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PREMESSA

Lindustria, prima celata nell’arte, si palesa ora con tutti gli aspetti, i pro-
blemi, le lotte e le concorrenze materiali. Il Teatro esce dal suo involucro

ideale ed entra, alla luce del sole, nel novero delle attivita industriali'.

Questo libro nasce dalla curiosita scaturita dalla singolare espressione “trust
teatrali”™, in cui ci simbatte ripetutamente studiando il teatro italiano dagli
albori del Novecento fino agli anni Trenta. A dare fama a queste bizzarre
creature ¢ stata certamente la severa penna del giovane Antonio Gramsci,
che con alcuni famosi articoli si ribelld a una Torino trasformata in “feudo
del varietd”® dai fratelli Chiarella, eredi di una solida tradizione familiare
nell’attivita di esercizio teatrale e abili nello sfruttare la posizione di mer-
cato raggiunta. Laspetto nuovo e dirompente delle strategie da loro adot-
tate fu nella capacita di aggregarsi e di stringere intese con gli altri grandi
impresari dell’epoca per concertare azioni comuni, i cui risultati concreti
— in analogia con quanto succedeva nella grande industria — furono defi-
niti dai contemporanei “trust teatrali”. Fu un modo di operare che ebbe
successo, al punto che negli anni Venti, alle soglie dell'intervento fascista
nell’organizzazione delle scene, “I'intero mondo dello spettacolo dal vivo
appariva dominato dalla progressiva concentrazione del potere economico
nelle imprese piu forti™.

' D. Lanza, 1/ convegno dell industria teatrale, «S», 12 luglio 1905.

% In tale locuzione il vocabolo trust ¢ usato in senso concorrenziale e non in quanto strumento
fiduciario (si veda cap. I, § 5).

3 Si tratta di sei articoli pubblicati nella rubrica 7eazri della pagina torinese de «”Avantil», tra giu-
gno 1916 e luglio 1917. Si possono leggere in A. Gramsci, Cronache teatrali 1915-1920, a cura di G.
Davico Bonino, Aragno, Torino 2010, pp. 85-86; 93-94; 207-208; 211-219.

* G. Pedulld, 7/ teatro italiano nel tempo del fascismo, Titivillus, Corazzano 20092, p. 79.
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Lidea che forme di distorsione della concorrenza — accordi collusivi, mono-
poli e concentrazioni — possano attuarsi anche in un ambito artigianale,
decentrato e frammentato come quello del teatro italiano ha stimolato la
mia curiositd e suscitato varie domande: i cosiddetti trust teatrali esercita-
rono realmente un controllo del mercato teatrale italiano? E se si, come?
Oppure rappresentarono una minaccia in un periodo di trasformazioni e
insicurezze per un’arte antica, come quella teatrale, che si sentiva in punto
di morte e si chiedeva ansiosamente come risorgere?

Per rispondere era necessario risalire alle origini fenomeno. Il lavoro di det-
taglio sulle singole tessere del mosaico in costruzione, scontratosi quotidia-
namente con gli impegni didattici e accademici, si ¢ tuttavia rivelato estre-
mamente lento. Di qui la decisione che ha portato ai limiti cronologici
del presente e dei (tale ¢ 'auspicio) prossimi contributi, ossia la scansione
dell'indagine in pill tappe, che circoscrivano momenti storici definiti, in
cui analizzare quali forme, funzioni e valori abbiano via via assunto nei
primi decenni del Novecento i trust teatrali (e affini), qui considerati come
espressione del pitt ampio problema della concorrenza in ambito teatrale e
come chiave d’accesso generale alla storia dell’organizzazione e dell’econo-
mia dello spettacolo.

