Le sorelle di Nora

In una pagina del capitolo XVII dina donna Sibilla Aleramo racconta il suo incontro, a
teatro, con Ibsen, con la Nora@asa di bambolaavvenuto in un momento di svolta della sua vita,
guando doveva dare spazio a se stessa, e queNarapbambola di sangue e di nervi» che «si
rendeva ragione della propria inconsistenza, ergpgmneva di diventar una creatura umana,
partendosene dal marito e dai figli» (p. 158) varavconfermarla sulle sue scelte. Questo incontro,
«alla giovine solitaria che salutava il sorger del’ecento, aveva illuminato il senso di sé, della
propria individualita, e dei doveri verso se stessa&enza quella voadtocentesca- scrive in una
nota del racconto di sé che consegna al diarigtal@&4 nov. 1940 — forse non sarei “divenuta
quella che sono®Ma gia nel 1911 I'Aleramo aveva scrittoApologia dello spirito femminilein
guella Casa di Bambold...] io vedo ancora, come quindici anni sono, il lpdgo simbolico
dellimmane sforzo che le donne, le quali vogliainvere una vita loro, sono e saranno destinate a
compiere. Sforzo di ricerca di sé medesime, lurgiutto cio ch’esse hanno amato e in cui hanno
creduto: tragicamente autonorme»

Sforzo di “svelamento”, di autorappresentazioneuine impegnata la generazione di donne
che tra ‘800 e ‘900 pratica lo spazio della pdditee della cultura per affermare la propria libeda
autonomia. Sibilla ha come compagne di viaggiottsiii come Amalia Guglielminetti, Grazia
Deledda, Matilde Serao, Ada Negri, Neera, Sfingaigéhia Codronchi Argeli), Adelaide
Bernardini Capuarfaed intellettuali, giornaliste, politiche come Ra@aronchelli Grasson, Paola
Lombroso, Giannina Franciosi, Maria Montes3ori

«L’individuazione fantastica di Ibsen come il pardei suoi classici risale al tempo della
nuova nascita: lbsen le aveva confermato, - cores@ Marina Zancan - in quel testo incontrato

al “momento giusto”, i doveri verso se stessa ¢thmdre, per primo, le aveva indicatoxlbsen

1'S. ALERAMO, Una donna. Romanz®oma-Torino 1907. Le citazioni dal testo sond’ediz. Feltrinelli del 1994,
con prefazione di M. Corti.

23. ALERAMO, Un amore insolitoDiario1940-1944 a cura di A. Morino, Milano 1979, p. 14.

3 ID., Andando e standdrirenze 1922, p. 61.

* In particolare, in riferimento alla ‘presenza’ ldsen, Sfinge nél perdono,in Il castigamattj Treves, Milano 1919,
narra la vicenda della contessa Parisina Guidiaiffeandona la casa coniugale per aver scopertadiniento del
marito, che non perdona, avviandosi cosi ad uramaéfimento e ad processo di liberazione; la Capimh&ltro
dissidio,in La signora Vita e la signora Morte. NovellEreves, Milano 1920, racconta che Vittoria, la puotagonista,
non sopportando piu il comportamento del marit@ wia. Come Nora»

® Sulla storia e sui caratteri del movimento emaamiignista in Italia cfr. F. PIERONI BORTOLOTTAlle origini del
movimento femminile in Italj@&inaudi, Torino 1963; IDSul movimento politico delle donrdtopia, Roma 1987.

® M. ZANCAN, “Una donna” di Sibilla Alerampin Letteratura italiana Le operediretta da A. Asor Rosa, v. IV, t. |,
Einaudi, Torino 1995, p. 130.



giungendo laggitl fino alla mia tragica coscienzacsve ancora Sibilla nel diafio non mi
prometteva gioia, ma solamente I'accordo con m&satee chiamandomi ad assumere intero il peso
del mio atto, e ad ubbidire ferocemente alla migée fece si ch’io mi trovassi poi ad esistere come
una persona nuova, una neonata adulta». In unadnatiario del 26 gennaio 19%1a Aleramo,
ricostruendo il suo percorso umano e artistico arattraverso i suoi “auctores”, accosta il nome di
Ibsen a quelli di Nietzscheche e di Whitman a rasmimento definitivo del ruolo che avevano
svolto nel suo lungo e tormentato percorso. Ma soodelli sono anche Alessandrina Ravizza,
Anna Kuliscioff, la Duse: ormai sono tante le domme «concorrono alla creazione di un mondo
nuovo», si va costruendo una genealogie di donme pbr nelle inevitabili diversita, stanno
tracciando un percorso si autoaffermazione.

In Una donnala rappresentazione dell’incontro con Ibsen € baglalla constatazione che
la “verita” di quel testo teatrale non era statammosciuta dal pubblico che lo applaudiva («il
pubblico, ammirando per tre atti, protestava camd@o zelo all’'ultima scena. La verita semplice e
splendente nessuno, nessuno voleva guardarladgrafacXVIl, p. 158); ma anche dall'invito alla
donna di rivendicare a se stessa il compito dindsgersi e farsi riconoscere : «ero piu che mai
persuasa che spetta alla donna di rivendicareessastch’ella sola puo rivelar I'essenza vera della
propria psiche, composta, si, d'amore e di magmidi pieta, ma anche, anche di dignita umana!»
XVII, p. 159). Il testo di Ibsen & dunque fonte edullo per Rina\Sibilla, ma — ritiene la Zancan -
«di una storia immaginaria che rimane a montesdellibro, opera di verita, in cui lei stessa, la
persona nuova, avrebbe per prima rivelato I'essepea dell’animo femminile al mondo intero e
ne avrebbe avuto I'atteso riconoscimerito»

Ben altro il commento che di questo “incontro” feégebetti che recensendo nel 192da
donnascrive:

Veramente i contemporanei vi trovarono il vangedbfdmminismo e misero in causa Nora, senza acrsirge
che Ibsen aveva scritto @asa di bambolaina delle sue opere mancate appunto per aveoviduivare da
una bella situazione di psicologie, dainterno degno di Hedda Gabler, un caso morale d’eccezomea
specie di vangelo del femminismo. E anche a Silgjlando si dedica alla propaganda e alla ricerca di
indipendenza, quando costruisce i suoi programiaiseia missione, vorremmo dire di non mostrargpoo
esigente colle idee e di limitarsi al tragico destili Rina, dolce sventurata, i consigli e le cousmze della
sua filosofia. In altre parole, la sua arte & paina ai brividi d'incertezza della solitaria doterche ai suoi
maschi programm.

”'S. ALERAMO, Un amore insolitpcit., p. 15.

