
Può un testo teatrale di cinquecento anni fa contenere suggestioni così stimolan-
ti da poter essere applicate alla realtà - in continua evoluzione - nella quale siamo 
immersi oggi?

La diffusione della cultura non può non tener conto della conoscenza del pro-
prio passato e se c’è una forma d’arte in grado di riciclarsi partendo da opere 
preesistenti è proprio quella del teatro.

Del resto, come ben spiega Loretta Innocenti nell’introduzione al suo bel te-
sto La scena trasformata: “L’idea che la letteratura, ma più in generale l’arte, sia 
una grande pratica di “riciclaggio” di materiali preesistenti, è antica e già nota 
quando il mondo era considerato un sistema coerente di relazioni e la sua co-
noscenza così come la sua rappresentazione non si basavano sull’invenzione, 
modernamente intesa come creazione, bensì sull’inventio come ritrovamento, 
scoperta di nessi e di elementi ontologicamente saldi. La citazione, o la ripeti-
zione con minime variazioni, di contenuti e di forme costituivano per un autore 
il modo di dialogare con la storia, di inserire il proprio pensiero nel fluire di una 
conoscenza millenaria”1.

1 Loretta Innocenti, La scena trasformata. Adattamenti neoclassici di Shakespeare, Pisa, Pacini 
Editore, 2010, p. 5.
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In tal senso il “sapere” veniva ereditato come un corpo costituito da idee 
indiscutibili. E questo, ci ricorda sempre Loretta Innocenti, fino alla metà del 
Seicento, fino al sorgere dell’epoca dei Lumi, anche se comunque il nuovo concet-
to di “innovazione” del XVII secolo non sarebbe sfuggito allo studio dei modelli 
antichi, all’ interesse per la tradizione, al confronto con le vecchie regole.

Per assistere ad un capovolgimento di questo sentire bisognerà aspettare le ri-
voluzionarie avanguardie artistiche del XX secolo, anche se, nonostante la volontà 
di rottura con il passato, se c’è un’arte – nel primo Novecento - particolarmente 
sensibile alla “rilettura” e all’”adattamento” di testi antichi, che si presta ad una tra-
sformazione, pur mantenendo uno sguardo retroattivo, è e resta l’arte del teatro. 

Non a caso, il famoso e coraggioso regista Anton Giulio Bragaglia (1890-1960), 
nel 1939, pur provenendo da simpatie futuriste, trova un sapore di attualità proprio 
nelle commedie del Cinquecento e mette in scena La Cortigiana di Aretino, mentre 
affida a Giulio Pacuvio la regia del Reduce di Ruzante. Questi adattamenti, a cui segui-
rono sperimentazioni promosse in teatri universitari, non erano comunque opera-
zioni di archeologia letteraria, ma intuizioni di quanta contemporaneità per l’epoca 
queste commedie, che erano state in parte dimenticate, potessero contenere.

Non possiamo non sottolineare, del resto, che la scrittura di un testo teatrale 
non è mai fine a sé stessa, perché comporta il passaggio ad una messinscena 
(vero testo teatrale) e, quindi, è motivo di un nuovo adattamento, di una nuo-
va rilettura, a sua volta sensibile ai nuovi autori/registi, agli spazi ospitanti, alle 
risorse umane impiegate, ai mezzi tecnici utilizzati, a dimostrazione di quanto 
l’arte del teatro sia un’arte effimera e in continua evoluzione.

Tutti questi adattamenti o riletture, però, hanno un senso solo quando si sot-
tende il rapporto con la fonte originale e, quindi, quando rientrano in una dimen-
sione storica capace di dar vita a nuove e originali proposte artistiche, la cui im-
portanza risiede proprio nel loro essere generati da opere preesistenti, perché in 
grado di raccontare le trasformazioni estetiche avvenute nel tempo, diventando 
testimoni delle differenti pratiche teatrali sviluppatesi nel corso degli anni, senza 
dimenticare l’ importanza della successiva apertura di nuove strade relative agli 
studi di critica teatrale.

Ogni rappresentazione deriva da un adattamento del testo teatrale e diventa 
a sua volta un nuovo testo, fatto di tagli, di combinazioni, a volte di spostamenti 
di scene, sempre a favore comunque delle contingenze richieste dal luogo e 
dai tempi della realizzazione dello spettacolo, molto spesso diversi dal luogo 
di origine dell’opera, anche se l’intento rimane sempre e comunque quello di 
lavorare per adeguare ogni processo creativo alla modernità di volta in volta 
affrontata, cercando di rendere funzionale alla realtà il percorso intrapreso.

L’opera letteraria tradotta nel corpo dello spettacolo vive infatti di sistemi 
culturali, ideologici, materiali, così come di convenzioni poetiche ed estetiche, in 
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continuo movimento, perché alla fine è lo spettacolo che trasmette il vero mes-
saggio teatrale allo spettatore. 

Questa necessità di uno stretto rapporto con la realtà storica a cui viene 
costantemente sottoposto il processo teatrale lo possiamo ritrovare anche nel-
la Zingana di Gigio Artemio Giancarli, l’opera di cui ci occuperemo in questo 
breve saggio.

Quali saranno allora i motivi e le caratteristiche che rendono questo testo, 
fino ad oggi così poco rappresentato, un testo intrigante per la nostra contempo-
raneità teatrale e sociale?

Procederemo per punti analizzando alcuni tra gli aspetti più evidenti tra la 
Commedia di ieri e la sua capacità di proporre degli spunti interessanti al mon-
do del teatro di oggi, soffermandoci in particolare su alcuni specifici elementi 
di studio in quanto presenti sia in epoca rinascimentale che ai giorni nostri: il 
corpo dell’attore, il rapporto con il pubblico, l’arte del rendere visibile l’invisi-
bile, lo spazio scenico, l’uso del linguaggio, il gioco del travestimento, il prota-
gonismo femminile. Faremo questo senza mai cercare, comunque, di perdere 
la consapevolezza che ognuno di questi elementi, pur vivendo di vita propria, 
fa parte di un insieme indivisibile costituito dallo spettacolo teatrale in tutta la 
sua complessità.

Il corpo dell’attore

Nel Novecento e nei primi decenni del Duemila abbiamo assistito in ambito tea-
trale ad una svolta importante: la focalizzazione dello spettacolo sulla presenza 
fisica del corpo dell’attore. Complici la nascita del cinema e lo sviluppo della te-
levisione, il teatro ritrova in questo periodo il linguaggio perso della fisicità del 
corpo nella sua completezza, quel linguaggio che, invece, si era dimostrato parti-
colarmente presente nelle commedie cinquecentesche e che avrebbe poi avuto il 
suo massimo trionfo con i comici della Commedia dell’Arte. 

Perché se da un lato, nel Cinquecento, nel fervore degli studi umanistici, veni-
vano recuperate le forme drammatiche dell’antichità classica, dall’altra si anda-
vano diffondendo altre forme di spettacoli e di intrattenimenti, considerati più 
incolti, bassi e volgari, in quanto facevano parlare tutto il corpo dell’attore, pur 
essendo spesso il risultato - e le Commedie lo testimoniano - del frutto dello stu-
dio e della sperimentazione di giovani intellettuali provocatori, spesso legati a 
circoli nati in ambito universitario.

Rappresentare un personaggio in una vicenda coerente e ben costruita accom-
pagnando il “gesto” alle parole di un testo accuratamente elaborato, rendendo la 
narrazione espressiva in tutte le sue forme, diventava la recitazione per eccellenza.
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La presenza fisica del corpo dell’attore veniva ad acquistare in tal modo un 
significato particolare che ci avrebbe portato in seguito alla definizione di quello 
che avremmo identificato come “recitazione teatrale” e cioè: l’arte di intrattene-
re un pubblico attraverso l’espressione del corpo umano impiegato in tutte le sue 
potenzialità: gesti, movimenti, suoni, parole. 

