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DI «COMOEDIA» (1926)*

Nota introduttiva

Nel febbraio 1925 la rivista «Comoedia»1 inaugura la rubrica  
La danza, destinata a rimanere in vita fino al 1928. Sua principale (nonché 
praticamente unica) firma è Anton Giulio Bragaglia, che attraverso questi 
articoli, siglati in parallelo con quelli della rubrica La pagina del macchi-
nista, intende propagandare una più generale idea di riteatralizzazione 
del teatro e, soprattutto, accreditare la propria attività di scenografo 
e direttore del Teatro Sperimentale degli Indipendenti2. 

Al contempo, si fa più fitta la pubblicazione di pagine fotografiche 
sulla danza, costituite da montaggi di immagini accompagnate da dida-
scalie e brevi commenti: in «Comoedia», questa tipologia di contributo 
si rintraccia almeno dal 1922, ma ora la sua presenza diviene più siste-
matica e ricca. La qualità delle immagini risulta nettamente migliorata 
rispetto alle annate precedenti, ma appare mutato soprattutto il discorso 
critico costruito attraverso fotografie e didascalie. 

* Questo contributo è un risultato della ricerca svolta nell’ambito del progetto 
PRIN Donne, teatro, fascismo diretto da Mirella Schino e finanziato dall’Unione Eu-
ropea – NextGenerationEU – PNRR Missione 4 - Componente 2 - Investimento 1.1 
(Codice CUP F53D23007540006),

1   Per un approfondimento su questa rivista si veda «Comoedia» e lo spettacolo 
italiano tra le due guerre, numero monografico di «Studi Medievali e Moderni», a cura 
di Antonella di Nallo, vol. XVII, n. 2, 2013. 

2   Cfr. Giulia Taddeo, All’origine del teatro teatrale: Anton Giulio Bragaglia  
e la scena come corpo vivente, «Danza e ricerca. Laboratorio di studi, scritture, visioni», 
n. 14, 2022, pp. 71-90, doi 10.6092/issn.2036-1599/16062.
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Le pagine fotografiche corredano spesso la rubrica La danza,  
ma altrettanto di frequente risultano totalmente autonome. Certo, è assai 
probabile che, dietro questo nuovo impulso offerto dalla rivista alla pub-
blicazione di materiale fotografico, vi sia sempre la mano di Bragaglia, 
a sua volta animatore di uno studio fotografico a Roma, e collezionista 
onnivoro di immagini di danza3. Queste pagine rivelano inoltre un inte-
resse deciso per le tendenze antiaccademiche della danza internazionale  
che le pone in sintonia con le idee espresse da Bragaglia: tuttavia, 
l’orizzonte di problemi che questi contributi consentono di vedere è as-
sai più ampio. 

Innanzitutto, va rilevata la loro pulsione informativa: fotografie 
e didascalie permettono ai lettori di entrare in contatto con corpi, volti, 
nomi e informazioni – aggiornamenti su spettacoli e tournée, rapide 
indicazioni su orientamenti di poetica, aneddoti più o meno gustosi – 
che era praticamente impossibile trovare altrove, nella stampa italiana,  
a quest’altezza cronologica. Non sempre si tratta di dati attendibili 
o di immagini di particolare qualità: quello che interessa è il bisogno 
a cui forse danno voce e che, al contempo, sicuramente costruiscono 
e sostengono. 

Un bisogno di intravedere, intuire, assaporare una danza moderna 
che in questi anni comincia a fiorire, un po’ a macchia di leopardo, anche 
in Italia. Una danza che propone non solo (e non tanto) un’alternativa 
alla tecnica accademica e al balletto, ma che si distingue per l’originalità,  
la duttilità e la molteplicità di forme che riesce ad assumere. 
Su «Comoedia», infatti, prevalgono fotografie di danzatrici soliste (assai 
scarna, invece, la presenza maschile), in studio, sapientemente accostate 
per esaltare le differenze di postura e abbigliamento: a ciascuna la sua 
danza, insomma, a ciascuna la possibilità di rappresentare e definire 
se stessa attraverso il corpo in movimento. Numero dopo numero, questa 
varietà, che connota anche le fotografie d’assieme, si coagula attorno 
ad alcuni filoni – danze greche, Ausdruckstanz, danze del varietà, danze 
esotiche – ma l’effetto che la rivista sembra voler suscitare rimane quello 
di una continua mutazione.

