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La seconda pelle
Maria Ida Biggi
Università Ca’ Foscari Venezia, Italia

Abstract  The avant-garde movements and the theatre masters of the early twentieth century opposed to the 
idea of a realistic and stylistically recreated theatre costume and gave to the stage clothes a symbolic and expres-
sive meaning. The experimentations of the early twentieth century and the more recent research overcome the 
idea of the identification of the costume with the character to transform the performer’s body in an art object and 
figurative element that are essential to the visual composition of the entire show. The current article is intended to 
examine the extremely close link existing between the performer’s body and the position of the theatrical costume.
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Il costume nello spettacolo è ciò che l’attore indos-
sa, in funzione dell’azione che lo vede coinvolto, e 
costituisce tutto ciò che lo contraddistingue este-
riormente; quindi diviene logicamente un comple-
tamento del corpo fisico dell’interprete in qualsia-
si settore dell’arte performativa si trovi ad agire, 
dal teatro recitato o cantato, dal monologo all’a-
zione collettiva, dal balletto alla danza, al circo e 
in ogni altra espressione spettacolare o interpre-
tativa. Quando l’attore indossa vesti contempora-
nee, o addirittura, in modo ancora più appariscen-
te, si presenta nudo davanti al pubblico, decide di 
mostrare il suo corpo con la scelta molto precisa 
di un costume che lo definisce immediatamente 
agli occhi dello spettatore in un modo molto chia-
ro e univoco. Inoltre è da considerare che costu-
me teatrale non è costituito solo dall’abito, ma an-
che dal trucco, dagli accessori e dagli ornamenti, 
fino alla possibile maschera e addirittura dall’at-
teggiamento stesso che il corpo dell’attore-perso-
naggio assume nella sua azione scenica con un’ac-
curata tipicità. 

Il potere del costume nel formare l’identità e i 
moduli del corpo del performer è stato riconosciu-

1  Gonzaga 1996, 6-43.
2  Monks 2010, 3.

to da sempre, nel momento in cui ci si è resi con-
to che l’apparenza a teatro conta più della realtà 
o meglio la componente visiva è nello spettacolo 
altrettanto sostanziale che quella verbale.1 Come 
già riconosciuto dagli enciclopedisti e descritto da 
moltissimi teorici settecenteschi, le sembianze a 
teatro sono fondamentali e condizionano l’esisten-
za medesima dell’arte della rappresentazione.

La concezione stessa quindi del costume entra 
nelle civiltà teatrali di ogni tempo come un rile-
vante problema estetico. L’essere in costume sul 
palcoscenico può coinvolgere l’audience in atten-
zioni profondamente complicate alla ricerca della 
superficie del corpo dell’attore e permette di rico-
noscere come la performance può non solo mo-
strarne la superficie, ma piuttosto incoraggiare 
a cercar di guardare attraverso di essa per iden-
tificare qualche immaginaria sostanza o essere.2

Il costume assume nello spettacolo novecente-
sco un nuovo ruolo, una funzione inedita che le 
avanguardie sondano e portano allo scoperto in 
un modo così radicale che dopo di loro non si po-
trà più considerare il costume come un semplice 
travestimento.



Questo è dovuto anche al fatto che, nei primi 
anni del Novecento, gli artisti delle avanguardie 
applicano e mettono alla prova le proprie teorie 
nell’ambito dello spettacolo, con i presupposti pro-
pri della ricerca artistica a tutto campo. Il teatro 
e lo spettacolo in generale divengono, quindi, am-
bienti in cui ogni autore figurativo, prima o poi, 
si confronta e si mette in gioco nell’inventare for-
me nuove e rivoluzionarie, rispetto alla tradizione 
consolidata, che ormai è sprofondata nella routi-
ne e priva di un collegamento concreto con quan-