Non a caso, Bragaglia, come abbiamo visto, recupererà i testi di alcune com-
medie cinquecentesche, mettendole in scena dopo aver affrontato però lo stu-
dio di documenti rinascimentali in grado di testimoniare la visione “teatrale” 
di quel momento.

Il teatro diventerà allora per Bragaglia – con uno sguardo rivolto al futuro 
- sinonimo di movimento puro, grazie all’assunzione di forme che spaziavano 
dal gioco attoriale alla danza, dalla stimolazione emotiva del pubblico ai cambi 
sensoriali di luci, lontano, quindi, da qualsiasi forma di teatro accademico della 
sua epoca, per diventare teatro di ricerca e di sperimentazione.

In questa visione, in cui scena e sala devono trovare un unico respiro, unite 
dalla percezione di un medesimo bisogno di movimento è automatica la connes-
sione ad altre forme di “riteatralizzazione” del teatro che si sarebbero sviluppate 
qualche anno dopo e che fanno riferimento ad importanti riformatori europei 
come Adolphe Appia, Georg Fuchs, Edward Gordon Craig fino ad arrivare, nel-
la seconda metà del Novecento, a Grotowski, al Living Theater, Eugenio Barba, 
Peter Brook, Ariane Mnouchkine, tutti “maestri” incentrati, anche se con modali-
tà diverse, sull’energia sprigionata dal corpo dell’attore, tutti maestri che avreb-
bero rivoluzionato il modo di concepire l’arte del teatro, che è diventata ed è 
tuttora l’arte del “qui ed ora”, senza possibilità di fuga.

Cambierà, grazie al loro intenso lavoro, la percezione dell’evento teatrale an-
che da parte del pubblico. 

Il movimento, elemento essenziale della vita moderna, è il primo elemento che va 
considerato in teatro, stimolato anche dalle tecniche del cinema, capace di cambiare, 
grazie alla velocità dei fotogrammi, tempistiche e luoghi di azione in tempo reale.

Un teatro che sia capace di restituire alla scena il ritmo della vita diventa allo-
ra l’obiettivo da raggiungere per garantire quell’unità di respiro tra sala e scena, 
necessaria al successo di ogni rappresentazione. 

Mario Baratto, raffinato studioso di teatro rinascimentale e non solo, insieme 
a molti altri studiosi, sottolinea nei suoi vari scritti, come proprio questo sia l’a-
spetto di “modernità” delle commedie del Cinquecento, le cui forme risultavano 
abilmente connesse alla società e alla cultura alle quali avevano legato il proprio 
destino, mettendo al centro e studiando in modo approfondito la vivacità del cor-
po dell’attore, presentato in tutte le sue sfumature di “alta” e “bassa” cultura.

Grazie a queste suggestioni, per molti teatranti, il teatro del futuro non poteva 
e non può non entrare in una relazione dialettica con il passato e per questo si 
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andranno sempre più studiando soluzioni e proposte che i teatranti di un tem-
po sperimentavano per cercare di risolvere problemi analoghi a quelli che ogni 
testo teatrale continua a proporre anche ai giorni nostri, anche se poi le stesse 
soluzioni possono essere declinate oggi nell’ambito di un teatro dove fa capolino 
il mondo virtuale della digitalizzazione.

Dopo l’intuizione di Bragaglia di riportare all’attenzione pubblica e di studia-
re nel 1926 i Quattro Dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche di Leone 
De’ Sommi - un trattato di messinscena scritto in forma di dialogo tra Massimiano 
e Santino, due gentiluomini di corte, e il ricamatore Veridico -, vogliamo conclu-
dere questo passaggio dedicato al “corpo dell’attore”, affidando alle parole di De’ 
Sommi alcune determinanti considerazioni necessarie a cogliere il gusto dell’e-
poca, ricordando che il trattato risale al 1556 e che la Zingana fa la sua entrata 
nel mondo nel 1545, quindi solo undici anni prima.

 
MASSIMIANO	 (...) Veniamo dunque alla particolar elezzione de’ recitanti e destribuizzio-

ne delle parti, che mi par cosa importantissima.
VERIDICO	 Tanto che è da stupirne, et oso dire, anzi affermo per vero, che più importi 

aver boni recitanti che bella comedia, et che ’sia il vero, abbiamo veduto 
molte volte riuscir meglio, al gusto de gl’ascoltanti, una comedia brutta, ma 
ben recitata, che una bella mal rappresentata2.

VERIDICO	 Diatti et di parole vi ho detto altre volte che si compone la comedia, come 
di corpo et d’anima siamo composti noi: l’una di queste parti principali 
è del poeta, et l’altra è dello istrione; i movimenti del quale, chiamati dal 
padre della lingua latina eloquenza del corpo, son di tanta importanza, che 
non è per aventura magiore l’efficacia delle parole che quella dei gesti.

	 Et fede ne fanno quelle comedie mute che in alcune parti di Europa si co-
stumano, le quali con gl’atti soli si fanno cosi bene intendere et rendono sî 
piacevole lo spettacolo, che è cosa maravigliosa a crederlo a chi veduti non 
li abbia. Ma a questa corporale eloquenza (quantunque sia parte impor-
tantissima, talmente che è chiamata da molti l’anima de l’orazione, la qual 
consiste nella degnità de i movimenti del capo, del volto, degli occhi e delle 
mani e di tutto il corpo) non si potendo assegnare regola particolare, dirò 
solo, generalmente parlando, che il recitante dee sempre portar la perso-
na svelta, et le membra sciolte, et non annodate et intere. Deve fermar i 
piedi con appropriata maniera quando parla, et moverli con leggiadria 
quando gl’occorre, servar co ’l capo un certo moto naturale, che non paia 
che egli l’abbia affissato al collo co’ chiodi; et le braccia et le mani (quando 
non facci bisogno il gestar con essi) si deono lassar andare ove la natura 
gl’inchina, et non far come molti che, vollendo gestar fuor di proposito, par 

2	 Leone De’ Sommi, Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche, a cura di F. Marotti, 
Milano, 1968 in Guido Davico Bonino, Il teatro italiano. La commedia del Cinquecento, Torino, Einaudi, 
1977, p. 431.
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che non sappiano che se ne fare. Et se una donna (per grazia di essempio) 
avrà pigliato per vezzo di mettersi la mano su ’l fianco, o un giovane di 
appostarla su la spada, non deve, né l’una né l’altro,star sempre, né molto 
spesso in quel modo; ma, finito quel ragionamento che cotal atto richiede, 
rimoversi da quello, et trovarne un più proprio al parlamento che segue. Et 
quando altro gesto appropriato non trovi, o che atteggiar non gl’occorre, 
lasci andar, com’io dissi, et le braccia et le mani ove gl’inchina la natura, 
sciolti et isnodati, senza tenerle sollevate, od aggroppate, come se co’ stec-
chi fossero attaccati al corpo, servando però sempre ne gl’atti maggiore o 
minor gravità, secondo che lo stato richiede del personaggio che si rappre-
senta. Et cosi anco nel suono delle parole, ora aroganti et ora placide, or 
con timidezza et or con ardire esplicate, facendo i punti al lor loco, sempre 
imitando et osservando il naturale di quelle qualità di persone che si rap-
presentano; et sopra tutte le cose fuggire come la mala ventura un certo 
modo di recitare dirò pedantesco, per non saperle io trovar più proprio 
nome, simile al repetere che fanno nelle scole i fanciulli, quando dinanzi al 
lor pedagogo rendono di stomana; fuggir, dico, quel suono del recitare che 
paruna cantilena imparata alla mente...3

Il rapporto con il pubblico

Come il Novecento insegna, l’energia provocata da un corpo in movimento sulla 
scena si riversa sulla platea silenziosa che assiste all’evento, e la cattura, provo-
cando l’unione tra sala e scena.

