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Il libro documenta gli esiti del seminario svoltosi all’Universita Iuav di Venezia, il 20 maggio 2024,
raccogliendo ¢li esiti di un annuale progetto di ricerca finanziato dall’ateneo, dal titolo: Disegno
dell’effimero, Ricostruzioni e itinerari di una scena teatrale scomparsa.

Data la natura transdisciplinare della proposta, che oltre alle competenze delle persone proponenti si
avvale del contributo di studiosi ed esperti esterni — afferenti alle discipline delle Arti performative, del
Design, del Disegno e dell'Informatica — i saggi qui riuniti si concentrano principalmente, ma non
esclusivamente, sul patrirmonio materiale e immateriale offerto dalla cultura del teatro barocco, la cui
riattivazione interroga i modi adatti a documentare le pratiche effimere e gli spazi da queste attraversati. La
possibile archiviazione di evento e luogo performativo, infatti, va ben oltre 'idea di un archivio inteso come
catalogo e deposito passivo di fonti, per stimolare innovative ipotesi che si facciano carico delle
complessita dell’effimero e dell’eccedenza relazionale che intercorre tra spettacolo, memoria, spazio,
geografia e temporalitad dell’evento, in modalita spesso intrattenibili.

Per quanto riguarda gli studi specifici sui temi dello spettacolo e del tragico, nell’Italia del Seicento, si sono
indagate anche diverse testualita, spaziando dai libretti alle orazioni, ai discorsi accademici, ai panegirici e
alle prediche quaresimali.

11 punto di partenza & metaforico, I'allegoria dello spettacolo del mondo e il tdpos del “tutto il mondo &
teatro”. In questo comntesto il Disegno assume un ruolo preferenziale nel valorizzare un patrimonio
iconografico spesso dislocato in archivi pubblici, biblioteche, musei italiani ed esteri, da interpolare con
fonti testuali che ci permettono di risalire alle configurazioni spaziali dei luoghi, delle scene prospettiche e
dei loro cinematismi attivati dall'ingegno profuso nella progettazione delle macchine.

Ritornando al luogo istituente, si approfondiscono le strategie compositive di un modello tipologico che
nasce a Venezia e viene esportato in tutto il mondo, relazionandole con le teorie e i metodi di
rappresentazione digitale dedicati a queste architetture perdute, al fine di ricostruirle.
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The book documents the outcomes of the seminar held at the Universita Iuav di Venezia, May 2024, collecting
the results of an annual research project funded by the university, entitled: Drawing the Ephemeral. Recon-
structions and itineraries of a vanished theatre scene.

Given the transdisciplinary nature of the proposal, which, in addition to the expertise of the proponents, draws
on the contribution of external scholars and experts — affiliated to the disciplines of Performing Arts, Design,
Drawing, and Computer Science — the essays gathered here focus primarily, but not exclusively, on the tangible
and intangible heritage offered by Baroque theatre culture, the reactivation of which interrogates the appro-
priate ways to document ephemeral practices and the spaces they traverse. The possible archiving of event and
performative place, in fact, goes far beyond the idea of an archive understood as a passive catalogue and repo-
sitory of sources, to stimulate innovative hypotheses that take on the complexities of the ephemeral and the rela-
tional surplus between spectacle, memory, space, geography, and the temporality of the event, in ways that are
often entertainable.

Specific studies on the themes of spectacle and tragedy in 17th-century Italy have also investigated various tex-
tual elements, ranging from librettos to orations, academic speeches, panegyrics and Lenten sermons

The starting point is metaphorical, the allegory of the spectacle of the world and the tépos of “all the world is
theatre”. In this context, Drawing assumes a preferential role in enhancing an iconographic heritage often loca-
ted in public archives, libraries, Italian and foreign museums, to be interpolated with textual sources that allow
us to trace the spatial configurations of places, perspective scenes and their kinematics activated by the ingenui-
ty given generously on the design of machines.

Returning to the founding site, we delve into the compositional strategies of a typological model that originated
inVenice and was exported all over the world, relating them to the theories and methods of digital representa-
tion dedicated to these lost architectures, to reconstruct them.
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Prefazione

Agostino De Rosa

Leggendo il volume che il lettore ora strin-
ge frale sue mani, mi e tornato in mente un pic-
colo e negletto (ma meraviglioso) libro di Alain
Robbe-Grillet (1922-2008) intitolato Topologie
d'une cité fantéme, pubblicato in Francia da Les
Editions de Minuit [1976] e tradotto in italiano,
da Roberta Maccagni e Lina Zecchi, come Topo-
logia di una citta fantasma, per i tipi di Guanda
a Milano [1983]. Il testo si configura, sin dal suo
layout editoriale, come un itinerario scientifico,
suddiviso com'e in cinque capitoli, ognuno dei
quali e definito come Spazio e dal proprio nu-
mero ordinale, preceduti da un INCIPIT di ap-
pena s pagine, e seguiti da un capitolo chiamato
CODA della stessa lunghezza.

Ogni capitolo/Spazio (tranne il secondo) e
suddiviso in sequenze, titolate e numerate con
numeri romani: solo le sequenze del quarto
Spazio sono suddivise in parti. Il testo e caratte-
rizzato da un numero considerevole di ripetizio-
ni, e in ognuno degli Spazi si assiste ad un vero
e proprio riciclaggio di testi gia pubblicati. Il plot
delromanzo si delinea come una detective story,
in cui un archeologo (della cui identita conti-
nuamente dubitiamo, durante la lettura) tenta
di decifrare gli strati sovrapposti (e contraddit-
tori) di una citta perduta, mescolando osserva-
zioni sulla vita (anche sessuale) che vi si svolge-
va nelle varie epoche, e tracciando il profilo di
un crimine che, sospettiamo, forse sia lui stesso

A PAGINA 6:

Fig. 1. Giovanni Battista
Lambranzi [?], disegno
della macchina scenica per
Adone in Cipro, Teatro di
San Salvador, Venezia 1676
[Bibliothéque de I'Opéra,
Paris, Rés. 853].
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ad aver commesso. Attraverso le osservazioni
del protagonista, cominciamo a capire come la
citta avesse ospitato civilta in successione, ripe-
titive rispetto alle precedenti o alle successive,
ognuna di esse depositando negli strati archeo-
logici tracce dei cataclismi naturali o di massa-
cri di cul fu scenario attonito la citta, ma anche
dei suoi testi sacri, della sua panoplia di utensili
e segni. Ne deriva una sorta di lettura stratigra-
fica in sezione dell'area urbana, dove le diverse
configurazioni di tracce rivelano, in modo non
chiaro, lo spazio specifico di ogni epoca. Infatti,
questo affastellarsi di segni e significati strati-
grafici sembra procedere nella direzione di una
scancellazione di un documento d'epoca rispet-
to all'altro: ben presto gli edifici - teatri, prigio-
ni, harem, templi e bordelli - che si offrono allo
sguardo autoptico dell'archeologo, attraverso la
cartografia e i rilievi, sembrano additare gli in-
dizi di un omicidio di una prostituta, le cui trac-
ce siripetono con perturbante iterativita in ogni
epoca, in ogni luogo.

Inquadrabile nella poetica del noveau ro-
mance, in cui come scrive Giulio Ferroni, si vuo-
le... «sottolineare la tendenza di questi testi a
una descrizione minuta e ossessiva degli og-
getti e della realta esterna: la presenza umana
e ridotta alla funzione dell’'occhio, a uno sguar-
do passivo che intende avvicinarsi a quello del-
la fotografia o della macchina da presa» [Ferro-
ni, 1991, p. 509], il testo di Robbe-Grillet sembra
additare la nostra come un'epoca crepuscolare
il cui passato si puo solo decifrare come un og-
getto di scavo o un enigma epigrafico.