8vi, p. 41.

® M. ZANCAN, “Una donna”, cit., p. 131.

9P, GOBETTI Sibilla, in «ll Lavoro», Genova, 12 luglio 1924, ora in.)Bcritti storici, letterari e filosoficijn Opere
complete di Piero Gobetta cura di P. Spriano, v. Il, Einaudi, Torino 1969586.

Interessante notare I'opera dell’Aleramo accessuldto un vivace dibattito, di cui diamo solo alceaggi. Speraz,
recensendo nel 190Jna donnalesse il romanzo come un documento a favore delrziiv, come un atto di protesta
contro le «inique leggi e i pit iniqui pregiudizhe gravano sul destino femminile»; Rosalia Jacohmemosse
un’inchiesta sui temi dellamore e della sensuafitérive in unalettera aperta alla Signora Sofia Bisi Albisu
«Pagine libere» di Lugano del 1 febb. 1909: Pemsale la donna nell’lamore debba mettere i riguasdiiali — verso
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L’incrocio di queste relazioni ci consente di afftare il tema proposto considerando le
guestioni che pone: Ibsen e il sociale, la poljticeemminile, la scena.

Ibsen, sappiamo, era venuto in Italierso la meta di giugno del 1864 Aveva lasciato la
Norvegia per le note vicende, personali, economiginditiche, che lo avevano amareggiato e
costretto scegliere la via di un esilio che dureea 27 anni. Prima tappa € Roma, dove sembra
ritrovi serenita e ispirazione (paragona la viRana «all'incanto delAs you likedi Shakespeare»
1:214). Torna a Roma alla fine di settembre del8L8qui sviluppa I'idea di quello che s&asa di
bambola.Nel luglio del 1879 parte per Amalfi, dove il 3 &t termina il dramma che sara subito
un successo internazionale (nove edizioni solol880). Nell’'estate dell’ ‘81, a Sorrento, scrive
Spettri ,che pubblica a dicembre . Nell’ '82, dopo un pédan Tirolo, € di nuovo a Roma; nell’
'84 scrivel’anitra selvatica che suscita perplessita nel pubblico. In Italiendi Ibsen scrive i suoi
lavori forse piu importanti, che cominceranno aeesportati sulle scene da noi a partire dagli anni
'90.

L’editore milanese Max Kantorowicz nel 1894 pubalicol numero 8 nella nota «Biblioteca
Ibsen» la traduzione italiana @asa di bambolagurata da LuigiCapuana ed effettuata su quella
dal francese di Maurice Prozor (pubblicata dapprim@guntate, dal 1890 al 1891) col titolo
Bambola Quella di Capuana e un’opera di traduzione forefdale per la diffusione del
drammaturgo norvegese in ltalia.

Capuana aveva scritto nel 1879 il romafxacinta(che ebbe ben quattro edizioni: 1879, 1886,
1889, 1914, a testimonianza di un successo ch&ag@rianche dall'interesse morboso di certo
pubblico per un argomento “scabroso”), e I' aveidatto per la scena negli ultimi mesi del 1887,
con tutte le difficolta che la trasposizione scardell'intreccio psicologico di un personaggio
complesso come la sua protagonista comportavaasm ‘patologico”, una storia scabrosa la cui
trattazione poteva condurre a cedimenti al melodranalla francese, alla Augier e alla Dumas
giovane, per intenderci, a puntare piu su un drapasaionale , che avrebbe incontrato le attese e il
gradimento del pubblico dei tedfriLa donna era presentata come vittima di un mestiverso,
secondo urcliché collaudato, la sua storia — come quella di tantendadi Capuana, donne malate
di una malattia ‘globale’, fisica e morale, comdlangalleria tracciata ifrofili di donne del ‘77 -

come un percorso drammatico da un trauma subitinfeahzia verso una follia autodistruttice

i figli, il marito, la vita di famiglia ecc. — sopri riguardi dovuti alla sua propria felicita, aldviluppo della sua
personalita libera?).

1 per la biografia di Ibsen abbiamo utilizzato fomémtalmente le indicazioni di F. PERRELQronologia della vita
e delle operein Introduzione a IbsenLaterza, Bari-Roma 1988.

12 per lintera questione cfr. G. OLIVAGiacinta dal romanzo al dramman Capuana in archivip Sciascia,
Caltanisetta-Roma 1979, pp. 67-103.
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Una virata dello scrittore verso i temi rusticanirappresentato d#lalia (1891) in cui le
passioni si mescolano alle superstizioni, alla ayall magico appunto. Jana, la protagonista, € una
donna appassionata che nella sua credulita coetadincede alla fascinazione dell’occulto per
giustificare la sua passione divoratrice per Cappso promesso della sorella. Ancora una
donna\natura, che «per la sua condizione di elemé&adizionalmente passivo nella vicenda
d’amore, e per il rigore del costume che le impsglidi assumere iniziative realistiche in questo
dominio, si affida piu facilmente al piccolo mondei complotti magici, dei filtri amorosi, delle
pratiche augurali e divinatori&% restandone vittima.

La traduzione diCasa di bambolasi pone all’altezza di queste due opere: Capuana ha
mutato i suoi referenti, e il suo materialismo stifeco, la sua ricerca del vero piegano ormai allo
spiritualismo e all'idealismo.

La traduzione di Capuara portata a teatro il 9 febbraio del 1891 dai Fdmeimatici di
Milano. Capuana che, conoscendo bene i gustpri@posizione sociale, la domanda del pubblico
italiano che frequentava i teatri, aveva mostratmlessita circa I'impatto che sul tale pubblico
poteva avere l'esito del dramma («questa fantastteadinava ci turba, ci sconvolge, cosi troppo
diversa da noi»). Lo stesso Ibsen intervenne mpellamica: «potrei quasi dire che I'intero dramma
e scritto proprio in funzione dell'ultima scenaftdtti, credo che il signor Capuana si sbagli teneend
che il pubblico italiano non sia in grado di capiraccettare il mio lavoro nella forma originale. |
ogni caso si dovrebbe fare la proVa£ome sappiamo, aveva ragione Capuana

A vestire i panni di Nora era stata chiamata Eleardusé®, Iattrice «divina», che stava
vivendo una stagione di profondo rinnovamento del sepertorio, come leggiamo in una sua
dichiarazione: «Ah, sono stanca, sono stanca, derdassiderare la creatura umana nel legno e
nello stucco della pupattola da sceffakei, che aveva rifiutato di interpretare Giacjraacetta il
ruolo di Nora propostole da Capuafaonostante il parere contrario di Boito, percdpiega, «lo
voglio sentirla la donna che vivo sulla scelfgsriconoscendo nella protagonista ibseniana iisegn
del cambiamento che si stavano realizzando nel failere nel sociale — e il teatro, come gli €
‘accoglierli assumendoli’, ‘interpretarli’ e ‘traesfirli’ al pubblico.