L’ineliminabile fisicità della relazione che si viene a creare è senza dubbio 
l’elemento fondamentale che contraddistingue il teatro dal resto dei consumi 
culturali, perché la fisicità dell’evento è l’essenza stessa del sentire teatrale.

Grazie agli studi contemporanei sperimentalmente dimostrati dalle neuro-
scienze, ci racconta il neuroscienziato cognitivo Vittorio Gallese, oggi noi siamo 
a conoscenza dell’esistenza di un rapporto tra azione e percezione che si mette 
in movimento nel cervello di chi guarda attraverso il meccanismo dei “neuroni 
specchio”, perché l’azione osservata genera, in chi guarda, l’attivazione di quegli 
stessi “neuroni specchio” responsabili del compimento di quell’azione, sulla base 
di una condivisione delle stesse capacità motorie4. Anche senza evidenti prove 
si è arrivati a supporre, su questa base, che sin dall’età classica gli artisti fossero 
consapevoli del potere empatico dell’arte e che, in particolar modo a partire dal 
Quattrocento, ne avessero fatto un punto nevralgico sia della trattazione teorica 
che della pratica artistica. In ambito teatrale, dunque, pare ci fosse la coscienza 

3	 Leone De’ Sommi, op. cit., pp.433-434.
4	 Vittorio Gallese, Embodied simulation: from neurons to phenomenal experience, in «Phenomenology 
and the Cognitive Sciences», n. 4, 2005, pp. 23-48.
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che la rappresentazione del corpo umano potesse provocare una reazione em-
patica nell’osservatore, svolgendo un ruolo primario nella fase di produzione 
della catarsi. Manifestazione, comunque, che si ritrova ben prima di allora anche 
nella cultura greca. Ma che pubblico era quello rinascimentale delle Commedie? 
Potremmo suddividerlo in tre categorie:

1.	 il pubblico ingenuo con vari gradi di competenza e con distinte differenze 
di status sociale, di cultura, di interesse...

2.	 il pubblico specialistico a cui appartenevano gli scrittori, i letterati, i me-
cenati, gli organizzatori gentiluomini, gli stampatori...

3.	 il pubblico dei “professionisti” dello spettacolo: attori, giullari, musicisti, 
cantanti...

Sicuramente, al di là delle differenze tra coloro che frequentavano le corti e le 
sale dei palazzi per assistere ad opere drammatiche e coloro che frequentavano 
il mondo giocoso e popolare delle Commedie, si trattava di un pubblico capace di 
decodificare la realtà che aveva davanti, anche se con strumenti diversi, perce-
pendone contrasti e trame segrete.

Per quanto riguarda la Commedia poi, molto spesso il pubblico era costitui-
to inizialmente dalle consorterie goliardiche che frequentavano i circoli artistici 
di studenti, giullari e letterati attratti da quelle forme di divertimento che, nate 
come burle e in quanto feste, si erano andate via via trasformando in recite e 
rappresentazioni, accogliendo un pubblico di più varia natura.

La crescita dell’offerta culturale di questi gruppi si sviluppava contempora-
neamente alla capacità degli spettatori di leggerne i contenuti, sempre in aperta 
e dialogante dialettica tra sala e scena.

Parla ancora il De’ Sommi, attraverso questa volta le parole di Santino:

(...) dirò per regola generale, cosi a tutti i recitanti come al prologo et all’argomento, 
che mai non bisogna voltar le spalle a’ spettatori, et che sempre è bene il ridursi a 
ragionare più in mezzo et più in ripa al proscenio che sia possibile, si per accostarsi il 
più che si può a gl’uditori (...)5. 

Ed ecco che tra la fine del Quattrocento e i primi decenni del Cinquecento il nuo-
vo teatro emergente, in contrapposizione al teatro di corte, capisce che deve 
“coinvolgere” il proprio pubblico anche attraverso l’uso di più linguaggi espres-
sivi, utilizzando per esempio la musica o il canto:

Anche nella Zingana troviamo questi inserimenti:

5	 Leone De’ Sommi, op. cit., p, 437.
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CASSANDRO	 No, no, canta pur qualche cosa a tuo modo 
GARBUGLIO	 Que vuotu che canta, an, Favischio? 
FALISCO	 canta: “El mi è stà detto che tu dormi sola”
GARBUGLIO	 cantando “El m’è stò dretto che ti druomi sola”6, 

proprio per produrre quella tensione scenica necessaria a mantenere costante 
la relazione tra le due parti. Accettando, inoltre, la convenzione dell’utilizzo del 
“prologo” in apertura dello spettacolo, Giancarli dialogherà direttamente con il 
pubblico, introducendo un commento diretto sulla vita quotidiana per stabili-
re con gli spettatori un rapporto alla pari, ben lontano da quell’immagine di un 
pubblico silenzioso e spesso passivo che si sarebbe andato a creare con il tempo.

Mescolando piani della realtà con quelli della finzione, la “Commedia” impara a 
creare illusioni e stordimenti per un pubblico che diventa sempre più partecipe 
e sempre più coinvolto dalle regole del nuovo patto teatrale in cui si mescolano 
elementi surreali, spunti di cronaca, satire di personaggi riconoscibili, pettego-
lezzi e varie ricostruzioni di vita quotidiana. Connettendo la scena al vissuto de-
gli spettatori che riempivano i teatri, risulta evidente come fare e come andare a 
vedere uno spettacolo fosse diventato un prolungamento della socialità. 

Gli scambi comunicativi tra sala e scena e tra ascolto e visione si trasforma-
rono, in tal senso, in un arricchimento reciproco. Basandosi su dei testi che pre-
supponevano casi di vita vissuta con una ricaduta realistica sul quotidiano, da cui 
si sottraevano esempi che venivano amplificati pur di alimentare un clima fatto 
di trasgressioni e paradossi, lo spettacolo si nutriva di elementi che facilmente 
riuscivano a coinvolgere il pubblico, contribuendo alla creazione di un clima di 
festa condivisa.

Con queste premesse la Commedia decolla, staccandosi sempre più dal con-
cetto di festa goliardica, per entrare a gamba tesa in un più definito genere di 
teatro, arrivando a raggiungere, in certi casi, anche un’elevata qualità artistica.

Il Prologo della Zingana si apre con Tiberio, personaggio già presente nella 
commedia precedente del Giancarli, La Capraria, che, quasi in continuità con un 
interrotto discorso teatrale, rivolgendosi agli spettatori, enuncia:

Spettatori, io vi dimando il silenzio da parte di Gigio, il vostro pittore, mentre che 
vi sarà rapresentata una sua comedia tutta nova e tutta piacevole. E lasciando il 
chimereggiar solito nell’introdur de’prologi, ritrovato da’modemi per dar spirito e 
polso alcuna fiata alle favole deboli e senza sogetto, imperò che questa sua di sostanzia 

6	 La citazione, tratta dal testo della Zingana di Gigio Artemio Giancarli, è presa dal testo pubblicato 
da Biblioteca online dei testi veneti dalle origini al XVII secolo, Archivio digitale veneto http://www.
ilpavano.it/public/testo/testo/codice/GIANCARLI%7Czingana%7C001 (11/09/2023), (Atto II, 
scena undicesima). 

http://www.ilpavano.it/public/testo/testo/codice/GIANCARLI%7Czingana%7C001
http://www.ilpavano.it/public/testo/testo/codice/GIANCARLI%7Czingana%7C001
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o di ornamento non ha bisogno, mandami, seguendo ’l costume, io non dirò d’antichi, 
acciò che non mi chiamaste buggiardo, ma di que’primi comici che le rapresentorno 
in Roma, mentre ch’in essa fioriano le virtù; mandami a ragionar con voi, dico, di 
cose apartinenti alla nostra rapresentazione, e a ciò li dà animo l’aver veduto quanto 
volentieri l’anno passato m’udiste, quando, coperto sotto silenzio e mirando entro una 
enghestara quello che faceano li spirti, vi dissi l’argomento d’una comedia. Dunque 
voglio pregarvi per parte sua, e per la cortesia di chi v’ha fatti spettatori a noi, e noi 
a voi spetacolo, che ci date il silenzio. E acciò che l’opera nostra v’abbia a piacer a 
compimento, sì come noi disideramo e voi desiderate (...)7.