Il Capitolo primo sviluppa una riflessione di contesto, delineando i princi-
pali fattori di trasformazione di lungo periodo nei meccanismi produttivi e
distributivi teatrali dall’Unita d’Italia agli anni immediatamente precedenti
il Fascismo e anticipando alcuni risultati dell’analisi condotta nelle pagine
successive. Il Capitolo secondo prende le mosse dal 1894, anno in cui un
ricco e brillante torinese lascia la carriera militare per entrare in affari tea-
trali: ¢ Adolfo Re Riccardi, il pitt famoso e criticato impresario dalla fine
dell’Ottocento alla meta degli anni Venti. Due anni piti tardi, Marco Praga
diviene direttore generale della Societa Italiana degli Autori e fra i due
nasce una lunga lotta all’'ultimo sangue, giustamente definita “la reale pro-
tagonista di questi anni teatrali”™. Originata da un’accesa concorrenza nel
mercato dei copioni e da due idee opposte della gestione dei diritti d’au-
tore, la contesa s'inasprisce vieppil, a causa della visione monopolistica
cui tende la SIA progettata da Praga, in un susseguirsi di colpi di scena
che alternano gli estremi della competizione feroce e della pragmatica col-

lusione. Con la fusione dei cataloghi SIA-Re Riccardi nel 1904 si chiude

> P. D. Giovanelli, La societi teatrale in Italia fra Otto e Novecento. Lettere ad Alfredo Testoni, Bul-
zoni, Roma 1984, vol. I, p. 13.
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temporaneamente la guerra ed emerge in tutta evidenza il problema delle
tentazioni monopolistiche in ambito di diritto d’autore. Il terzo capitolo
verte sui primi esperimenti aggregativi che furono definiti trust teatrali:
oltre ai due protagonisti appena menzionati emergono i fratelli Chiarella,
Enrico Suvini e Luigi Zerboni. E una storia di trust tentati e falliti, che
trova un momento di arresto al principio del 1908 con l'uscita di Re Ric-
cardi dalla SIA e una ridefinizione degli equilibri in gioco.

Snodo davvero significativo ¢ il 1907-08, momento in cui — mentre si sta
esaurendo il ciclo economico ascendente di cui anche il teatro beneficia
— le forze in campo si concentrano in un’inedita coalizione tra organizza-
tori lirici ¢ drammatici attorno al grande progetto della Societa Teatrale
Internazione (STIn)-Societa Teatrale Italo-Argentina (STIA). A una messa
a fuoco della forma primigenia, delle strategie e dei limiti di questo ambi-
zioso e multiforme progetto di trust transoceanico si dedica in Appen-
dice Matteo Paoletti, anticipando parte della ricerca in corso di stesura
nell'ambito del Dottorato in Arti, Spettacolo e Tecnologie Multimediali
dell'Universita degli Studi di Genova. Lo ringrazio per avere condiviso
con entusiasmo e intelligenza la ricerca, permettendo al lavoro di assumere
un orizzonte pili ampio, che incrocia generi e mondi diversi, eppure in
comunicazione e interrelazione continue tra loro, come quelli del teatro
musicale e recitato.

Il lavoro di entrambi ha preso avvio da un’attenta ricerca emerografica su
alcuni quotidiani a diffusione nazionale e sulle maggiori testate teatrali del
periodo, al fine di delineare il procedere pubblico dei fatti e delle opinioni.
Fonti archivistiche di natura epistolografica hanno permesso di verificare i
retroscena e gli atteggiamenti privati dei protagonisti di questa storia, men-
tre documenti di carattere amministrativo, giuridico e finanziario sono
stati fondamentali per la ricostruzione della vicenda della STIn-STIA. La
lettura di studi, trattati, memorialistica, documenti ufficiali coevi, insieme
al vaglio della letteratura scientifica disponibile, ha permesso infine di col-
locare I'analisi in un panorama di caratteri e tendenze di fondo gia in parte
disegnato da chi ci ha preceduti in alcuni tratti di questo itinerario. La
speranza ¢ di avere a nostra volta delineato un frammento del disegno
generale.