3  La bibliografia su Adolphe Appia è immensa e molte sono state le esposizioni a lui dedicate. Si rimanda qui all’edizione com-
pleta dei suoi scritti in quattro volumi, curata da Marie L. Bablet-Hahn (1983-92) e alla traduzione di brani scelti a curata di Fer-
ruccio Marotti nel 1975.

to avviene nella nuova produzione artistica. Il te-
atro commerciale e popolare non è più arte, ma 
a questo punto esclusivamente mestiere che ten-
de a perpetuare modi e tecniche sempre uguali. 
Durante tutto il XX secolo, si assiste a tentativi di 
rinnovamento in ogni settore dell’arte dello spet-
tacolo che ovviamente trovano anche nel costume 
teatrale un ambito in cui l’invenzione si applica in 
larghissima misura. 

Tra i precursori delle avanguardie a teatro si 
trova senza dubbio Adolphe Appia3 che ha come 

Figura 1  Bozzetto di scena per Électre di 
Sofocle. Tavola 1 di Edward Gordon Craig,  

De l’art du Theatre, Paris, 1912. 
Venezia Fondazione G. Cini,  

Archivio G.F. Malipiero
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carattere distintivo la ricerca di uno spazio sceni-
co astratto, basato sul valore spirituale delle tre 
dimensioni reali e non illusorie della scenografia, 
in cui il corpo tridimensionale dell’attore scopre la 
sua logica esistenza; quindi Appia nel chiarire la 
sua teoria, intende il costume come elemento utile 
e necessario per porre l’accento sulla stretta rela-
zione tra la tridimensionalità dell’attore concepi-
to come corpo in movimento e il volume della sce-
na edificata in spazi reali. 

Nel suo testo Art vivante ou nature morte?4 del 
1923 egli, nel descrivere teoricamente l’opera d’ar-
te totale, fa esplicito riferimento all’importanza 
del corpo umano dell’interprete, ai suoi contorni 
arrotondati e ai movimenti compiuti nello spazio 
geometrico della scena che, grazie alla presenza 
della luce e di un costume «ridotto a forme elemen-
tari» e di colore uniforme e neutro, sarà in grado 
di rendere la plasticità dello spazio e metterla in 

4 Appia 1983-92, t. 3, 354-411, https://archive.org/details/artvivanteounatu00appiuoft/page/n1 e sgg. (2019-07-08).
5 Craig 1911 (trad. it. 1971).

relazione all’azione rappresentata. Perciò il costu-
me diviene l’elemento – colore che rende vivo e vi-
sibile il corpo dell’interprete nello spazio scenico 
astratto, attraverso la presenza della luce e il va-
lore del movimento.

Parallelamente ad Appia, Edward Gordon Craig5

si può ugualmente inquadrare tra i predecessori e 
i preparatori teorici delle avanguardie artistiche 
a teatro del primo Novecento. Craig sviluppa una 
sua teoria sulla scena astratta in qualche modo 
parallela a quella di Appia, mentre a proposito del 
ruolo del performer arriva a teorizzare una con-
dizione completamente diversa. Craig, disegnato-
re e incisore egli stesso, crea costumi che diven-
gono elementi formali della composizione scenica 
[fig. 1], ideati con lucida coscienza come parti di 
un tutto armonico, il quadro scenico. Il costume 
è quindi innalzato di colpo a componente dell’or-
ganismo spettacolare sul medesimo piano d’im-

Figura 2 Edward Gordon Craig, costume per Hamlet and Daemon. 1909 (Leeper 1948, pl. 28)