Ma ecco che la richiesta di silenzio al pubblico da parte degli attori rivela la na-
scita di un’autonomia della scena, che sta di volta in volta acquistando sempre 
più autosufficienza, fino ad arrivare nei secoli seguenti ad una separazione netta 
con la sala. Il pubblico vede lo spettacolo e sempre meno parteciperà ad esso, 
accettando di entrare in uno stato di “contemplazione”. Ogni periodo storico, 
ogni comunità “teatrale”, fa propri e concepisce i segni in quanto elementi e trat-
ti distintivi di qualcosa che definisce “arte”. Quindi, in ogni cultura è arte ciò che 
contiene elementi artistici selezionati e riconosciuti unanimamente dalla comu-
nità tutta. Con il teatro del Cinquecento gli attori cominciano ad entrare per la 
prima volta in una dimensione “professionale”, grazie al bisogno nascente di far 
riconoscere la recitazione e la gestualità come componenti artistiche. Da qui il 
bisogno di Tiberio di aver silenzio... Non a caso, gradualmente, dalla sala o dalla 
corte di un palazzo, che non sono inizialmente un vero teatro, perché vengono 
allestite in modo provvisorio solo per la rappresentazione, si passerà ad un te-
atro permanente, un luogo deputato dove ogni elemento della scena diventerà 
oggetto di cura rafforzando quella divisione tra mondo reale e mondo effimero 
dell’illusione, che stava dando vita ad un nuovo modello di teatro destinato ad un 
nuovo modello di pubblico. 

L’arte del rendere visibile l’invisibile 

“Spettatori, io vi dimando il silenzio da parte di Gigio, il vostro pittore (...)”. 
Abbiamo appena sentito dalle parole del Prologo che Gigio Artemio Giancarli era 
non solo un letterato, ma anche un pittore. Dobbiamo dedurne quindi che la sua 
scrittura provenisse da un pensiero immaginifico. 

Tiberio, nel già citato prologo della Zingana annuncerà, tra le altre cose, agli 
spettatori presenti: 

7	 Citazione tratta dal testo della Zingana di Gigio Artemio Giancarli, op. cit., Prologo.
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(...) sarete contenti di crederli tre cose, ancor che paiano un poco difficili; perché, 
facendo altramente, voi andareste a pericolo di perder gran parte del solazzo 
ch’aspettate in questa sera. La prima, che crediate che questi edifici, che voi vedete, 
siano la città di Treviso; e se ben non li assimigliano in tutto, inganarete voi stessi 
col darvi a credere che così era nel tempo ch’il caso che vi sarà per noi rapresentato 
intervenne; e che ’l tempo, che suole far mutazione de tutte le cose, così l’abbia 
tramutato, e voi altresì siate in Treviso (...)8. 

Con il Rinascimento la visione delle società e della storia subisce una profonda 
trasformazione. L’uomo viene rimesso al centro del mondo e le arti, e più speci-
ficatamente la letteratura, la pittura, la musica e il canto, si allontanano dalla cul-
tura religiosa, indagando liberamente gli spazi della sensualità e dell’erotismo.

Si stampano novelle, poemi, commedie a sfondo lussurioso, mentre figure 
nude riempiono le tele di grandi maestri quali Tiziano, Tintoretto, Giorgione... Il 
sottotesto è una dichiarazione del trionfo della bellezza del corpo umano.

Nella letteratura e in teatro la parola deve descrivere l’oggetto come se il let-
tore/spettatore ce l’avesse davanti agli occhi, come se questo venisse dipinto in 
un quadro che si forma nell’immaginario di chi usufruisce dell’opera. È il trionfo 
dell’allenamento all’ immaginazione, del potere di rendere visibile l’invisibile, 
che riconosce comunque nella “vista” il senso privilegiato, quello che permette 
una percezione e una comprensione diretta della realtà: “(...) che crediate che 
questi edifici, che voi vedete, siano la città di Treviso (...)”.

Viene restituito così al teatro, come alla letteratura e alla poesia del 
Rinascimento, la sua capacità di invenzione all’interno di dinamiche proget-
tuali personali. 

Del resto, nella cultura e nell’estetica rinascimentale quest’idea resterà per 
molto tempo alla base della globale visione del mondo. Grazie alle leggi della 
prospettiva quattrocentesca, la rappresentazione visiva - che disegna il mondo 
non tanto com’è, ma come appare - si avvarrà di immagini deformate, perché 
interpretate dall’occhio dell’artista, capace di allungare o stringere la figura, 
con il risultato di arrivare a produrre immagini completamente illusorie, im-
maginifiche, portatrici di una realtà ingannatrice, a sua volta tradotta dall’oc-
chio di chi guarda.

In una delle sue Lezioni americane, quella dedicata alla “Visibilità”, Italo 
Calvino si domanda se l’immaginazione sia uno strumento di conoscenza o piut-
tosto di identificazione con l’anima del mondo. La sua definizione di immagina-
zione in quanto “repertorio del potenziale, dell’ipotetico, di ciò che non è stato, 
né forse sarà, ma che avrebbe potuto essere” corre parallela all’ associazione che 
Calvino fa tra la mente del poeta e quella dello scienziato nell’utilizzo di imma-

8	 Citazione tratta dal testo della Zingana di Gigio Artemio Giancarli, op. cit., Prologo.
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gini in quanto sistema capace “di collegare e scegliere tra le infinite forme del 
possibile e dell’impossibile”.

Includendo la “Visibilità” tra i valori da salvare per questo millennio Calvino 
si preoccupava del rischio di entrare in un mondo in cui la capacità di evocare 
immagini “in assenza” potesse andare perduta, creando in tal modo un grave 
danno all’intera storia della cultura e alla memoria visiva individuale di ognu-
no di noi9.

Mille pitture morali posso far vedere/ Che dimostreranno questi improvvisi colpi 
della Fortuna/ Più significativamente delle parole10.

Il teatro elisabettiano avrebbe, nella seconda metà del Cinquecento, esasperato 
il concetto.

Lunga vita a quegli spettacoli che, ancora oggi, riescono a stimolare e a farci 
entrare nella nostra memoria visiva, aiutandoci a rendere visibile l’invisibile!

Lo spazio scenico

Nella Zingana non appaiono indicazioni di luoghi specifici, a parte la richiesta 
che Tiberio fa agli spettatori nel Prologo di immaginare di essere nella città di 
Treviso, quindi in area veneta, citata così come vengono citate le città di prove-
nienza di alcuni personaggi... Bergamo, la Grecia...