3   Va anche ricordato che, nel 1923, l’editore Arnoldo Mondadori aveva lanciato 
un appello ai propri lettori affinché inviassero fotografie e disegni al fine di arricchire 
la rivista e di aiutarla ad assolvere al proprio dovere di informazione. Cfr. Arnoldo 
Mondadori, La pagina dell’editore, «Comoedia», a. V, n. 3, 1 febbraio 1923.
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Corpi femminili, da soli o in gruppo, affollano dunque le pagine 
in un ricco campionario di posture e anatomie. La loro visibilità, da un 
certo punto di vista, è già di per sé significativa: in un’Italia in cui, quasi 
fosse intellettualmente disdicevole, chi scrive di danza non nomina mai 
direttamente il corpo, queste fotografie sembrano prendere il posto della 
riflessione critica e, al contempo, ambiscono forse a fornire un surrogato 
dell’esperienza del teatro e della sua capacità di sedurre. 

E poi, naturalmente, vi è la questione di genere: la danza moderna 
è praticata quasi esclusivamente da donne e lo sguardo sulla loro fisicità 
è qui strettissimo, in una dinamica ambigua di esaltazione e reificazione. 
La pagina fotografica, allora, è al tempo stesso finestra (più o meno im-
maginaria) su palcoscenici spesso lontani (la Francia, il centro Europa, 
l’America del Sud) e album di figurine: alla base, vi è la spinta a colle-
zionare visioni per aggiornarsi e costruirsi un proprio deposito di imma-
gini da consultare (e ri-consultare), assaporare, imprimere nella mente.  
Nel tempo, queste visioni di donne che danzano diventano sempre più 
familiari: è più facile riconoscere pose e abbigliamenti, e, di conseguenza, 
etichettarli, classificarli, dare forma a un mondo di cui in pochi parlano 
e che le immagini rendono un po’ più noto.

Nelle pagine seguenti, come prima tappa di un lavoro sulla presenza  
della fotografia di danza in «Comoedia», si propone una selezione  
delle pagine fotografiche pubblicate nel 1926. Ciascuna immagine è ac-
compagnata da una didascalia che prova a fornire qualche dato di con-
testo e a indicarne alcune peculiarità.

Fig. 1 – Jeanne Ronsay nelle sue danze classiche ed esotiche, «Comoe‑ 
dia», a. VIII, n. 3, 20 marzo 1926

Questa pagina compare a corredo di uno dei rarissimi contributi sulla 
danza scritti da una donna, Alice Pascazio Murguet, che firma, da Parigi, 
un’intervista con la danzatrice, coreografa e maestra Jeanne Ronsay.  
Figura di spicco della danza moderna francese, quest’artista è interes-
sante innanzitutto perché incarna un eclettismo assai diffuso nella danza 
europea (e italiana): seguace di Isadora Duncan, con la quale non studia 
però direttamente, Ronsay è anche (o forse soprattutto) interprete accla-
mata di danze in stile orientale. Lo spunto per la conversazione pubblicata 
in «Comoedia», infatti, nasce da un galà, svoltosi all’Opéra di Parigi  



Fig. 1. – Jeanne Ronsay nelle sue danze classiche ed esotiche, «Comoedia», a. VIII, n. 3, 20 marzo 1926.
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nel dicembre 1925, dal titolo La danse à travers les âges. Vi prendono 
parte diversi artisti, tra cui Bronislava Nižinskaja4 e la stessa Ronsay, 
che si produce in danze classiche – cioè d’ispirazione greca – e orientali. 
Sono queste ultime, però, che riscuotono maggiore successo. 

Le quattro immagini di cui si compone la pagina rendono conto 
del duplice orientamento estetico di Ronsay: grecizzante, nelle due  
fotografie centrali, e orientalista nelle due poste rispettivamente in alto 
(in coppia con «il ballerino turco Nell Haroun», secondo la didascalia) 
e in basso (che la mostra in costume cambogiano). Non fanno balzare  
all’occhio, naturalmente, alcune fondamentali questioni che emergono  
dall’intervista e che, toccando invece il problema della pedagogia, 
sono importanti anche in Italia. Sin dagli anni Dieci, Ronsay elabo-
ra un proprio metodo di insegnamento, che sperimenta all’interno 
di una scuola assai frequentata e che illustra nel quadro di conferenze 
danzate in cui ha modo di mettere a frutto le sue doti oratorie e la forma-
zione maturata all’École Normale de Sèvres. La costruzione di un pro-
prio metodo pedagogico e il ricorso al formato della conferenza dan-
zata per illustrarlo costituiscono due pratiche diffuse a livello europeo 
sin dall’inizio del secolo, le quali, nel giro di qualche anno, si rintracciano 
anche in Italia. 