Figura 3 Edward Gordon Craig, costume per Ghost. 1912 (Leeper 1948, pl. 30)
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portanza degli altri elementi che concorrono al-
la formazione della visualità in rapporto allo stile 
e al carattere complessivo. Egli semplifica drasti-
camente tutti gli elementi che compongono il co-
stume, così come tende alla essenzialità e all’a-
strattezza delle forme scenografiche; attribuisce 
un valore simbolico ai colori dei costumi tenden-
zialmente monocromi, da lui disegnati con predo-
minanza di linee verticali [figg. 2-3]. Concepisce co-
stumi tutti identici per le masse o i cori, in modo 
che sul palcoscenico possano contribuire a crea-
re insiemi cromatici di notevole estensione, pro-
ducendo un rapporto pittorico tra zona e zona del 
palcoscenico alla ricerca di inediti effetti visivi. Il 
costume teatrale per Craig tende a divenire mo-
vimento di gradazioni di colore in scena, compo-
sizione formale e cromatica e quindi sottolinea-
tura di situazione scenica. Craig, in questo modo, 
conferma la sua idea dell’interprete come ‘super-
marionetta’6 nella mani dello stage director, nella 
convinzione che il corpo dell’attore non è più un 
dispositivo di manifestazione individuale, ma de-
ve divenire strumento di espressione di un solo ar-
tista destinato a determinare l’intera azione sulla 
scena, cioè colui che poi sarà il regista. 

Con l’arrivo del Futurismo, primo movimento 
d’avanguardia italiano, il nuovo ruolo che il co-
stume teatrale viene ad assumere è sicuramen-
te rivoluzionario e straordinariamente innovati-
vo: è innegabile che siano stati proprio loro tra i 
primi a concepire il costume come trasformazio-
ne totale e completa del corpo dell’attore – danza-
tore – performer, in uno mezzo di espressione, non 
più esclusivamente dell’interprete, ma prerogati-
va dell’artista che controlla l’aspetto visivo dello 
spettacolo e che lo trasforma in componente signi-
ficativa come tutte le altre, dalla musica al testo, 
dalla scenografia alla illuminotecnica e altro an-
cora. Nel Manifesto dello spettacolo futurista, nel 
1915, Filippo Tommaso Marinetti7 teorizza il dina-
mismo di tutte le componenti dello spettacolo, ol-
tre a distruggere ogni tradizionale concetto di tea-
tro. Marinetti sostiene la necessità di sorprendere 
con ogni mezzo il pubblico, nel «porre sulla scena 

6  Mango 2015, 255-301.

7  Lista 1989;. Lista, «La scena teatrale» in  Futurismo 1909-2009 Velocità + Arte + Azione 2009. 394-417.
8  Mancini 1975, 91.
9  Mancini 1975, 97.
10  Si veda l’azione Macchina tipografica rappresentata nel 1916 in casa Djagilev. Cf. Verdone 1969, 154.
11  Complessità plastica. Gioco libero futurista. L’essere vivente artificiale, 1914.
12  I bozzetti esistenti per Le chant du rossignol mostrano personaggi come alberi, fiori e corpi vegetali che formano una foresta 
antinaturalistica con foglie giganti, corone immense e stellari, fiori smontabili, alberi prismatici e meccanici, sonore campanule 
geometriche. I personaggi hanno mani a scatola, a disco, a ventaglio, con dita lunghissime, appuntite e suonanti, con volti coper-
ti da maschere e grandi mantelli a campana, calzari e maniche campaniformi, tutto poliedrico, svitabile e mobile. Lista 1989, 14-
15 e 52-53. Bignami 2005, 202-3. La danza delle Avanguardie 2005, 446-55. 

tutte le scoperte per quanto inverosimili, bizzarre, 
antiteatrali possano essere»8 e di portare l’azione 
in platea e vestire gli attori con ogni sorta di stra-
vaganza, per «sinfonizzare la sensibilità del pub-
blico […] eliminare la ribalta, lanciando delle reti 
di sensazioni tra palcoscenico e pubblico». Anco-
ra nel 1915 Enrico Prampolini, nel suo manifesto 
Scenografia coreografia futurista, scrive: «Il tea-
tro futurista deve tendere alla conquista della lu-
ce, dello spazio e del movimento in un’architettu-
ra astratta di piani e di volumi accidentali. Con la 
meccanizzazione del palcoscenico e l’illuminazio-
ne elettrica»9 in cui realizzare la progettazione di 
un costume in grado di assorbire la luce e trasmet-
tere l’idea del movimento.