Capiamo, però, proseguendo nella lettura del testo, che l’azione si svolge in 
una scena fissa, all’esterno, giocando tra un dentro e fuori le case, più o meno 
popolari e borghesi, con qualche estensione verso luoghi simbolo come l’osteria: 
“Agata: Lovo, an? Si ti no ’l trovi a l’ostaria del Cavaletto, che xé el so riduto, no ti 
so dir altro”11 o come ad esempio verso il luogo sacro per eccellenza, una chiesa 
con l’antico cimitero annesso: “Agata: Vu avé qua drio la vostra casa quella giesia 
che ha quel sagrà scuro, ch’ogni dì se sopelisse qualcheun”12. 

Tutta l’azione si svolge lasciando all’immaginazione il gioco tra esterno ed 
interno della “casa”, luogo perennemente citato nell’opera in esame e in grado 
di evocare il percorso immaginifico tra quello che vediamo “fuori” e quello che 
succede “dentro”.

9	 Italo Calvino, Lezioni americane. Sei proposte per il prossimo millennio, Milano, Garzanti, 1988.
10	 William Shakespeare, Timon of Athens, Atto I, scena prima.
11	 Citazione tratta dal testo della Zingana di Gigio Artemio Giancarli, op. cit., Atto III, scena sesta.
12	 Citazione tratta dal testo della Zingana di Gigio Artemio Giancarli, op. cit., Atto IV, scena nona.
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Sulle scene cinquecentesche e sulla rivoluzione generata dalla scoperta della 
prospettiva si sono dilungati trattati e ricerche ancora oggi – grazie anche agli 
studi dell’architetto/tecnico Sebastiano Serlio13 - molto proficui. Sono questi, del 
resto, gli anni in cui si assiste ad un passaggio della fruizione di uno spettacolo 
dall’ascolto alla vista attraverso immagini collocate al centro di un’ utopica città 
ideale in cui si muove una comunità all’interno della quale si riconoscono appar-
tenenze sociali di vario genere, dal basso popolo ai ricchi benestanti, dagli intel-
lettuali ai ruoli istituzionali (podestà, soldati...), con uno spostamento di visuale 
dalla città antica e solenne della tragedia alla città “borghese”e contemporanea 
della commedia. Il teatro diventa mediatore tra gli spazi privati di rappresentan-
za e gli spazi della città.

La scena prospettica – scena fissa - rivela una convergenza di operazioni che 
si avvalgono delle tradizioni dello spettacolo, delle tecniche dell’edificare e della 
nuova sensibilità estetica che sta nascendo e che si polarizza sulla città presen-
tata come modello spaziale sostenuto da un ordine rigoroso e monumentale in 
cui, in realtà, i segni delle due città, antica e moderna, a volte si contaminano e 
in cui elementi della scenografia si sposano con i fondali dipinti per arrivare a 
costruire un’unità di visione.

La città ideale e la nuova scena teatrale, che prevede uno spazio per la com-
media e uno per la tragedia, vanno a braccetto perché entrambe sono il frutto del 
condizionamento culturale della prospettiva.

La fronte del proscenio, nella prima metà del secolo, veniva normalmente di-
pinta a mattoni, per indicare quasi sicuramente le mura della città. Nella codifica-
zione della scena comica elaborata dal Serlio, il proscenio costituiva una superfi-
cie che, se da un lato era parte integrante dello spazio scenico, dall’altro appariva 
sottratto alle leggi prospettiche che reggevano piuttosto la parte posteriore della 
superficie del palco. In questo modo il proscenio era direttamente collegato all’e-
sperienza spaziale degli spettatori, soprattutto quando, al momento dell’ingres-
so, gli attori scendevano dalla scena al proscenio, che aveva dunque il compito di 
ospitare l’azione, trasformandosi in una strada privata con due file di case ai lati. 
La città cinquecentesca si sviluppava poi idealmente dietro al fondale. Questa 
specie di proscenio/piazza con una veduta urbana, che nel nostro caso dovrebbe 

13	 Sebastiano Serlio (1475-1554). Nato a Bologna dove si formò e svolse i primi lavori come pittore 
prospettico, viene ricordato soprattutto per il suo più ambizioso progetto: una summa, in sette libri, 
sulle “regole ne l’Architettura”, i cui singoli libri furono pubblicati in ordine irregolare a partire dal 
1537. I Libri I e II (Il primo ed il secondo libro d’Architettura) furono dedicati uno alla geometria ed 
ai fondamenti matematici dell’architettura e l’altro alla prospettiva e alla scenografia. Fu il primo 
trattato di architettura il cui scopo fosse più pratico che teorico. Assunse una notevole importanza per 
il tono pragmatico, per l’intento didattico e per la grande rilevanza data alle immagini, anticipando 
così non solo la storia della trattatistica di architettura, ma anche quella della storia della stampa e 
degli studi teatrali, grazie alla valorizzazione del campo prospettico. 
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corrispondere alla città di Treviso, diventa così il cuore del vivere cittadino. Non 
è Treviso, però, così come qualsiasi altra città, ad essere determinante nella nar-
razione, ma è la piazza dove tutto avviene, perché non c’è personaggio, mercante, 
soldato, servo, ruffiana... nobile o plebeo che sia, che non passi per di là, ferman-
dosi, intrattenendo amici e nemici e abitando in una di quelle case dipinte14.

Abbiamo già visto e ricordiamo di nuovo, a proposito dell’uso del proscenio e 
del bisogno di rimanere accanto agli spettatori, l’indicazione che da’ De’ Sommi 
nei suoi Quattro Dialoghi attraverso le parole di Santino: “(...) dirò per regola 
generale, cosi a tutti i recitanti come al prologo (...) che sempre è bene il ridursi 
a ragionare più in mezzo et più in ripa al proscenio che sia possibile, si per acco-
starsi il più che si può a gl’uditori (...)”.

In un momento in cui il Bembo15 codifica la lingua volgare, aprendo le porte 
ad una nuova cultura letteraria teatrale, anche l’impianto scenico-spettacolare 
si riorganizza, imparando a far convivere lo spazio fisico reale della scena con 
quello illusionistico della prospettiva dipinta.

Dalla seconda metà del Novecento molte messe in scena di opere rinascimen-
tali, e non solo, hanno rimesso la città al centro del loro interesse elaborando 
progetti con interventi site-specific, facendo dipendere cioè l’evoluzione dram-
maturgica - di nuovo e direttamente - dallo spazio ospitante che non è più il luo-
go deputato della sala teatrale, conquistato a partire proprio dal Rinascimento, 
perché è uno spazio identificato direttamente all’interno della città reale: sale di 
palazzi, piazze, cortili, giardini, monasteri, chiostri, chiese sconsacrate, palestre... 

Non è lo spazio scenico, quindi, che, in questo caso, si mette a servizio dell’o-
pera, ma è l’opera che si integra con lo spazio scenico con un’ulteriore nuova 
teatralità ritrovata.

Nella poetica dei luoghi riscoperti emergono antichi significati perduti. 
Potremmo dire allora di essere traghettati in avanti con un percorso che va a 

ritroso dalla scena illusionistica alla scena/paesaggio reale avendo maturato co-
munque una consapevolezza ulteriore: quella di esserci sensibilizzati alla bellez-
za di quest’arte in continua evoluzione permettendole di continuare a stupirci.