Questa e la sensazione che ho avuto leggen-
do il volume Tutto il mondo e teatro. Digitaliz-
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zazione, accessibilita e valorizzazione della sce-
na scomparsa, curato con competenza e amore
da Massimiliano Ciammaichella, Roberta Ena e
Gabriella Liva: sia i curatori che i saggisti inclusi
nell'opera mi sono sembrati ‘archeologi’ impe-
gnati in un processo di evocazione quasi spiri-
tica delle tracce perdute del mondo dell'illusio-
ne scenica. Nel caso delle relazioni svolte su
temi di studio veneziani questa impressione si e
vieppiu intensificata, producendo la suggestio-
ne che, sia pure per il tempo della loro lettura,
gli eroi di queste imprese sceniche siano torna-
ti alla vita per spiegarci i segreti delle loro co-
struzioni prospettiche, dei loro apparti liturgici
illusori. Come I'archeologo del romanzo di Rob-
be-Grillet, gli autori hanno vivisezionato cia-
scun tema di ricerca con esattezza anodina con
l'unica differenza, rispetto al protagonista del
romanzo, che il loro sguardo non si e fatto ‘pas-
sivo, ma ha partecipato anche emotivamente
alla complessita che ognuno di essi squaderna-
va, restituendoci il profilo di un universo dalla
bellezza ormai perduta.



All the world is theatre

Preface
Agostino De Rosa

Reading the volume the reader now holds in his hands, I
was reminded of a small and neglected (but wonderful) book
by Alain Robbe-Grillet (1922-2008) entitled Topologie d'une cité
fantéme, published in France in 1976 by Les Editions de Minu-
it and translated into Italian by Roberta Maccagni and Lina Zec-
chi as Topologia di una citta fantasma, for Guanda (Milan 1983).
Right from the editorial layout, the text takes the form of a sci-
entific itinerary, divided into five chapters, each of which is de-
fined as a Space and has its own ordinal number, preceded by an
INCIPIT of only five pages and followed by a chapter of the same
length called CODA.

Each chapter/Space (except the second) is divided into se-
quences, titled and numbered in Roman numerals: only the se-
quences of the fourth Space are divided into parts. The text is
characterised by a considerable number of repetitions, and in
each of the Spaces there is a veritable recycling of previously
published texts. The plot of the novel unfolds as a detective sto-
ry in which an archaeologist (whose identity we keep doubting
aswe read) tries to decipher the overlapping (and contradictory)
layers of a lost city, mixing observations of life (including sexu-
al life) there in different eras with the profile of a crime that we
suspect he may have committed.

Through the protagonist's observations, we begin to under-
stand how the city has hosted successive civilisations, repeating
previous or subsequent ones, each of which has left traces in the
archaeological layers of the natural catastrophes or massacres
of which the city was the astonished scene, but also of their sa-
cred texts, their range of tools and signs.

The result is a kind of stratigraphic reading in section of the
urban area, where the different configurations of traces reveal,
in an unclear way, the specific space of each era. In fact, this
jumble of signs and stratigraphic meanings seems to proceed
inthe direction of an undermining of one period document with
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respect to another: soon the buildings - theatres, prisons, har-
ems, temples and brothels - that offer themselves to the autop-
sy gaze of the archaeologist, through cartography and reliefs,
seem to point to the clues of a prostitute’s murder, whose trac-
es are repeated with disturbing iteration in every era, in every
place. Framed by the poetics of the noveau romance, in which, as
Giulio Ferroni writes, one wants to... «underline the tendency of
these texts towards a minute and obsessive description of ob-
jects and external reality: the human presence is reduced to the
function of the eye, to a passive gaze that intends to approach
that of the photograph or the camera» [Ferroni, 1991, p. 509],

Robbe-Grillet's text seems to point to ours as a twilight age
whose past can only be deciphered as an excavation object or
an epigraphic enigma. This is the feeling I got when reading the
volume All the world is theatre. Digitisation, accessibility and en-
hancing of the disappeared scene, edited with competence and
love by Massimiliano Ciammaichella, Roberta Ena and Gabriel-
la Liva: both the editors and the essayists included in the work
seemed to me like ‘archaeologists’ engaged in a process of al-
most spirit-like evocation of the lost traces of the world of sce-
nic illusion. In the case of the lectures on Venetian subjects of
study, this impression was even stronger, giving the impression
that the heroes of these scenic feats had come back to life, if only
for the time of their reading, to explain to us the secrets of their
perspective constructions, their illusory liturgical apparatuses.
Like the archaeologist in Robbe-Grillet's novel, the authors have
vivisected each subject of research with painstaking precision,
with the only difference being that, unlike the novel's protago-
nist, their gaze has not become “passive” but has also become
emotionally involved in the complexity that each of them repre-
sents, giving us the outline of a universe of lost beauty.
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Le scene che cadono
dall’alto. Ingegno e
illusione nel Teatro dei SS.
Giovanni e Paolo a Venezia

Gabriella Liva

La Repubblica di Venezia nei suoi millecen-
to anni di storia si affermo come una delle mag-
giori potenze commerciali e navali europee,
imponendosi anche come polo culturale in gra-
do di guidare il mondo occidentale in campo
scientifico e artistico [Lane, 1991].

Una fiorente economia, derivata senza dub-
bio dalla sua specifica conformazione geogra-
fica e da un saggio governo basato su un capi-
talismo controllato, contribul a fare di Venezia
una delle citta piu libere e cosmopolite, ricca di
sperimentazioni e di slanci vitali in diversi set-
tori produttivi. In particolare, nella meta del Sei-
cento, Venezia, nonostante il declino del suo
primato sui mari, seguito da un indebolimen-
to politico-economico, continué a mantenere
un'immagine di sfarzo e lusso grazie a potenti
casate che decisero di diversificare i propri in-
vestimenti indirizzando le ricchezze personali
verso ambiti inesplorati.

Durante il XVI secolo e i primi anni del XVTI,
furono costruiti a Venezia oltre una decina di
teatri, grazie al finanziamento di alcune nobili
famiglie quali i Tron e i Michiel prima [Soran-
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Fig. 1. Analisi geometrica e
proporzionale della pianta
del Teatro dei SS. Giovanni e
Paolo. Tomaso Bezzi.

John Soane’s Museum.
London, 1691-1693.
Ridisegno ed elaborazione
grafica di Gabriella

Liva, 2024.
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1. Nel 1637 si inaugura il
primo teatro d'opera aperto

a un pubblico pagante: il San
Cassan, appartenente alla
famiglia Tron. Il successo

fu immediato e, nel giro di
pochi anni, fiorirono nella
citta lagunare numerosi teatri
pubblici a pagamento, tra cui
quello dei Santissimi Giovanni
e Paolo (1639), il San Moise
(1639), il Novissimo (1641),
il Santissimi Apostoli (1649),
il Sant’Apollinare (1651),

il San Salvatore (1661), il
Sant’Angelo (1677), il San
Giovanni Grisostomo (1678).

70, 2018, pp. 35-52], i Giustinian, i Vendramin e
1 Grimani poi. Lo scopo era accogliere spettaco-
li a pagamento di varia natura, con prevalenza
di tragedie e melodrammi. La loro rapida aper-
tura su spazi liberi o preesistenti — capannoni,
magazzini e case dismesse - testimoniano, da
un lato, I'entusiasmo delle famiglie veneziane
verso tale attivita redditizia, connessa a un fat-
tore di possibile sostanzioso guadagno, dall'al-
tro, un marcato interesse legato a una crescente
ambizione di fama e prestigio del proprio nome
[Mangini, 1974, pp. 29-32].

L'esercizio del potere da parte dei nobili era
quasi un diritto - che apparteneva a loro per ra-
gione di nascita - ma doveva essere preservato
ai posteri [Lane, 1991, 495-502]; l'ambito teatra-
le, dunque, poteva contribuire ad aumentare la
loro popolarita e autorevolezza.

Purtroppo, della presenza fisica dei teatri e
rimasto poco ma, nonostante tali strutture ab-
biano subito rimaneggiamenti e demolizioni,
spesso a causa di incendi o di variazioni dimen-
sionali e geografiche, esse stesse fornirono un
modello architettonico e scenotecnico perisuc-
cessivi teatri d'opera veneziani, italiani ed euro-
peit. A una delle famiglie pit potenti della lagu-
na, i Grimani, apparteneva il secondo impianto
dopo il San Cassan finanziato dai Tron (1637), il
Teatro dei Santissimi Giovanni e Paolo, ripor-
tato con diverse diciture: Teatro Grimano, Tea-
tro SS. Giovanni e Paolo, Santi Gio. e Paolo, SS.
Gio. e Paolo, SS. Giove. Paolo, il cui nome faceva
chiaramente riferimento all'omonima basilica.
In generale l'area compresa tra il Campo SS.
Giovanni e Paolo, fino alle Fondamenta Nove,
presentava oltre a monumenti sacri e sedi isti-
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tuzionali, anche strutture di minore importan-
za definite Teze o Tezoni che venivano affittate
per diverse funzioni, tra cul prestazioni attoria-
li; difatti in quell'area nel 1641 fu costruito il Te-
atro Novissimo di Jacopo Torelli (1608-1678), in-
gegnere navale alle dipendenze dell'Arsenale di
Venezia, giunto in laguna nel 1639 e coinvolto
nel 1644 anche nella gestione e allestimento del
Teatro Grimano (nel 1641 Torelli lascia la mari-
na per il teatro) [Milesi, 2000, p. 29].