Milano-Genova, luglio 2012
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Capitolo primo
CAMBI DI SCENA TRA OTTO E NOVECENTO

Gli anni che dalla “crisi di fine secolo™ vanno al periodo tra le due guerre
rappresentano per il teatro italiano, drammatico e musicale, un momento
delicato, in cui si acuisce la sensazione di essere giunti all’esaurimento del
modello che aveva caratterizzato I'esperienza teatrale ottocentesca (allorché
“la cultura dell’andare a teatro” aveva avuto “una sua forte presa sulla societa
italiana” e notevoli erano state le punte sotto il profilo della creativita e del-
innovazione artistica) e di trovarsi nel contempo all’ingresso di una societa
dello spettacolo pitt ampia, differenziata e complessa, di cui perd non sono
ancora chiare né la natura, né la direzione di marcia, né infine I’esito — a noi
ben conosciuto — di indebolimento dei generi teatrali tradizionali, destinati
a un consumo elitario. La tecnologia rende possibile la novita epocale dello
spettacolo riprodotto e la nascita e il successivo imporsi di nuovi generi di
spettacolo (non piu esclusivamente ‘dal vivo'), affiancati dal successo cre-
scente delle manifestazioni sportive: si tratta globalmente di un amplia-
mento dei linguaggi e dell'ingresso di nuove forme di intrattenimento, nelle
quali “la nascente societa di massa” trova quegli “orizzonti simbolici omoge-
nei” di cui ¢ in cerca per determinarsi e ulteriormente svilupparsi.

Il disagio dei contemporanei di fronte ai mutamenti in corso si riassume
nella parola “crisi” che pervade il discorso pubblico dalla meta degli anni

! Ci si riferisce agli anni 1887-1896 (per alcuni fino al 1900) in cui, ai problemi economici suc-
cessivi alla crisi agraria, si sommano difficoltd politiche e dissenso sociale. Per un inquadramento
generale, si veda AA.VV., Storia d’Ttalia, a cura di G. Sabbatucci e V. Vidotto, Laterza, Roma-Bari
1995, vol. 111 Liberalismo e democrazia 1887-1914.

* C. Sorba, Introduzione. Percorsi di ricerca fra teatro, cultura e societir, in AANV., Scene di fine
Ortocento. Lltalia fin de siécle a teatro, a cura di Ead., Carocci, Roma 2004, p. 12.

3 G. Pedulld, 1/ teatro italiano nel tempo del fascismo, cit., p. 23.
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Ottanta del XIX secolo e si ripropone in molti ambiti particolari: se 'opera
lirica la sente risuonare spesso gia negli ultimi decenni dell’Ottocento?, il
teatro drammatico la fa propria con insistenza negli anni Venti’, anche se
gia da tempo vi ¢ la confusa percezione di trovarsi in una situazione preca-
ria®. La crisi ¢ innanzitutto avvertita per quel che riguarda i modelli a cui
Porganizzazione del processo produttivo ¢ usa fare riferimento: se la com-
pagnia capocomicale s'indebolisce e funziona sempre pil a fatica, 'impre-
sariato lirico ¢ addirittura al definitivo tramonto.

Pit grave, pitt complessa e con radici pitt antiche ¢ la crisi dell’opera in
musica, che riguarda il senso e significato stesso del rapporto con la coeva
societa italiana e si traduce in definitiva nell’affievolirsi della produzione
di opere nuove e nella concentrazione sull’opera di repertorio. Minato nel
suo ruolo e nelle sue funzioni, privo del supporto economico necessario,
Pimpresario conosce sempre pit spesso il fallimento di gestione. Della
sua debolezza approfittano i grandi editori musicali, la componente piu
moderna e avanzata in senso industriale del sistema, i quali esercitano un
forte controllo sulle scelte produttive dei teatri d’opera. Sul lungo periodo,
il risultato sono la fine del sistema degli appalti e I'estromissione dell’'im-
presario dai circuiti produttivi pitt importanti: egli ¢ ora relegato a produ-
zioni marginali o ad attivita pill vicine all’agenzia, come l'organizzazione
delle grandi tournée internazionali dei cantanti piti in voga’.

