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Forme dell’ira al femminile nella Maria Stuarda di Schiller. 
L’interpretazione critica di Luigi Squarzina e Lilla Brignone

Chiara Pasanisi

Sapienza Università di Roma

Abstract: The main goal of this paper is to investigate the forms of wrath in Schiller’s 
Mary Stuart (1800), with specific reference to the female characters. In particular, the 
1965 staging directed by Luigi Squarzina (1922-2010) will be investigated, starting 
from the definitions of regia critica and recitazione critica. The interpretation of Lilla 
Brignone (1913-1984) and her prompt book will be also examined, taking into account 
the techniques of expression displayed by the actress as well as the points of contact 
and discontinuity with the tradition Italian theatre.

1. Premessa.

Nel 1965 Renzo Tian scrive un articolo su “Sipario” in cui esprime alcune 
considerazioni sulla recitazione, abbozzando una classificazione tecnica, esteti-
ca e stilistica. L’articolo suggerisce la definizione di «immedesimazione critica» 
o «recitazione critica», intesa come il fondamento della recitazione moderna. 
Scrive Tian:

Con questa provvisoria denominazione (che non è dettata, credo, da spirito di 
deformazione professionale se anche un uomo di teatro come Luigi Squarzina 
l’ha recentemente proposta), dovrebbe cominciare a prender corpo una 
immagine dell’attore moderno. Cioè di un attore il cui processo d’incontro e di 
fusione col testo avvenga non tanto sul piano dell’adesione psicologica, ma su 
quello dell’esperienza intellettuale: esperienza che abbia, sì carattere di reazione 
spontanea, ma non sia la semplice vibrazione di un estro, di un istinto o di 
un talento; e nella quale sia sempre presente un elemento di discriminazione 
e di scelta. Il termine di ‛interprete’, spesso adoperato in passato come 
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qualifica diminutoria, riacquisirebbe il suo vero significato: cioè di interprete 
critico. Il rapporto tra attore e regista acquisirebbe un autentico carattere di 
collaborazione1.

Il mito di una recitazione moderna trova le sue radici già negli scritti e nei 
progetti di Silvio d’Amico, che in epoca fascista aveva promosso attraverso la 
fondazione dell’Accademia d’Arte Drammatica (1935) una riforma del teatro 
volta al superamento della prassi scenica grandattorica, varando ufficialmente 
la nascita della regia in Italia2. Nel 1963 Renzo Tian sostituisce Raul Radice nella 
direzione dell’Accademia, coadiuvato dal commissario straordinario Nicola De 
Pirro. Quest’ultimo aveva fondato e diretto insieme a d’Amico la rivista “Scena-
rio”, nel 1932, concependola come un mezzo che potesse favorire l’affermazione 
della regia, da un punto di vista ideologico ed estetico3.

È in Accademia che Luigi Squarzina si forma come allievo regista dall’anno 
1942-43 al 1944-45, studiando con i maestri Guido Salvini, Orazio Costa (regia), 
Wanda Capodaglio, Nera Grossi Carini e Mario Pelosini (recitazione).

Nel 1965, anno della messa in scena di Maria Stuarda e della pubblicazione 
dell’articolo di Tian, Squarzina è direttore del Teatro Stabile di Genova e, con 
Giorgio Strehler, uno dei massimi esponenti della regia critica. Come ha eviden-
ziato Claudio Meldolesi, per quanto concerne la definizione di «regia critica» 
Squarzina stesso chiarì che si trattava di «un modo di produzione, e non un 
sistema stilistico o di una filosofia del teatro»4. I registi critici si ponevano come 
obiettivo quello di interpretare i testi drammaturgici rintracciando le connes-
sioni tra passato e presente, ossia tra il contesto in cui il testo era fiorito e la 
contemporaneità. Pertanto il realismo e lo storicismo, al pari della tendenza at-
tualizzante, si configuravano come i tratti distintivi del loro metodo di lavoro, in 
cui acquisivano rilevanza la scelta del repertorio, le prove a tavolino, la scompo-
sizione e ricomposizione del copione5. Tuttavia, la regia critica si affermò anche 
grazie alle sinergie e ai conflitti tra attori e registi. Al riguardo, Stefano Locatelli 
ha evidenziato che negli anni Cinquanta prime attrici come Lilla Brignone e Sa-

1  Tian 1965b, p. 3.
2  Vd. Angelini 1988, pp. 155-156.
3  Vd. Schino 2011, pp. 491-527. De Pirro era stato anche responsabile della Direzione Generale per 
il Teatro durante gli anni del regime fascista e nell’immediato secondo Dopoguerra, lasciando 
l’incarico nel 1963. Aveva curato, inoltre, la voce Teatro per il Dizionario di Politica del PNF, nel 
1942.
4  Meldolesi 1984, ed. 2008, p. 261. Secondo Meldolesi, Squarzina, possedendo già nei primi anni 
cinquanta una coscienza più spiccata rispetto a quelle di Giorgio Strehler e Gianfranco De Bosio, 
può essere considerato colui che tentò di sistematizzare in maniera programmatica la regia critica 
intesa sia come modo produttivo sia come una delle tappe che potesse consentire alla regia 
italiana di evolvere (pp. 511-513).
5  Vd. Meldolesi 1984, ed. 2008, pp. 262-263.
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rah Ferrati, durante le loro esperienze professionali al Piccolo Teatro di Milano, 
parteciparono in maniera attiva all’affermazione della regia critica. Sebbene le 
attrici favorirono l’innescarsi della nuova prassi scenica, si configurarono altresì 
come vessilli della tradizione, soprattutto per quanto concerne la strenua difesa 
del sistema dei ruoli, che subì alcuni tentativi di scardinamento da parte di Gior-
gio Strehler e Paolo Grassi6.