Dall'analisi delle fonti documentaristiche e
dalla comparazione di diverse vedute e plani-
metrie della citta lagunare, tra il Cinquento e il
Settecento (fig. 2), 'assetto urbano rappresen-
tato da Jacopo de’ Barbari (1500), Giovanni Mer-
lo (1676), Vincenzo Coronelli (1693) e infine Lu-
dovico Ughi (1729), giustifica la collocazione del
Teatro Grimani in un'area compresa tra Calle
larga Berlendis, Calle della Testa (oggi Calle del-
lo Squero) e Rio della Panada. Intorno al 1635
la famiglia Grimani costrui una prima struttu-
ra in legno sulle Fondamenta Nuove, tra Cal-
le larga Berlendis, Calle del Squero e il Rio della
Panada, una modesta Stanza per “Recite di Co-
medie” [Mancini, Muraro & Povoledo, 1995, pp.
318-321]. Il testo riporta le fonti che parlano del-
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Fig. 2. Confronto tra alcune
planimetrie storiche dell'area
presso la chiesa dei SS.
Giovanni e Paolo: Jacopo

de’ Barbari, 1500 (sinistra);
Giovanni Merlo, 1676
(centro); Ludovico Ughi, 1729
(destra). Elaborazione grafica
di Gabriella Liva, 2024.
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2. La proliferazione di
ambienti e di veri e propri
teatri raggiunge il momento
di massimo splendore nel
1678, anno in cui viene
commissionata la costruzione
pili prestigiosa del secolo,
ossia quella del Teatro di San
Giovanni Grisostomo. Il terzo
teatro della famiglia Grimani
nasce nel momento in cui il
fenomeno teatrale a Venezia
¢ gia caratterizzato e ben
delineato. Infatti, alla fine

del secolo in citta si contano
non meno di diciotto teatri,
alcuni per la commedia e per
la tragedia, altri per I'opera
in musica e i restanti per la
rappresentazione di

generi diversi.

la prima struttura lignea del teatro, ma a seguito
di un suo progressivo deterioramento, i fratel-
li Antonio e Zuane commissionarono nel 1638,
su una loro proprieta - un lotto acquistato dal
nonno Giovanni Grimani - la ricostruzione in
scala piu grande, in materiale lapideo con co-
pertura in legno, nella vicina Calle della Testa.
In assenza di documentazioni grafiche, & plau-
sibile che la struttura Grimani ricalcasse il mo-
dello del Teatro San Cassan, attivo e redditizio,
aumentandone le dimensioni e iniziando una
spietata concorrenza®. Tale manufatto vanto il
pregio di essere considerato come il teatro piu
bello e confortevole della citta [Rosand, 2007,
p. 77) e fu adibito principalmente per la rappre-
sentazione di commedie, ma fin dall'inizio furo-
no messi in scena anche melodrammi in musi-
ca, accogliendo gli ultimi titoli del compositore
Claudio Monteverdi. Il nuovo teatro venne inau-
gurato il 20 gennaio 1639 con l'opera del musi-
cista Francesco Manelli (1595-1667), La Delia o
sia La sera sposa del sole [Galvani, 1879, pp. 26-
56], poema drammatico di Giulio Strozzi, mu-
siche di Paolo Sacrati e scenografie del ferrare-
se Alfonso Chenga; si parlo di «<magnificenza di
scene, macchine e addobbi che venivano profu-
sinell'esecuzione dei drammi» [Galvani, 1879, p.
29]. Zuane Grimani porto avanti la conduzione
e l'organizzazione delle stagioni teatrali, ingag-
giando agenti coinvolti nella scelta degli artisti
pill noti e invitando ambasciatori, procuratori e
personalita politiche, influenti nel territorio ita-
liano e straniero. Il melodramma in musica era
lo spettacolo ideale per onorare le numerose
festivita e magnificare le visite di sovrani, am-
basciatori e uomini d'affari. Ben presto il gene-
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re divenne un volano economico di proporzioni
sempre piu vaste, creando un giro d'affari ar-
ticolato sulle stagioni principali, a partire dalla
maggiore, quella di Carnevale.

Successivamente, a causa di una gestio-
ne spregiudicata dell'attivita imprenditoriale,
in linea con le manovre finanziarie operate an-
che da famiglie rivali, Zuane decise di affidar-
si all'impresario Marco Faustini3, avvocato noto
per le sue abilita di coordinamento in altri tea-
tri4. Dal 1638, fino alla fine del secolo, il teatro
sara affiancato da altri impianti concorrenti in
luoghi piu prestigiosi della citta.

Risale al 1663 una, probabilmente non la pri-
ma, ristrutturazione del teatro, la cui riapertu-
ra rinnovata nel Carnevale dell'anno successi-
vo, con Rosilena, avviene subito dopo la morte
di Zuane [Galvani, 1879, p. 37, riporta la dicitura
“novissimo Teatro Grimano']. Tra i primi spet-
tatori e presente un giovane viaggiatore ingle-
se, Philip Skippon, che riporta un prezioso re-
soconto della struttura, descrivendo il palco e il
retropalco: si tratta di una sala ellittica, allunga-
ta, con file di sette logge sovrapposte. Alla cu-
riosita dei viaggiatori si aggiunge l'attenzione
della stampa periodica, tra cui Pallade Veneta
e soprattutto Le Mercure Galant, in cui nel 1683
il nobile francese Jacques Chassebras, pubbli-
ca una descrizione del Teatro dei SS. Giovan-
ni e Paolo, diversa pero da quella riportata da
Skippon [Mancini, Muraro & Povoledo, 1995, pp.
320]. Confrontando le descrizioni si evince che
era stato eseguito un pesante intervento di ade-
guamento della struttura, ridimensionata nella
sua altezza, passando da sette ordini sovrappo-
sti a cinque. Per quanto riguarda il palcosceni-
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3. Il fratello di Marco Faustini,
Giovanni, era un noto
librettista, che per un certo
periodo fu anche impresario
di due teatri d’opera pit
piccoli, il Teatro San Cassan e
il Teatro San Moise.

4. Era comune affidare

a conduttori 0 operanti
nell’ambito operistico la
gestione e conduzione
artistico-amministrativa

dei teatri. Le figure scelte
potevano essere esponenti
della borghesia, aristocratici,
awocati o artisti.
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co, non si hanno notizie certe ma, come di con-
sueto all'epoca, si sono avvicendati mutamenti
e adeguamenti necessari per le scenografie da
realizzare. All'interno di rigorosi impianti pro-
spettici calibrati su un punto di vista ideale, ipo-
tizzato al primo ordine di palchi, l'attenzione
seicentesca, rivolta alle prestazioni della sceno-
tecnica, coinvolse le ricerche in ambito mecca-
nico per mettere in pratica marchingegni, uti-
lizzati a Venezia in ambito cantieristico navale e
atti a ingannare l'occhio.

In linea con i dettami dell'epoca, anche nel
Teatro Grimani si ricercava un aspetto visivo
nelle messinscene, per provocare stupore e me-
raviglia. La propensione verso uno spettacolo
complesso e composito viene riportata nel 1663
da Giustignano Martinioni [Mancini, Muraro &
Povoledo, 1995, p. 318] che annota «maraviglio-
se mutazioni di scena, comparse maestose, e
ricchissime Machine, e voli mirabili; vedendo-
si per ordinario risplender Cieli, Deitadi, Mari,
Reggie, Palazzi, Boscaglie, Foreste, ed altre va-
ghe, e dilettevoli apparenze» [Martinioni, 1663,
p. 397). Sappiamo che dopo alcuni allestimen-
ti previsti dal cesenate Giovanni Burnacini, atti-
vo a Venezia negli anni Quaranta del Seicento e
noto per le sue scene maestose, la sistemazio-
ne del palcoscenico, con un particolare impian-
to scenotecnico, e affidata a Jacopo Torelli con
l'allestimento dell' Ulisse errante del 1644, in cuil
allestimenti complessi e macchinari avanzati
permettevano colpi di scena ed effetti speciali.
Sicuramente in entrambe le configurazioni del
Teatro dei SS. Giovanni e Paolo, prima del 1664
con platea a pianta ovale e sette ordini di palchi
e dopo il 1683 con pianta a U con cinque ordini
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di palchi, le macchine sceniche erano configu-
rate per accompagnare le prodezze attoriali. Fin
dai primi anni Quaranta, come al San Cassan, il
teatro presentava una struttura del palco dina-
mica, con scorrimento di numerosi telari.