Piti lentamente e meno inesorabilmente entra in difficoltd anche la compa-
gnia capocomicale, intesa sia come sistema di vita e di organizzazione fami-
liare, sia come nucleo artistico produttivo. Si rompono gli equilibri asse-
stati della microsocieta teatrale e si esaurisce progressivamente la tradizione
dei figli d’arte, mentre gli attori si mescolano alla societa civile, aprendosi
a nuove dinamiche sociali: si attenua in definitiva la storica “asimmetria”

4 Cfr. . Toelle, Biihne der Stadt. Mailand und das Teatro alla Scala zwischen Risorgimento und Fin
de Siécle, Bohlau-Oldenbourg, Wien-Miinchen 2009, pp. 133-142.

> Cfr. G. Pedulld, 7/ teatro italiano nel tempo del fascismo, cit., pp. 44-55 e 76-93.

¢ Miraggio disorientante sul futuro ¢ la grande espansione economica del teatro leggero negli anni
della prima Guerra Mondiale, di cui beneficia in parte anche la prosa (cfr. R. Tessari, Teatro italiano
del Novecento. Fenomenologie e strutture 1906-1976, Le Lettere, Firenze 1996, pp. 39-41).

7 Cfr. Appendice, § 1. Globalmente si rimanda a J. Rosselli, Limpresario d'opera. Arte e affari nel teatro
musicale italiano dell Ottocento, EDT, Torino 1985 [ed. or. 1984], pp. 164-176; E Nicolodi, #/ sistema
produttivo, dall’Unit: a oggi, in AAN'V., Storia dell'opera italiana, a cura di L. Bianconi e G. Pestelli,
EDT, Torino 1987, vol. IV I sistema produttivo e le sue competenze, pp. 167-229; C. Sorba, Teatri. LTta-
lia del melodramma nell'eti del Risorgimento, 11 Mulino, Bologna 2001, pp. 232-264; J. Toelle, Oper als
Geschiift. Impresari an italienischen Opernhiusern 1860-1900, Birenreiter, Kassel 2007.
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dell’attore “rispetto ai livelli di cultura del suo tempo™. La compagnia di
tradizione & messa in discussione nelle sue caratteristiche intrinseche (il
capocomico, il nomadismo, il sistema dei ruoli, la prevalenza attoriale sul
testo)’, ma riesce ad adattarsi e a mantenere un ruolo determinante come
istanza produttiva ancora ai nostri giorni, conoscendo e sperimentando
— come si vedra — nuove soluzioni organizzative del processo produttivo.

1. Un cambiamento strutturale: lo Stato da finanziatore a esattore

Un fattore determinante di cambiamento ¢ rappresentato dagli effetti eco-
nomici della costruzione del nuovo Stato e dall’atteggiamento generale che
esso adotta verso le attivita teatrali.

Come ¢ noto, la politica teatrale dell'Italia unita fu inaugurata dalla can-
cellazione della dote garantita dai governi preunitari alle stagioni liriche
dei teatri governativi e dalla cessione della proprieta di tali teatri — divenuti
costose e ingombranti eredita — dal demanio ai singoli municipi. Benché
Pistituto della dote gia fosse entrato in crisi in seguito alle rivoluzioni del
Quarantotto e 'ultima compagnia drammatica privilegiata, la Reale Sarda,
fosse spirata negli anni Cinquanta, ora il nuovo Stato interrompeva del tutto
la tradizione di sovvenzione alla produzione teatrale, chiamando in causa
i municipi, ai quali spettava la facolta (eventuale) di finanziamento. Se cio
avvenne “non per una scelta di decentramento politico e culturale, ma per
cancellare le spese di gestione dei teatri dal bilancio statale”, d’altra parte
il liberalismo e la politica del non intervento dettarono a livello politico le
ragioni della sparizione del governo dai finanziatori dell’arte teatrale''. Vi

8 C. Meldolesi, La microsocieti: degli atrori, Inchiesta», XIV, 63-64, gennaio-giugno 1984, p. 103.
Cfr. anche D. Lanza, 1/ convegno dellindustria teatrale, «S», 12 luglio 1905: “Questa classe di persone
che sembrava [...] un mondo di zingari, ex lege, in mezzo al consorzio ordinato degli altri uomini,
considerata come elementi di una societd bizzarra e randagia, fondata su consuetudini arcaiche, ha da
qualche tempo rotto le barriere in cui si rinserrava’.