La messinscena di Maria Stuarda nasce dunque sotto l’egida del Teatro Sta-
bile e della regia, ossia due degli elementi, che insieme alla scuola, costituirono 
le tre condizioni attraverso cui si attuarono le istanze riformatrici che investiro-
no il teatro italiano in era post-fascista, portando a compimento un processo di 
trasformazione avviatosi in seguito alla Prima Guerra Mondiale7. Tuttavia, nello 
spettacolo di Squarzina innovazione e tradizione coesistono: il lavoro interpre-
tativo da regista critico si integra con alcune istanze legate al teatro di matrice 
capocomicale.

I due elementi che afferiscono al teatro di tradizione riguardano le tecniche 
di recitazione e le modalità di messinscena. Si tratta della presenza del sugge-
ritore durante la rappresentazione e del metodo adottato da Lilla Brignone per 
delineare l’interpretazione del personaggio di Elisabetta. I segni annotati sul 
copione dell’attrice8 presentano, da un punto di vista grafico, una similarità 
con quelli impiegati dagli attori di tradizione per vergare i loro copioni e le 
loro parti levate. Nello specifico, i segni annotati sui copioni dagli attori italiani 
attivi tra secondo Ottocento e primo Novecento afferiscono al metodo italiano 
di declamazione, denominato, nella seconda metà del diciannovesimo secolo, 
drammatica-metodo italiano e codificato nei trattati di recitazione9.

I copioni della Brignone, in particolare quelli risalenti agli anni Cinquanta, 
sono contrassegnati con le sigle declamatorie regolamentate nei trattati norma-
tivi di Lorenzo Camilli (1835, 1858), impiegate dall’attrice per delineare l’inter-
pretazione dei personaggi attraverso una partitura scritta10.

Gli stessi segni compaiono anche nei copioni relativi agli anni della forma-
zione di Squarzina, che entrò in contatto con tale prassi scenica in Accademia11, 

6  Vd. Locatelli 2015, p. 123. Per quanto riguarda il sistema dei ruoli nel teatro italiano si rimanda 
in particolare a Jandelli 2002.
7  Vd. Schino 1988, pp. 54-57.
8  Vd. Maria Stuarda, copione manoscritto con note dattiloscritte, 1965, in Fondo Brignone (Museo 
Biblioteca dell’Attore – Genova, d’ora in poi M.B.A).
9  Vd. Sica 2013, Sica 2014, Sica 2017. Tra gli studi incentrati sui copioni e sulla trattatistica vd. 
almeno Alonge 2012, Bertolone 2000, Pietrini 2009, Pietrini 2014, Valentini 2012, Vicentini 2012, 
Orecchia 2007.
10  Vd. Pasanisi 2019.
11  Si veda, in particolare, il copione del saggio di regia di Adolfo Celi in cui Squarzina recitò 
nel ruolo minore di un ubriaco: I Giorni della vita di W. Saroyan, trad. it. Gerardo Guerrieri, 
1947, copione dattiloscritto con note manoscritte, in Archivio Storico dell’Accademia Nazionale 
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dove ebbe modo di recepire gli insegnamenti del dicitore Mario Pelosini, illu-
stre conoscitore della declamazione. Ugualmente, il suo maestro di regia, Guido 
Salvini, aveva affermato già nel 1936 su quanto fosse importante, per gli allievi 
registi, impegnarsi nello «studio segreto della recitazione», inteso come uno 
«studio lungo, minuzioso, severo, che ogni regista che si rispetti sa fissare sulla 
carta»12. Si legge in Salvini:

Accanto a ogni frase e talvolta a ogni parola del testo, il regista, con segni 
che possono sembrare anche cabalistici, indica intonazioni, intenzioni, voce, 
impeto, suono; in una parola: recitazione13.

Per quanto concerne, invece, l’approccio critico di Squarzina al testo, Ales-
sandro Tinterri pone in evidenza un elemento particolarmente significativo, os-
sia la scelta di conferire pari importanza ai due personaggi femminili, Elisabetta 
e Maria Stuarda. Le primedonne del teatro di tradizione si erano sovente con-
frontate con il personaggio della regina di Scozia, inserendosi in uno spettacolo 
«a protagonista unico»14. Elisabetta nell’edizione di Squarzina assurge invece 
a co-protagonista, configurandosi come un personaggio speculare a Maria: en-
trambe sfuggono allo schema fisso protagonista-antagonista, essendo intima-
mente legate dalla parentela, dal rango e dal genere.