Nella prima configurazione, dopo l'interven-
to di Torelli, Skippon annoto che la pendenza
del palco era necessaria ad assecondare la sce-
na prospettica. La presenza di diversi piani nel-
la soffitta e di travi garantiva la discesa dall'alto
delle scene, con l'aiuto di opportuni contrappe-
si, mentre i numerosi congegni del sottopalco
aiutavano a spostare statue e quinte scorrevoli
per i cambi di scena [Mello, 1962, cambiamento
di scena su carrelli figura n. 99 e 103; ballatoi in
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Fig. 3. Philip Skippon, An
account of a Journey, 1664.
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quota figura n. 101; sottopalco figura n. 184; voli
scenici figure da n. 200 a n. 206]. Le sue paro-
le vengono validate da due sintetici, ma esau-
stivi, disegni che riprendono il sistema adotta-
to dallo stesso Torelli al Teatro Novissimo (fig.
3). Secondo la studiosa Ellen Rosand, potrebbe
essere stato ai SS. Giovanni e Paolo che Torelli
sviluppo il suo macchinario per i cambi simul-
tanei di scena [Rosand, 2007, p. 102]. Per alter-
nare i telari, veniva utilizzato un argano centrale
collocato sul palcoscenico, in grado di azionare
lo scorrimento multiplo dei pannelli, mediante
corde e successivamente carrelli, in corrispon-
denza dei tagli fisici presenti sul palco. Nelle
prime tre forature alloggiavano le quinte colle-
gate dalla rotazione dell'albero nel sottopalco,
nelle altre cinque scendevano i telari per com-
pletare la veduta, collegati a un cilindro rotante
posizionato in corrispondenza delle travi in sof-
fitta. Per la tecnica del volo Skippon descrive un
telaro con due binari e quattro ruote, in grado
di sorreggere una figura umana. Un sistema di
corde avvolte su un cilindro permetteva la mo-
vimentazione del sipario.

Analizzando il testo e i disegni di Skippon
ritroviamo qualcosa di analogo per limpian-
to meccanizzato e per la tecnica del volo riferi-
to alla prima configurazione del Teatro Grima-
ni; dunque, l'influenza o la presenza di Torelli e
plausibile. Il susseguirsi inaspettato di appari-
zioni e l'estrema manovrabilita di meccanismi
garantirono mutamenti dinamici di scena che
rinnoveranno la pratica teatrale.

Anche nel Teatro dei SS. Giovanni e Paolo
un meccanismo di corde e pulegge, collegato
a un argano posizionato sul palcoscenico, ma-
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novrabile da una sola persona con un solo mo-
vimento, garantiva un mutamento “a vista” ri-
sparmiando sullimpiego di pit maestranze e su
eventuali intervalli che interrompevano la nar-
razione. 1l trionfo delle macchine, non nel sot-
topalco come consuetudine nei paesi del nord,
la moltiplicazione degli eventi atmosferici e le
scene in rapidissima successione creavano una
visione scenica innovativa.

Non abbiamo disegni autografi di Torelli, ma
la descrizione dell'architetto svedese Nicode-
mus Tessin il Giovane (1654-1728) é riferita, se-
condo la traduzione di Milesi, all'apparato tecni-
co del Teatro dei SS. Giovanni e Paolo, risalente
al 1687 (0 1660 ca., Treccani) [Milesi, 2000, pp.
29-32; Magnusson, 2002, pp. 361-367]. Due di-
segni a mano libera schematizzano un sistema
coordinato esteso alla copertura architravata e
allo spazio inferiore del palco: un argano posi-
zionato sul palco azionava un insieme di puleg-
ge e funi a soffitto, viceversa, nel sottopalco un
albero con sei cilindri minori che servivano per
le quinte del palco (2 per quelle vicine al pro-
scenio e 4 per il fondo del palcoscenico) (fig. 4).
Macchine e congegni che assicuravano il movi-
mento pluridirezionale dal basso o dall'alto non
erano visti dagli spettatori.

Proprio l'ingegno di inserire strumenti mec-
canici, a favore degli spostamenti orizzontali e
verticali delle scenografie, ha determinato la
necessita di avere ampio spazio per il palcosce-
nico creando degli ambienti serventi necessa-
ri al posizionamento di funi composte, argani,
carrucole e, in generale, sistemi di movimento
singoli o multipli [Morselli, 2018].

L'interesse per la macchineria scenica e la
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conseguente struttura del palcoscenico con
un retropalco attrezzato si comprende anche
da trattati specifici che si occupano di spiegare
e diffondere le pratiche piu utilizzate. La Prati-
ca di fabricar scene e macchine ne’ teatri dell'ar-
chitetto e scenografo pesarese Nicola Sabbatti-
ni [1638], la cui base teorica poggia sulla teoria
prospettica elaborata alla fine del Cinquecen-
to da Guidobaldo del Monte, dimostra l'avanza-
mento della tecnica scenografica: illustra regole
per la creazione della prospettiva su di un fon-
dale conl'adeguata inclinazione del palco, si oc-
cupa di fornire nozioni di illuminotecnica e sce-
notecnica come la simulazione del movimento
delle onde e delle nuvole, espedienti azionabi-
li tramite funi legate ad argani posizionati nel
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Fig. 4. Teatro dei SS. Giovanni
e Paolo, confronto tra i due
impianti: interpretazione dal
testo di Skippon (in alto);
interpretazione della pianta

di Tomaso Bezzi (in basso).
Elaborazione grafica di
Gabriella Liva, 2024.

Fig. 5. Nicola Sabbattini, La
Pratica di fabricar scene e
macchine ne’ teatri, 1638.
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Fig. 6. Tomaso Bezzi, Pianta
del Teatro dei SS. Giovanni e
Paolo. John Soane’s Museum.
London, 1691-1693.

sottopalco (fig. 5). Successivamente Giulio Troi-
li, Paradossi per pratticare la prospettiva — prima
edizione del 1672 e seconda ampliata del 1683
- Fabrizio Carini Motta, Trattato sopra la strut-
tura de Theatri e scene [1676], Andrea Pozzo,
Perspectiva pictorum et architectorum... [1700-
1702], Francesco Milizia, Del Teatro [1773], Vin-
cenzo Lamberti, La regolata costruzion de’ teatri
[1787] dimostrano attenzione per gli aspetti ar-
chitettonici, acustici e scenotecnici, descriven-
do macchine per la realizzazione di scenogra-
fie o dispositivi meccanici per effetti speciali. In
epoca augustea lo stesso Vitruvio nel V libro del
De Architectura si sofferma sui teatri e su alcune

170



Le scene che cadono dall’alto

macchine sceniche, in uso nella societa greca
e romana, che prevedono piattaforme girevoli,
carrucole e funi per voli e botole sul palcosce-
nico, ma sara in epoca barocca che avverra una
trattazione sistematica di invenzioni ed espe-
rienze sperimentate e consolidate in campo te-
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Fig. 7. Teatro dei SS. Giovanni
e Paolo, ipotesi precedente al
1683 (fonte: nobile francese
Jacques Chassebras).
Modello 3D e rendering di
Gabriella Liva, 2024.
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Fig. 8. Teatro dei SS. Giovanni
e Paolo, ipotesi precedente al
1683: esploso assonometrico,
prospetto longitudinale e
dettaglio delle macchine
sceniche. Modello

3D e rendering di Gabriella
Liva, 2024,
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Fig. 9. Fabrizio Carini Motta,
Trattato sopra la struttura de
Theatri e scene, 1676.

Fig. 10. Giulio Troili, Paradossi
per pratticare la prospettiva,
prima edizione del 1672 e
seconda ampliata del 1683.