? Cfr. R. Alonge, Teatro e spettacolo nel secondo Ottocento, Laterza, Roma-Bari 19937, pp. 6-19.

V. Monaco, Le capitali del teatro borghese, in AAVV., Teatro dellltalia unita, a cura di S. Ferrone,
11 Saggiatore, Milano 1980, p. 106. Si veda anche R. Alonge, Teatro e spettacolo nel secondo Ottocento,
cit., pp. 19-23.

"' T limitatissimi fondi a disposizione delle arti musicali e drammatiche, allocati presso il ministero
della Pubblica Istruzione e destinati ai concorsi drammatici e alla formazione (Regi Conservatori e
Scuola di declamazione di Firenze), sono da considerarsi residuali rispetto alla politica governativa
complessiva.
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fu in questo una sintonia d’intenti tra governanti e governati: se i primi
avvertono il desiderio “di smarcarsi da uno stile di governo di stampo asso-
lutista”, oltre a non nascondere “un certo scetticismo nei confronti della
valenza educativa del teatro”, i secondi temono “che un «allargamento di
protezione» finisca per implicare una «restrizione di liberta»”'%.

Deciso a costruire la nuova compagine statale, a potenziare i trasporti e le
comunicazioni, a rafforzare 'esercito e la marina, a stimolare infine un’in-
dustrializzazione tardiva ma improcrastinabile, lo Stato italiano inaugura
una politica economica di mobilitazione delle risorse interne e redistribu-
zione della ricchezza, “mediante meccanismi di risparmio forzato a carico
delle classi medie e dei ceti meno abbienti”®. Anche le imprese di spettacolo
sono chiamate a partecipare allo sforzo di canalizzazione delle risorse: lo
Stato non si limita dunque a cancellare la consuetudine di finanziamento,
obbliga bensi anche 'attivita teatrale, in quanto attivitd commerciale pro-
duttrice di redditi, a contribuire al bilancio statale. Larticolo 23 della Legge
19 luglio 1868, n. 4480, Modifiche alla Legge del registro e bollo introduce
cosl una tassa del 10% sugli introiti lordi degli spettacoli “in compenso di
quella del bollo che potrebbe essere apposto a biglietti d’ingresso o ai fogli
comprovanti gli abbuonamenti o affitti”'%. Si vuole tassare un lusso, ma,
di fronte all'impossibilitd per molti teatri di aumentare i prezzi dei biglietti
senza perdere il pubblico’, 'imposta si configura presto come una vera e
propria tassa sulla produzione teatrale'.

Ma se il nuovo Stato vara una politica economica di sfruttamento delle

'21. Piazzoni, Il governo e la politica per il teatro: tra promozione e censura (1882-1900), in AAVV.,
Scene di fine Ottocento, cit., pp. 77 ¢ 89.

3 E Bonelli, I/ capitalismo italiano. Linee generali d'interpretazione, in AANV., Storia d’Ttalia. An-
nali 1. Dal feudalesimo al capitalismo, coordinata da R. Romano e C. Vivanti, Einaudi, Torino 1978,
p. 1203.

14 Cito l'art. 23 da E. Rosmini, Legislazione e giurisprudenza dei teatri, Hoepli, Milano 18932, pp.
66-67. Di ben diversa concezione era la tassa di un decimo degli introiti che pagavano i teatri minori
di Torino (ma per un certo periodo anche quelli milanesi) sotto il governo sabaudo e che andava a
favore del Teatro Regio: era un privilegio di derivazione napoleonica e valeva a ulteriormente sovven-
zionare il teatro musicale con le briciole della prosa (cfr. ivi, pp. 64-65).