Ecco cosa afferma Maria nella seconda scena del primo atto, quando conse-
gna la lettera a Paulet:

[...] voglio che tu ne conosca il contenuto. Nella lettera chiedo un grande favore 
– un colloquio personale con lei che io non ho mai vista con i miei occhi. – Sono 
stata convocata dinanzi a un tribunale di uomini che io non riconosco miei pari, 
di fronte ai quali il mio cuore non poteva essere franco. Elisabetta è del mio 
sangue, del mio sesso e del mio rango – soltanto con lei, con la cugina, con la 
sovrana, con la donna io posso aprirmi15.

La quarta scena del terzo atto, in cui avviene il confronto tra le due regine, 
acquisisce dunque particolare rilevanza poiché è quella in cui emerge sia l’ef-
fettiva parità che connota le due co-protagoniste, sia l’emozione dell’ira che 
caratterizza, seppure in maniera differente, Maria Stuarda ed Elisabetta.

d’Arte Drammatica (d’ora in poi A.A.), n. d’inventario 3319. Vd. anche I Giorni della vita, di W. 
Saroyan, trad. it. di Gerardo Guerrieri, 1947, copione dattiloscritto con note manoscritte, in A.A., 
n. d’inventario 3320.
12  Salvini 1936, p. 5.
13  Salvini 1936, p. 5.
14  Tinterri 2011, p. 175.
15  Maria Stuarda (1965), p. 9.
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2. Ira e invettiva: il conflitto tra Maria Stuarda ed Elisabetta.

L’emozione dell’ira viene menzionata poche volte nella tragedia schilleria-
na, tuttavia pervade gran parte dell’andamento dell’opera. Prendendo come ri-
ferimento la traduzione di Andrea Maffei, si osserva che nella terza scena del 
secondo atto Talbo menziona l’ira quando tenta di intercedere a favore di Maria 
Stuarda – un’azione che nessuno aveva osato compiere temendo di scatenare la 
rabbia di Elisabetta:

TALBO: Una difesa
A lei non si concede, ed uom non osa,
Favellando a suo prò, di concitarsi
La tremenda ira tua: dunque a me lascia,
A me canuto e già presso alla tomba,
Né più blandito da terrena speme,
La difesa di questa abbandonata.
Deh! Non si dica che nel tuo consiglio
Il malnato parlasse odio di parte,
E l’amor di se stesso; e non tacesse
Che la sola pietà. Tutto congiura
Tutto o regina, a danni suoi!
Tu stessa non vedesti il suo volto, e nulla al core
Ti ragiona per lei. Delle sue colpe
Io non fo scusa. Il pubblico le appone
La morte del Marito. Il ver non dubbio
È che la destra all’uccisor proferse.
Grave delitto! ma commesso in tempi
Agitati, infelici, e nel tumulto
D’una guerra civil. La paurosa
Da prepotenti sudditi assalita
Si gittò del più forte in fra le braccia,
E chi sa da che male arti sedotta!
Poiché la donna è crëatura frale.16

Nella quarta scena del quarto atto Mortimero invoca l’ira, intesa come una 
punizione divina che dovrebbe scagliarsi contro i nemici di Maria Stuarda. Egli 
viene circondato dalle guardie, dopo avere sfoderato un pugnale:

MORTIMERO: E nell’estremo 
Della vita mortal liberamente
Scioglierassi il mio core e la mia lingua.
La tremenda vi sperda ira del cielo

16  Schiller 1800, trad. it. Maffei 1829, ed. 1835, p. 87. Il corsivo è di chi scrive.
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Empi, che il vostro Iddio; che la verace 
Vostra sola regina al par tradite!
Infedeli non meno alla mortale
Che all’eterna Maria! Tutti vi sperda
Compri, infami satelliti di questa
Adulterina usurpatrice!17

Nell’ottava scena del quinto atto l’ira viene nuovamente menzionata come 
attributo di Dio, Melville si rivolge a Maria Stuarda, che gli ha appena confes-
sato di avere favorito l’uccisione del marito Enrico Stuart, e la ammonisce circa 
l’entità della punizione che è riservata a coloro i quali non confessano i propri 
peccati:

MARIA: Ogni mia colpa 
Or t’è nota.

MELVILLE: Ricorditi che t’ode
L’onniveggente indagator de’ cuori:
Ricorditi i castighi onde la Chiesa per le colpe inconfesse ti minaccia.
Un peccato nascosto è di perpetua
Morte punito, chè l’offesa è in ira
Dello Spirito Santo18

Infine, nella nona scena del quinto atto è la stessa Maria Stuarda a nomina-
re l’ira, rivolgendosi a Pauleto poco prima di morire. La sua è un’invocazione: 
«Dammi speranza/Ch’io nel pensiero ti verrò senz’ira!»19. Per quanto riguarda 
invece le didascalie, l’ira è prescritta nella settima scena del primo atto, Cecilio 
deve infatti recitare «con ira» la sua battuta «dunque che viva?... Oh no! Non 
mai»20.

Malgrado l’ira sia menzionata prevalentemente da personaggi maschili, il 
culmine della sua esternazione si verifica durante il confronto tra le due co-pro-
tagoniste della tragedia.

