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Scheda

Danzatrice, coreografa e pedagoga, Carla Strauss (Milano, 24 
gennaio 1907 - 21 dicembre 1997) è una figura piuttosto trascurata 
all’interno dell’articolata relazione fra danza e ginnastica durante il 
fascismo, sebbene, con alcune interruzioni, sia riuscita a mantenere 
attiva la propria scuola a Milano1. Dopo una formazione avviata in età 
giovanile, negli anni Trenta Strauss inizia a formulare una sua perso-
nale riflessione sull’educazione corporea, e realizza le coreografie per 
le celebri rappresentazioni classiche dirette da Guido Salvini al Teatro 
romano di Sabratha, in Libia: Edipo re, del 1937; Ifigenia in Tauride, 
del 19382. Ricostruire le biografie delle donne attive come danzatrici 
durante il fascismo fa emergere la complessità dei rapporti delle artiste

1  È importante leggere questo contributo non solo calandolo nella mappatura di 
relazioni e di storie di danzatrici, coreografe e maestre in Italia nel Ventennio costruita 
da Giulia Taddeo nel suo saggio all’interno del Dossier, ma affiancandolo anche ad 
altre esperienze parallele apparentemente distanti nel contesto milanese, come quella 
di Beryl Hight raccontata da Andrea Scappa, e alle riflessioni di Raffaele Rezzonico 
sul coinvolgimento della donna nello Stato fascista da un punto di vista simbolico e 
corporativo, e sulla cesura con alcuni movimenti emancipazionisti. 

2  Con Guido Salvini, assieme a Tullio Covaz, collabora anche per Romeo e 
Giulietta, alla Ca’ Foscari di Venezia nel luglio 1937 nell’ambito della Biennale Tea-
tro e nella stessa occasione realizza le coreografie per Le baruffe chiozzotte, regia di 
Renato Simoni. 

* Questo studio fa parte dei risultati del progetto PRIN Donne, teatro, fa-
scismo diretto da Mirella Schino e finanziato dall’Unione Europea – NextGene-
rationEU – PNRR Missione 4 - Componente 2 - Investimento 1.1 (Codice CUP 
F53D23007540006).
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col potere, il dialogo serrato tra produzione artistica e progetti peda-
gogici, la difficoltà di conciliare i metodi personali con la prospettiva 
proposta dal regime, la tensione tra esperienze pratiche – spesso acqui-
site all’estero – e la concezione del corpo che monopolizza il dibattito 
e le pratiche di educazione fisica femminile in Italia. È nell’intreccio 
tra le storie che questi temi appaiono con maggiore forza. Nel caso di 
Strauss di grande interesse non è solo la convivenza fra la sua ricerca 
individuale, così distante dall’ideologia fascista, e la collaborazione 
agli eventi simbolo del colonialismo italiano, ma la determinazione 
con cui sceglie di radicare il proprio percorso artistico e pedagogico 
proprio in Italia, nonostante l’oppressione delle politiche culturali. 

La Scuola Carla Strauss Ginnastica Moderna Arte del movimento3 
viene inaugurata nel 1927 quando Strauss, appena ventenne, decide di 
dedicarsi a un progetto pedagogico spinta anche dal desiderio di auto-
nomia rispetto alla famiglia: la ragazza va a vivere da sola e, arrotolan-
do al mattino il materassino, trasforma la sua stanza in una sala danza 
i cui allievi sono perlopiù amici e conoscenti. Negli stessi anni insegna 
educazione fisica alla Scuola di avviamento professionale “Santa Ca-
terina da Siena” e alla Scuola Svizzera. Tutta la sua attività si colloca a 
Milano e segue una formazione perseguita fra la Svizzera e la Germa-
nia, focalizzata sulla ginnastica (prevalentemente medica correttiva) e 
la danza4. Questo confine labile tra ginnastica igienica e danza, in cui 
riverbera la cultura corporea di connotazione mitteleuropea, diventa 
costitutivo del suo metodo, il quale valorizza il gesto naturale e armo-