Giacomo Balla nel suo Teatro sintetico ideato 
come una sequenza di tanti rapidi sketches, impo-
ne all’attore un movimento meccanico e crea una 
sorta di interprete automa in cui il costume divie-
ne una ossatura meccanica che produce movimen-
ti standardizzati e fissi, ripetuti da un performer 
trasformato in una sorta di macchina umanizzata.10

Fortunato Depero, attraverso i costumi da lui 
disegnati, arriva a progettare i personaggi auto-
matizzati per i suoi Balli plastici sviluppando una 
propria estetica del costume teatrale come co-
struzione tridimensionale e sovradimensionata 
rispetto alle misure fisiche dell’interprete. Paral-
lelamente all’opera plastica, pittorica e scultorea, 
Depero si prefigge di creare una sorta di ‘interpre-
te-motore’ che inserito in uno spazio stereometri-
co ideato per i suoi complessi plastici rumoristi-
ci, prevede ‘costumi-congegni’ per l’uomo motore, 
abitante meccanico di un mondo nuovo, il cui l’es-
sere vivente artificiale si identifica con l’attore-
ballerino-performer.11 Per il suo famosissimo Le 
chant du Rossignol di Igor’ Stravinskij progetta-
to nel 1916 per i Balletti russi di Djagilev [fig. 4], il 
corpo del danzatore sparisce sotto il volume, le ali, 
gli scudi di una fantastica parvenza plastica, rea-
lizzata con materiali eterogenei quali cartone, le-
gno, linoleum, stoffa panno, seta, filo di ferro, alla 
ricerca di un rinnovamento del linguaggio sceni-
co.12 Il corpo diviene nient’altro che lo strumento 

Maria Ida Biggi
La seconda pelle

Venezia Arti e-ISSN  2385-2720
n.s., 28, 2019, 83-96 ISSN  0394-4298

86



che crea movimento per guidare le forme astratte 
e magiche, costruite con i costumi divenuti veste 
di movimento sperimentale per il geniale danza-
tore Léonid Massine. Si crea così una successio-
ne di effetti plastici e cromatici che nascono dai 
movimenti coreografici, solo in parte previsti, che 
trasformano la scena in una gigantesca flora tropi-
cale perennemente in moto, in un giardino mecca-
nico fluorescente. Depero non riesce poi a realiz-
zare questa sua opera, ma continua a lavorare alla 
geometrizzazione e robotizzazione dei personaggi 
nei suoi successivi Balli plastici che poi diventano 
il Teatro plastico, in cui il personaggio marionet-
ta integralmente robotizzato, supera il concetto 
di uomo motore e del costume corazza ancora le-
gato a reazioni soggettive, per diventare definiti-
vamente macchina umanizzata, realizzando così 
il sogno di Gordon Craig.

Il regista Aleksandr Tairov, tra i tanti sperimen-
tatori russi dell’arte teatrale degli inizi del XX se-
colo, pone, in diverse occasioni, la questione teo-
rica del concetto e della funzione del costume di 
scena in rapporto al corpo dinamico dell’interpre-
te [figg. 6-7]. Nei suoi numerosi scritti, tra cui Ap-

punti di un regista e Storia e teoria del teatro Kam-
merny di Mosca [fig. 5] si trovano riflessioni molto 
attente attorno al tema qui trattato, sia dal punto 
di vista storico, sia da quello di attualità, con nu-
merosi consigli ai figurinisti a proposito del ruolo 
che il costume ha giocato in passato e deve avere 
nel nuovo modo di concepire uno spettacolo com-
pletamente diverso. Tra queste appare esplicito e 
chiaro quanto scrive nel 1921 e per questo si ri-
porta quasi integralmente il suo testo: 