14	 Si veda per un approfondimento a tale proposito il contributo di Elena Povoledo, La sala 
teatrale a Ferrara: da Pellegrino Prisciani a Ludovico Ariosto, in “ L’Architettura teatrale dall’epoca 
greca al Palladio”, Vicenza, Bollettino del CISA, Centro Internazionale di Studi di Architettura 
Andrea Palladio, XVI/1974.
15	 Pietro Bembo (1470-1547) è stato un cardinale, scrittore, grammatico, poeta e umanista 
italiano. Fin dalla giovane età, grazie alla nobile famiglia veneziana da cui proveniva, ebbe modo 
di frequentare letterati e artisti importanti. Viene ricordato particolarmente per la “codificazione 
dell’italiano scritto” nell’opera che più lo ha reso famoso Prose nelle quali si ragiona della volgar 
lingua. Il testo, pubblicato nel 1525 e strutturato in tre libri sotto forma di dialogo, rappresenta 
un modello di stile e di eleganza, aspetti che avrebbero segnato il corso della letteratura italiana 
fino al Manzoni.
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L’uso del linguaggio 

Inanzitutto queste “nuove” commedie non saranno più in versi come nel passa-
to, ma in prosa, in lingua volgare, e poiché Serlio aveva introdotto nuove regole 
destinate alla creazione di un ordine scenico, la pratica degli attori e l’uso del 
linguaggio cominceranno a condizionarsi a vicenda esprimendo i valori di un 
ambiente contemporaneo a quello del pubblico che assiste alla rappresentazio-
ne. I personaggi non parlano per questo in modo aulico, ma ripropongono il lin-
guaggio del quotidiano, lasciando spazio alla freschezza della vita comune, colta 
attraverso la narrazione di vicende indicative di istinti e passioni caratteristici 
della natura umana. 

L’amore e il matrimonio così come il denaro e la fame sono delle costanti – che ri-
troviamo anche nella Zingana – attorno alle quali ruotano e si muovono i personaggi.

L’amore poi si colora spesso di un linguaggio erotico, impulso che inevitabil-
mente genera azioni contrastanti al punto da provocare e sconvolgere l’ordine 
abituale di una famiglia o di un intero quartiere. Il turbamento che si verrà a cre-
are genera allora il gioco della commedia fino ad arrivare ad una fine in cui tutto 
ritorna in ordine e dove ognuno ritrova la pace perduta.

La scena comica presentata dal Serlio contiene già, del resto, tutti i presupposti 
necessari a far vivere lo spettacolo e a legittimare il tipo di linguaggio utilizzato.

Se nei praticabili e nelle prime case delle quinte si vedono infatti gli alloggi 
borghesi, di commercianti, medici, uomini di legge, ecc ... a fianco ci dev’essere 
sempre, ci dice il Serlio, la casa di una ruffiana, in grado di sparigliare le carte per 
provocare l’azione.

E mentre, come ci ricorda Mario Baratto nel suo preziosissimo testo La com-
media del Cinquecento:

(...) nell’avanscena (praticabili, prime quinte, parte anteriore del palcoscenico dove 
si svolge il gioco degli attori) avviene il sovvertimento, sullo sfondo la città ideale è 
il simbolo della resistenza, della durata, diciamo pure dell’intangibilità di una certa 
struttura sociale. Non a caso il Serlio ci avverte, descrivendo la scena comica, che le 
costruzioni più nobili (palazzi e templi) devono essere poste sul fondo, e più alte dei 
restanti elementi (...) In questo senso la scena in prospettiva non soddisfa soltanto il 
gusto estetico del pubblico (...), ma risponde anche ad un’implicita richiesta ideologica 
dell’ambiente sociale che esprime la commedia (...). Allora il rapporto tra scena in 
prospettiva e commedia non è tanto un rapporto di armonica rispondenza (...) quanto 
un rapporto di opposizione complementare, nel senso che la scena rappresenta ciò da 
cui la commedia sorge e che la commedia non è, mentre la commedia svolgendosi, da’ 
risalto a sua volta a quello che la scena di fondo è e rappresenta16.

16	 Mario Baratto, La commedia del Cinquecento, Vicenza, Neri Pozzi Editori, 1975, pp. 77-78.
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L’autore della nostra Zingana Gigio Artemio Giancarli accetta di misurarsi con 
un certo tipo di linguaggio scenico, un linguaggio convenzionale che è in vari 
modi in rapporto con il linguaggio, come abbiamo visto, a sua volta convenzio-
nale, della scenografia e introduce allusioni dirette e osservazioni di costume 
appartenenti alla contemporaneità filtrandoli attraverso la creazione di perso-
naggi che non sono “persone”, in quanto rappresentano delle tipologie di indi-
vidui: l’innamorato, il servo, la ruffiana, la zingara, il vecchio mercante, ecc...

I personaggi non sono, dunque, elementi reali, ma piuttosto “teatrali”, costru-
iti cioè non per essere lo specchio della realtà, ma per essere espressione delle 
sue componenti umane e sociali.

A questo punto il linguaggio non è mai un “parlato” copiato dal linguag-
gio della quotidianità vera e propria, ma è “gioco del parlato”, che si fa esa-
sperazione della lingua, sottolineatura del costume, dissacrazione dei valori, 
trasgressione alle norme comuni... tutto filtrato dal codice della forma comica, 
vera struttura della commedia.

Il linguaggio si serve per questo di battute senza impegno che non invita-
no alla riflessione e che essendo per natura brevi concorrono alla creazione 
di una coralità sostenuta dal ritmo e dall’incalzare della parola. La battuta 
vale il tempo in cui viene data e va goduta subito, perché la commedia si 
esaurisce in sé stessa senza motivo di sopravvivenza scenica. Lo sviluppo di 
questi personaggi “transitori” lo troveremo, di là a qualche anno, nelle ma-
schere della Commedia dell’Arte. 

Già nel Giancarli si intravedono del resto, pur se all’interno di un registro 
giocoso, temi e moduli che caratterizzeranno il mondo dei comici dell’Arte: la 
prepotenza dell’istinto sessuale, la paura della miseria e della fame, il potere del 
denaro, l’incubo della morte e al tempo stesso l’attrazione per gli Inferi e per la 
chiromanzia, le erbe magiche, le pozioni salutari... In questo universo primario, 
che ha come base una primitiva adesione ad una naturale schiettezza comporta-
mentale, basta pensare alla rivalutazione del “basso corporeo” come fonte pri-
mordiale di felicità, anche a rischio di sfiorare il dimesso, il profano, il volgare, 
non c’è posto per valutazioni psicologiche e neanche per languori sentimentali. 

Al Giancarli non interessa la trama, perché si evince dal testo che la narra-
zione è un puro pretesto per sviluppare interessanti variazioni di stile che si 
esprimono nel rapporto tra borghesia e classi subalterne, attraverso un trionfo 
di idiomi e di parlate simile ad una babelica confusione. 

Alternare una parlata dotta a quella popolare (per esempio tra i giova-
ni innamorati e i servi) introduce il rapporto tra il volgare come lingua e il 
dialetto che si declina poi in varie tipologie di provenienza dei personaggi: 
dalla campagna alla città, dal contado di Padova/Treviso/Rovigo a quello di 
Bergamo, dalle terre dell’Arabia alle terre della Grecia mediterranea, mesco-
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lando aramaico, arabo, ebraico, italiano, pavano, magrebino, toscano, vene-
ziano e bergamasco. Proprio l’assunzione della materia dialettale, anche se 
espressa attraverso percorsi di rielaborazione, è uno degli aspetti più inte-
ressanti della commedia del Giancarli. Assistiamo, infatti, man mano che si 
entra nel testo, ad un artificioso lavoro di sperimentazione, frutto di un’at-
tenta assimilazione delle diverse realtà linguistiche dialettali “locali” e “stra-
niere” riproposte in forme letterarie.

Questa frammentazione di voci, disarticolata in un mosaico di esperienze, si 
presenta come una partitura in cui si evidenzia la capacità del Giancarli di gio-
care con i suoni e le parole, che presuppongono e anticipano l’esperienza fisica, 
diventando un tutt’uno con la scena. 

