’opera come il pubblico amava e 
desiderava, ed avvenne quel fatto che in economia politica si chiama la richiesta 
maggiore dell’offerta. Si tentò, e si tenta ancora di supplire a tale deficienza cogli 
spettacoli grandiosi, col concorso della scenografia, della coreografia, e della luce 
elettrica; ma tutte queste cose a nulla approdano se manca un’altra luce, la luce del 
genio. E il pubblico cominciò ad annoiarsi e a disertare i teatri. Il repertorio bello 
invecchiava; quello giovane era spesso più vecchio del vecchio: qualche opera di 
vero merito a quando a quando appare ancora, ma è goccia d’acqua su terreno 
riarso; la si ripete, la si sfrutta, e in breve volger tempo, è vecchia.  
[p. 57] 
 In questo stato di cose, ora non sono molti anni, fece capolino in Italia 
l’operetta francese; sguaiata, scollacciata, parodia del dramma e della musica, in teatri 
improvvisati e che somigliavano a baracche di saltimbanchi.2 [N.d.A.] Era ben 
meschino questo principio, pure un’altra arte ben più vigorosa; un’arte seria, 
sublime, aveva incominciato in modo anche più umile: la tragedia nell’antica Grecia 
non ebbe origine sul Carro di Tespi? 
 Dell’apparire dell’operetta in Italia, nessuno che si occupasse d’arte se ne dette 
per inteso: il pubblico cui piaceva divertirsi, invece l’accolse a braccia aperte. La 
musica non aveva nessuna pretensione, era gaia, spigliata; spesso triviale, ma non 
era mai pesante. I libretti erano pieni di spirito, non sempre di buon genere, ma non 
erano i soliti libretti; non il solito vecchio burlato, il solito baritono sfortunato in 
amore, la solita prima donna che muore vittima della sua fedeltà al tenore, il quale 
alla sua volta muore vittima della sua fedeltà al tenore, il quale a sua volta muore 
vittima del baritono tiranno: la messa in scena, buffonesca anziché no, ma non 
presentava i soliti coristi che in qualunque situazione drammatica hanno bisogno 
di mettersi con tutto il loro comodo in circolo prima di cominciare a cantare, e che 
finita la scena, per far più presto, si disperdono andando via dai muri anziché 
passare per le porte; né prime parti che trascurano o dimenticano affatto il 
personaggio, per figurare come cantanti, o per far pompa delle loro bellezze; e che 
foggiano i loro abbigliamenti, e i capelli e la barba, secondo la moda del giorno, 
anziché secondo quella del [p. 58] tempo a cui si riferisce l’azione – E tutto ciò in 
melodrammi seri; in teatri dove si vorrebbe tener viva la vera arte, e che costano a 
governi e a municipi le centinaia di migliaia di lire all’anno. 
 Che meraviglia dunque se in teatri di ultim’ordine, dove non si aveva la 
pretensione di far nulla sul serio, il pubblico trovò qualche cosa che non era solito, 
e si divertì? Mi si oppugnerà che ci trovò anche le donne poco vestite, e il dialogo 