Tra la seconda metà dell’Ottocento e il primo Novecento, la quarta scena 
del terzo atto costituiva un pezzo di bravura delle primedonne. In particolare, la 
sfida interpretativa era quella di esternare l’ira e le sfumature espressive conna-
turate a essa, attraverso il corretto impiego della mimica, del gesto e della voce, 
padroneggiando la tecnica.

Nel trattato di recitazione L’arte del comico (1890), Luigi Rasi inserisce la 
scena negli «studi per donna» relativi all’invettiva e osserva che:

17  Schiller 1800, trad. it. Maffei 1835, pp. 187-188. Il corsivo è di chi scrive.
18  Schiller 1800, trad. it. Maffei 1835, p. 251. Il corsivo è di chi scrive.
19  Schiller 1800, trad. it. Maffei 1835, p. 257. Il corsivo è di chi scrive.
20  Schiller 1800, trad. it. Maffei 1835, p. 66.
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Più ci si contiene dinanzi all’offensore, più ci abbandoniamo all’ira, al furore, 
alla gioia selvaggia, quando fatti impotenti a contenerci, spezziamo d’un tratto 
i vincoli ond’eravamo stretti a viva forza; e ognor più forte, energica, viva 
divien la intonazione, quanto più dura e feroce è l’invettiva, poiché l’anima 
nostra gioisce in proporzione alle offese scagliate. Qui Maria Stuarda ha tentato 
con ogni mezzo di placare Elisabetta: … ha ingoiato offese e villanie quante ha 
potuto… rotto il freno non è più padrona di sé… le parole non son cercate… escon 
di bocca con violenza… con disordine! Siamo al colmo dell’esaltazione…Qui la 
voce non ha limiti di estensione… La intonazione è vibrata quant’altre mai!... 
Guai se in questo scoppio d’invettive non si misurassero i propri polmoni!... 
per nessuno squarcio di poesia, ch’io mi sappia, come per questo che chiude 
la scena, bisogna che il recitante conosca a fondo le leggi della respirazione…21

Rasi rintraccia un collegamento tra il furore e la gioia. In particolare, la gioia 
è legata a una conseguenza dell’ira, ossia l’invettiva. In questo senso l’ira, che 
viene esternata per mezzo delle invettive scagliate contro «l’offensore», oltre 
ad assumere una funzione catartica, si configura come un’emozione che nega 
totalmente il pensiero: le parole non devono essere cercate ma «escon di bocca 
con violenza».

Se Maria Stuarda è «infiammata di sdegno»22 ed esprime la sua ira con la 
voce e con la mimica, Elisabetta evita di lasciarsi andare a esternazioni di rabbia. 
Nella stessa scena l’ira si manifesta contemporaneamente in due modalità oppo-
ste, Maria è travolta da tale emozione, Elisabetta resta invece impietrita:«muta 
di rabbia getta furibondi sguardi sopra Maria»23, così come indica la didascalia. 
L’ira di Elisabetta si concentra interamente nello sguardo, Maria Stuarda invece 
affida alla mimica e ai gesti l’esternazione dell’emozione.

Per quanto riguarda il gesto Rasi menziona come esempio paradigmatico 
l’interpretazione di Adelaide Ristori che, in seguito, anche per Silvio d’Amico 
costituirà una delle immagini emblematiche dello stile di recitazione del gran-
de attore. Tuttavia, d’Amico, a differenza di Rasi, fa assurgere l’interpretazione 
della Ristori a exemplum negativo, per questioni legate all’interpretazione del 
testo, che risulta viziata da presunte lacune culturali dell’attrice in merito alla 
drammaturgia schilleriana. L’errore commesso dalla Ristori è quello di avere 
restituito al pubblico la figura storica di Maria Stuarda anziché il personaggio 
tratteggiato dall’autore tedesco. Secondo d’Amico, l’attrice corresse tutte le mo-
difiche che Schiller aveva apportato alle vicende storiche attraverso le sue scelte 
drammaturgiche. D’Amico pone, dunque, un problema legato alla fedeltà da 
tributare al testo originale e alla sua corretta interpretazione. Come è noto, le 

21  Rasi 1890, p. 175.
22  Schiller 1800, trad. it. Maffei 1835, p. 156.
23  Schilleri 1800, trad. it. Maffei 1835, p. 157.
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considerazioni sull’interpretazione della Ristori, insieme a molti altri aneddoti 
– fra cui quello di un Ermete Novelli intento a interpretare Erode nella Salomè 
di Oscar Wilde deformando il testo drammaturgico, espungendo le battute in 
maniera dissennata e pescando a caso le parole dalla buca del suggeritore – con-
tribuirono a costruire la narrazione damichiana del grande attore24.