Come già ho avuto occasione di dire, nel setto-
re dei costumi teatrali, secondo me, si è fatto 
ancora meno di quanto si è riusciti a fare in al-
tri settori teatrali. Nonostante negli ultimi an-
ni, grazie agli splendidi bozzetti di Bakst, Su-
dejkin, Sapunov, Anisfel’d e tanti altri, si siano 
raggiunti grandi successi, il problema dei costu-
mi teatrali, è ben lontano dall’essere risolto. […] 
Il costume teatrale è la seconda pelle dell’atto-
re, è un tutt’uno con il suo fisico. Come in una 
poesia non si può aggiungere o togliere nien-
te senza alterarne la forma, così il costume è 
la forma esteriore del personaggio scenico con 

Figura 4  Fortunato Depero, Costumi per Le Chant du 
Rossignol, nella rivista SIC di P.A. Birot, maggio 1917

Figura 5  Alexander Tairov, Das Entfesselte theater,  
Aufzeichnungen eines regisseurs, Potsdam, 1927.  

Venezia Fondazione G. Cini, Archivio A. Milloss
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Figure 6-7  Alexandra Exter, figurini per il balletto Prologue de Revue,  
Londra, 1927. Venezia Fondazione G. Cini, Archivio E. Povoledo
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il quale l’attore deve fondersi totalmente. Il co-
stume è un nuovo strumento che l’attore deve 
usare per arricchire l’espressività dei suoi ge-
sti, nel senso che, grazie al costume, può rende-
re i suoi gesti più incisivi e precisi o più morbi-
di e sinuosi. Il costume serve per dare al corpo 
e alla figura dell’attore maggiore efficacia, per 
aiutarlo a trovare la giusta pesantezza o la giu-
sta leggerezza, necessarie ad ogni diverso per-
sonaggio che sta creando. […] I costumi studia-
ti per i nostri spettacoli Sakuntala e Tamiri sono 
un buon esempio di soluzione del problema, per-
ché sono stati modellati direttamente sul cor-
po dell’attore. Lo scenografo costumista di oggi 
deve inventarsi il costume direttamente sull’at-
tore, proprio come a suo tempo sono stati in-
ventati i costumi per Arlecchino e per Pierrot. 
Quei costumi, anche se non erano belli, erano 
perfetti perché aderivano totalmente al corpo 
dei personaggi scenici. Togliere ad Arlecchino 
il suo costume sarebbe come togliergli la pel-
le. Questo furbacchione, questo attaccabrighe, 
questo avventuriero che si muove a scatti, che 
salta, rimbalza e che fa capriole aveva proprio 
bisogno di un costume che gli stesse addosso 
come un guanto. Pensate al costume bianco di 
Pierrot. Quelle lunghe maniche che sembrano 
i rami di un salice piangente non formano for-
se, un unico insieme organico con questo perso-
naggio triste e malinconico che si muove langui-
damente con gesti lenti e flessuosi? Non voglio 
dire che dobbiamo riesumare questi costumi, 
anche perché i personaggi moderni sono molto 
più complessi e quindi più complessi sarebbe-
ro i loro costumi, ma bisogna partire da lì, bi-
sogna cioè seguire lo stesso principio: trovare 
un’armonia con la natura più profonda del per-
sonaggio creato dall’attore, lasciando momen-
taneamente da parte tutti quei particolari poco 
importanti, legati allo stile, all’ambiente sociale 
e all’epoca storia. […] Il costumista, inoltre, non 
può non avere almeno qualche nozione di anato-
mia, perché è il costume che si adatta all’attore 
e non viceversa. Non dimentichiamolo. Non vo-
glio dire che il costume deve essere il biglietto 
da visita dell’attore ma quanto meno deve es-
sere studiato sulla sua figura. Tutti i costumi, 
compresi quelli più eccentrici e più estrosi, de-
vono sempre essere pensati e realizzati, con-
siderando il fisico dell’attore e questo tipo di 
lavoro, assolutamente indispensabile a teatro, 
diventa parte integrante della creatività dello 
scenografo-costumista.13 