Una letteratura che inglobava l’uso dei dialetti esisteva, comunque, già nel 
Trecento, in quanto elemento che sarebbe poi diventato un vero arricchimento 
espressivo della letteratura in lingua. 

I testi confezionati spesso velocemente (nel prologo si dice che il Giancarli 
avesse impiegato per scrivere la Zingana otto ore) sembrano a volte il frutto di 
un montaggio, a cui sicuramente l’interpretazione scenica di alcuni attori aveva 
contribuito, fissando in momenti diversi, possibili tipologie drammaturgiche.

Molti studiosi hanno anche sostenuto che la maggior parte di questi autori 
provenisse da ambienti confinanti con ambiti universitari e che fossero in real-
tà autori colti (il Giancarli lo testimonia) che si circondavano di begli ingegni e 
che frequentavano gruppi con affinità di intenti sperimentali, tanto che nessuna 
delle commedie prodotte in questa prima metà del Cinquecento può essere con-
siderata una produzione popolare.

E quello che fondamentalmente interessa a noi oggi è proprio lo sperimenta-
lismo linguistico contenuto in tali opere che ci permette di leggere queste com-
medie come documenti esplicativi della ricerca avviata da questi autori e del gu-
sto letterario del loro pubblico, rendendo legittimo ai nostri occhi il rapporto che 
questi coltivavano con gli ambienti universitari dell’epoca.

Purtroppo molti di questi testi una volta esaurita la loro funzione di messa in 
scena sono stati abbandonati e dispersi ed è solo grazie al lavoro di alcuni stam-
patori illuminati se oggi riusciamo ancora a ripercorrere queste strade.

Intuendo probabilmente il valore commerciale, più che culturale, di molta di 
questa letteratura evanescente, alcuni tipografi cominciarono a curarne la dif-
fusione, introducendola in un mercato nascente, curioso di avvicinarsi al teatro 
anche attraverso la lettura, o semplicemente, di accedere allo spettacolo dopo 
aver avuto la possibilità di conoscere il testo di riferimento. In questo modo e 
grazie a ciò la Zingana è arrivata fino a noi.



79ECHI DI CONTEMPORANEITÀ IN UNA COMMEDIA DEL CINQUECENTO

Il gioco del travestimento

Laura Giannetti comincia il saggio Devianza di gender nella commedia e nella cul-
tura del cinquecento italiano scrivendo: 

“Passare” per una donna o per un uomo, dal punto di vista della legge, non era 
accettabile. L’opposizione più antica al travestitismo – per entrambi i sessi – veniva 
com’è noto, già dalla Bibbia che nel Deuteronomio lo considerava un grave peccato. 
In età rinascimentale, le leggi secolari che lo proibiscono sono molto più comuni 
ed esplicite a Venezia, ma anche a Firenze, già nel 1355, gli statuti prevedevano 
la fustigazione pubblica nelle strade della città per uomini o donne che avessero 
indossato gli abiti dell’altro sesso (Rocke, 1996, 288, nota 96). Le leggi veneziane che 
condannano il travestitismo per uomini e donne – specialmente se attuato al di fuori 
del periodo carnevalesco – mentre dimostrano con chiarezza la riprovazione legata a 
questo tipo di manifestazioni di devianza dal genere sessuale, confermano come esso 
fosse parte del costume della città17.

Un certo gusto per il travestimento e per improvvise trasformazioni sessuali è 
presente in buona parte della cultura italiana rinascimentale e se la legge puni-
sce chi indossa abiti appartenenti all’altro sesso, nei teatri, e durante il periodo 
del carnevale anche in tutti i luoghi pubblici, questa “trasgressione” non solo vie-
ne accolta e sostenuta, ma diventa all’interno di molta letteratura teatrale – no-
velle erotiche, poemi epici, adattamenti di Ovidio, commedie, ecc... - un elemento 
drammaturgico capace di provocare la reazione immediata del pubblico, con il 
risultato, soprattutto durante la rappresentazione delle commedie, di trasfor-
marsi in un riuscito effetto teatrale. 

Anche Gigio Artemio Giancarli usa a partire dal II atto della Zingana questo 
espediente, introducendo Medoro, fratello di Angelica (all’interno di una storia 
fatta di intrecciate promesse matrimoniali e di uno scambio di neonati con con-
seguente rapimento da parte della Zingana), per “trasformarlo” in Angelica stes-
sa, obbligandolo così a vestire abiti femminili. In questo caso il corpo maschile 
di un personaggio maschile, coperto dal costume femminile, si inserirà in un lin-
guaggio, nei giochi di parole e in un’affettata gestualità che, attraverso il gioco del 
travestimento, produrrà un’azione scenica che si scioglierà felicemente solo alla 
fine dell’opera con il pubblico riconoscimento dei rispettivi ruoli. 

È vero che in teatro fino alla seconda metà del Cinquecento gli attori erano 
tutti di sesso maschile e che, quindi, tutti i ruoli femminili erano motivo di tra-
vestimento, ma, in questo caso, il gioco diventa quello del teatro nel teatro, con 

17	 Laura Giannetti, Devianza di gender nella commedia e nella cultura del Cinquecento italiano in 
“Acta Histriae 15.2007.2”, Capodistria, ZRS Università del Litorale, Centro di ricerche scientifiche di 
Capodistria, 2007.
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un doppio sottotesto, a dimostrazione di quanto la finzione potesse complicarsi, 
segnando una distinzione tra uomini adulti e giovani adolescenti a cui veniva 
generalmente affidato il gioco drammaturgico del “travestimento” in scena.

Se analizziamo alcune fonti letterarie, per esempio le Metamorfosi di Ovidio, 
verifichiamo come l’idea che gli uomini riuscissero all’epoca a trasformarsi in 
donne e diventare effeminati, e viceversa, fosse ritenuta credibile. Era una “tro-
vata” che attirava il pubblico e contemporaneamente lo destabilizzava, soprat-
tutto nel caso di presenze di giovani attori adolescenti, in quanto associata a re-
gole sociali, sessuali e morali di diversa natura.

Basta pensare all’attrazione generata dalla figura dell’ermafrodita con rica-
dute non soltanto all’interno di opere letterarie, ma anche nell’ambito di studi 
medico-scientifici.

In genere i personaggi “maschili” che dovevano recitare un ruolo “femmini-
le” erano, come abbiamo visto, per lo più, giovani adolescenti, come nel caso di 
Medoro, perché più facilmente potevano risultare effeminati grazie al loro aspet-
to fisico, alla mancanza di barba e all’impostazione della voce.

L’erotizzazione del corpo del giovane ragazzo travestito non derivava tanto, 
però, dall’imitazione del corpo femminile, quanto dall’ambiguità che si veniva a 
creare nella sua assunzione di un ruolo di dipendenza e grazia che era quello ge-
neralmente attribuito alle donne che questi giovani attori dovevano interpretare.

Potremmo allora convenire che il travestimento scenico non fosse solo ma-
teria di virtuosismo imitativo, ma che fosse anche ricerca del mistero che si 
creava e che ancor oggi si crea tra identità sessuale e scena, così come tra ma-
schera e personaggio.

Sulla scia del teatro rinascimentale, molto teatro del Novecento ha utilizzato 
e fatto proprio il gioco del cross-dressing, esasperando ulteriormente l’idea che 
il corpo maschile travestito possa rappresentare la messa in scena di un artificio 
destinato non tanto a divertire il pubblico, quanto ad introdurre un dialogo in 
cui l’effeminatezza diventa un pretesto per riflettere sull’ampia tematica delle 
categorie binarie.