Rasi inserisce nel suo trattato un’esemplificazione iconografica a partire dal-
la quale tratteggia la postura e le peculiarità fondamentali del gesto di comando:

Il gesto di chi comanda è alto. Il braccio e l’indice sono distesi imperativamente. 
Accennando ad uno di uscire, l’occhio si figge naturalmente sull’interlocutore 
scacciato, mentre la mano è volta verso la parte per dove egli deve uscire. 
Tutto deve contribuire a dar solennità al gesto. La persona, la testa, l’occhio, il 
braccio. Nella figura di Maria Stuarda, credo che la signora Ristori ci abbia dato 
un esempio il più vigoroso, il più chiaro del gesto di comando.25

Maria Stuarda è un’eroina tragica la cui interpretazione sulle scene richiede-
va uno sforzo considerevole da un punto di vista della padronanza della tecnica 
vocale e della mimica, soprattutto per quanto concerne l’espressione dell’ira e 
dell’attitudine al comando. La stessa Ristori quando le venne affidato il ruolo 
per la prima volta, all’età di diciotto anni, espresse preoccupazione e approfondì 
il personaggio documentandosi storicamente in maniera minuziosa, dato che le 
era stata affidata un’ardua prova da prima attrice 26.

La Maria Stuarda27 diretta da Squarzina determinò il ritorno della tragedia 
schilleriana sulle scene italiane dopo anni di assenza, fatta eccezione per un’e-
dizione di prosa televisiva trasmessa dalla Rai nel 1958 con protagonista Sarah 
Ferrati. Squarzina aveva iniziato a collaborare con il Teatro Stabile di Geno-
va nel 1956 e ne aveva successivamente assunto la direzione, su invito di Ivo 
Chiesa, considerando quel teatro un’ “isola felice” in cui potere sperimentare, 
nonostante i condizionamenti della politica, godendo di una piena autonomia di 

24  Vd. D’Amico 1929, ed. 1985, pp. 30-31. 
25  Rasi 1890, pp. 23-24.
26  Vd. Tinterri 2012, pp. 9-10.
27  Maria Stuarda di Friedrich Schiller, traduzione: Enrico Filippini, interpreti: Lilla Brignone 
(Elisabetta, regina d’Inghilterra), Anna Proclemer (Maria Stuarda, regina di Scozia), Giorgio 
Albertazzi (George Talbot, conte di Shrewsbury), Mario Feliciani (William Cecil, barone di 
Burleigh), Adolfo Lastetti (Gran cancelliere conte di Kent), Franco Castellani (Guglielmo Davison, 
segretario di stato), Gianni Galavotti (Amias Paulet, cavaliere, custode di Maria), Alessandro 
Ninchi (Mortimer, suo nipote), Carlo Delmi (Conte di Auberspine, ambasciatore di Francia), 
Maurizio Gueli (Conte di Bellièvre, inviato straordinario di Francia), Giancarlo Zanetti (Okelly, 
amico di Mortimer), Corrado Annicelli (Melvil, maggiordomo di Maria), Varo Soleri (Burgoyn, 
medico di Maria), Edda Soligo (Anna Kennedy, nutrice di Maria), Wally Lucchiari (Margherita 
Curl, cameriera di Maria), Emilio Marchesini (Ufficiale della guardia), Nello Rossati (Paggio di 
Elisabetta). Scene: Gianfranco Padovani, costumi: Eugenio Guglielminetti, musiche: Sergio 
Liberovici, produzione: Compagnia Proclemer-Albertazzi, debutto: 5 marzo 1965.
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espressione28. Come rileva Testoni, il regista a Genova poté offrire: sia «le sue 
riflessioni giovanili sulla drammaturgia dell’Ottocento, le eredità della sua for-
mazione professionale, i progetti artistici degli anni cinquanta» sia «il bagaglio 
culturale e il metodo di documentazione e ricerca acquisiti soprattutto nel suo 
lavoro all’Enciclopedia dello Spettacolo, la sua concezione del rapporto tra l’uo-
mo e la storia già espressa nella Romagnola e ne La sua parte di storia»29. Tutti 
questi elementi influenzarono fortemente la realizzazione di Maria Stuarda, che 
rientrava all’interno di un più ampio progetto culturale volto alla riconsidera-
zione dei classici. Squarzina, intervistato da Elio Testoni nel 2009, a tal proposito 
rammenta: «c’era un progetto preciso […] puntavamo su una rivisitazione e 
una rivalutazione dei classici, Goldoni, Pirandello, Brecht, tentando la via della 
sperimentazione anziché la più facile routine»30.

La produzione ricevette il plauso della critica, in particolare Enrico Bassano 
lodò l’«alta classe tragica»31 di Anna Proclemer e Lilla Brignone, grazie a cui 
entrambe riuscirono a delineare un’interpretazione convincente dei rispettivi 
personaggi, che come tutti i protagonisti delle tragedie schilleriane, sono con-
traddistinti da «invisibili bicipiti da lottatori e sollevatori di pesi; muscolosità 
nascoste sotto l’involucro dei sentimenti; gente da Olimpiadi del teatro; atleti 
delle varie specialità: amore, morte, passioni, odio, violenza, ira, rassegnazione, 
guerra, pace…»32.