13  Tairov 2017, 84-6.

Altro artista che lavora con il costume teatrale, 
partendo dalle sperimentazioni dei futuristi e ne 
trae una importante espressione artistica, è Oskar 
Schlemmer (1888-1943) che si è interessato di ma-
nifestazione teatrale nel laboratorio e scuola del-
la Bauhaus. Inizia a occuparsi in modo innovati-
vo di questo già prima della Grande Guerra, ma è 
subito dopo che riesce a mettere in pratica le sue 
innovative idee sulla progettazione del costume 
inteso come complemento visivo dello spettacolo 
di danza. Schlemmer crea costumi assolutamen-
te originali e, partendo dalle forme geometriche 
e dall’idea di descrizione dello spazio attraverso 
il movimento degli interpreti, inventa, tra gli al-
tri, il suo spettacolo più famoso, il Balletto Triadi-
co [figg. 8-9]. Basato sull’utilizzo di diciotto diversi 
costumi tridimensionali e geometrici, trasforma il 
corpo umano in solidi colorati che si muovono su 
uno sfondo nero, creando una impressione di gran-
de spazialità descrivendo con ampi movimenti una 
nuova dimensione cosmica. Molti sono i testi teori-
ci in cui esprime la sua estetica del costume e ne 
da molte descrizioni, tra le più significative e chia-
rificatrici, si trova la seguente:

[…] Parallelamente alla pura danza libera, la 
cui forma ideale sarebbe la nudità, oggi si svi-
luppano le molteplici tendenze verso la danza 
teatrale in costume, la cui caratteristica, co-
me per ogni vera forma di teatro, è l’evidente 
trasformazione della figura. Poiché la danza ri-
guarda sia il corpo che lo spazio e il movimen-
to, anche le regole costitutive di questi fattori 
devono concorrere a determinare le trasforma-
zioni che il danzatore subisce mediante il costu-
me. Queste regole sono racchiuse nel corpo in 
quanto organismo determinato dal battito car-
diaco, circolazione sanguigna, respirazione, at-
tività cerebrale e nervosa come anche nel cor-
po in quanto meccanismo determinato dalle sue 
proporzioni, dalle articolazioni, dalle possibili-
tà elastiche, da passo e salto. Esse però sono an-
che racchiuse nello spazio in quanto organismo 
determinato dalle sue dimensioni (altezza, lar-
ghezza e profondità), e nel movimento del cor-
po che si compie all’interno di questi rappor-
ti spaziali. Quindi il costume può svilupparsi 
dall’organismo interno del corpo e manifesta-
re questo aspetto invisibile, l’anatomia metafi-
sica. Oppure può essere derivato dall’aspetto 
esterno della figura umana e dalle sue singole 
forme, manifestandole in modo preciso, elevan-
dole dalla casualità alla tipicità. Il costume può 
inoltre assorbire le proprie regole dallo spazio 
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Figura 8  Oskar Schlemmer, prospetto delle figure per il Balletto Triadico. 1924.  
Disegno pubblicato in Bauhausbücher, 4, 1925
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Figura 9  Manifesto per una ripresa  
del Balletto Triadico. 1925. Litografia

e divenire esso stesso  – spazio all’interno dello 
spazio – una struttura spaziale, oppure essere 
derivato dal movimento e conformato agli ele-
menti di moto del mondo organico-biologico o 
tecnico-meccanico. Nel creare i costumi si può 
seguire una sola di queste regole, ma anche me-
scolarle e compenetrarle. Tuttavia non devono 
significare altro che il principio elementare su 
cui si basa il complesso dei mutamenti dei di-
versi principi. Se poi si considera che al posto 

della monotonia dei costumi in tessuto (a co-
minciare dall’inevitabile velo!) subentrano nuo-
vi materiali possibili, forme rigide e ricoperte di 
gesso, forme metalliche (per esempio in legge-
ro alluminio) ma anche gomma, celluloide, ve-
tro infrangibile pieghevole – l’arsenale dei ma-
teriali finora utilizzati solo dall’industria e dalla 
scienza, e se si considera che l’intero apparato 
scenico non dovrebbe essere posto al servizio 
di tendenze naturalistico-illusionistiche, ma di 
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effetti dinamico-costruttivi, realmente ‘ogget-
tivi’, si indica il modo in cui la danza teatrale in 
costume (e non solo questa, ma il teatro tutto) 
potrebbe acquisire una nuova forma peculiare 
e indipendente.14