3  La danzatrice è stata oggetto dell’indagine di Donatella Massara nel suo La 
Scuola Carla Strauss: Dall’arte del movimento al movimento in movimento, Mila-
no, VandA.ePublishing, 2018, che segue la mostra Ricordi in movimento, organiz-
zata presso l’associazione “Apriti Cielo!” a Milano e inaugurata il 6 giugno 2014. 
Il volume ricostruisce la biografia di Strauss collocandola all’interno delle maggiori 
esperienze coreutiche e ginniche del panorama europeo, nel solco di una dichiarata 
prospettiva femminista. La seconda metà del volume, ben più ricca, è una raccolta di 
interviste fatte a insegnanti e allieve che hanno contribuito alla longevità della scuola. 
Dove non specificato altrimenti le informazioni biografiche e sulla sua formazione qui 
fornite fanno riferimento a questo volume dove, tuttavia, riguardo alle rappresentazio-
ni libiche ci sono solo rapidi cenni.

4  Allo scoppio del primo conflitto mondiale la famiglia Strauss si sposta a Zuri-
go dove Carla si diploma in ritmica e danza al Conservatorio locale. Inoltre, prima di 
ristabilirsi a Milano alla fine del conflitto, sembrerebbe si sia formata alla Loheland-
schule, uno dei principali avamposti tedeschi sulle ricerche ginnico-espressive. 
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nioso che ha origine dal corpo inteso nella sua totalità e non in una sua 
scomposizione meccanicistica. Questa visione della pratica corporea, 
assieme alla biografia cosmopolita della danzatrice, porta Strauss a fare 
della pedagogia lo strumento di rivalutazione della donna come indivi-
duo, con una posizione attiva all’interno della società. Significativa in 
tal senso è la sua vicinanza all’associazione internazionale Soroptimist: 
un’organizzazione femminile laica nata in California, le cui iscritte, 
perlopiù laureate, appartengono a una fascia elitaria e imprenditoriale 
con cariche professionali di rilievo. È un club cosiddetto di “servizio”, 
ossia basato sulla progettazione, coordinazione e promozione di aiuti 
non necessariamente economici, ma anche lobbistici, che crea in tal 
modo condizioni di solidarietà umana5. Strauss diventa una delle pri-
me socie fondatrici del club di Milano, inaugurato nel 1928 e legato 
all’amicizia tra Suzanne Noël e Alda da Rios Rossi, due figure chiave 
dell’attivismo europeo e dell’affermazione intellettuale e professionale 
delle donne. Sebbene in altri paesi l’associazionismo femminile riesca 
ad affermarsi con più facilità, le novità sono difficili da trapiantare sul 
suolo italiano e la vita del primo club Soroptimist è di breve durata. 
Già nel 1934 è obbligato a sciogliersi a causa del Testo Unico delle 
leggi di Pubblica Sicurezza del 1931 che vieta di promuovere, costitui-
re, organizzare o dirigere associazioni di carattere internazionale senza 
l’autorizzazione del Ministro dell’Interno e vieta ai cittadini italiani di 
parteciparvi senza una esplicita autorizzazione. 

Lo statuto della Soroptimist richiedeva che le socie fossero attive 
all’interno del club, così nel 1931 Carla Strauss teneva al Savini una 
conferenza per illustrare alle socie le caratteristiche dell’arte del mo-
vimento promossa dalla sua scuola6. È in questo periodo che scrive e 
pubblica il suo primo volume: Ginnastica moderna femminile. Arte e 

5  È rilevante che la fondatrice, Violet Richardson, si laurea nel 1911 alla Uni-
versity of California in Education and Science diventando subito dopo la responsabile 
dei programmi di educazione fisica dei ragazzi e delle ragazze di tutte le scuole di 
Berkeley, dall’asilo alle superiori. Cfr. Anna Maria Isastia, La nascita del Soroptimist 
dagli Stati Uniti all’Europa. Il club di Milano, relazione tenuta a Milano il 25 ottobre 
2008 in occasione delle celebrazioni per gli ottanta anni del club “Milano Fondatore”. 