																																																								
2 La famiglia Gregoire [sic], la prima compagnia francese che facesse conoscere in Italia le operette di 
Offembach [sic] nel 1866, aveva un teatrino di legno e tela, che impiantava sulle piazze della città 
che andava percorrendo. 
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licenzioso, e i doppi sensi molto trasparenti; è vero – ma tutte queste cose da sole 
avrebbero allettato e richiamato il pubblico per un tempo più o meno breve, ma non 
certo lungo; né avrebbero potuto, come suol dirsi, tener vivo un teatro, e fargli 
guadagnar terreno di anno in anno. Se quel teatro vive e prospera, si è perché là vi 
è qualche cosa di artistico; nella musica vi è melodia facile e spontanea, nei libretti 
vi è brio, originalità. Levate da quelle operette tutte le sconcezze, tutti i frizzi 
indecenti, vi resterà pur sempre qualche cosa che appartiene all’arte vera e sana: 
levate invece da molte opere serie l’apparato scenico, gli effetti di sonorità, qualche 
nota acuta dei cantanti, e vi resterà molto meno. 
 E non è da dar tutta la colpa di quelle mende all’operetta in sé stessa, se gli 
esecutori reclutati in principio tra gente che non aveva né voce né arte, cercavano di 
cattivarsi il pubblico con mezzi tutt’altro che artistici. Se un giorno una prima donna 
venisse fuori a cantare il gran finale della Sonnambula, nel costume che il culto vero 
consiglierebbe, cioè con quello di una contadina che esce dal letto, sarebbe egli da 
incolparne il Bellini; il Romani, e il melodramma in genere? No, tutte quelle cose 
che si stimmatizzano nell’operetta, non ne sono parte essenziale; la parte essenziale 
è la musica e la comicità del libretto. 
 Così l’operetta rimase, progredì, e quasi direi comin- [p. 59] ciò a trasformarsi: 
tutte quelle cose che non sono legittimo patrimonio dell’arte, vi diminuirono 
d’importanza, alcune sparirono, e la musica e i libretti andarono poco a poco 
nobilitandosi: Dalle parodie di Offembach [sic] si venne alle operette del Lecocq e del 
Suppè: e nessuno potrà negare il cammino fatto dal can-can dell’Orfeo all’inferno, al 
concertato del Boccaccio, e ai duetti del Duchino. Conveniamo che siamo già – «in più 
spirabil aere. –» 
 Constatato dunque che questo genere di melodramma rimane da molti anni 
nelle grazie del pubblico; constatato che è suscettibile di progresso e di 
perfezionamento; quali ragioni vi possono essere per non riconoscerlo francamente 
come una forma dell’arte? L’Opera buffa coi recitativi in prosa è creazione dell’arte 
italiana, è napoletana prima che francese; e come non v’ha nulla in lei che repugni 
alla vera arte, così non può esservi nell’operetta che da quella direttamente deriva. 
 E quel progresso cui accennai, confidiamo che continuerà, perché i critici 
estetici che la governano lasciano alla musica un largo campo, nel quale la fantasia 
del compositore può liberamente spaziare. 
 Mentre il campo dell’opera seria è andato mano a mano a restringersi, quello 
dell’operetta è rimasto libero, quasi primitivo. Si cominciò dal bandire dalla prima, 
i passaggi d’agilità, scarrucocolate rossiniane; le cabalette, roba da organetti; le 
ripetizioni simmetriche, vecchiumi; la forma, convenzione; l’eleganza nelle melodie, 
manierismo; e la melodia stessa? La melodia tollerata sotto condizioni. E a tutte 
queste cose che hanno dato campo alla musica di estrinsecare tutte le sue attrattive, 
cosa si è sostituito? Tutti lo sanno; le frasi drammatiche, la filosofia, il color locale, sino 
a finire al continuo recitativo.  
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 Dall’altra parte l’operetta ha fatto suo il motto, tout [p. 60] genre est bon [sic], 
hors le genre ennuyeux, e accettando tutto come quella che non ha nulla da perdere, 
spazia liberamente, e procede sicura. 
 Messe due forme dell’arte in condizioni così differenti, è egli difficile il 
vedere quali delle due farà più cammino? O i fatti mi danno già ragione, o 
bisognerebbe dire che il gusto del pubblico italiano è perduto, se si osserva come 
male camminano le cose del teatro melodrammatico serio, e come volgano propizie 
le sorti all’operetta. 
 Rimessa così quest’ultima al posto che le spetta, viene spontanea alla mente 
una domanda: non sarebbe tempo che anche i compositori italiani scendessero in 
quel campo, s’impadronissero di quella forma dell’arte, la facessero italiana? 
 Tutte le declamazioni accademiche non ritarderebbero di un passo il suo 
cammino: una sola cosa avrebbe potuto arrestarlo; il risorgimento dell’Opera buffa; 
di quell’opera buffa che fa capo al Barbiere, al D. Pasquale, alla Cenerentola. È egli 
possibile questo risorgimento? Non oso affermare di no, ma è certo che le difficoltà 
che vi si frappongono sono più gravi di quello che a prima vista sembrerebbe, ed è 
certo che perdureranno un pezzo, prima che possano sparire, seppure spariranno. 
 Senza contare le difficoltà, direi materiali, che vi si oppongono, non esistendo 
più in Italia un teatro di opera buffa, ed essendo rarissimi i cantanti valenti in quel 
genere; per modo che non sappiamo dove, o a chi dovrebbe rivolgersi un giovane 
compositore che volesse dedicarvisi; un’altra e ben più forte difficoltà ci sorge 
dinanzi. 
 Qual modo di recitativo dovrebbe avere quest’opera buffa? Quello a basso 
numerato, vale a dire ad accordi di cembalo, o di violoncello e contrabbasso, non è 
più possibile, e nessun l’azzarderebbe; l’altro cantato o [p. 61] declamato, con 
ritornelli strumentali, con richiami d’idee melodiche, con tremoli, armonie tenute ecc.: 
non è affatto consentaneo a quel genere di musica, leggera, spigliata, a cui un’ombra 
di peso basta a togliere tutto l’effetto; si avrebbe la cornice che uccide il quadro; si 
avrebbe un recitativo da opera seria messo in un’opera buffa, che ne toglierebbe la 
grazia, la renderebbe goffa, zoppicante, e se fosse molto lungo, addirittura 
insoffribile. Ed è a notare che di recitativi lunghi l’opera buffa ne abbisogna come 
quella che non ritrae passioni, contrasti d’affetti, situazioni drammatiche; ma deve 
svolgere la commedia, e una commedia non si svolge che poco e male, coi cosiddetti 
pezzi. I recitativi dunque sono una necessità, e rarissimi possono essere quei libretti 
che ne hanno di corti, e pochi. 
 Finché dunque un genio innovatore non trovi un modo di recitativo nuovo, 
e adattato all’opera giocosa, non è meglio tagliare, come suol dirsi, la testa al toro, e 
adottare il recitativo parlato? Non potrebbe così crearsi un teatro di opera comica a 
continuare le splendide tradizioni dell’antica opera buffa? E qual luogo migliore per 
coltivarla, che innestarla appunto sull’operetta? 
 Un connubio dell’arte italiana colla francese, potrebbe ringiovanire il nostro 
teatro, e potrebbe por fine al regno di certe produzioni che offendono a volta il senso 
morale, a volta il senso artistico, non di rado tutti e due. All’infuori di questo, non 
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credo possibile arrestare l’invasione delle operette straniere, né far risorgere una 
parte tanto importante del nostro teatro melodrammatico. 