Squarzina agisce con una forte valenza autoriale sul testo, attuando:
[…] un taglio intelligente ed oltremodo redditizio del terzo atto, là dove ha 
inizio il famoso dialogo tra Maria ed Elisabetta. È una suspense da uomo di 
teatro e di spettacolo, quasi un colpo alla Hitchcock: per un intero entr’act, 
il pubblico, che ha lasciato Elisabetta con la cravache tesa verso Maria, resta 
agganciato al dilemma: che cosa si diranno adesso?33

Nel programma di sala, firmato da Ladislao Mittner, venne rivolta partico-
lare attenzione alla quarta scena del terzo atto, in cui avviene l’aspro confronto 
tra Maria Stuarda ed Elisabetta:

[…] Elisabetta si reca nella prigione di Maria non per concederle il suo perdono, 
ma per umiliarla davanti al loro comune amante; poiché nel colloquio è 

28  Vd. Testoni 2015, p. 22.
29 Testoni 2015, p. 23, per una panoramica su Luigi Squarzina vd. almeno Biggi 2014; Colombo, 
Mazzocchi 1996; Meldolesi 1984; Squarzina 2005; Testoni 2012; Testoni 2015. Per quanto concerne 
gli scritti più rilevanti di Squarzina si rimanda alla ricca bibliografia curata da Federica Mazzocchi 
in Colombo, Mazzocchi 1996, pp. 371-384.
30  Squarzina 2009 in Testoni 2015, p. 180.
31  Bassano 1965, p. 52.
32  Bassano 1965, p. 52.
33  Bassano 1965, p. 57.
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stata umiliata lei, bastarda del re e quindi usurpatrice del trono, si risolve di 
far eseguire la sentenza di morte che attendeva soltanto la firma. Senonché, 
a meglio guardare, Schiller non sostituisce alla tragedia politica una tragedia 
d’amore, esemplifica invece un’altra volta l’inconciliabilità dell’esistenza 
politica e di quella morale, salvo che al dilemma wallensteiniano “intigro o 
virtù” sostituisce il binomio “intrigo e amore”, già sperimentato con successo 
nei drammi giovanili: non è possibile vivere nel mondo della politica e aspirare 
ad un tempo al vero amore.34

Il regista impiegò uno stile quasi cinematografico, l’enfasi roboante dell’ira 
fu preceduta dalla tensione sorda e crescente della suspense, che assunse una 
valenza contrappuntistica rispetto all’emozione dell’ira stessa. In questo modo, 
Squarzina scelse di conferire notevole centralità alla scena che costituiva l’em-
blema della sua interpretazione della tragedia schilleriana in cui entrambi i 
personaggi femminili vennero resi protagonisti. La critica colse appieno questo 
aspetto dello spettacolo. Il quotidiano “La stampa” titolò: «La Brignone contro 
la Proclemer nella cupa tragedia di due regine. Le due attrici sono le grandi 
protagoniste del testo schilleriano»35. Per la prima volta nella storia la critica si 
soffermò in maniera approfondita sul personaggio di Elisabetta, la cui centralità 
apparve come una novità assoluta. La modernità consistette anche nell’uma-
nizzazione del personaggio della regina: anziché essere tratteggiata con toni 
macchiettistici, venne rappresentata a partire da uno scandagliamento della sua 
psicologia. Ornella Rota rilevò che Squarzina, di concerto con la Brignone, sep-
pe individuare nell’incertezza una delle caratteristiche principali dell’atteggia-
mento di Elisabetta. Il regista quindi, rispetto alla tradizione scenica precedente, 
conferì al personaggio una dimensione psicologica più complessa. Questa ope-
razione trovò eco anche nella scenografia e nei costumi, che subirono una «sti-
lizzazione», sfuggendo a canoni prestabiliti e a stilemi già codificati in passato:

Squarzina non ha ritenuto opportuna una realizzazione del testo che reinserisse 
la vicenda nel suo ambiente e nell’epoca storica, né un inquadramento romantico 
di essa […]. È stata cercata un’immagine quasi “neo-elisabettiana”. Gli elementi 
architettonici si avvalgono di sovrapposizioni di stili: dal gotico tardo del XVI 
secolo al neo-gotico della fine del XIX, al liberty. La scena, in toni grigi pietra, 
rimane la stessa per tutta la durata del lavoro; aggiungendo i vari elementi, 
diventa di volta in volta la camera del consiglio, la prigione, l’anticamera del 
patibolo. Costruita di un materiale plastico permette di dare, se illuminata di 

34  Maria Stuarda di Federico Schiller, programma di sala, 1965, in Fondo Brignone (Museo Biblioteca 
dell’Attore – Genova).
35  Rota 1965b. Anche altri quotidiani formularono dei titoli simili a quello apparso su “La stampa”, 
vd. in particolare Blandi 1965; Capriolo 1965; Mosca 1965; Palmieri 1965; Poesio 1965a; Poesio 
1965b; Terron 1965a; Terron 1965b; Tian 1965b.
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fronte, l’ambientazione di ciascuno di tali interni […].36

3. Elisabetta per Lilla Brignone: dal copione alla scena.

Lilla Brignone si misurò per la prima volta con il personaggio della regina 
Elisabetta nel 1952, nella produzione Elisabetta d’Inghilterra di Ferdinand Bruck-
ner (1930) diretta da Giorgio Strehler al Piccolo Teatro di Milano37. Giuseppe 
Lanza osservò che la Brignone delineò il personaggio «con una maestria di mi-
mica e una potenza e sinuosità di dizione che hanno incantato il pubblico»38, 
mettendo in evidenza che l’interpretazione richiedeva una notevole padronanza 
della tecnica. Bruckner tuttavia evidenziò altri aspetti del personaggio rispetto a 
quelli messi in risalto da Schiller, concentrandosi in particolare sulle sfumature 
psicologiche: la regina d’Inghilterra risultava vittima di una frammentazione 
dell’io derivante sia dal conflitto tra la ragion di stato e i desideri amorosi sia dai 
sentimenti ambivalenti nutriti verso Filippo di Spagna39.