Inoltre, è interessante il riferimento, nell’intervista, a questioni di ca-
rattere economico. Ronsay rivendica l’autonomia della propria scuola 
da qualsiasi forma di sovvenzione o affiliazione: frequentato da diverse 
centinaia di allieve, l’istituto – afferma – «vive della propria attività 
teatrale»; ma, poi, aggiunge che «andiamo in tournée, tanto a Parigi 
che in provincia o all’Estero, ma le nostre scritture non hanno mai su-
perato la durata di sei mesi». Potrebbe esserci qualche incongruenza 
di traduzione. O forse Ronsay vuole suggerire che gli spettacoli delle sue 
allieve generano un guadagno economico importante, tale da consentirgli 
di esibirsi solo per sei mesi l’anno. Ad ogni modo, quello che mi pare 
si stia rivendicando è la possibilità di condurre un’attività teatrale con-
tenuta, che lascia spazio alla formazione continua. Il rapporto tra scuola 
e spettacolo è centrale, per altri versi, anche in Italia: qui, avere una scuola 
è spesso l’unica via, per le maestre, di dar vita a una compagnia con cui 

4   Cfr. Lynn Garafola, Interlude oublié: la danse rythmique à l’Opéra de Paris, 
«Recherches en danse», n. 3, 2025, doi 10.4000/danse.995.
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condurre un’attività squisitamente artistica, benché spesso, di necessità, 
limitata.

Infine, Ronsay afferma – come faranno in molti anche in Italia – 
di concepire la danza in quanto «esercizio sportivo», ma volto allo svi-
luppo della persona nella sua totalità. Si tratta di un tema che, com’è noto, 
viene ripreso, amplificato e rideclinato nell’Italia fascista. Le sue radici, 
all’estero, sono però molto lunghe e affondano in un’idea di formazione  
organica – corpo e anima – dell’individuo. Si veda quanto afferma la stes-
sa Ronsay già nel 1916, quando – con un chiaro riferimento alle idee di 
Isadora Duncan – espone i principi ispiratori del proprio metodo peda-
gogico sulla prima pagina di «Les Sports féminins»:

Deux idées m’ont guidée. C’est que, d’abord, la danse est, ou doit être, 
un art vivant. Elle est le symbole même de la vie par opposition à la nature ina-
nimée, insensible, immuable. Par conséquent, la danse doit s’inspirer des êtres  
qui vivent avec le plus d’intensité : les enfants, les animaux, les êtres assez primitifs 
pour avoir des mouvements spontanés. En second lieu, la danse est, et surtout doit 
être, un art social. J’entends qu’elle s’adresse à tous, parce qu’elle est un langage  
infiniment plus nuancé, plus transmissible, plus simple aussi que la parole.  
Par conséquent, elle doit être réalisée par tous, elle ne doit pas exiger une spéciali-
sation qui fasse de la danseuse un être incomplet, déformé, anormal. Elle doit être 
telle que tout être sain, d’une culture suffisante, tant physique qu’intellectuelle, 
puisse y réaliser sa personnalité5.

Fig. 2. – Al Teatro di Torino. I nuovissimi balletti della scuola di Loïe 
Fuller, «Comoedia», a. VIII, n. 3, 20 marzo 1926

Loïe Fuller è certamente ricordata come danzatrice, coreografa 
e sperimentatrice della scena che operava come solista. È stato forse 
meno approfondito lo studio della sua attività tarda (muore nel 1928), 
quando dirige una propria compagnia, tutta al femminile, con la quale 
conduce un’esistenza simbiotica, dentro e fuori dalla scena. Le fotografie 
che compongono questa pagina riguardano tre pièces diverse: Peer Gynt, 
su musiche di Edward Grieg, verosimilmente nella scena della morte  