Il protagonismo femminile

Il fatto che la compagnia che metteva in scena una commedia fosse costituita 
da attori adulti e giovani attori non voleva comunque dire che drammaturgi-
camente la narrazione non prevedesse anche ruoli femminili. Anzi. All’inizio 
del XVI secolo la condizione femminile diventa oggetto di profonda attenzione 
tanto da entrare in tutti i generi letterari, dalla novella alla lirica cortigiana, 
dalla tragedia alla commedia.
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In questo ambito troviamo donne dotate di grande forza e determinazione 
con caratteristiche che vengono spesso associate agli uomini. Protagoniste indi-
scusse dell’azione scenica rivelano considerazioni sulla vita e sull’esistenza che 
sono portatrici di una complessità psicologica nuova. 

Due sono le tipologie femminili ricorrenti: quella della donna onesta e quella 
della donna disonesta.

La prima è giovane, la seconda è vecchia, ma poiché questa proviene da una 
scuola che è quella della vita, facilmente si trasforma in maestra e consigliera 
stabilendo relazioni da maestra ad allieva.

Gli insegnamenti sono molto chiari e delineano gli ambiti in cui sono possibili 
le trasgressioni e quelli in cui invece deve vincere la “bella creanza”. 

Negli spazi deputati alle donne, che sono in prevalenza le case, emerge un 
mondo fantastico dove queste protagoniste possono esprimere il loro bisogno 
di libertà sottraendosi alle regole patriarcali. Trovandosi sole, anche se spesso 
all’interno di una coralità fatta di presenze femminili, rivelano desideri altri-
menti sommersi.

Gigio Artemio Giancarli, utilizzando un modello letterario di tipo combina-
torio, il cui intreccio si avvale di un database di personaggi facilmente codifica-
bili dal pubblico, disegna, in un ambito che prevede il dialogo tra l’esterno della 
strada e l’interno delle case, un mondo di voci femminili in cui le varie tipologie 
si riconoscono.

Ecco allora Barbarina, antimodello di moglie in preda a senili sollazzi erotici 
e madre di Angelica, la giovane innamorata che ha al suo servizio la preziosa 
servetta Anetta; Stella, figlia scaltra e veloce di Agata, la ruffiana, e, finalmente, 
colei che da ’ il nome all’opera: la misteriosa Zingana, che, a partire dall’uso di un 
linguaggio orientaleggiante e incomprensibile, aleggia come figura imprendibile, 
sia dal punto di vista umano che da quello di un ruolo sociale.

Il gioco femminile è corale, ma su tutti emerge Agata che fa e disfa, pensa e agisce.
Senza troppo curarsi delle convenzioni sociali, Agata tesse trame segrete che 

nella vita quotidiana possono svolgersi solo di nascosto. Proveniente da un am-
biente povero, le sue “ricchezze” sono il frutto delle sue strategie, dei suoi com-
merci e dei suoi imbrogli.

In contrasto con la pura bellezza virtuosa di Angelica, o con la vivace curiosità 
di Anetta e Stella, Agata si presenta come colei che conosce bene la società in cui 
vive, aperta alla sensualità e all’erotismo, caratteristica che la rende teatralmen-
te più attraente degli altri personaggi e che si manifesta scenicamente attraverso 
un linguaggio verbale e gestuale estremamente colorato e vivace.

La commedia, comunque – e ci piace immaginarla ambientata sul disegno del-
la scena comica proposto dal Serlio -, sottolinea che i dialoghi che si intrecciano 
tra personaggi maschili e femminili, pur dando un largo spazio alle figure delle 
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donne, concorrono alla creazione di una narrazione concentrata prevalentemen-
te sull’istituzione del matrimonio, all’interno del quale la donna acquista impor-
tanza come moglie e madre in un contesto che comunque rimane quello famiglia-
re. Il discorso femminile risulta così relegato ad un ambito privato-domestico più 
che culturale e politico – per trovare un’altra tipologia di figura femminile biso-
gnerà rivolgersi alle tragedie - anche se gli intermezzi di vita quotidiana (l’abbi-
gliamento, i profumi, ecc...) che queste donne ci offrono, basati unicamente sulle 
loro reciproche esperienze personali, lontane tanto dalla cultura maschile, quan-
to da quella colta, intellettuale e aristocratica delle corti, ci regala uno spaccato 
di vita popolare ricco di saperi antichi. 

Agata, infatti, nel suo essere “messaggera d’amore”, sia che si tratti di una ruf-
fiana vera o di una serva che svolga occasionalmente il ruolo di ruffiana e in quanto 
esperta affabulatrice esperta anche di organizzazione di matrimoni, risulta essere 
contemporaneamente maga - tra alambicchi, fiori, erbe, sementi, radici... -, profu-
miera, maestra nel fare belletti..., diventando un elemento di raccordo con quel 
sapere fatto di una saggezza tramandata oralmente nel corso degli anni all’interno 
della quale c’è posto anche per uno sguardo “ironico” nei confronti della religione:

Agata: Da nobis in quotidianum... tentationem... panem nostrum...”. E’compiva da dir la 
mia corona, che me l’ho desmentegà stamattina18.

La diffusione del pensiero scientifico avanzava contemporaneamente alla cre-
scita dello scetticismo nei confronti della religione, che in modo pervasivo cer-
cava di imporsi in ogni ambito della cultura, con ovvie ricadute anche in ambito 
artistico.

Nonostante degli esordi sfolgoranti, con molti capolavori presentati nelle scuole, 
palazzi, accademie,... la commedia del Cinquecento verrà sommersa e superata 
dall’arrivo dei comici dell’Arte e entrerà in un periodo di buio, fino alla sua risco-
perta novecentesca.

I ritorni alla tradizione da parte delle avanguardie hanno sempre cercato di 
rispondere in campo teatrale ad un’urgenza culturale, perché qualsiasi “teatran-
te” ha a che fare con una tradizione che risale ad una storia cominciata migliaia 
di anni fa e con testi che continuano ad essere messi in scena. Immergendosi 
nella propria storia il teatro porta alla luce un linguaggio che si attualizza nel suo 
ridiventare “qui ed ora”, perché uno spettacolo non è fatto da un testo, così come 
un testo da solo non basta per “essere teatro”.

18	 Citazione tratta dal testo della Zingana di Gigio Artemio Giancarli, op. cit., Atto III, scena nona.
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La storia del teatro occidentale si è sviluppata così, tra spettacoli forti e spet-
tacoli deboli, attualizzando i classici o classicheggiando sul contemporaneo, di-
struggendo i linguaggi codificati per poi tornare a riabilitarli, in un lavoro in-
cessante nel fare e disfare che si è rivelato a volte più interessante del semplice 
conservare arrivando a mummificare le opere. In ogni caso testo e spettacolo 
hanno sempre dialogato tra loro, interagendo e influenzandosi a vicenda.

Cercare tracce di contemporaneità in una commedia del Cinquecento è un lavo-
ro che potrebbe continuare all’infinito, perché tanti sono gli studi che oggi affron-
tano questa materia, suggerendo di volta in volta nuovi indizi e nuovi punti di vista, 
generati dall’ immersione in un terreno ancora oggi estremamente fertile.

Grazie anche all’ attività della “messa in scena”, sempre più considerata non 
solo come una forma di riscrittura, ma come percorso di riscoperta in grado di 
suggerire nuovi significati, possiamo concludere queste nostre considerazioni 
sostenendo che la restituzione del teatro antico, attraverso dei testi che vivono 
venendo rappresentati, “incarna” la continuità di un’immagine di cultura traman-
data nel tempo affinché un gruppo di uomini possa continuare a raccoglierne il 
testimone, riinventando su quelle tracce nuove forme di pensiero necessarie per 
garantire alla storia del teatro la certezza del suo perpetuarsi in quanto emblema 
di arte effimera e decisamente insostituibile.