3|n E. DE MARTINO,Sud e MagiaFeltrinelli, Milano 1966, p. 17.

“H. IBSEN, II: 194-195.

!> Linterpretazione aveva procurato alla Duse ilusa di Hugo von Hofmannsthal, di cui, appena dierte,
ricordiamo un celebre intervento sul «Magazin fiietatur» del novembre 1892. Ora in H. VON HOFMANNSAL,
Saggi italianj a cura di L. Ritter Santini, Mondadori, Milano8®

18 Intervista del dicembre 1887 citata in O. SIGNOREIEleonora DuseCasini, Roma 1955, pp. 94-95.

7 Sulla questione cfr. L. CARETTGapuana, Ibsen e la Dusen AA.VV., L'illusione della realta. Studi su Luigi
Capuana Salerno, Roma 1990, pp. 191-195.

18 Cfr. L. CARETTI, La tarantella di Nora in AA.VV., La didascalia nella letteratura teatrale scandinawasto
drammatico e sintesi scenica cura di M. Ritzu, Bulzoni, Roma 1987, pp. 37-49
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Eleonora ‘riscrive’ Nora: eliminando la scena dellld della tarantella e presentandosi
vestita da Arlecchina nella messa in scena milanedendo sottolineare cosi che la marionetta
Nora stava trasformandosi in essere umano, edizzdatio il finale del colpo di porta con cui si
chiude il sipario, la Duse crea una inedita regieagerso la sua scelta\identificaziohe Il suono
della porta che si chiude alle sue spalle non saigevsolo Torvald.....ma anche il pubblico di fine
ottocento, soprattutto quello femminile, ormai atwinel difficile percorso di emancipaziéhe

La Duse € I'«attrice del nuovo secolo»: Eleon@paatiene infatti a quella generazione di
attrici che nella dimensione espressiva, nellaugditd, interpreta fino in fondo il senso moderno
dei tempi attraverso una rappresentazione delleosegontemporanea che ha come esito il dolore.
Il dolore, ritenuto da lei come ontologicamente istanziale alla vita, come categoria dell’anima:
il «dolorismo» — sui suoi cartigli aveva fatto impere il mottoBeati qui lugent, un dolore umano
che diviene universale, sara dalla Duse sentitgswo e interpretato secondo modalita
assolutamente originali, attraverso una recitazicime Cesare Molinari definisce un «complesso
tessuto di stilemi alle cui estremita si ponevanauda parte il dominante movimento automatico,
frequente, disattento, e dall’altro il silenzio tyede, ma che comprendeva anche episodi di
tradizionale espressivita, scoppi di movimentodso, quel vago e dilatato agitar delle braccia che
pareva non aver alcun senso determinato, e pdegiposa plastica. Le quali pose plastiche come i
gesti espressivi costituivano pero piu che rit@ta dimensione tradizionale del recitare, momenti
di estrema teatralizzazione, di una quasi istees#izione di un contenuto sentimentafex
momenti statici non costituivano momenti di ripak@l’energia, ma anzi la stasi coincideva con il
massimo della tensione, segnalavano stati di gatiagati a intensita nevralgiche (non e un caso
che la grande danzatrice americana Isadora Duncamaddi aver imparato dalla Duse il segreto
delle pause). Attrice dannunziana («ineluttabileeme sostiene Livio 673 lincontro con
D’Annunzio, il cui sodalizio duro dal 1897 al 1903: frequentazione del sublime diventa ora «la
cifra costante del suo essere attrice: il doloresareale diventa un sublime dolore» e la sua
recitazione si attenua, tende a svanire) mise anasacon Zacconi Sogno di un mattino di
primaverg 1897;La Giocondae La gloria, 1899;La citta morta 1891. Quando il sodalizio, che
comprendeva anche motivazioni commerciali, ha teenpier varie ragioni (amorose, invadenza del

Talli, etc.), la Duse ritorna a Ibseche diviene ora il suo autore prediletto. Portdesstene con

19 Cfr. C. BARBARULLI, “Si prega di non discuter€asa di bambola”, ifanonizzazionin Grafie del sé. Letterature
comparate al femminilg cura di M. Farnetti, I, Adriatica ed., Bari Z0@®. 21.

% Certe tematiche odierne del femminismo, come iihadismo, la costruzione di genealogie femminilis¢aperta del
corpo in quanto luogo metaforico non naturale, gami anticipate in questa relazione attrice\emazogmiste. Cfr. L.

MARIANI, Una speciale intelligenzan «DWF», gennaio-marzo 1999, pp. 19-26.

2L C. MOLINARI, L'attrice divina. Eleonora Duse nel teatro italiari@ i due secoliBulzoni, Roma 1985, p. 124.
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grande successBosmersholmHedda Gablere La signora del mare, Spettriino sua ultima
stagione, che va dal 1921 al 21 aprile 1924, quamgilare durante untaurnée

Ma Ibsen era presente con i suoi testi sulla sd@gafiana anche per merito di un altro grande
mattatore: Ermete Zaccqmittraverso cui si afferma un nuovo tipo di dramngity piu disponibile
a nutrire un linguaggio della scena che si alteanava tra istanze naturalistiche e tensioni
simbolistiche Spettridi Ibsen — ce lo indica Gigi Livio - ne fu un eseampmblematico: cavallo di
battaglia di Ermete Zacconi, fu anche sintomaticguekl processo di addomesticamento a cui fu
sottoposta la drammaturgia di Ibsen allo scop@nderla piu disponibile a soddisfare le aspettative
e i gusti del pubblico, da un lato, e le esigengklidguaggio della scena, dall'altro, e permetgern
cosi un assorbimento indolore, all'interno del mgtatro della fine ottocento (I, 663-664).