15 Cfr. Pes, Aumentano le delizie, <AD», XXXI, 46, 27 settembre 1902.

16 Ulteriori forme di tassazione erano I'imposta sui fabbricati, che ricadeva su proprietari teatrali
e sui palchettisti; la tassa di licenza di esercizio, che ricadeva sugli esercenti, oltre all'imposta sul-
la ricchezza mobile. Il pettegolissimo Noziziario, «AD», XXXIV, 28 ottobre 1905 riporta i redditi
imponibili delle compagnie drammatiche piti famose: Zacconi, Novelli, Teresa Mariani 6000 lire,
Talli-Gramatica-Calabresi 5.000, Ando-Di Lorenzo 4.500, Caimmi-Zoncada 5000. Impressionante
la disparita con Fregoli (12.000) e 'operettista Marchetti (8.000).
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attivitd di spettacolo'’, per parecchio tempo si tratta pilt di un atteggia-
mento teorico che di una realta effettiva, poiché le difficolta di accerta-
mento diretto degli introiti e la volonta del governo di “tenere conto dei
timori del mondo teatrale e tentare una soluzione di trattativa e di com-
promesso sul terreno della prassi, al di 1a del dettato della legge”'® rendono
preferibile il sistema dell’abbonamento, che alle imprese risulta economi-
camente assai conveniente'. Se a cid si aggiunge che I'evasione fiscale da
parte delle imprese era ingente e appoggiata da indulgenze o inadempienze
delle prefetture®, si capisce come i proventi della tassa furono a lungo esi-
gui rispetto alle previsioni e come essa ando a colpire nel concreto attivita
teatrale assai meno realmente di quanto si lamentasse a gran voce.

Ad apertura di secolo scatena percid un putiferio I'art. 7 della Legge 23
gennaio 1902, n. 25, allegato A, in cui la tassa ¢ elevata al 12% e la facolta
di riscossione ¢ ceduta ai comuni (come compensazione dell’abolizione del
dazio sui farinacei), i quali hanno gli strumenti per controllarne una severa
applicazione. Alcuni municipi (fra cui Torino, Genova, Bologna, Milano)
decidono infatti di ottenere il massimo ottenibile e di eliminare la pos-
sibilita dell’abbonamento: a Milano, per esempio, I'assessore alle finanze
Arturo Stabilini mira a “ottenere il reddito di 130.000 lire annue, mentre
fino a ieri il Governo, per la citta di Milano, non esigeva che 60.000 lire
annuali™?!.

I nuovi provvedimenti, che trovano applicazione in estate, incontrano
lopposizione feroce del mondo teatrale. Giovanni Chiarella chiude il Poli-
teama Genovese in segno di protesta; Ulisse Andrei da Perugia e Cesare
Dalmas da Mantova invocano la convocazione di un congresso e la fonda-

17 Sard Giovanni Rosadi il primo funzionario pubblico a denunciare nel 1922 “Iavarizia dello
Stato verso il teatro, che ¢ I'arte da cui I'Erario ricava indubbiamente le maggiori somme, mentre vi
consacra spese minime nel bilancio delle Belle Arti”, citato in G. Pedulla, 7/ reatro italiano nel tempo
del fascismo, cit., p. 59.

'8 Cfr. I. Piazzoni, Spettacolo istituzioni e societi nell Italia postunitaria (1860-1882), Archivio Gui-
do Izzi, Roma 2001, p. 286.

! Benché da pagarsi in anticipo e con un’aliquota innalzata al 12%, 'abbonamento era determi-
nato sul prodotto lordo presuntivo, ossia sulla “meta del provento lordo di cui & suscettibile il teatro
[...] in ragione della sua capacitd e dei prezzi di ogni categoria soggetti a tassa’. Cito l'art. 45 del
Regolamento 25 settembre 1874, n. 2128 da E. Rosmini, Legislazione e giurisprudenza dei teatri, cit.,
p. 68.

2 Si veda 1. Piazzoni, Spettacolo istituzioni e societa. ..., cit., p. 286-298.

21 «SP», 1, 21, 3 luglio 1902, citata in P. D. Giovanelli, La societi teatrale in Italia..., cit., vol. 1,
p. 125.
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