L’interpretazione di Elisabetta nella Maria Stuarda schilleriana risentì 
dell’eco di quella esperienza giovanile. Alla stilizzazione della scena, voluta da 
Squarzina, corrispose una recitazione non naturalistica. Ecco cosa dichiarò Lilla 
Brignone, intervistata da Ornella Rota, a proposito del suo personaggio:

[…] un tempo la maschera tragica incuteva timore e rispetto: oggi bisogna che 
ad essa si sostituisca l’elemento interiore, l’intensità, io cerco di umanizzare 
sempre i miei personaggi, di trovare per loro giustificazioni umane e sentimenti 
più vicini ai nostri. Provo una specie di pudore e soggezione di fronte a 
simili figure, appena carico le tinte, mi sembra di cadere nell’artificioso e 
nell’eccessivo.40

L’attrice affermò di volersi distaccare dalla tradizione scenica precedente 
per quanto concerneva la sua interpretazione, seppure tale tradizione non fos-
se così incisiva come nel caso del personaggio di Maria Stuarda. Sicuramente 
la Brignone intese restituire le sfumature psicologiche e il lavorio sotterraneo 
delle emozioni di Elisabetta, per aggirare il rischio di appiattire il personaggio 
in una figurina priva di complessità caratteriale. Il lavoro dell’attrice sul copione 

36  Rota 1965c.
37  Lilla Brignone venne scritturata come prima attrice del Piccolo Teatro di Milano nel 1947. 
Il sodalizio con lo stabile milanese durò otto anni e la vide recitare in numerose produzioni, 
prevalentemente dirette da Giorgio Strehler, tra cui L’albergo dei poveri (1947), Delitto e castigo 
(1948), Assassinio nella cattedrale (1949), La parigina (1950), Casa di bambola (1951), Emma (1952), 
Lulù (1953). 
38  Lanza 1952, p. 9.
39  Vd. Lanza 1952, p. 8.
40  Rota 1965a.
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conferma questa attitudine, il personaggio venne costruito a partire da un rigo-
roso cesellamento del testo al fine di restituirne le sfumature espressive, rese 
mediante la concatenazione dei gradi e dei toni della voce. È in quest’aspetto 
che risiedono i punti di contiguità con le tecniche del teatro di tradizione capo-
comicale.

La prima battuta pronunciata dal personaggio di Elisabetta al suo primo in-
gresso in scena, nel secondo atto, è contrassegnata da dodici sigle declamatorie. 
La sigla sottoposta dell’enfasi tonica ricorre sette volte, e cinque volte quella 
interposta dello scompartimento verbale41. Entrambe sono codificate nei trattati 
di Lorenzo Camilli Istituzioni sulla rappresentativa (1835) e Fonografia (1852). In 
particolare, per quel che concerne l’enfasi, Antonio Morrocchesi nelle sue Lezio-
ni di declamazione e d’arte teatrale (1832), aveva precedentemente affermato che 
«l’enfasi ben collocata e le appoggiature giudiziosamente distribuite, servono 
non solo a render chiaro il sentimento, ma ad abbellirlo»42. Morrocchesi inoltre 
consigliava di contrassegnare l’enfasi nel manoscritto che l’attore avrebbe do-
vuto recitare, per imprimerla nella memoria e facilitare la memorizzazione della 
parte. Morrocchesi prescrive altresì un utilizzo morigerato dell’enfasi, laddove 
la sua valenza è simile alle parole in corsivo all’interno di un libro che sottoline-
ano l’importanza di alcune parole del discorso.

Dunque, già nella prima battuta del suo personaggio, Lilla Brignone costru-
isce l’interpretazione avvalendosi dei saperi teatrali tradizionali, codificati nei 
tratti di recitazione. L’attrice non si limita a contrassegnare solo le sue parti ma 
anche quelle dei suoi colleghi, si deduce dunque che le varie interpretazioni 
fossero orchestrate. In particolare, la cospicua presenza di grappe assimilative 
vergate nel copione, che rimandano alla fase neoclassica del metodo italiano di 
declamazione43, attestano che i toni impiegati dai vari attori erano concatenati 
tra loro. Nella terza scena del secondo atto, ad esempio, la sigla sovrapposta 
della grappa assimilativa indica una concatenazione del tono di voce tra la fine 
battuta di Elisabetta e l’inizio quella di Talbot:

ELISABETTA: Mylord, l’ufficio che ti sei assunto è ben triste. Conosco la purezza 
del tuo zelo
dell’impulso che muove il tuo zelo, so che una meditata saggezza detta le tue parole, ma questa
                                         Scinsbury
saggezza reclama sangue, e io la detesto! Tu nobile Shrewsbury, dammi un consiglio più mite! 
[Inizio della grappa assimilativa]44

41  Maria Stuarda (1965), p. 53.
42  Morrocchesi 1832, p. 119.
43  Vd. Sica 2013, p. 12.
44  Maria Stuarda (1965), p. 64. Si indicano in corsivo le modifiche apportate da Lilla Brignone al 
copione.
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TALBOT: Hai lodato lo zelo che anima Burleigh. In me, per quanto non si esprima con tanta 
eloquenza, batte un cuore non meno fedele. [Fine della grappa assimilativa] Ti auguro, regina, 
di vivere abbastanza per essere la gioia del tuo popolo [Inizio della grappa assimilativa], per 
rendere perpetua la benedizione della pace [Fine della grappa assimilativa]45.