La traduzione diSpettri,ad opera di Paolo Ridner ed Enrico Polese Santenheera stata
pubblicata nel 1892 a Milano dall’editore Max Kamiwicz. Polese Santarnecchi poi, agente
teatrale tra i piu importanti del tempo, ne aveuvaato una “riduzione” intesa a privilegiarne la
dimensione naturalistica , come era nei suoi cai@enti culturali (€ appena il caso di sottolineare
che una delle ragioni della scarsa circolazionéed®mbere di Ibsen e da individuarsi nel problema
dellatraduzione: in una ltalia in cui si cominciava allora a tradugli stranieri dai testi originali,
Ibsen era o tradotto dalla versione tedesca, avaitso il francese , attraverso le riduzioni tdgatea
mai completo, con l'esclusione delle prime opere)tale traduzione-riduzione fece riferimento
Ermete Zacconi quando volle portare I'opera sultens, e certo questa circostanza fini per
condizionare I'interpretazione dell’attore. Il testi Polese si presentava infatti, secondo il gikadi
di Livio, «gia addomesticato, reso piu snello, menebuloso rispetto all’originale e
didascalicamente piu chiaro; una versione in caistata attenuata I'impressione di prolissita data
da alcune digressioni che talvolta interrompevantehsione drammatica; un linguaggio reso piu
adeguato al moralismo perbenista del pubblico besglitaliano(ll, 664)

L’lbsen di Zacconi e della Duse produsse un fomatto sul nostro teatro, provocando
interventi di critica militante, di intellettualdi registri.

Beatrice Speraz (Bruno Sperani) su «Vita intirdab10 febbraio del 1891, dopo la prima di
Casa di bambolagommenta — da giornalista militante - che I'avertato sulle scene italiane la
storia di Nora & «un vero miracolo» e che per fpukesDuse merita molta lode; dopo la seconda,
affollatissima, scrive:

Posso dunque dire che se ho visto cose e uditéepare fanno, come si suol dire, cascar le brabda,
pure notato come certe commozioni e slanci ed msedini, capaci di racconsolare anche uno piu sido
di me. Certo i veri convinti della filosofia delisen —verita e libertd — dovevano essere pochinesaolo in
teatro [...]l veri convinti sono quelli che pensana gosi, anche prima di leggere I'lbsen, non cheediere
rappresentati i suoi drammi; ed hanno trovato &, €sn indicibile soddisfacimento, una simpatiaazone
delle proprie idee. [...]JChi lI'avrebbe detto, o vecchi e giovani conquistati femmine, [...] critici
putibondi[...]Jministri di Dio e della Nazione, sevgradri di famiglia e quanti altri sietspstegni della
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societd...]voi che inorridite perché una donna mortalmeniffesa, lascia il marito e i figli, per riconquista
la sua dignita di creatura umana — chi I'avrebbtodehe questa verita, cosi banale per voi, ‘miglidi
donnr hanno sacrificato 'onore ad un uomo amaiwtebbe fatto battere tanti cuori e destato forgan
un’ombra di rimorso nelle vostre corazzate cos@@nz

Croce, nel 1922 scrive:

Chi ha ragione irCasa di bambola™ marito? Ma & un egoista. La moglie? Ma non haseemorale

[...]JE non & meraviglia che questi problemi insolubil dessero popolarita a quei drammi, e che vi
s'interessassero particolarmente i poco criticivelir femminili, e i meno critici tra essi, quelllelle
femministe, e presto li rendessero, col loro psigimlo e moralizzante 0 moralizzante discettarejasjg
odiosi a segno che alcune famiglie scandinavelsisero (I'aneddoto € noto), nell'inviare inviérge loro
serate, ad aggiungere a pié del cartoncini la reacdazione: “Si prega di non discutere Ghsa di
bambola.

A meta degli anni ventPiero Gobetti in un articolo dedicato alla «prima voce rivoluzaoia
del teatro europeo», cosi sintetizza I'inizialgdoa di Ibsen in Italia:

In Italia Ibsen trovo la sua piu grande interpr&konora Duse, e il critico piu tormentato e sarlla
sua solitudine, Scipio Slataper, una vittima, cohpoeta norvegese, del dissidio tra arte e moigfgure
ebbe la popolarita solo attraverso al fraintendimenal volgarizzamento che dei sGgiettrifece Zaccorf.

In generale i critici condannano la “immoralitd”l desto di Ibsen, accendendo discussioni
‘furibonde™® Nora, allontanandosi dal «focolare domestico hosb e tiepido» finisce per
‘perdersi’ nella nott&.

Si distingueGiovanni Pozza,critico del quotidiano «Corriere della Sera» da88 al 191%.
Lettore acuto di Ibsen e sostenitore di una lurdyarecomiabile campagna a favore dell'ibsenismo
in Italia (I, 926), colse perfettamente il rovesmtiento prodotto da Ibsen nell’operazione teatihle:
teatro non é piu il luogo in cui i grandi problesano trattati per mezzo della farsa o del patetico,
del comico, per divertire o distrarre un pubblid®o/a a teatro per celebrare un rito mondano; il
teatro diventa lo specchio critico della societdyago in cui le grandi questioni delle dinamiche
famigliari, delle professioni, della scalata soeiaengono dibattute, rappresentate,denunciate. E
con il sociale, il privato: istinti aggressivi, @eri inconfessabili, desideri proibiti vengono
analizzati, confessati con crudelta, estorti coonithe di dialogo simili a interrogatori, con
domande trappole, esibiti in salotti piu simili @ma camere di tortura. Pozza ha lucida

consapevolezza di questa strategia: «non situaz@mnmoventi, inaspettate, ingarbugliate; non

22 p_ GOBETTI Scritti di critica teatrale Einaudi, Torino 1974, p. 621.

% Come mette in rilievo Enrico Annibale Butti: «Qarlava d’inverisimiglianza, chi si scandolezzaedlalcatastrofe
immorale (che diavolo! Una madre che lascia tre bambini percapriccio!)» inNé odi, né amori. Divagazioni
letterarie,Dumoland, Milano 1893.

24 Cfr. «Nuova Antologia», 16 aprile 1898 e 1 ottoh896.

% Sue le recensioni@asa di bambolaul Corriere teatraledel quotidiano milanese del 10-11 e 12-13 febbt&®1 in
cui riferisce che il pubblico aveva assistito adub spettacolo — cosa ‘improbabile’ fino a quacdchnno prima - ,
manifestando con pochi ‘mormorii di ribellione’ laropria disapprovazione per I'abbandono di Noraadebsa
coniugale.



una scena d’amore, di disperazione; neppure uricpizii adulterio$®, ma & anche un non meno
acuto lettore dell’arte attorica, e conduce ung@duad encomiabile campagna a favore di Eleonora
Duse, nel momento in cui molti preferivano il greantabile, fino ad allora imperanteS{lvio
D’Amico in Tramonto del grande attordel 1929, approva l'interpretazione della Duse,cepe
nellaDonna del marexCon Ibsen — scrive - non si declama. E, in apgar@lmeno, non si canta.
Si parla. Ma in realta, un canto s’esprime, o silgwesprimere, da quelle parole ‘prosaiche’: nelle
risonanze che esse destano entro il nostro spuedglj echi indefiniti che suscitano in noi pur dan
loro apparente, precisa, esauriente definiteéZza»

Ma Ibsen e presente sulla scena italiana non swml0 suoi testi, ma anche con quei testi che da
lui hanno preso ispirazione.