5   Mlle Jeanne RONSAY présente, sa méthode de danse et gymnastique rythmique, 
«Les Sports féminins», Avril 1916.



Fig. 2. – Al Teatro di Torino. I nuovissimi balletti della scuola di Loïe Fuller, 
«Comoedia», a. VIII, n. 3, 20 marzo 1926.
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di Aase, con le danzatrici avvolte in ampi sudari bianchi e colte nell’atto 
della preghiera; una danza macabra, che la stampa definisce Le ombre 
gigantesche, costruita sulla proiezione di ombre sul fondale, lunghi co-
pricapi a forma di cono e una gestualità spezzata; Il velo, con una solista  
che si muove sotto un enorme drappo che il resto della troupe fa volteg-
giare in aria attraverso tutta la scatola scenica. Sono testimonianze dell’e-
voluzione del linguaggio scenico di Fuller, sempre attento all’interazione 
fra corpo umano e dispositivi scenotecnici, ma che ormai accoglie anche 
soluzioni sceniche diverse dalle danze di veli ideate dall’artista americana 
negli anni di snodo tra Ottocento e Novecento. 

Inoltre, la pagina documenta una porzione dell’attività del Teatro 
di Torino6, palcoscenico d’eccezione che, grazie al mecenatismo dei co-
niugi Riccardo7 e Cesarina Gualino8, sul finire degli anni Venti si apre 
alla migliore danza europea, moderna e non solo, allora in circolazione.  
La compagnia di Loïe Fuller vi si esibisce, con teatro pieno e grande 
successo di pubblico9, dal 5 al 10 gennaio. Infine, il programma proposto 
dalla compagnia di Loïe Fuller comprende alcune coreografie concepite 
su brani musicali che sembrano rintracciarsi anche in altre coeve espe-
rienze di danza europea. Rispetto al caso italiano, si noti come Momento 
musicale di Schubert, Peer Gynt di Grieg e Les petits riens di Mozart 
– presentati da Fuller a Torino – negli anni Trenta figurino nel repertorio 
della più prestigiosa compagnia di danza antiaccademica del Ventennio,  

6   Per un’attenta ricognizione dell’attività del Teatro di Torino, si veda almeno  
Stefano Baldi, Nicoletta Betta, Cristina Trinchero, Il Teatro di Torino di Riccardo Gualino  
(1925-1930). Studi e documenti, Torino, Lim, 2014.

7   Sull’attività teatrale di Riccardo Gualino rimando inoltre a Francesca Ponzetti, 
Riccardo Gualino e lo strano caso del Teatro Odeon. Progetto per uno studio, «Teatro 
e Storia», n. 31, 2010, pp. 267-296.

8   Sulle esperienze di danza praticate, intercettate e sostenute da Cesarina Gualino 
negli anni Venti si veda Samantha Marenzi, Danza e teosofia sullo sfondo del fascismo. 
La formazione di Cesarina Gualino nelle lettere dal 1922 al 1929, in Teatri nel fasci-
smo. Sette storie utili, Dossier, a cura di Mirella Schino et al., «Teatro e Storia», n. 38, 
2017, pp. 307-356.

9   Nel proprio diario, però, Cesarina Gualino definisce i balletti di Fuller «divertenti 
ma non molto belli». Su questo punto, e sulle reazioni della stampa, rimando ai mate-
riali raccolti da Francesca Ponzetti con il titolo ll caso Gualino e disponibili sul sito  
di «Teatro e Storia» tra i Materiali di ricerca (2005-2015) nella sezione Materiali 
e ricerche/La risposta italiana. La citazione dai diari è a pagina 110. Sempre Ponzetti 
ha riflettuto sui diari di Cesarina Gualino in Cesarina Gualino e i suoi diari degli anni 
Venti, in in Teatri nel fascismo, cit., pp. 303-306.
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vale a dire quella di Jia Ruskaja. Nel caso di Ruskaja, la comparsa  
di questi titoli si accompagna al recupero della tecnica classico-acca-
demica. Andrebbe tuttavia studiata la loro presenza nella produzione 
di altre interpreti: per esempio, Minnie Smolkova Casella, danzatrice 
di formazione labaniana attiva in Italia dalla fine degli anni Venti, parte-
cipa nel 1928 al Peer Gynt messo in scena, con musiche di Grieg, dalla 
Compagnia di Sem Benelli presso lo Scribe di Torino, nell’allestimento 
scenico di Guido Salvini10.