6  Rimando alla scheda di Samantha Marenzi in questo Dossier sulle Olimpiadi 
della Grazia, evento che proprio nel 1931 raccoglie una serie di scuole le cui fondatri-
ci sono invitate a descrivere i loro metodi.
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grazia del movimento7, nello stesso anno e con la stessa casa editrice di 
Cultura fisica della donna, trattato in cui Giuseppe Poggi-Longostrevi8 
recupera la ginnastica ritmica per mettere a punto un allenamento spe-
cifico per il corpo femminile. Al contrario del Poggi-Longostrevi, quel-
lo di Strauss più che un manuale di esercizi è una riflessione sociale e 
filosofica sulla necessità impellente di rispondere alla «crisi che scon-
volge il mondo»9 con la rigenerazione sia dei ritmi istintivi dei ragazzi 
e delle ragazze in tutte le loro fasi di crescita, senza imbrigliarli in un 
codice comportamentale soffocante, sia della ginnastica come espres-
sione della personalità umana. La danza è lo sfondo costante e il tema 
del capitolo conclusivo, attraverso soprattutto il riferimento a Isadora 
Duncan, «la sorella unica della vittoria di Samotracia»10 e colei che ha 
saputo educare corpo e anima in armonia così perfetta da incarnare il 
messaggio di aspirazione delle donne. «La ginnastica si deve proporre 
come fine, non di creare dal nulla ma di sviluppare e perfezionare quel-
lo che trova. È perciò che nel nostro insegnamento noi non partiamo 
dagli esercizi, ma dal corpo dell’alunna; prepariamo l’organismo agli 
esercizi e non imponiamo gli esercizi all’organismo»11. Liberazione 
e disciplina sono termini che ricorrono spesso: «la parola educazione 
non ha soltanto una funzione negativa; anzi la sua vera funzione è po-
sitiva: non si tratta solamente di distruggere quanto è falso o quanto è 
di ostacolo, ma si tratta soprattutto di creare»12. È in questa accezione 
che si può definire la ginnastica come arte del movimento:

Acquistato il senso del movimento il suo corpo può slanciarsi alla conquista 
di nuove mete che prima le erano necessariamente precluse.

E come poteva essere altrimenti come può essere oggi ancora altrimenti? 
«Natura non facit saltus!». L’evoluzione si compie per gradi e dallo stato di pri-
gionia in cui il corpo femminile giace da secoli non si può ad un tratto strapparlo 
e lanciarlo verso liberi voli. Non dimentichiamo che fino a ieri la donna, se è stata 

7  Carla Strauss, Ginnastica moderna femminile. Arte e grazia del movimento, 
con 46 tavole di Luisa Villani, Milano, Hoepli, 1933. 

8  Giuseppe Poggi-Longostrevi, Cultura fisica della donna, Milano, Hoepli, 
1933.

9  Carla Strauss, Ginnastica moderna femminile, cit., p. 1.
10  Ivi, p. 96.
11  Ivi, p. 54.
12  Ivi, p. 21.
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la regina, è stata anche la schiava della casa che ha assorbito tutte le sue energie 
senza lasciarle possibilità di sviluppo fisico e di perfezionamento della forma13.

Lo slancio combattivo contro la visione oppressiva della donna 
tipica del contesto italiano coevo viene frenato dall’attenzione che, in 
conclusione a quest’ultimo frammento riportato, Strauss pone sullo 
sviluppo della madre perfetta, caposaldo di ogni programma ufficiale 
di educazione fisica della donna14. Questo sforzo di conciliare la sua 
concezione del corpo con il bisogno di lavorare conduce al coinvolgi-
mento di Strauss nelle rappresentazioni di Sabratha insieme al marito, 
Enzo Kaufman, un pianista appassionato di danza che accompagna le 
lezioni della scuola e che prende parte all’organizzazione degli spetta-
coli in Libia in qualità di aiuto regia. 

Alla presenza del duce, il 19 marzo 1937 viene inaugurato il Tea-
tro romano di Sabratha proprio con l’Edipo re, la cui rappresentazione 
segue «il tramonto del sole, che sul deserto assume fantastici baglio-
ri d’incendio»15. L’iniziativa è parte della strategia culturale coloniale 
che, in particolare sotto il Governo Balbo, incrementa luoghi di attra-
zione e svago per i turisti, residenti e coloni, rispondendo alla necessità 
sia di conferire un’identità italiana ai territori conquistati che di affer-
marne il possesso a livello internazionale16.