Ai giovani compositori poi domando come in quel letto di Procuste, quale è 
ridotta oggi l’opera seria, è egli possibile muovere i primi passi nell’arte? Ed oggi 
che un fiasco vuol dire un compositore messo da parte, come agguerrirsi alle lotte 
col pubblico? Come fecondare la fantasia? Come ingagliardire l’ingegno? E le 
difficoltà [p. 62] materiali che osteggiano continuamente i giovani a far 
rappresentare un primo lavoro, difficoltà che infine non si rimuovono che collo 
sborsare parecchie migliaia di lire (che il più delle volte vanno anche male spese) 
non dovrebbero consigliargli a cercare un’altra via? 

Intanto con l’operetta troviamo un teatro che vive, e che è ordinato a 
compagnie fisse e a repertorio, per conseguenza non è grave il danno che può recarvi 
la caduta di un lavoro; tanto meno difficoltà negl’impresari per tentarlo: il bisogno 
di novità vi è più sentito, perché quei lavori facili, chiari, come si capiscono alla 
prima, così più presto invecchiano; e così facilità maggiore per vedervi accettati 
lavori nuovi. 

E a questi vantaggi che possono dirsi materiali se ne aggiunge un altro che è 
di un vero valore artistico, e a parer mio, di grandissima importanza. Il vantaggio 
che dà a un compositore che fa le prime prove, il poter lavorare senza che nessuno 
si occupi di lui, né del suo lavoro. Chi si occupa qui a Firenze, se domani nella vicina 
Pisa va in scena un’operetta, e cade di sfascio? L’autore ha preso una lezione dal 
pubblico, e rimani buono per un’altra prova, come se nulla fosse avvenuto. Ciò non 
è molto atto a lusingare la vanità dei più, ma è utile, molto utile. 