Fig. 3. – Mime e danzatrici, «Comoedia», a. VIII, n. 4, 20 aprile 1926

Questa pagina fotografica accompagna uno degli articoli più noti 
di Anton Giulio Bragaglia, Tersicore esoterica. La danza d’espres-
sione, nel quale l’autore definisce il proprio ideale di danza alludendo 
all’esistenza di artiste di puro istinto, capaci di comporre improvvi-
sando, solo sull’onda dell’emozione. Ne parla con entusiasmo come 
di danzatrici «autobiografiche, puramente liriche, le quali esprimono 
più che compongono, improvvisano meglio che eseguono con l’usata 
premeditazione», tanto da dichiarare: «Ieri infine la danza, anche quando 
era passionale, apparteneva al genere di danza d’imitazione: oggi esiste  
la sorta di danza di espressione». I tre ritratti fotografici presentati  
nella pagina, invece, rimandano ad alcune importanti tendenze della danza  
del tempo. In alto, un primo piano di taglio cinematografico: si tratta 
della russa Elizaveta Nikolskaya. Forte di una solida formazione classi-
co-accademica maturata a Odessa, sua città natale, all’inizio degli anni 
Venti intraprende una carriera di prestigio all’Opera di Praga, dove fugge 
all’indomani della Rivoluzione d’Ottobre. Su «Comoedia», però, è citata 
per i ruoli di attrice cinematografica: quello delle danzatrici, soprattutto 
russe o slave, che interpretano personaggi danzanti nel cinema muto 
è un fenomeno di grande richiamo negli anni Dieci e Venti. Ciò accade 
anche in Italia, dove, ad esempio, Jia Ruskaja attraversa i primi anni 
della propria carriera artistica muovendosi a cavallo fra teatro e cinema,  
ad esempio prendendo parte – nel duplice personaggio di bajadera  
e di danzatrice moderna – al film Giuditta e Oloferne di Baldassarre 

10   Sullo spettacolo vedano i documenti raccolti in Peer Gynt (1928-1972),  
«Quaderni del Teatro Stabile di Torino», Milano, Mursia, 1972, pp. 9-68.



Fig. 3. – Mime e danzatrici, «Comoedia», a. VIII, n. 4, 20 aprile 1926.
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Negroni (1928). Rispetto alle due fotografie che occupano la parte bassa  
della pagina, quella di destra ritrae una tale «signorina Molasso»:  
interpreta danze di carattere, presumibilmente spagnoleggianti, come 
si deduce dalle nacchere che tiene in mano. Il contesto in cui prendono  
corpo queste esibizioni, anche in Italia, è quello dello spettacolo  
leggero: un campo ancora tutto da indagare, quest’ultimo, specie nelle 
sue relazioni con l’ambito della cosiddetta danza “d’arte”. Che questi 
due territori, nella mentalità degli anni Venti, non fossero così separati, 
emerge con chiarezza da alcune pubblicazioni, anche importanti. Questo 
è il caso del libro La danse d’aujourd’hui di André Levinson, comparso 
a Parigi per le edizioni Duchartre et Van Buggenhoudt nel 1929: qui, 
la riflessione sui balletti dell’Opéra o sui Ballets Russes è accostata 
a quella sul cosiddetto Cycle exotique, cioè sulle danze orientaliste,  
e sul Music-Hall. Un unico, grande mondo, certamente composito, 
ma nel quale erano possibili attraversamenti, come lo studio di alcune 
biografie di artiste sta cominciando a dimostrare11. Infine, a sinistra  
in basso alla pagina, una delle rarissime fotografie di Anita Amari:  
interprete di punta – accanto a Ruskaja – nella prima stagione del Teatro  
Sperimentale degli Indipendenti, tra gennaio e maggio del 1923,  
nello stesso anno Amari prende parte in qualità di “mima” a Santa Pri-
mavera di Sem Benelli. Lo spettacolo, che vede anche la partecipazione 
delle rythmiciennes sorelle Braun, debutta al teatro all’aperto del Parco 
del Valentino di Torino il 20 luglio 1923 e, nel giro di pochi giorni,  
è replicato al Teatro Dal Verme di Milano. Nella versione torinese,  
costituisce un caso interessante: Santa Primavera testimonia un in-
teresse per le rappresentazioni all’aperto che precede l’affermazione  
del fascismo e appare diverso, nel formato poetico della «sagra in tre atti» 
e nell’ambientazione simbolista, dalle ben più note tragedie classiche 
en plein air che tanto successo e sostegno ottengono durante il Venten-
nio. Lo spettacolo va in scena grazie al supporto materiale del Comitato 
dell’Esposizione Fotografica di Torino; lo ricorda «La Stampa» in un 
articolo che getta luce sulla rete dei soggetti organizzatori, non legati, 
come si vede, all’ambito del teatro:

11   Cfr. Giulia Taddeo, Un esercizio di biografia. Alicia Alanova tra danza d’arte 
e spettacolo commerciale (1919-1945), «Danza e ricerca. Laboratorio di studi, scritture, 
visioni», n. 17, 2024, pp. 89-112, doi 10.6092/issn.2036-1599/20940. 
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Un anno fa il poeta fece rappresentare, all’aperto, sotto la sua direzione,  
L’Amore dei tre re ed ancora è vivo nella cittadinanza il ricordo di quello spettacolo 
suggestivo. In quell’occasione Sem Benelli poté vedere l’entusiasmo di ogni classe 
di cittadini per il teatro all’aperto e pensò che si potesse finalmente scrivere un’o-
pera che dagli elementi dell’aria libera traesse partito e ragione: e in questo tempo 
scrisse La Santa Primavera. Il Comitato dell’Esposizione fotografica al Valentino, 
in accordo con la passata Amministrazione municipale, chiese ed ottenne dal Benelli 
che Torino fosse la prima a giudicare il nuovo saggio di poesia drammatica e, mentre 
il Comune ha concesso l’area del Valentino, il Comitato dell’Esposizione costruì 
con lodevole slancio il teatro all’aperto, che i torinesi hanno già avuto occasione 
di ammirare in questo tempo12.

Figg. 4 e 5. – L’operetta e la rivista e Operette e riviste nell’America 
del Sud, «Comoedia», a. VIII, n. 5 e n. 7, 20 maggio e 20 luglio 1926

Si presentano qui due pagine fotografiche legate all’ambito dello 
spettacolo leggero e caratterizzate, lo si evince anche dai titoli, dall’ac-
costamento dei generi dell’operetta e della rivista: entrambi, come si 
sa, accolgono la presenza di momenti danzati, il primo all’interno di un 
unico (benché spesso labile) filo narrativo, il secondo come “numero” in-
dipendente. Ancora non è stato condotto uno studio sistematico sul ruolo  
della danza all’interno di operette e riviste in Italia. Sarebbe tuttavia 
necessario, per diverse ragioni. Innanzitutto, per provare a comprendere 
il peso effettivo e le funzioni drammaturgiche della danza nei cosiddetti 
generi minori, ma anche per capire quali fossero le sue tecniche e le sue 
forme in questo specifico contesto. E poi: in che modo la danza praticata 
all’interno dello spettacolo leggero si relaziona con i territori della danza  
cosiddetta colta, accademica e non? Vi sono connessioni, influenze, 
migrazioni di artiste e artisti tra un territorio e l’altro? E inoltre: da dove 
provengono le danzatrici del teatro minore?

A tal proposito, può essere suggestivo leggere le parole di Lucio  
Ridenti pubblicate proprio in «Comoedia» nel 1929, all’interno di una 
sorta di cronaca da Parigi:

12   Anonimo, La Santa Primavera di Sem Benelli al Teatro all’aperto del Valentino, 
«La Stampa», 8 luglio 1923.



Figg. 4 e 5. – L’operetta e la rivista e Operette e riviste nell’America del Sud,  
«Comoedia», a. VIII, n. 5 e n. 7, 20 maggio e 20 luglio 1926.
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La fanciulla che vorrebbe esordire nella rivista non è mai mandata da agenzie 
teatrali: un mattino […] quando la tentazione è diventata decisione, forte del proprio 
coraggio, formula nella mente tre o quattro risposte utili alle probabili domande, 
che immagina le saranno rivolte, e varca la soglia del gabinetto di un direttore  
di teatro. Su dieci che se ne presentano, cinque o sei sono modiste e sartine attratte 
dal lusso delle clienti attrici del magazzino al quale appartengono; due o tre già 
iniziate alla vita mondana che sperano di trovare nel teatro un appoggio sicuro 
alla propria carriera; una può anche appartenere a buona famiglia, ma vuol dire 
che ha saputo convincere i propri genitori alla faccenda del “fuoco sacro”, ed ha 
già dimostrato come si possono tradurre in cifre i sogni e le illusioni. […] Una volta 
ammesse si distinguono con una gerarchia: le comparse, le marcheuse, le balleri-
ne. La comparsa sta perennemente immobile in due o tre pose al massimo in ogni 
quadro della rivista; la marcheuse può partecipare a degli “insieme” e – occorrendo 
– pronunciare qualche bella parola; la ballerina segue i passi delle danze secondo 
le sapienti ed iperboliche concezioni del maestro di ballo. Qualche comparsa può 
diventare marcheuse, raramente ballerina. Per ballare occorrono requisiti speciali, 
o solo qualche volta la “vocazione” sostituisce la bellezza13.

Sulla scia di quanto già suggerito da Silvio d’Amico14, infine, quello 
dello spettacolo leggero può essere un prisma per osservare l’avventura 
di un cabaret colto e vivace quale il Teatro degli Indipendenti del già 
citato Bragaglia, se non altro per la tendenza a costruire la serata di spetta-
colo assemblando pièces di varia natura (ma perlopiù recitate e danzate), 
per la sperimentazione scenografica, per la volontà cocciuta di suscitare 
stupore, per i rimandi espliciti all’attualità che caratterizzano alcuni degli 
spettacoli proposti, anche di danza15.

Venendo ora alle pagine fotografiche qui proposte, due elemen-
ti risultano particolarmente degni di nota: da una parte, l’ostensione 
del corpo femminile, che quasi esonda dal ritaglio fotografico; dall’altra, 
la presenza, benché alterata e ri-contestualizzata, di elementi riconduci-
bili al balletto classico. In quella di sinistra, che reca il titolo L’operetta 
e la rivista, il centro è occupato dal ritratto, si legge nella didascalia, 
dell’italiana Violette Napierska, attiva al «Palace» di Parigi, il cui nome 

13   Lucio Ridenti, Fabbrica di vedettes, «Comoedia», a. XI, n. 1, 15 gennaio-15 feb-
braio 1929.

14   Silvio d’Amico, Giovannetti, Sommi-Picenardi, ecc. agli “Indipendenti”, 
«L’Idea Nazionale», 16 febbraio 1923.

15   Penso almeno a In modo di tango, su musiche di Alfredo Casella, parodia di uno 
dei balli di società più in voga nei primi decenni del Novecento.
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d’arte fonde la lingua francese con un non meglio identificato idioma 
slavo: l’immagine non solo mette in risalto le fattezze della danzatrice, 
ma mostra un corpo fortemente contraffatto dal costume. Come spesso 
accade in questo genere di spettacolo, infatti, il corpo femminile diventa  
una tavolozza sulla quale la fantasia di costumisti e sarti si esercita 
con grande libertà. Il risultato è ambiguo: la fisicità, apparentemente 
esaltata, appare piuttosto mortificata. Qualcosa di analogo si riscontra 
nella foto collocata nella parte bassa della pagina: è ritratta un’intera 
squadra di coriste e ballerine, le gambe scoperte perfettamente allineate 
in una fila che le mostra e le ammassa. 

Nella pagina di destra – Operette e riviste nell’America del Sud – 
vale invece la pena di notare la fotografia centrale, accompagnata dalla 
seguente didascalia: «Ecco il classico quadro della “Morte del Cigno”. 
La danza è eseguita da M.lle Oleneva e la sua troupe». È chiaro che si 
tratta di una coreografia che nulla ha a che vedere con La Morte del Cigno 
ideata da Michail Fokin per Anna Pavlova nel 1905. Quel che interessa 
è l’utilizzo di un titolo e di una figura – il cigno – divenuti emblema 
del balletto classico tout court, ma che, qui, costituisce verosimilmente 
uno dei tanti numeri che compongono la rivista: ingrediente fondamenta-
le – accanto a scarpette da punta, tutù e copricapo piumato – è il cognome 
russo (o russificato) della direttrice della compagnia, segno evidente della 
percezione che, a quasi vent’anni dall’esplosione dei Ballets Russes, 
faceva del balletto classico un fenomeno eminentemente russo.