Nella pianificazione urbanistica l’edificio teatrale moderno, nella 
duplice funzione di teatro-cinematografo, occupa una posizione impor-
tante, ospitando spettacoli di generi disparati fra opera, varietà, balli e 
manifestazioni sportive e parate celebrative. Nei siti archeologici re-
staurati il regime ripropone, invece, gli spettacoli di teatro antico sul 

13  Ivi, pp. 58-59.
14  Conclude infatti scrivendo: «[…] la questione dello sviluppo del sesso fem-

minile verso la bellezza e la salute, del suo ritorno alla forza originale ed al movimen-
to naturale del corpo umano, è una questione universale perché vi sono in giuoco lo 
sviluppo della madre perfetta e la perfezione della generazione che verrà». Ibidem.

15  Curzio Malaparte, Notiziario Drammatico, «Gazzetta del Popolo», 2 febbraio 
1937. La rassegna stampa è conservata nel Fondo Guido Salvini del Museo Biblioteca 
dell’Attore di Genova, che contiene anche le successive rielaborazioni del dramma 
fino alla fine degli anni Cinquanta. 

16  Per uno studio sul colonialismo italiano in Libia incentrato sulla relazione 
tra arte e politica (con un taglio musicologico) rimando a Isabella Abbonizio, Musica 
e colonialismo nell’Italia fascista (1922-1943), Tesi di Dottorato in Storia Scienze e 
Tecniche della Musica, Università di Tor Vergata, a.a. 2008-2009.
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modello di quelli realizzati a Siracusa, coinvolgendo importanti com-
positori italiani per le musiche dei cori. Nel caso dell’Edipo Ferdinan-
do Liuzzi revisiona e riadatta i cori composti da Andrea Gabrieli nel 
1585, in occasione dell’inaugurazione del teatro Olimpico di Vicenza, 
eseguiti nella capitale libica dai Cori “Euridice” di Bologna e “Lo-
renzo Perosi” di Tortona diretti da Fidelio Finzi. A questi si aggiun-
ge la massa di comparse composta da Giovani Fascisti, dai bambini 
dell’Opera nazionale Balilla, dalle ragazze del Dopolavoro Monopoli 
e dai ragazzi dell’Associazione israelita “Maccabel”. Nelle recensioni 
si acclamano gli interpreti, Annibale Ninchi (Edipo), Emma Gramatica 
(Giocasta), Gualtiero Tumiati (Tiresia), e si sottolinea il potere evo-
cativo del coro, i cui costumi raffinati sono realizzati da Titina Rota. 
L’unico commento alle danze che accompagnano il coro dell’Edipo si 
incontra ne «L’avvenire di Tripoli» del 23 marzo, dove si parla di una 
schiera di danzatrici che esprime plasticamente i pensieri, i sentimenti, 
le immagini del canto: 

Sarebbe inutile cercare di descrivere qui l’effetto di questi bellissimi inter-
mezzi. Le danzatrici raggiungono una stilizzazione meravigliosa nel viso erme-
tico, nei gesti, nei panneggiamenti, senza tuttavia irrigidire la gentilezza delle 
forme e delle cadenze. È stata una buona idea quella di far precedere alla tragedia 
una di tali danze con un preludio strumentale17. 

Se dell’Edipo si è conservata poca documentazione e il nome di 
Strauss è riportato raramente, per l’Ifigenia del maggio 1938 è possibile 
fare una costruzione più particolareggiata delle sue coreografie grazie 
alla ben più corposa rassegna stampa18 e alle fotografie che ne docu-
mentano le prove19. Anche nell’Ifigenia ogni danza nasce dal coro e 

17  A. Todesco, Torniamo a Sabratha, «L’avvenire di Tripoli», 23 marzo 
1937. 

18  Per quanto riguarda la danza, un indizio che la poca attenzione nelle cronache 
fosse sintomo di una sua presenza poco marcata può essere intercettato confrontando 
gli appunti di Salvini a margine sia sulla traduzione di Sofocle che su quella di Euri-
pide, entrambe a cura di Ettore Romagnoli (Fondo Salvini, MBA): se nella prima si fa 
raramente riferimento al ballo, nella seconda le danze vengono collocate nel dramma 
con più chiarezza.