)
i
i

il

atrale, procedendo ad un aggiornamento delle
pratiche verso un dinamismo e coordinamento
meccanico del tutto nuovo.

Per quanto riguarda la seconda configura-
zione del Teatro dei S.S. Giovanni e Paolo, la fa-
miglia Grimani, probabilmente in concomi-
tanza con l'apertura di un nuovo teatro nella
parrocchia di S. Giovanni Grisostomo, aveva in
mente un ulteriore restauro per il Teatro dei SS.
Giovanni e Paolo, mai eseguito.

Al periodo compreso tra il 1691 e il 1693 risa-
le proprio il rilievo accurato del manufatto, ese-
guito da Tomaso Bezzi (fig. 6). Nell'eccezionale
documento, comprensivo di pianta planimetri-
ca e sezione longitudinale, il teatro, composto
da arcoscenico con un doppio ordine di colon-
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ne, appare come un'ampia sala a ferro di caval-
lo con cinque ordini di palchi. Da questa rap-
presentazione € stato ricostruito un modello 3D
(figg. 7, 8) che corrisponde alla seconda soluzio-
ne dellimpianto, citata da Chassebras.
Ridisegnando il documento in tutte le sue
parti, e stato possibile proporzionare e dimen-
sionare la zona della platea, i sistemi di risali-
ta, le suddivisioni dei palchi, la conformazio-
ne prospettica del proscenio e l'inclinazione del
palco. Considerata la scala grafica in piedi vene-
ziani (0.347735 m; 1 passo veneziano = 1.738 me-
tri = 5 piedi. Il piede veneziano € approssima-
to a 34,74 centimetri [Concina, 1988]) sono state
verificate, confrontandosi anche con il testo di
Mancini, Muraro, Povoledo, alcune misure prin-
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Fig. 11. Giulio Troili, Paradossi
per pratticare la prospettiva,
prima edizione del 1672 e
seconda ampliata del 1683.

Fig. 12. Andrea Pozzo,
Perspectiva pictorum et
architectorum..., 1700.
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cipali riconducibili alla proiezione in piano dei
vari elementi. Complessivamente la struttura e
imponente: si tratta di un manufatto di 42 metri
inlunghezza, 19 metriin larghezza e, con proba-
bilita, 20 metri di altezza.

Qualche considerazione aggiuntiva va fat-
ta sulla conformazione e, dunque, sul funzio-
namento delle quinte sceniche armate (struttu-
re di cantinelle in legno inchiodate e rivestite di
tela dipinta). Probabilmente erano presenti fon-
dali interscambiabili e discendenti, connessi a
una soffitta attrezzata, supportata da ballatoi
nascosti. Dal rilievo, il palco inclinato di 4 gra-
di, presenta “Canali delli Telari” e “Canali de Pro-
spetti”, differenziando probabilmente le quin-
te scorrevoli lateralmente, con guide incassate,
dagli elementi che calano dall'alto e si inseri-
scono nei tagli fisici del palco, connettendosi al
sottopalco. Mentre in questo ultimo caso sono
previste delle bucature parallele, sia al bocca-
scena che al sistema di travature lignee (siste-
ma presente precedentemente), i “Canali delli
Telari” essendo obliqui possono essere un'evo-
luzione configurativa della struttura teatrale
che avvicina tale impianto alle successive scelte
sceniche del teatro settecentesco. Gia nel Trat-
tato sopra la struttura de’ teatri e scene [1676] del
modenese “prefetto de teatri” Fabrizio Carini
Motta, sono inseriti esempi di planimetrie con
quinte miste, parallele e oblique (fig. 9) [Carini
Motta, 1676, pp. 71-70, Pianta del palco del Tea-
tro di Tordinona, 1689, p. 72].

Giulio Troili nel suo trattato Paradossi per
pratticare la prospettiva... [1672 e 1683] cita i te-
lari «posti in opera perpendicolarmente sopra
il Palco, siano in faccia, o inclinati» (figg. 10, 11)
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[Troili, 1683, p. 110]. Andrea Pozzo (1642-1709), li
riprende nel suo trattato Perspectiva pictorum et
architectorum... [1700-1702] - I'argomento vie-
ne ripreso dai fratelli Bibiena che dedicano al-
cuni paragrafi ai sistemi veneziani — descriven-
do l'utilita e la semplicita di realizzare guide non
parallele «storti i canali dentro in cui si muovon
le scene» [Pozzo, 1700, pp. 162-163], su cui scor-
rono i telari agevolando le operazioni di movi-
mentazione (fig. 12) [Baglioni & Salvatore, 2021,
pp.179-196]. Non si tratta di canali che bucano il
palco prevedendo macchine sottostanti neces-
sarie allo spostamento, come nella prima con-
figurazione descritta e raffigurata da Skippon (i
canali sezionano lo spessore del palco), ma in
modo pitt semplice sono doppie guide che per-
mettono direttamente da sopra al palco di alter-
nare due scenari, facendo scorrere in avanti o
indietro gruppi di quinte. Tutto il sistema pre-
vede una semplificazione e si avvia al progres-
sivo abbandono di meccanismi di scorrimento
del sottopalco. Permangono, invece, per il retro-
palco, soluzioni tecniche che é necessario attin-
gere dai documenti storici o dal Teatro di San
Salvador (1661), di cui sono presenti i disegni di
Lambranzi [Ciammaichella, 2022, pp. 147-160]
utili a ipotizzare tutto il meccanismo di corde e
pulegge che circondava lo spazio della scena.

Alla fine del Seicento il Teatro dei SS. Gio-
vanni e Paolo, dunque, si presentava come una
soluzione intermedia tra la complessa configu-
razione barocca, dell'accurata macchineria sce-
nica, e quella Settecentesca puntualmente de-
scritta da Pozzo e ripresa dai Bibiena.

Il Teatro Grimani nel suo arco di vita ha rac-
colto l'evoluzione e la metamorfosi di uno sce-
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5. Su tali documenti &
presente I'elencazione di
alcune personalita operanti
nello spettacolo: autore del
dramma, compositore delle
musiche ma non scenografo,
ingegnere o addetti alle
macchine, costumista ovvero
figure che collaborano
insieme per il successo

dello spettacolo. | testi e

le illustrazioni sintetiche
come le antiporte figurate,
pero, diventano un prezioso
aiuto per ricostruire i temi e
soggetti proposti.

nario teatrale andato perduto e solo in parte
ricostruibile e ipotizzabile, mediante gli stru-
menti digitali che simulano la sua possibile
conformazione. Il teatro continuo la sua attivi-
ta, anche se limitata a poche rappresentazioni e
con problemi di manutenzione fino al 1699, per
poi essere chiuso (la famiglia Grimani costrui
un quarto teatro lirico, il Teatro San Benedetto,
nel 1755). Fu riaperto per una sola stagione, nel
Carnevale 1714-1715 per due spettacoli, ma subi-
to dopo venne nuovamente abbandonato.

A seguito del crollo della copertura nel 1748
fu predisposto un progetto di rifacimento del
teatro [Bonomi, 2020], forse riprendendo il ri-
lievo della pianta custodita al John Soane’s Mu-
seum di Londra, ma non ando a buon fine e no-
nostante nell'Ottocento fossero visibili ancora
le mura perimetrali, quel che rimaneva del te-
atro fu demolito facendo perdere le sue ultime
tracce fisiche [Mangini, 1974, p. 61].

Sicuramente le vicende del Teatro Grima-
ni ci fanno riflettere sullimportanza attribuita a
questa struttura che si e imposta sul panorama
veneziano, in un arco di tempo condiviso con
altre strutture affini. Nonostante le difficolta e
i rimaneggiamenti, limpianto mettera in scena
99 spettacoli, prevalentemente drammi in mu-
sica documentati dai libretti stampati in antici-
po, per far comprendere al pubblico i fatti nar-
rati nei dialoghi cantatis.