Si provi un poco un compositore a riaffacciarsi alle porte di un teatro, dopo 
aver fatto un fiasco con una sua opera sera, della quale se ne sia parlato per mesi e 
mesi avanti, sulla quale si siano già fatti i più lieti prognostici, la stampa abbia 
formulati già dei giudizi, e la si sia fatta aspettare come un avvenimento artistico? 
Quel compositore aveva già una celebrità che diventò negativa tutto ad un tratto. 
Quanto non sarebbe stato meglio lavorare un po’ più all’ombra! 

E quanto non serve meglio la fantasia stessa quando [p. 63] uno non può 
lavorare senza aver fissa l’idea di dover rispondere a mille esigenze, a mille 
aspettative? 

Tutte le volte che si legge nei giornali che il tale e il tal altro giovane «ha 
impreso a musicare il tal libretto, e che conoscendo la fervida fantasia, e i profondi 
studi del compositore, si ha diritto di aspettarsi un lavoro ecc. ecc.» occorre dire: 
ecco un giovane che farà la metà di quanto avrebbe potuto fare ove nessuno si fosse 
occupato di lui; la paura del fiasco si farà più grande, la fantasia meno feconda, e 
messo alle strette da chi aspetta finirà o per far pompa solamente dei profondi studi, 
farà una musica dotta ma priva di sentimento, e l’opera cadrà – oppure, persuaso 
di essere tutto quello che gli hanno detto, accetterà per buono tutto ciò che gli passa 
per la mente, e farà un lavoro tirato via, slavato; e l’opera cadrà egualmente. 

E non si creda esagerato questo danno prodotto dall’aspettazione. Si guardi 
alla carriera di tutti i più celebri compositori, e si vedrà che la fecondità dei primi 
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anni (in cui erano oscuri, o quasi) va sempre diminuendo fino a vederli meditare 
anni ed anni prima di metter fuori un lavoro: il Rossini del 1812 non si peritò a 
scrivere e far rappresentare in un anno sei opere, quali furono: L’inganno felice, Ciro 
in Babilonia, La scala di seta, Demetrio e Polibio, La pietra del paragone, L’occasione fa il 
ladro; ma il Rossini poi del Barbiere, dell’Otello, della Semiramide, il – grande Rossini 
– non ne scrisse più di una all’anno (e non tutti gli anni) sino alla fine della sua 
carriera. Si dirà che la fantasia s’esauriva, che l’età si portava l’energia del lavoro; 
fatta pure la debita parte a queste ragioni, credete che non ci abbia influito per nulla 
la preoccupazione di tenere alto un nome, e di rispondere degnamente a ciò che il 
pubblico, sempre esigente, aspettava da loro? E il Verdi, nella [p. 64] sua lettera al 
Filippi pochi giorni avanti la prima rappresentazione dell’Aida al Cairo, non uscì in 
queste frasi?... «Io rammento sempre con gioia i miei primi tempi, in cui, senza quasi 
un amico, senza che alcuno parlasse di me, senza preparativi, senza influenze di 
sorta, io mi presentava al pubblico, pronto a ricevere le fucilate e felicissimo se 
poteva riuscire a destare qualche impressione favorevole. Ora quanto apparato per 
un’opera !!!... Ciò è deplorabile… profondamente deplorabile». 

Se dunque anche i grandi hanno risentito l’influenza dell’aspettazione, come 
non dovranno risentirla coloro che si avventurano per la prima volta nella via del 
teatro? 

Rinunziamo dunque per un poco a soddisfare quel tanto di vanità che, a 
diversi gradi, è propria di tutti gli artisti; lavoriamo nell’ombra, profittiamo di tutte 
le risorse che offre l’arte dei suoni, e spaziano liberamente pei suoi campi. Si potrà 
andare incontro a delle stranezze! Ebbene, su dieci stranezze ci potrà essere una 
trovata sana e veramente artistica; su dieci lavori che cadono, ce ne potrà essere uno 
che vive, e tanto sarà di guadagnato. 

E questo campo libero, dove tutto può andare; che non ha sopra 
continuamente i cento occhi d’Argo, né tanto vicina la tromba della Fama, è appunto 
il teatro dell’operetta; quel teatro che aspetta dai compositori italiani tutto quel 
progresso di cui è suscettibile; quel progresso che può condurci ad avere un giorno, 
un vero teatro di opera comica italiana. 
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