19  Su queste rimando a Samantha Marenzi, Le fotografie del Fondo Guido Sal-
vini. Una ricognizione, in Guido Salvini. Un figlio d’arte nel tempo della transizione, 
a cura di Livia Cavaglieri, Genova, Scalpendi Editore, 2020, pp. 147-155.
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ne accentua il verso poetico grazie alla traduzione di Manlio Faggella: 
«più che di una lineare e fedele interpretazione del dramma euripideo, 
si tratta di una moderna fantasia coreografico-musicale e luministica, 
ricavata dall’antico capolavoro»20. L’illuminazione e gli artifici scenici 
sono elementi rilevanti: il carattere cupo e macabro voluto da Salvini è 
dipinto dalle luci lunghe e fredde in sintonia con la musica quasi litur-
gica, composta da Giorgio Federico Ghedini. Il pubblico è affiancato da 
torce a vento che riempiono la cavea, esaltando con lunghe ombre l’ar-
chitettura del teatro, spettrale nella notte: lo spettacolo è scandito dalle 
ore notturne e la scena del tempio di Artemide è simbolicamente resa 
con grappoli di teschi sospesi ai capitelli che delimitano il palcoscenico. 

Parleremo ora delle danze.
Di esse non si può che dir bene: il regista delle danze Enzo Kaufman, che è 

stato attivissimo collaboratore di Salvini nell’organizzazione dello spettacolo, e 
la Direttrice Carla Strauss hanno curato perfettamente le quattro danze che hanno 
seguito le varie fasi della tragedia.

La prima danza esprime il dolore di Ifigenia per la supposta morte di Oreste: 
essa segue il canto del coro. 

La seconda manifesta lo slancio di ribellione contro Elena, ed assume il ca-
rattere di invocazione di vendetta.

La terza danza esprime fortemente il dolore e la nostalgia della donna, lon-
tana dalla Patria e dai parenti. Essa è una «danza» combinata e si svolge euritmi-
camente sulle strofe dette dalla Corifea. La parte centrale è accompagnata invece 
dai cori e dall’orchestra.

La quarta danza, la più suggestiva, assume un carattere semi-orgiastico e 
mistico in pari tempo: è un inno a Diana, ad Apollo, e ne celebra le virtù. 

Mentre le danzatrici formano un accompagnamento sempre in crescendo, in 
centro sta la figura che si fa interprete delle parole del «coro» parte questa soste-
nuta da Carla Strauss.

Il finale di questa danza significa il trionfo di Febo21.

Le danzatrici che popolano il Teatro romano sono le allieve di 
Strauss e della sua scuola che al tempo porta il nome di “Scuola di Dan-

20  La rappresentazione di «Ifigenia in Tauride», «La Stampa», 27 maggio 1938.
21  Ifigenia in Tauride a Sabratha, «Quarta sponda», 30 maggio 1938. L’autore 

anonimo riporta anche le componenti del corpo di ballo: Beby Marazza, Dady Rizzo, 
Tatiana Granding, Annamaria Ruozzi, Elena Cagna, Carla Vanelli, Elena Dambrosio, 
Vittoria Morelli, Fulvia Biradelli, Adriana Louq, Ada Gentili, Augusta Cattarelli, Ma-
gda Vergani, Silvia Schmeli.
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ze Ritmiche”, come si può dedurre da un opuscolo esplicativo dedica-
to alla rappresentazione22. Il nome porta subito a pensare alla ritmica 
dalcroziana, ma Strauss già nel suo volume ne aveva preso le distanze, 
criticando il significato che il pedagogo ginevrino dava all’elemento 
del ritmo e l’obiettivo insito nel suo metodo di creare automatismi con-
nessi al ritmo musicale, arrivando a soffocare ogni spontaneità23. 