In generale, l'indotto legato ai teatri, soste-
nuto dalla nobilta e gestito dagli impresari, di-
venne il traino di un'economia culturale che da
Venezia dilagd nelle corti europee. Proprio le
macchine teatrali a cui erano associate le spese
piu ingenti, fecero la fortuna del teatro baroc-
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co. La sua evoluzione fu connessa proprio alla
tecnologia applicata che faceva accorrere un
pubblico diversificato per godere dei magnifici
apparati scenici. La tendenza, prima alla mec-
canizzazione e poi all'automazione dei disposi-
tivi scenici, favori rapidita e credibilita nella ge-
stione della messinscena verso cui lo sguardo
del pubblico fu piu in grado di distinguere l'in-
gegno dall'illusione.
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La scena in movimento.
Ipotesi ricostruttive

del Teatro di San Moise
aVenezia

Massimiliano Ciammaichella

E noto come la citta inaugurante i primi te-
atri pubblici a pagamento abbia avviato la pro-
pria attivita imprenditoriale legandosi alle fa-
miglie Michiel e Tron che rispettivamente, nel
1580 e nel 1581, hanno aperto a Venezia due
stanze* per ospitare commedie nella parrocchia
di San Cassan.

La prima possedeva una tribuna semicirco-
lare distribuita su piu gradoni. La seconda, inve-
ce, assumeva la caratteristica forma ovata che,
da li in poi, ha caratterizzato le configurazioni
geometriche dei teatri all'italiana, con pit ordini
di palchi sovrapposti [Sansovino, 1581, p. 87]. Ma
questo e solo il preludio di un fiorente modello
tipologico e culturale, adatto ad evolvere la sua
funzione spaziando dal tanto avversato spetta-
colo comico al melodramma in musica.

Benché la moralizzante missione gesuita,
soprattutto nell'ultimo ventennio del secolo,
avesse osteggiato con forza le oltraggiose com-
medie proposte dalle due suddette stanze, piu
volte chiuse e riaperte su concessione del Con-
siglio dei Dieci, la rottura con l'ordine e culmi-
nata nella sua stessa cacciata dalla citta, in ri-
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1. Gia a partire dal
Cinquecento venivano
chiamate stanzie, o stanze,
le sale adibite allo spettacolo
teatrale.

A PAGINA 180:

Fig. 1. Decorazione del
soffitto del Teatro di San
Moise, su progetto di Carlo
Neumann Rizzi, 1793.
Ridisegno ed elaborazione
grafica di Massimiliano
Ciammaichella, 2024.
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2. Dopo la morte di Eleonora
di Toledo il granduca di
Toscana, Cosimo |, intrattiene
una relazione pubblica con

la bellissima Eleonora degli
Albizzi che da alla luce
Giovanni il 13 maggio 1567.

sposta alla scomunica di Venezia del 1606 e alla
conseguente interdizione a svolgere le funzio-
ni religiose, sancita da Papa Paolo V [Ciammai-
chella, 2021, p. 102]. Il Seicento sicuramente
consolida un sistema di impresariato artistico
secondo il quale i proprietari dei teatri affittano
iloro spazi alle compagnie che vi si esibiscono,
oppure li danno in gestione ad abili imprendi-
tori capaci di strutturarne la programmazione.

Notizie certe attestano che un terzo teatro, di
dimensioni assai ridotte, viene aperto nel 1613
per volere dei fratelli Alvise e Lorenzo Giusti-
nian e secondo le consuetudini dell'epoca, an-
ch'esso, assume il nome della parrocchia in cui
si situa: San Moise. Poiché Alvise e provveditore
digalera e di armata, il ruolo politico e gli incari-
chi pubblici svolti da Lorenzo in qualita di magi-
strato cittadino facilitano la gestione del teatro,
inaugurato a seguito delle relazioni con il duca
di Mantova, Ferdinando Gonzaga, nel promuo-
vere il successo veneziano della compagnia dei
Bernardini e di Silvio Fiorillo, reso celebre nel
ruolo del Capitano Matamoros [Alberti, 1997].
Altre importanti notizie pervengono dal lungo
scambio di lettere con don Giovanni de’ Medici,
figlio legittimato da Cosimo 12

Nella prima missiva Lorenzo Giustinian di-
chiara che e «stato fatto un teatro in questa cit-
ta per recitar comedie migliore, pit commodo
et ornato di quello che Vostra Signoria sache e a
San Cassano, et e stato raccomandato alla pro-
tettione di Sua Signoria llustrissima. Hora, ha-
vendo questo anno [1613-1614] havuto concorso
pienissimo, per 'anno venturo [1614-1615] desi-
derala compagnia, che si dice esser hoggi costa,
che e di Battista Austoni, sua moglie, Ortensio,
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Marc’Antonio Romagnese, Fulvietto e tutto il re-
sto» [Ferrone, 1993, p. 90].

Alla costituente formazione dei comici Con-
fidenti — cui sostituire o aggiungere alcuni
membri, in funzione delle scelte di don Giovan-
ni - si offre uno straordinario contratto qua-
driennale, concedendo l'affitto gratuito e un ri-
cavato pari alla meta delle entrate, quando il
Tron di San Cassan ne riconosce solo la quar-
ta parte. Da tutto cio, si comprende facilmen-
te come l'avvio della performativita istituziona-
lizzata sia giocato sulle abilita concorrenziali,
nell'aggiudicarsi un tutto esaurito che consta
di significativi ingaggi pattuiti con le alte cari-
che nobiliari, prima mantovane e poi fiorentine.
Per quanto riguarda la conformazione del luogo
istituente, invece, le ipotesi interpretative si av-
valgono delle esigue fonti testuali e iconografi-
che oggi disponibili, il piu delle volte dislocate in
archivi pubblici e privati, biblioteche, musei ita-
liani ed esteri.

Innanzitutto, e confermata lipotesi che
il Teatro di San Moise fosse dotato di palchi,
perché nella bozza di contratto con i mem-
bri della Compagnia dei Confidenti Loren-
zo Giustinian, 1'8 febbraio 1614, dichiara di
offrire loro sedie e scagni per occuparli [Fer-
rone, 1993, p. 332]. Tuttavia, é plausibile che
il termine palchi sia riferito a sistemi di tribu-
ne mobili cui si sovrapponeva un ordine su-
periore: sorta di loggione a ferro di cavallo, at-
trezzabile con sedute variamente distribuite.
Questa supposizione sembra essere confer-
mata dall'osservazione di un disegno di Giovan
Battista Barbieri, detto il Guercino, custodito
presso il British Museum di Londra (fig. 2). Se-
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3. Scagno, scanno, in dialetto
veneziano indica lo sgabello
0 la panca.
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Fig. 2. Giovan Battista
Barbieri, detto il Guercino,

A theatrical performance in
the open air, 1620 ca. British
Museum, London.

condo alcuni studiosi si tratterebbe di una mes-
sain scena all'aperto, denunciata dalla presenza
di due alberi naturali posti agli estremi del boc-
cascena. Inoltre, sul retro del foglio e presente
un'iscrizione ottocentesca di dubbia veridicita,
in cui si dichiara che lo spettacolo é stato realiz-
zato in un teatro a Parma, ma non ¢ dato sapere
quale esso sia [Turner & Plazzotta, 1991, p. 270].

Considerato che il Farnese viene eretto da
Giovanni Battista Aleotti e aperto nel 1628, in
occasione del matrimonio tra il duca Odoardo I
Farnese e Margherita de’ Medici, l'opera del gio-
vane Guercino e antecedente al 1621 e con buo-
na probabilita e databile al 1620, anno in cui e
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a Venezia per carpire le innovazioni e appro-
fondire 1l lavoro deil maestri del Rinascimen-
to, come ad esempio Jacopo Palma il Giovane“*e
Tiziano Vecellio, con cui entra in contatto [Gri-
swold, 1991, p. 10; Zuffi, 1992, p. 9]. Allora e pro-
babile che il pittore di Cento ritragga uno spet-
tacolo comico, messo in scena proprio al Teatro
di San Moise. Se cosi fosse gli alberi, cui si e fat-
to cenno, sarebbero elementi di attrezzeria che
fungono da cornice, emergendo da due lunghi
tendaggi drappeggiati fino a terra, per inqua-
drare una scena prospettica pressoché sim-
metrica, allinterno della quale due personag-
gi fuoriescono dalla porta centrale di una loggia
sormontata da una cupola.

In primo piano, sulla destra, vi sono due co-
nigli, per quanto le dinamiche di composizio-
ne dello spettacolo offrano significative infor-
mazioni man mano che ci si avvicina alla platea,
dove alle estremita laterali - al di sotto dell'u-
nico ordine di palchi visibile - campeggia un
sistema di praticabili analogo ai soleri®: piat-
taforme mobili in legno, montate nelle piazze
veneziane, qui ricomposte per ospitare musici-
sti e saltimbanchi vestiti con i panni della com-
media dell'arte.