Talbot, interpretato da Giorgio Albertazzi, inizia a recitare avvalendosi del 
tono esclamativo con cui Elisabetta ha concluso la sua battuta, e lo mantiene 
fino alla fine della grappa assimilativa. Un’ulteriore uniformità di tono è pre-
scritta dalla seconda grappa assimilativa che contrassegna la battuta di Talbot.

L’autorialità della Brignone, e la sua attitudine critica nell’approccio al testo, 
è rappresentata da una battuta-chiave emblematica, recitata da Elisabetta nella 
prima scena del secondo atto, in cui il personaggio analizza la sua condizione 
esistenziale, facendo emergere alcuni aspetti legati alla condizione femminile:

I re sono schiavi della loro condizione. Non possono ubbidire ai moti del cuore. 
È sempre stato mio desiderio morire nubile, e che la mia fama fosse espressa 
in questa frase sulla pietra sepolcrale: “Qui giace la regina vergine”. Ma i miei 
sudditi non me lo permettono, pensano già ora ai giorni in cui sarò scomparsa. 
[Inizio della grappa assimilativa] Non basta che la grazia presente aleggi sul 
paese, io devo provvedere anche al suo benessere futuro [Fine della grappa 
assimilativa]46

La Brignone contrassegna la frase con una grappa assimilativa che indica 
una modulazione della voce e un conseguente cambio di tono, rispetto al prece-
dente. La frase racchiusa tra la grappa assimilativa deve invece essere pronun-
ciata con un tono uniforme. Continua quindi la battuta:

devo sacrificare al mio popolo la mia libertà di vergine [enfasi tonica], il mio 
bene più alto: e mi viene imposto un padrone. Così il popolo mi significa che ai 
suoi occhi sono soltanto una donna, anche se credevo di aver governato come 
un uomo e come un re.

So bene che non si serve Dio trasgredendo l’ordine della natura, e meritano 
lode [enfasi tonica] coloro che regnando prima di me hanno aperto le porte 
dei conventi [enfasi tonica] e hanno restituito ai doveri naturali [enfasi tonica] 
migliaia di vittime di un malinteso rapporto con Dio. Ma una regina, che non 
spreca i suoi giorni in oziosa contemplazione, che esercita instancabile il più 
difficile di tutti gli uffici, dovrebbe venir esentata dall’obbligo di perseguire 
anche i fini della natura che rendono metà del genere umano soggetto all’altra 
metà47.

Sono presenti quattro enfasi toniche per evidenziare: vergine, meritano lode, 
45  Maria Stuarda (1965), p. 64.
46  Maria Stuarda (1965), pp. 56-57.
47  Maria Stuarda (1965), p. 56-57. 
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hanno aperto le porte dei conventi, naturali. L’enfasi tonica è una sigla sottopo-
sta che evidenzia, attraverso l’appoggiatura della voce, le parole che esprimono 
quella che Camilli definisce «l’idea motrice» di ogni proposizione48, e che quindi 
potremmo considerare le parole-chiave del discorso.

Lilla Brignone si spinge oltre la dicotomia meramente sentimentale che vede 
il personaggio di Elisabetta una rivale in amore di Maria Stuarda, la cui acme è 
espressa nella scena dell’agone dove l’ira viene esternata da entrambe le prota-
goniste. L’attrice connota in maniera introspettiva il suo personaggio già dalle 
prime battute, dotandolo altresì di una valenza politica. Attraverso un lavoro di 
cesellamento del testo, in cui sono presenti tracce ben visibili del metodo ita-
liano di declamazione, la Brignone sottolinea gli aspetti del discorso legati alla 
condizione femminile, in quanto subordinata a quella maschile, tratteggiando 
tuttavia una figura di donna che esprime forza e volitività.

Per l’attrice le «idee motrici» del discorso riguardano la verginità, la lode 
che meritano coloro che regnando prima di lei aprirono le porte dei conventi, 
restituendo ai doveri naturali molte donne, e infine la metà soggiogata dall’altra 
metà del genere umano, a cui Elisabetta appartiene e su cui, in maniera quasi 
autoriflessiva, disserta con orgoglio e consapevolezza. Il monologo così inter-
pretato non rende Elisabetta soltanto co-protagonista della tragedia ma riscrive 
la tradizione scenica precedente, aprendo un viatico per nuove interpretazioni 
più in linea con i cambiamenti sociali, culturali e politici che si verificarono 
nell’Italia del Secondo Dopoguerra.
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