Più tardi e durante tutto il secolo, molti artisti fi-
gurativi sono stati chiamati a creare scene e costu-
mi per lo spettacolo d’opera in musica, nell’intento 
di rinnovare radicalmente l’impostazione dell’inte-
ro apparato scenico e quindi rinvigorire la compo-
nente visuale del teatro musicale. Molti dei pittori 
impegnati nello spettacolo utilizzano quindi il co-
stume teatrale in funzione della composizione vi-
siva del titolo da loro messo in scena. 

In questo senso, molto significativo è quanto di-

14  Schlemmer, «La danza teatrale in costume», in Europa-Almanach Gustav Kiepenheuer, Potsdam, 1925 ora in Schlemmer 
1982, 84-8.
15  Felice Casorati (1883-1963), pittore e incisore italiano, lavora molto per il teatro, soprattutto nelle scenografie per opere in 
musica e balletto. Per avere un panorama dei suoi lavori teatrali si veda Bucci, Bartoletti 1997.
16  Monti 1979, 67.

chiara Felice Casorati15 a proposito della realizza-
zione scenica da lui curata di molte opere e in par-
ticolare della Norma di Vincenzo Bellini, nel 1935, 
al Festival del Maggio Musicale Fiorentino [figg. 10-
11]: egli sostiene l’idea che scenografia e costumi 
debbano essere pensati congiuntamente e lontani 
da ogni forma realistica. Casorati vuole una com-
posizione che giunga alla perfetta armonia di vi-
sione, all’assoluto accordo di interpretazione con il 
direttore d’orchestra e con il regista, in cui lo sce-
nografo abbia una libertà d’azione indipendente, 
come gli altri due artefici: «La scena è un elemen-
to che fa parte del tutto: Musica, Poesia, Pittura».16 
Per i costumi poi, come si legge nella citazione ri-
portata qui di seguito, li vuole rigidi e opachi, per 
stabile nuovi punti di tensione emotiva, riducen-

Figura 10  Felice Casorati, costume per Clotilde in Norma. 1935. Firenze Maggio Musicale Fiorentino

Figura 11  Felice Casorati, costume per Norma in Norma. 1935. Firenze Maggio Musicale Fiorentino
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Figura 12  Fausto Melotti, modellino di scena per Le Chant du Rossignol di J. Stravinsky. 1982. 
Firenze Maggio Musicale Fiorentino

Figure 13-14  Fausto Melotti, figurino per Le Chant du Rossignol di J. Stravinsky. 1982.  
Firenze Maggio Musicale Fiorentino
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do al minimo, nella loro forte volumetria, il detta-
glio del movimento: 

Parallelo, a quello della scena, è il problema dei 
costumi. L’artista che inventa la scena deve ne-
cessariamente inventare i costumi, poiché que-
sti e quella fanno parte di un tutto organico e 
devono ubbidire a leggi comuni. Le scene e i co-
stumi sono due elementi opposti che si integra-
no: l’uno immobile e l’altro in movimento; ma è 
appunto l’immobilità della scena che mette in 
valore il movimento degli attori, così come i co-
lori, anzi il colore base della scena deve mette-
re in valore i colori dei costumi, accentuandone 
il rilievo ed offrendo come una tonalità spaziale, 
un ambiente necessario e vitale per i personag-
gi. Non amo i costumi variopinti e tormentati 
dai dettagli che stimo sempre inutili e ingom-
branti. Vorrei poter fare accettare dai registi 
(cosa spesso assai difficile) costumi di una so-
la tinta. Così non amo il mosaico di colori a ca-
so mescolati che di solito formano i coristi ed 
i personaggi che devono figurare in massa sul 
palcoscenico, ma amo invece creare dei grup-
pi, delle larghe zone di un solo colore, alternate 
e contrapposte ad altre zone di colore diverso. 
Vorrei sempre vedere realizzato il mio figuri-
no con stoffe opache e rigide, mai con seta ra-
so o velluto e soprattutto mai con stoffe legge-
re e trasparenti. 