La drammaturgia di quegli anni era infatti forteneenrientata dalle poetiche del naturalismo
innanzitutto, il cui documentarismo che si preswggettivo e scientifico, inclinava ormai verso |l
pre-intimismo, come testimoniano i testi di GiogodaDi Giacomo, di Bracco, fino a Praga. Se |l
verismo si stempera nell@eceslacrimose e populiste di autori periferici diadditt a Roma, a
Milano e a Torino trionfano drammaturghi come GesoRovetta, Bracco, Praga, che propongono
una misura di realismo tutta intima e privata, uinlobiettivo si € spostato dalle piazze ai salfitt
[101). Il naturalismo viene inevitabilmente filt@tin Italia, dalle coloriture patetiche, psicolcge e
nervose degli attori di fine secolo (sono spesso, lehe aderiscono a un’idea fisiologica e
fortemente «biologica» della recitazione, gli adieflel successo dei nuovi drammi di Verga,
Capuana, De Roberto, Bertolazzi), e appunto dadcselel tragico che investe la drammaturgia
cechoviana e ibseniana, dall'incipiente simbolisBasti poi pensare ai drammi a carattere morale
e religioso di Enrico Annibale Butti e di RobertoaBco, cui si devonb trionfo (1895) eTragedie
dell’'anima(1899).

Molti sono gli epigoni di Ibsen e non sempre dedglimaestro secondo Capuana, che sviluppa
una riflessione, spesso di tipo polemico che camsegl interventi di critica ‘militante, intorno agl
effetti di questa presenza sulla scena italiarainfatti Capuana riconosce in Ibsen un caposaeiola
un innovatore, un artista capace di tradurre ilrazidrammatica, di dare forma ai suoi fantasmi
poetici («Ibsen irrompe sul palcoscenico spingendimsanzi una folla di creature della sua
Norvegia, strane, malate d’ideali, con la coscieszanvolta dai problemi religiosi e sociali che
cola lavorano sordamente i cuori e le teste; natoraplicate, nevrotiche, che soffrono e fanno
soffrirex*®), non pud perd non condannare l'astrattismo costitap il dilagante epigonismo
ibseniano che si erano prodotti nel nostro teatro@era dei suoi imitatori i quali si erano limitat

% G, POZZA Cronache teatral{(1886-1913)a cura di G. A. Cibotto,cit. , p. 214.
273, D'AMICO, Tramonto del grande attoréa Casa Usher, Firenze 1985, pp. 40-41.
2 . CAPUANA, Gli «ismi» contemporangGiannotta, Catania 1898, p. 23.



nella maggior parte dei casi, compreso certo tedit®racco e di Butti, a “norvegizzare” le loro
creaturé®, creando personaggi privi di caratteri propriratsit al contrario delle creature di Ibsen
che, evidenzia Capuana, sono animate dai problemnella loro temperie culturale, nella loro
condizione sociale.

Capuana € comungue il primo a lasciarsi influemzalla sua scrittura da Ibsen. Per il teatro i
suoi modelli sono Becque e Ibsen, appunto, puragcamno nell’autore italiano la coscienza critica
e sociale, I'accusa polemica contro la societadetapo e la sua indagine € piu di tipo psicologico.

Cosi € peCastigo,dramma scritto e rappresentato nel 1899, in canlae che ha dedicato tutta
se stessa all'uomo, uno scrittore alla moda, die lesa madre, ripudiata e scacciata per noia dal
marito che predicava «una legge inebriante: latébeell’amore, della passione; il trionfo dei sens
'amore che santifica tutto, la passione che digstitutto, i sensi che assolvono tutto» (sc. 1V),
«buttata nel fango», - ora e Sofonia la folle -edizcdi vivere nel degrado morale per annullare in
lei ogni istinto materno. Rinuncia alla figlia, pemtata per contrasto come modello di rigore
moraleé® nella consapevolezza che il suo esempio, la sesepra possano essere nocivi per lei.
Dove il modello di Nora e fin troppo evidente. Comevidente che Leonia € modello poi per la
Fulvia di Come prima, meglio di primali Luigi Pirandello (1921), costretta a non rawsi come
madre, perché indegna, quando rientra a casa, uwém famigliare, assumendo il ruolo di
‘seconda’ moglie.

Sempre nel 1899 scrive e porta sulle sc8aena che segna il suo ritorno ad un teatro di
ispirazione “borghese”, in cui, come dichiara nglllemessaAi lettori, non intende proporre
soluzioni di alti problemi sociali e morali, nonola dimostrare nessuna tesi, ma presentare caratter
e casi ordinari, collocati in grigi ambienti qua&di, guardati con un disincanto, una amarezza che
fa pensare alla malinconica poesia del Giocos@ridti amori. Protagonista ancora una volta una
donna, Serena, che contraddice nel suo carattgueein, nel groviglio psicologico che la possiede,
nel sentimento del tragico che la anima, il nome phr contrasto I'autore ha voluto attribuirle.
Attraverso la sua storia I'autore analizza le lazemi dell’istituto famigliare. A lei affida, nial V
scena del terzo atto, le nuove parole che la ndowaa, pur tra mille contraddizioni legate a mille

condizionamenti sociali, psicologici e culturalesce a pronunciare:

SERENA {nterrompendolo bruscamentéNon mi parlare di lui, né di lui, né di altro hon sposo
nessuno!...Tu, la zia, tutti, lasciatemi in pacBé.mi volete veramente bene, lasciatemi in pace!

# Diversa il giudizio di Gianni Oliva il quale ritie che questi autori «costruiscono un clima charf@msua specifica
identita nazionale» G. OLIVACapuana e il progetto teatrale veristatr. a L. CAPUANA, Teatro italianq cit., p.
XXXVI.

% «Le due donne — scrive Pullini — messe I'unaaiife all'altra, non hanno trovato conciliazionedegmmaticamente,
proprio questa inconciliabilita costituisce un risifo, perché il confronto € efficace e lascia &péa sua irriducibilita»
in G. PULLINI, Luigi Capuana: il teatro in linguain «Lettere italiane», a. XLV, n. |, genn.-marZ202, p. 64.
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LORENI Non vendicarti cosi, figlia mia!