Per la ricostruzione del teatro in oggetto
si tiene conto delle significative informazioni
contenute nel disegno di Guercino, da integrare
con quelle desumibili dalle postume mappe del
Catasto Napoleonico, databili al 1808 [Pavanel-
lo, 1981], e del loro confronto con le cartografie
storiche antecedenti®.

Le ragioni di tale scelta sono motivate dal
fatto che l'identificabile particella 894 si inne-
sta su un lotto gotico molto fitto e, nel Seicen-
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4. Rimasto piacevolmente
colpito dai disegni del
Guercino, con il quale stringe
un’amicizia, lo introduce
all’esplorazione dei capolavori
dell’arte in Veneto.

5. Soler, solaio, o tavolato,

in dialetto veneziano puo
qualificare la struttura mobile
in legno assimilabile al palco.

6. In particolare, ci si riferisce
alla veduta di Giovanni Merlo,
Vero e real disegno della
inclita cita di Venetia, 1676.
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Fig. 3. Ipotesi ricostruttiva
del Teatro di San Moise

nel 1620, pianta e sezione
assonometrica. Modello 3D
e rendering di Massimiliano
Ciammaichella, 2024.

7. Gi siriferisce alla guerra
di Gradisca (1615-1617),
combattuta dalla Repubblica
di Venezia contro la potenza
asburgica di Ferdinando II.

8. Il primo viene eretto dalla
famiglia Grimani nel 1639, il
secondo viene costruito da
Jacopo Torelli e inaugurato
nel 1641.

9. Da non confondere con
I’omonimo scenografo
operante a Venezia,
Francesco Santurini, figlio

di Stefano e detto anche il
Baviera, perché operante alla
corte di Monaco negli anni
dal 1662 al 1669.

to, gia delimitato ai lati est e ovest dalle odier-
ne Calle Pedrocchi e Calle del Teatro San Moise,
trasversali alla Calle larga XXII marzo. Da cio si
evince come la superficie della pianta possa ap-
prossimarsi ad un piccolo rettangolo di 13 per
24 metri ca. (fig. 3). Quanto alle successive tra-
sformazioni architettoniche, a seguito della
morte di Lorenzo Giustinian, avvenuta nel 1620,
la conduzione passa al fratello Alvise, oramai
cinquantenne e tornato in patria dopo le fatiche
della guerra contro gli Uscocchi’, conclusasi nel
1617. Anch'egli, in mancanza di figli legittimi, nel
suo testamento del 17 aprile 1625 lascia in ere-
dita il teatro ai cugini di parte materna, Marin
e Almoro Zane della contrada di San Stin che,
nel 1628, provvedono a restaurarne gli spazi ag-
giungendo ulteriori servizi e alloggi peri comici.

«Un secondo piu radicale intervento, soprat-
tutto sulle strutture anguste del palcoscenico, fu
necessario nel 1639 quando, seguendo la moda
instaurata dal San Cassan, i due fratelli decise-
ro di aprire il loro teatro agli spettacoli musica-
li» [Mancini, Muraro & Povoledo, 1995, p. 157].
L'imminente inaugurazione delle floride sta-
gioni del melodramma si avvale della tragedia
dell'Arianna di Ottavio Rinuccini (1639), musi-
cata da Claudio Monteverdi e replicata I'anno
seguente. Poi la programmazione si intensifi-
ca fino ad avere una radicale battuta d'arresto
- negli anni dal 1655 al 1665 e dal 1668 al 1672 -
dovuta alla serrata competizione con i teatri di
SS. Giovanni e Paolo e Novissimo?.

Laripresa, invece, coincide con la scelta stra-
tegica di affidare, nel 1673, la programmazione
ad un talento indiscusso dellimpresariato arti-
stico, Francesco Santurini?, che abbassa il prez-
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zo medio dei biglietti portandolo da 4 lire a un
quarto di ducato, orientando anche il repertorio
su soggetti storici e romanzeschi, per non com-
petere con i trionfali allestimenti scenici del-
la concorrenza, vista l'esiguita dello spazio a di-
sposizione [Mangini, 1974, pp. 45-46].

Dopo una serie di incomprensioni, l'impre-
sario — che nel 1676 viene incaricato da Marin
Zane a provvedere agli allestimenti scenici di
nuova progettazione — € Marco Savioni, cui su-
bentra nuovamente Francesco Santurini, pron-
to a riprendersi la conduzione del teatro, avva-
lendosidiparte delle scene lasciate in dotazione
da Domenico Mauro. Durante la gestione di Sa-
vioni «era stata avviata una macchina produtti-
va poi rimasta inutilizzata. Da quelle operazio-
ni preparatorie Santurini aveva tratto vantaggio
beneficiando di «scene» e «telleri» nuovi di fab-
brica pronti all'uso. Una partenza in discesa, fo-
tocopia di quella di due anni prima, che proba-
bilmente gli permise di bissare la ‘tattica’ dei
biglietti ribassati» [Stefani, 2018, p. 65].

Tuttavia, I'esperienza al San Moise dura an-
cora un anno, per poi approdare alla direzio-
ne del nuovo e molto piu spazioso Teatro di
Sant'Angelo, da lui interamente progettato.
«Santurini pago le spese di costruzione del te-
atro e ne ebbe in cambio il ‘godimento libero,
cioe la gestione totale con tutti gli utili e gli oneri
connessi, per sette anni dal 1677 al 1683» [Man-
cini, Muraro & Povoledo, 1996, p. 3].

Degli spettacoli messi in scena al San Moise
rimangono tracce visionarie degli allestimen-
ti, nelle antiporte figurate dell’Almerico in Cipro
[Castelli, 1675] e del Nicomede in Bitinia [Gian-
nini, 1677]. Nel primo caso la sintesi del melo-
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[ .
I NICOMEDE
I BITINLA

dramma, scritto da Antonio Del Gaudio e mu-  Figg. 4, 5. Almerico in Cipro
sicato da Girolamo Castelli nel 1675, si focalizza  [Castelli, 1675.
sull'estetica del secondo atto e sulla scena 25, in qvéc;’;?eg;i’”ﬂé”%’a&gfe””'“"
cui le colonne tortili che sorreggono tre schie-  gpjioteca d? Studigfeatraii,
re di trabeazioni anticipano un solenne portale  Casa di Carlo Goldoni,
con arco a tutto sesto (fig. 4). Venezia.
Nell'economia di un palcoscenico di circa 12
per 8 metri si simula la profondita spaziale data
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10. Oggi custodita presso
la Bibliotheque-Musée de
I'Opéra di Parigi.

11. Sono poco piti che
ventenni.

da un’illusoria prospettiva centrale, costituita
da quattro quinte scorciate o telari dipinti, da far
scorrere orizzontalmente. Ma cio che sorpren-
de e I'ingegno costruttivo impiegato nella rea-
lizzazione della macchina riproducente il Te-
atro della Gloria, una piattaforma mobile ricca
di stendardi che «potrebbe raffigurare la mac-
china dellEmpireo e una prospettiva del Lam-
branzi (forse il Cortile regio) entrambe rivisitate
da [Francesco, figlio di Antonio,] Santurini e Do-
menico Mauro» [Mancini, Muraro & Povoledo,
1995, p. 166]. Per quanto riguarda il secondo al-
lestimento (fig. 5), invece, 'antiporta del libret-
to scritto da Giovanni Matteo Giannini raffigu-
ra un palcoscenico su cui tre ordini — intervallati
da opulente cariatidi - paiono emulare l'esten-
sione del teatro stesso, svelandoci come doves-
se apparire all'epoca. Nel 1680 gliinterni del San
Moise sono completamente sventrati per volere
della famiglia Zane e ricostruiti con quattro or-
dini di palchi, molto piccoli e angusti [De Chas-
sebras, 1683]. La dispendiosa programmazione
del melodrammi in musica si avvia alla conclu-
sione nel 1690, anno in cui si decide di torna-
re agli spettacoli comici. Un'ulteriore ristruttu-
razione degli interni e datata agli anni Quaranta
del Settecento, perché la simmetrica pianta di-
segnata da Gabrielle Pierre Martin Dumont®,
nel 1742, inquadra 21 palchetti disposti attorno
al ferro di cavallo della cavea, cui si accede da
ben due varchi laterali al pepiano (fig. 6). I pro-
prietari eredi* fin dal 1731, 1 fratelli Gerolamo
ed Antonio Giustinian, decidono di ritornare ai
fasti dello spettacolo musicale, selezionando
con preciso elitarismo il pubblico frequentan-
te. Questa scelta resta una costante nel tempo,
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lo si apprende anche dal poeta e drammaturgo
spagnolo Leandro Fernadez de Moratin, in vi-
sita a Venezia nel 1794, quando assiste all'ope-
ra buffa Il matrimonio segreto, musicata da Do-
menico Cimarosa su libretto di Giovanni Bertati
(1792). Infatti, descrive la piccola sala del teatro,
restringente verso il boccascena, come un luo-
go dove ilacché non entrano [de Moratin, 2010].