Ho parlato di invenzione di scene e costumi, 
ma l’invenzione dello scenografo non può esse-
re arbitraria, non può essere frutto della fan-
tasia libera del pittore, ma legata strettamen-
te alla poesia ed alla musica; ma d’altra parte 
la pittura non deve limitarsi ad una interpreta-
zione, ad un commento, ma essere con la poe-
sia e con la musica connaturata. […] Insomma da 
quanto ho detto è evidente che io non ammet-
to la scenografia realista e che solo mi sembra 
legittima, per una opera lirica, la scena che ri-

17  Monti 1979, 67.
18  Giorgio De Chirico (1888-1978) pittore e scrittore italiano, lavora molto per il teatro, in spettacoli d’opera e di balletto debut-
tando a Parigi, al Teatro degli Champs Elysées, nel 1924 con lo spettacolo di danza tratto dalla commedia di Luigi Pirandello La 
Giara con musiche di Alfredo Casella. Nel 1929 De Chirico lavora anche per i Balletti Russi di Djagilev con Le Bal andato in scena 
al teatro di Montecarlo, con coreografia di George Balanchine e musica e direzione di Vittorio Rieti. Per avere un panorama dei 
suoi lavori teatrali si veda Bucci, Bartoletti 1989.
19  Fausto Melotti (1901-1986) scultore italiano.

esca a creare un’atmosfera magica ed un am-
biente di sogno.17 

Mentre Giorgio De Chirico18 nei Puritani realiz-
zati anch’essi al Maggio Musicale Fiorentino, nel 
1933, vuole 

tendere a ridurre al minimo la fisicità dell’at-
tore chiudendolo in una sorta di simbolo ico-
nografico il cui “metro” in scala era dato dalla 
enormità dei due ritratti-manichini del secondo 
quadro del primo atto, con uno scarto propor-
zionale che dovette apparire insostenibile. Si 
sa infatti del fiasco di pubblico e di critica che 
la messainscena di questi Puritani suscitò: un 
fiasco epico, in parte condiviso dal Maestro Gui 
che, data la sua derivazione torinese, certamen-
te preferiva i problemi “Appieschi” che l’amico 
Casorati sollevava.

Negli anni seguenti anche gli scultori si sono mes-
si in gioco sul palcoscenico e, tra questi, credo 
che il più originale sia stato Fausto Melotti19 che 
nel 1982 crea i costumi e la scena per Le chant du 
Rossignol, balletto su musiche di Igor’ Stravinskij 
con la coreografia del russo Evgenij Poljakov. Il 
suo progetto si basa su figurini ideati attraverso 
esili sculture di filo di ferro e sottili reti metalli-
che, che fanno i gesti della danza come corpi reali 
e che trasmettono un incredibile senso del movi-
mento, della leggerezza e dell’azione artistica più 
di qualsiasi disegno [figg. 12-14]. 

In conclusione, si può sostenere che l’influenza 
delle avanguardie nel campo della progettazione 
dei costumi teatrali sia viva ancora oggi e forte-
mente presente nell’idea di operare nello spetta-
colo come in un’opera d’arte totale, in cui la com-
ponente visiva abbia un’importanza innegabile e 
strutturale nel concepire il costume non più come 
un semplice abito, ma come un momento di crea-
tività artistica. 
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