SERENA Vendicarmi?...Che vi dico? Lasciatemi ircgda.Ci sono tante ragazze al mondo che
vivono solitarie, perché nessuno si € mai curatlomi; che hanno amato silenziosamente e non s@o m
state amate, o che non hanno mai avuto tempo dieam@endo dovuto pensare a piu urgenti bisoga del
vita; ragazze che invecchiano e muoiono sole, solgo aver sofferto senza lamentarsi, senza disperk
voglio essere una di loro, per elezione, per canoie! (saltandosi maggiormenteLa felicita!
L’'avvenire!l...Chi garantisce? Tu, babbo, hai spp$atmamma per amore...e I'hai fatta morire, lentamen
di crepacuore!...Siete tutti uguali, tutti!

Certo Serena non € ancora protagonista della siza M casualita, I'imponderabile
sembrano condizionare la sua sorte: «L’avvenireffd/da s€, quale dovra essere. Ormai io credo
alla fatalitd nelle cose di questo mondo®.¢Capuana cosi contraddice le teorie positivistiehe
sembra sempre piu orientato verso lo psicologiswerso quella che Madrignani definisce una
«filosofia fatalistica» e).

Cosi Maria dell@uona vendett§l912), la buona e brava moglie dell’alta borghesimana
che da sempre sa di essere tradita e sempre h#otacsopportato, se accoglie con benevolenza la
confessione delllamica di famiglia con cui il maritaveva una relazione («ragioneremo
tranquillamente, come discutono anche di gravissiose le persone bene educate...») e sembra
confermasi nel suo ‘buonismo’ di marca intimistecarepuscolare (si vedano i semitoni, la sbiadita
ambientazione, la malattia), rivendica poi la Bo@rta di agire e la sua autonomia quando affront
il marito («Ora pero voglio vivere: ne ho il digt Vivere a modo mio, libera, come tu hai creduto
di poter fare [...] Ho voluto provarti che non eroaubambola’), ma finisce, attraverso una
scontata riconciliazione, per riguadagnare la mzdéy la consolante banalita di un tiepido,
rassicurantenénageconiugale. Capuana, insomma, tende a ricompatrammi della quotidianita,

a far rientrare nella ‘normalita borghese’ le spifgovversive’ al riconoscimento della dignita e
dell’autonomia della donna, che pure riconoscevaetegittime.

Che poi queste spinte rivendicative fossero cotmed’'interno di dinamiche famigliari, e in
particolare del cosiddetiménage a troisera cosa consueta sulle scene teatrali. Anclialia la
drammaturgia di fine ottocento propone infatti dna del “triangolo”, centrale in tutta la
drammaturgia europea, specie secondo il trattayremsiddetto “alla franceseTristi amori (1887)

di Giocosa d.a moglie idealg1890) di Praga ne sono un esempio.TIiristi amori viene portato
sulla scena uno squallido interno provinciale semgdall’ ipocrisia famigliare: attraverso Giulionu
avvocato consacrato al lavoro, alla carriera eealado, la miopia dell’etica borghese dell'ltalietta
umbertina; con Emma (occorre richiamare la Bovaty?gquietezza di una donna che, pur tutta
dentro le dinamiche domestiche del lesso da prepardei conti della spesa da far quadrare, non si

3L L. CAPUANA, Serenajn Teatro italiang a cura di G. Oliva e L. Pasquini, 2 vil., SelterPalermo1999, v.I, p. 212.
32 i
Ivi, p. 111.
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rassegna ad essere solo moglie e si lascia tetiaideciti piaceri, e con Fabrizio, 'amante, la
decadenza e il flaccidume di una nobilta che agpingai solo ad omologarsi al sistema dei valori
borghesi. La passione dei due amanti, la loro “@ézrotica, € destinata pero a spegnersi: é finito
il tempo dei grandi amori, I'epoca del tragico, sarvono, come dichiara la stessa Emma, «uomini
oziosi e donne inutil?, ora vince la responsabilitd verso i figli (in Emna madre prevale sulla
donna, rinuncia all’'amore, a fuggire con Fabrizer pestare accanto alla figlia), la deontologia
coniugale (Giulio accetta la convivenza con unandgiche perd non puo perdonare e amare, perché
madre di sua figlia, «trascinando disperatamerdaderb routine matrimoniale), I'etica del lavoro.
La vicenda non & quindi trattata come ng@ltchade si tratta infatti, scrive Sergio ColonBadi

«un triangolo tutt’altro che convenzionale, nieffd#o in linea con la casistica cara al teatrcaéd
romanzo del tempo» - ma gia critici contemporar@ne Giovanni PiazZ4 ne avevano colto
I'originalita — in cui i protagonisti segnalano reto triste dramma lo sfaldamento di sicurezze e
certezze borghesi. Certo — lo segnala AlGhgle parole finali di Giulio inchiodano I'uomo e la
donna ai rispettivi ruoli nel lavoro e in casaaealldascalia che chiude il lavoro del drammaturgo |
fissa nella loro glaciale immobilita, ma «Giacosa @ Ibsen» — lo sostiene Catal&hce «non pare

in grado di darci la poesia della decadenza sddlmade mamma la prosa avvilente della partita
doppia», la grigia prosa per una grigia drammagucfie riflette la gracilita della societa dell’ltal
umbertina.

In La moglie idealePraga da vita ad un personaggio femminile astutoneente, che
coniuga abilmente, in un ‘calcolo ragionevole’yublo di moglie e madre affettuosa e quello di
amante appassionata, che si destreggia abilmeldepaetita doppia della pubblica virtu e del vizio
privato, cosi come vuole la “virtu” nel mondo affdico metropolitano di Praga, la societa borghese
di una Milano umbertina. «Voi siete la donna modeche ragiona®: & la battuta che Praga affida
a Costanzo, I'amico di famiglia, che bene definiskeale femminile per lo scrittore che Giulia
incarna. E una donna volitiva e insieme cinica,semevole delle proprie pulsioni sessuali, convinta
della necessita di assecondarle, della sua suparstrategica , ma che finisce per accettaraatd|
fine” della riconciliazione coniugale, pur non rmaiando a nuovi amanti . A Giulia, come Praga

stesso osserva, «non si addice il dranitha® Giulia, commenta Alonge, forse non & ancora un

3. CAPUANA, La buona vendettan Teatro italianqg cit., p. 539.

3 G. GIACOSA Tristi amori — Come le foglieMondadori, Milano 1987, p. 139.

%3, COLOMBA, Intr. a G. GIACOSA Tristi amori, cit., p. 37.

% G. PIAZZA, Cronache teatrali (1886-1913)\eri Pozza, Vicenza 1971, pp 60-63.