Nel 1772 i fratelli Giustinian avevano provve-
duto a restaurare gli interni del teatro allungan-
do lo spazio della cavea per ricavare gli ordini di
palchi di proscenio. Inoltre, nel 1779 veniva af-
fittato un prospicente edificio a due piani, adat-
to ad ospitare il nuovo ingresso con botteghino.
Gli accessi alla sala venivano pertanto ridotti ad
un solo varco al pepiano, disassato rispetto al
centro, come si deduce anche dall'osservazione
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Fig. 6. Pianta del Teatro

di San Moise, di Gabrielle
Pierre Martin Dumont, 1742.
Bibliotheque-Musée de
I'Opéra, Paris. Ridisegno

ed elaborazione grafica di
Massimiliano Ciammaichella,
2024.
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Fig. 7. Ipotesi ricostruttiva
della pianta del Teatro di
San Moise nel 1793, pianta
e sezione assonometrica.
Elaborazione grafica di
Massimiliano Ciammaichella,
2024.

12. Si suppone che siano
state realizzate fra il 1792 e
il1794.
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di due copie del medesimo prospetto schemati-
co*?, oggi custodite presso I'Archivio privato Giu-
stinian Recanati e il Museo Correr di Venezia.

La ricostruzione qui proposta tiene in con-
siderazione anche il progetto del pittore orna-
tista Carlo Neumann Rizzi, ingaggiato nel 1793
dalla famiglia Giustinian per riprogettare le de-
corazioni dei palchi e del soffitto, cosi da svec-
chiarne I'impronta barocca adeguandosi al so-
brio gusto neoclassico.

«Mentre nei parapetti dei palchi del terzo or-
dine si svolgeva un elegante intreccio di racemi,
in quelli del secondo e del quarto, tondi e riqua-
dri con figure allegoriche alternati a panoplie
con strumenti musicali si stagliavano contro il
bruno dello sfondo. Nel soffitto, tra ‘festoni e fio-
ri volanti in armonica e leggiadra disposizione’,
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era inserita una larga fascia ovale a disegni geo-
metrici (fig. 1) che faceva da cornice ad un aereo
dipinto raffigurante Apollo su nubi circondato
da Amorini» [Mancini, Muraro & Povoledo, 1995,
p. 174]. 1l ridisegno in pianta (fig. 7) mostra una
sala rettangolare di circa 12,45 per 15,63 metri,
all'interno della quale ricavare il ferro di caval-
lo della cavea da cui si accede attraverso il gia
menzionato ingresso laterale. II palcoscenico,
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Fig. 8. Ipotesi ricostruttiva

del Teatro di San Moise nel
1793, sezione assonometrica.
Modello 3D e rendering di
Massimiliano Ciammaichella,
2024.
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Fig. 9. Ipotesi ricostruttiva

del Teatro di San Moise nel
1793, sezione assonometrica.
Modello 3D e rendering di
Massimiliano Ciammaichella,
2024.

invece, e profondo circa 9 metri, con una bocca
d'opera larga 7,1. La dotazione scenica puo con-
tare su una soffitta attrezzata, oramai prossi-
ma all'odierna graticcia, con argani e al centro
un grande tamburo posizionato fra le capria-
te del tetto, lo stesso dicasi per il sottopalco che
puo raccogliere le funi per i tiri di quinte e tela-
ri (figg. 8, 9). Ma i fasti di un'epoca si avviano al
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loro inesorabile declino, perché nell' Ottocento il
teatro si apre saltuariamente, pur mantenendo
una programmaczione operistica di altissimo li-
vello [Zorzi, Muraro, Prato & Zorzi, 1971], si pen-
si ad esempio al giovanissimo Gioachino Ros-
sini che, il 3 novembre 1810, a soli 18 anni qui
debutta con La cambiale di matrimonio. La chiu-
sura e attestata al 1818 e dopo pesanti rimaneg-
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Figg. 10, 11. Giuseppe Sicher,
rilievo del Teatro di San
Moise, 1893. Piante del piano
terra e del primo. Archivio
privato Giustinian Recanati,
Venezia.
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Figg. 12, 13. Giuseppe - — P
Sicher, rilievo del Teatro di "J';-r il bk s BT ,{_‘,-‘___ """"-‘-'-"d:.r'._
San Moise, 1893. Piante g i st el g ,i':-—-a—-...

del piano secondo e sezione
longitudinale. Archivio privato
Giustinian Recanati, Venezia.

o il i s = s Bmanis : i T

M CLE ~EE gy 0 @0as- prly off '-."—' -
H [ ’.I.L-'-.-.ﬂ' !

L o hTﬂ—'-_-I

T | Sl [ Kl |
e i B R sy e | [P MU -
e . B B L i | |
U LI i d i .
h'_ : — 1 Ll 1|

ol i, ™ ] |
aFaisaps |'|.|.rp.,i. i

giamenti diventa altro da sé. «Sulla sua area an-
cora proprieta dei Giustinian, nel 1871 Giacomo
Del Col, abile burattinaio veneziano, costrui una
nuova sala destinata a spettacoli “meccanici” di-
marionette che prese il nome di Teatro Miner-
va. Quasi tutti i documenti relativi al San Moisé
dal 1792 alla chiusura sono conservati nell'Ar-
chivio privato della famiglia» [Mancini, Muraro
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§ Povoledo, 1995, p. 163]. Le memorie interrotte
di un tempo che fu, sono solo abbozzate nei di-
segni dirilievo prodotti dall'ingegnere Giuseppe
Sicher nel 1893 (figg. 10-13). Le piante e la sezio-
nelongitudinale del Teatro Minerva, oggi custo-
dite presso I'Archivio privato Giustinian Reca-
nati, infatti, mostrano le tracce di un fantasma
della storia culturale e politica dello spettaco-
lo barocco, di cui resistono solo le parvenze dei
palchi e della scena. Degli argani e dei comples-
si dispositivi dell'illusione — ospitati nella soffit-
ta, oramai diventata moderna graticcia nei tea-
tri dopera, che devono proprio a Venezia la sua
invenzione - non rimane piu nulla.
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Abstract

Scenes falling from above.

Invention and illusion at the Teatro
of the SS. Giovanni e Paolo in Venice
Gabriella Liva

The essay explores the intricate chronology of the Grima-
ni Theatre, proposing a potential reconstruction of the architec-
tural space and scenic devices employed. By analysing archival
documents and tracing the intricate historical events of one of
the most powerful Venetian families, it is possible to gain insight
into the circumstances surrounding the erection of the theatre
in 1638. From a modest wooden room, an imposing structure
in stone was constructed, which boasted the distinction of be-
ing considered the most beautiful and comfortable theatre in
the city. The written sources provide valuable insights into the
evolution of the hall, initially describing an elliptical structure
with rows of seven overlapping loggias. Subsequently, they doc-
ument a significant redesign, which involved reducing the over-
all height of the facility and modifying the plan.

The underlying concept remained consistent, encompass-
ing grand scenes with sophisticated machinery that enabled
sudden plot twists and special effects.

The text presents a detailed account of the study, analysis
and redesign of the two main configurations. It advances an in-
terpretation of the second layout, derived from a survey of the
artefact conducted between 1691 and 1693, through the use of a
3D clone. Although there is evidence of a gradual abandonment
of sliding mechanisms in the understage from the late 1600s
onwards, the Grimani Theatre provides an example of the evo-
lution and metamorphosis of a theatrical scenario that can be
partially reconstructed and hypothesised through digital tools
aimed at preserving a lost memory.
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