Il successo di quest’ultima avventura libica, a cui segue il rialle-
stimento dell’Ifigenia al Teatro Licinium di Erba, vicino Como, non 
sembra proteggere dalle leggi razziali la scuola di Strauss, la quale 
nel 1938 è costretta a chiudere vista l’origine ebraica di alcune allieve 
e di Kaufman stesso. È un dato che fa riflettere e porta a domandarsi 
se la partecipazione alle rappresentazioni libiche, per il prestigio che 
queste avrebbero dato alla scuola, fosse stata pensata da Strauss an-
che come una strategia di difesa dalla progressiva stretta razziale, oltre 
che per una ricerca di indipendenza. Non si tratta solo della sopravvi-
venza quotidiana, ma di rendere possibile un progetto di lunga durata 
sfruttando il contesto potenzialmente ostile alle sue idee, e di sicuro 
disinteressato alla sua attività artistica e pedagogica. Sono interrogativi 
che, seppur sospesi, rimangono costanti vista la risolutezza con cui la 
danzatrice porta avanti questo progetto. Infatti, le lezioni proseguono 
per breve tempo segretamente, ma con lo scoppio della guerra i coniu-
gi sono costretti a lasciare Milano, spostandosi prima in una grande 
residenza nel modenese di cui la famiglia Kaufman era proprietaria e 
poi in Svizzera. Nel 1940 Enzo Kaufman viene rinchiuso per sei mesi 
nel campo di Ferramonti, esperienza da cui derivano i sintomi di una 
grave depressione che lo porterà al suicidio nel 1953. Mentre lui rima-

22  Fondo Salvini, MBA. 
23  Carla Strauss, Ginnastica moderna femminile, cit., pp. 94-95. La ritmica fu 

introdotta in Italia non senza difficoltà rispetto agli altri paesi europei alla fine degli 
anni Dieci grazie ai coniugi Ferraria, ma riuscì ad affermarsi solo dopo il primo do-
poguerra. Se loro tentarono di diffonderla in modo ortodosso, nei programmi di edu-
cazione fisica per le donne la ritmica fu sganciata dall’educazione musicale e privata 
della sua valenza scenica onde evitare un’eccessiva sensualità del corpo femminile. 
La razionalità dell’impulso ritmico-corporeo, lo slancio utopico verso l’orchestrazio-
ne delle masse e il riferimento neo-classico sono solo alcuni degli aspetti della rit-
mica stravolti dall’ideologia fascista. Cfr. Patrizia Veroli, Corpi docili e macchine di 
guerra. La metamorfosi della ginnastica dalcroziana dallo stato liberale al fascismo, 
«Cairon. Revista de Ciencias de la Danza», n. 7, 2001, pp. 29-44.
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ne in Svizzera, nel 1947 Carla Strauss con i figli torna a Milano in una 
situazione economica disastrosa, con l’obiettivo di riaprire la scuola. 
Riesce nell’intento dando vita a un progetto di trasmissione longevo 
e molto frequentato24 caratterizzato dalla qualità del legame instaurato 
con le allieve e con le insegnanti coinvolte. Da questo punto di vista il 
lavoro di Donatella Massara, il cui perno è la raccolta di testimonian-
ze di chi ha attraversato la scuola, è un esempio di come la memoria 
sia rimasta viva nella rete che Strauss ha saputo creare, probabilmente 
anche grazie alla sua partecipazione attiva in un’associazione come la 
Soroptimist, a cui la danzatrice continuerà a essere vicina25, e all’ade-
sione alle idee che circolavano nei contesti della sua formazione, come 
quello della scuola femminile di Loheland. L’intreccio di tali istanze 
nella storia personale e nella biografia artistica di Carla Strauss rende 
praticabile, nell’Italia fascista, l’utopia di una scuola organizzata su 
una sperimentazione trasversale, in cui gli spunti proposti tanto dalle 
insegnanti quanto dalle allieve diventano materiali trasmissibili secon-
do il modello di uno scambio creativo, come dimostrano le pubblica-
zioni a cui si dedica Strauss e la grande fama del suo centro, attivo fino 
agli anni Novanta grazie al lavoro di Johanna Wollmann, sua allieva. 

24  Nel 1983 Carla Strauss, dopo cinquanta anni di carriera, riceve l’Ambrogino 
d’oro dal Comune di Milano, un riconoscimento dato a quelle personalità che hanno 
contribuito a valorizzare la città.

25  La Soroptimist, dopo la sua morte, la commemorerà il 22 aprile 1998 in una 
serata dedicata a lei e il 21 gennaio 2007 sarà ricordata in un’altra serata per la ricor-
renza dei cento anni dalla sua nascita.