3"R. ALONGE, Teatro e spettacolo nel secondo Ottocehaterza, Bari 1988, p. 169.

3 E. CATALANO, Delitti innocentj Giuseppe Laterza, Bari 1998, p. 18.

39 M. PRAGA, La moglie idealeijn Il teatro italiano. La commedia e il dramma borgaegell'Ottocentp a cura di S.
Ferrone, Einaudi, Torino 1979, t. lll, p. 187.

“Ovi, p. 188.
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personaggio degno di stare con le eroine di IbsdnSirindberg, tuttavia non € privo di una certa
complessitd.

Il dramma si addice invece, per parafrasare Pgdonne di Pirandello. Ma siamo a ben
altra altezza storica, culturale, immaginativa.

La ‘maledizione femminile’, intesa come presenzHlidenoralita nel regno etico dei fini,
secondo la definizione di Otto Weininger, il Idroffianesimo”, hanno sconvolto e ridisegnato i
rapporti tra i sessi in un mondo che ha rinuncéfassoluto ed e in preda ai fantasmi pluralizzati
del negativo, e ormai incombono come “temibile 8p&t anche sulla scena teatrale europea. Alle
eroine ibseniane si sono aggiunte quelle di Stengloma anche di Wedekind., e quelle di
Pirandello.

La donna € letta come oggetto sessuale e proieniojéetante della destabilizzazione del
maschio, sempre piu in crisi di identita — da daoov@nni a Parsifal - e impaurito da un femminile
che pure tra tabu e coscienza, (per riprendereligeftitolo della Nozzoli), fatica a trovare laasu
ad uscire — sostiene Massimo Castri - dai cattivi culturali dell'invidia del pene o del rimpiamt
di non essere uomo, come succede a Hedda Ghbler

Ed ecco le donne di Pirandello, che conosce besenliricordiamo I’ edizione diretta da
Pirandello del testo di Ibsen - dal 1926 al 192Ba signora del marén cui Marta Abba e una
Ellida misteriosa ed enigmatica, una riduzioneatuifierita e piegata al mondo pirandelliano e alla
sua passione, teatrale e non, per Marta, I'attriosa che aveva scatenato nel drammaturgo un
complesso e contraddittorio sentimento d’amore).

Silia Gala che danza nuda e si propone lei, copizishismo sfrontato, come oggetto di
desiderio agli sguardi cupidi dei maschi che vdezb possederla

Tuda, «modella di meravigliosa bellezza», la doanaggetto che si offre, che dichiara il
suo desiderio ed e rifiutata in quanto le vieneat@¢p sua fisicita in nome di un amore platonéso,
un eros sublimato, e si vendica scatenando il ttmfienerazionale tra i maschi, provocando una
tragedia, un delitto.

Marta, che pur essendo la migliore delle mogli gmssdisprezza il matrimonio, irride i
maschi. E, riprendendo il giudizio di Catalano, nauwlonna contraddittoria e tentante, che rifiuta
d’essere soltanto un oggetto sessuale ed ambirelfdesi compagna delll'uomo, amante e madre
insieme, che si batte perché gli uomini maturina diversa visione della donna, non il modello

vamp(«frivola, civetta, sfrontata, provocante, smorfipguasi nuda, truccata occhi e labbra, con la

“L Cfr. R. ALONGE,Teatro e spettacolo nel secondo Ottoceaito, p. 172.

“2R. ALONGE,Solitudine dei maschi e mitologemi femminiliAA.VV., Alle origini della drammaturgia moderna
Costa e Nolan, Genova

“3M. CASTRI, Ibsen postborghesé&bulibri, Milano 1984, p. 104.
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sigaretta in boccd$), non la donna bizzosa ed invitante (come la VieBadre nefSei personagi
ma una donna completa che, se appare intangibife ama santa da ador&tecerto non vuole
rimanere soltanto sull'altaré

L’Ignota di Come tu mi vuofscritto tra il 1929 e il 1930), altra mascherdrtda creata per
Marta Abba, in cui la contaminazione tra il suo mho® quello di Ibsen € piu rilevato. L'ossessione
antimatrimoniale dei grandi personaggi femminiehiani si ripropone in questo dramma.

Una storia di identitd sconvolta: 'lgnota, vittindi uno stupro di massa, della brutale
violenza del maschio, consuma la propria esisteligsociata, straziata tra il gusto masochistico
dell’'annientamento e della degradazione sessusdstifpendosi per scelta vendicativa, ma anche
nell’ ansia di riscatto che, in una sconvolgentmrta di purezza, la conduce, per rinascere, d dars
il nome dell'uomo che dice di essere suo maritoesgkre come un uomo vuole che sia. Ma scopre
la vera violenza: dell'interesse, del calcolo m&sehdell'ipocrisia. E torna allo strazio dellaaidi

prima, a Berlino, la metropoli dissoluta e agonizea

E Antonio Gramsci a consegnarci lietteratura e vita nazionalena interpretazione di
Ibsen come scrittore “sociale”, interpretazione eh& di gran lunga la piu accreditata in Europa.
Gramsci ammira, in chiave polemica e antiborghessa di bambolache dice essere molto gradita

al popolo delle citta

in quanto i sentimenti rappresentati e la tendenaeale dell’autore, trovano una profonda risonamnela
psicologia popolare. E cosa dovrebbe essere posildettdeatro d’'ideese non questo: la rappresentazione
di passioni legate ai costumi con soluzioni dranichat che rappresentino una catarsi “progressiviag, c
rappresentino il dramma della parte piu progreditellettualmente e moralmente di una societa e che
esprimano lo sviluppo storico immanente negli stesstumi esistenti? Queste passioni e questo deamm
perd devono essere rappresentati e non svolti coradesi, un discorso di propaganda, cioé I'autienee
vivere, nel mondo reale, con tutte le sue esigeomgraddittorie e non esprimere sentimenti assablb

dai libri*’.

Questa riflessione e svolta da Gramsci negli amei vanno dal 1933 al 35 (periodo di
Formia) e si legge nel suo diciassettesimo quaddah carcere; ben altra quella consegnataci in
una recensione @asa di bambolarappresentata al Carignano di Torino nel '17 daltra grande

Nora, Emma Gramatica (di lei Gramsci scrisse in una delle sGeonache teatralipubblicata

“ Cfr. L. PIRANDELLO, L’amica delle moglia cura di R. Alonge, Mondadori, Milano 1993, p. 4
45

Ivi, p. 41.
6 E. CATALANO, Delitti innocenti. La scena pirandelliana tra veled emblemi femminiltit., p. 87.
“" A. GRAMSCI, Letteratura e vita nazionaJ&inaudi, Torino 1966, p.112-113.
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sull'«Avanti!'» nel 1917: «Bisogna essere grati &leamatica la quale € una delle poche attrici che
nella profluvie di lavori scadentissimi si ricordbmeno qualche volta di rappresentare qualcheduna
di quelle opere in cui € realizzato perfettamehtdramma moderno, contenuto, vivificato da una

profondissima vita morale; azione drammatica smeespontaneamente omogeri8a»

Emma Gramatica, per la sua serata d’onore, harfaitere, dinanzi a un pubblico affollatissimodadivalieri

e di dame, Nora dell&€asa di bamboladi Enrico Ibsen. Il dramma evidentemente era ouper la
maggioranza degli spettatori. E la maggioranzai dpgittatori se ha applaudito con convinzione stinpa
primi due atti, & rimasta invece sbalordita e saldgerzo, e non ha che debolmente applaudito:sotea
chiamata, piu per linterprete insigne che per featura superiore che la fantasia di Ibsen ha makso
mondo. Perché il pubblico e rimasto sordo, perareha sentito alcuna vibrazione simpatica dinaltiati
profondamente morale di Nora Helmar che abband®orcada, il marito, i figli per cercare solidariansese
stessa, per scavare e rintracciare nella profowiitgroprio io le radici robuste del proprio essarorale,
per adempiere ai doveri che ognuno ha verso ssospesna che verso gli altri?......

E avvenuta semplicemente una rivolta del nostrauoes (e voglio dire del costume che & la vita del
pubblico italiano), che e abito morale tradiziondédla nostra borghesia grossa e piccina, fatgram parte
di schiavitu, di sottomissione all'ambiente, di ¢pita mascheratura dell’animale uomo...Il costumdadel
borghesia latina grossa e piccola si rivolta, neamgrende un mondo cosi fatto. L'unica forma dif#ztone
femminile che & consentito comprendere al nostgiucoe, € quello della donna che diveoteotte La
pochade € davvero l'unica azione drammatica femminile cihenostro costume comprenda; il
raggiungimento della liberta fisiologica e sessullien si esce fuori dal circolo morto dei nervij deiscoli

e dell'epidermide sensibile......

La donna dei nostri paesi, la donna che ha unsta donna della famiglia borghese, rimane comaa

la schiava, senza profondita di vita morale, sdrigagni spirituali, sottomessa anche quando senilizlie,
piu schiava ancora quando ritrova l'unica libertée ¢e € consentita, la liberta della galanteriand®ie la
femmina che nutre di sé i piccoli nati, la bambalacara quanto € piu stupida, piu diletta ed atafjuanto
piu rinunzia a se stessa, ai doveri che dovrebbearerso se stessa, per dedicarsi agli altriogjamesti altri

i suoi famigliari, siano gli inferi, i detriti délimanita che la beneficenza raccoglie e soccortemamente.
L’ipocrisia del sacrificio benefico € un’altra dellapparenze di questa inferiorita interiore deltnoos
costume..........

Le cocottespotenziali non possono comprendere il dramma diaNdelmar. Lo possono comprendere,
perché lo vivono quotidianamente, le donne delgtaniato, le donne che lavorano, quelle che prasuico
qualcosa di piu che non siano i pezzi di umani@vatre i brividi voluttuosi del piacere sessualeEsse non
avrebbero grossolanamente riso della creaturaecfantasia di Ibsen ha messo al mondo, perché lzereb
riconosciuto in lei una sorella spirituale, la te®mianza artistica che il loro atto € compresoatt, perché
essenzialmente morale, perché aspirazione di animhdi a una umanita superiore, il cui costume sia
pienezza di vita interiore, escavazione profondéadmopria personalita e non vile ipocrisia, stitle di
nervi ammalati, animalita grassa di chiavi diveirpatdront®.

Giudizio che risulta ancor piu duro se accostatquallo che esprime a proposito della
commedia di Fraccaroon amarmi cosi!, proposta al Carignano qualche tempo d@asa di
bambola cui il pubblico borghese questa volta aveva detoétauccesso perché l'autore, “uomo
di spirito”, capace quindi di far ridere, aveva\psto un lieto fine ad una vicenda simile a quella
raccontata da Ibsen, offrendo in tal modo «un dnmtlssimo esempio del come 'uomo di spirito

8 A. GRAMSCI, La serata di Emma Grammatica al Carignaim«Avanti!», 20 marzo 1917, ora in |D.etteratura e
vita nazionalecit., p. 278.

9 A. GRAMSCI, La morale e il costume («Casa di bambola» di Ibak@arignano) in I' «Avantil» del 22 marzo
1917, ora irLetteratura e vita nazionaleit., pp.278-281.
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riduce per il lieto sollazzo dei suoi clienti leseoserie». La commedia ripropone la vicenda di una
donna incompresa che si ribella: «un genio dranuoalbsen, - commenta Gramsci — avrebbe dato
a questo dramma il suggello definitivo della suatdaia poetica. Ma Ibsen non era un uomo
spiritoso, era un artista, che viveva profondamdateita delle sue creature; percio egli non ha
avuto fortuna nei salotti e nei teatri che ne skingrandimento peggiorato. Arnaldo Fraccaroli ha
corretto Ibsen, lo ha reso piacevole e amabiléaldatinizzato. Margherita di Fraccaroli € ben piu
facile a comprendersi di Nora; le motivazioni delld tra marito e moglie sono in Fraccaroli alla
portata di tutte le anime incipriate». La sua Mania e una “bambola seccante”, € noiosa, accetta
la corte di un “imbecille” per mascherare un afimdo amante, e non si capisce bene perché. Ma e
guesto mistero che«porta al lieto fine, al riauvanento delle due anime». Gramsci commenta con
unavis polemicacon quel «sarcasmo appassionato», e quindi yositreatore, progressivo che,
come per Marx ed Engels, ritiene debba informaigctatura del politico rivoluzionario: «L’'uomo
spiritoso ha raggiunto il suo scopo. Ha trovato teatro Carignano il salotto di imbecilli meglio
disposti a comprenderlo e ad applaudirlo. L'uomemrito € sempre un uomo fortunato. Anche se
il suo spirito & passato attraverso tutti i filti carta del magazzino internazionale, e ne ha

conservato tutti i tanfi e le muffe: dai filtri thsen a quelli di Pierre Wolf e delle sMarionette®.

0 A. GRAMSCI, «Non amarmi cosi!» di Fraccaroli al Carignandn I' «Avantil», 5 aprile 1917, ora in ID.,
Letteratura e vita nazionajeit., pp. 284 — 286.
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