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  160 Agata Tomšič, L'Atlante della memoria come paradigma compositivo contemporaneo 
 
  172 Sylvie Roques, Du Tour du monde (1874) aux propositions contemporaines: métamorphose 

des pratiques scéniques 
 
  183 Laura Piazza, Riteatralizzare la scena: il caso di Achille Ricciardi 
 
  191 Nadia Moroz Luciani et Véronique Perruchon, Les concepts de Théâtralité et Performativité 
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  765 Maria de Lourdes Rabetti, La mediazione del dramaturg dal palcoscenico alla città: 

esperimenti cariocas 
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Drammaturgie originali per il teatro di figura contemporaneo. Il Macbeth 
all'improvviso di Gigio Brunello e Gyula Molnàr1 

di Francesca Di Fazio 
 

 

 

Quando si parla di scrittura scenica, o più in generale di drammaturgia, non si è soliti associare tale 

concetto a un tipo di teatro come quello del teatro di figura, spesso considerato più nei suoi aspetti 

visivi, plastici e artigianali, o talvolta ignorato in quanto espressione di culture marginali, popolari. 

Tuttavia, la scrittura drammatica per il teatro di figura si è sviluppata, in virtù dell'oggetto scenico 

che la sostanzia, in un confronto continuo con la scena, lo spazio e la materialità dell'oggetto. 

Esempio di questo tipo di scrittura scenica con le figure è il lavoro del drammaturgo e burattinaio 

Gigio Brunello che, insieme al regista Gyula Molnàr, negli ultimi trent'anni ha dato vita a un corpus 

di testi per burattini che hanno scardinato i meccanismi tradizionali e posto le basi per una nuova 

linea all'interno del teatro di figura. Attraverso l'analisi dello spettacolo Macbeth all'improvviso 

(2002) verrà mostrato il lavoro di costruzione drammaturgica che, avendo fatta propria la lezione 

pirandelliana dei Sei personaggi, emancipa i burattini da ruoli appiattiti sui caratteri tradizionali delle 

maschere per renderli protagonisti di vicende che sembrano mosse dalla loro stessa volontà. Gigio 

Brunello rappresenta un'eccellenza per la capacità poetica che infonde nell'elaborata drammaturgia 

dei suoi spettacoli, in cui la complessa architettura del testo si appiana in una resa scenica essenziale 

e diretta. 

 

 
 

L'autore e burattinaio Gigio Brunello. Performance 
Miracoli. 

Photo © Francesca Di Fazio. 

 

 

 
1 Questo articolo è stato realizzato nell'ambito del progetto PuppetPlays (ERC-GA 835193), un programma di ricerca incentrato sulle 
drammaturgie per il Teatro di Figura, diretto da Didier Plassard, professore in studi teatrali, e supportato dall'Università Paul-Valéry 
– Montpellier 3. Vincitore del bando "Advanced Grant" del Consiglio Europeo della Ricerca (ERC) nel 2018, è finanziato dall'Unione 
Europea per cinque anni (ottobre 2019 - settembre 2024). 
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I. Genesi dell'emancipazione dell'oggetto 

Brunello, poco prima dei trent’anni, cominciò facendo teatro di burattini insieme a Gyula Molnàr, 

attore, autore e regista tra i primi ad aver portato avanti in Italia la ricerca sul teatro d'oggetti, un 

tipo di teatro in cui l'oggetto prosaico e quotidiano perde la propria "oggettualità", o la sua più 

riconoscibile funzionalità, per fungere da figura che allude a qualcos'altro. L'oggetto, isolato e 

decontestualizzato, ritorna feticcio per divenire soggetto dell’azione scenica, protagonista della 

storia che viene raccontata attraverso di esso. Nella sua sostanza materica, nell'assenza di un 

"dentro" al di là della scorza visibile, nella mancanza di una volontà cosciente interna che determini 

le azioni esterne, il burattino, la marionetta, il fantoccio, il pupazzo, ovvero la figura «non impersona 

un personaggio ma "è" un personaggio» (Allegri 1978: 119). A partire dagli anni '80 del Novecento, 

tali considerazioni hanno aperto la strada a sperimentazioni sempre più libere, sfociate nell'utilizzo 

di oggetti derivati dal quotidiano usati quali protagonisti o contrappunti all’attore. A differenza della 

commistione di uomo e figura "tradizionale" (burattino, pupo, marionetta), in cui l'uscita del 

burattinaio dalla baracca ha determinato un elemento di rottura ed un conseguente rinnovamento 

dei linguaggi, nel teatro d'oggetti tale commistione coincide con la nascita stessa di questo genere 

teatrale ed è ad esso connaturata. La compresenza di attore e oggetto non compare a seguito di 

mutamenti ma si ingenera col teatro d’oggetti stesso, e ne risulta quindi una caratteristica 

intrinseca. Non è sempre questo il caso del teatro di burattini, soprattutto di quello 

tradizionalmente inteso. In esso, nonostante possa sovente accadere che il burattinaio compaia in 

scena in certi punti della pièce, il manipolatore resta nascosto dietro la baracca mentre dà le voci a 

diversi burattini che anima con le braccia facendoli apparire sul boccascena. La maggior parte degli 

spettacoli di Brunello, concepiti quasi tutti insieme a Molnàr, si sviluppa attraverso le modalità 

tradizionali del burattino a guanto, quali abbiamo appena indicato. Eppure, la lezione del teatro 

d'oggetti, in cui l'oggetto prende il sopravvento e si fa autonomo, sembra aver lasciato non solo una 

forte impronta nel lavoro portato avanti dai due, ma abbia anche funto da punto di partenza per le 

loro sperimentazioni all'interno della baracca. Non a caso, in una sua pubblicazione del 2009, scrive 

Molnàr:  

 

«Mentre la consueta proiezione delle qualità e delle vicende umane al burattino/oggetto riduce 

la materia ad una sorta di illustrazione gradevole, qui, il ribaltamento di questa gerarchia 

http://amsacta.unibo.it/
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produce effetti sorprendenti e significativi. L'attore non solo utilizza gli oggetti ma viene anche 

da loro utilizzato» (Molnàr 2009: 47).  

 

Nei testi di Brunello l'oggetto inanimato prende effettivamente il posto di colui che lo manovra, si 

rende autonomo rispetto alla volontà del burattinaio, si auto-definisce secondo caratteri che gli 

sono propri e che vanno al di là di quelli previsti dalla maschera indossata. L'autore dà in tal modo 

profondità a quelle maschere che, generalmente, rimangono appiattite in un ruolo stereotipato, le 

vivifica inventando per ognuna di esse storie, avventure, problemi, desideri. 

Benché si possano rilevare, in altri testi e spettacoli per burattini, simili interazioni tra figure e 

burattinaio, il fatto che attraverso questi interventi "autonomi" il burattino indaghi e approfondisca 

la propria ragione ontologica costituisce un elemento di rara occorrenza. Alcuni riferimenti sono 

tuttavia osservabili, in particolare in un testo per marionette a filo interamente centrato su tali 

questioni, composto nel 1883 da Giuseppe Giacosa, drammaturgo e librettista annoverabile tra 

quegli autori di teatro di prosa che hanno guardato con curiosità al teatro di figura. Ne Il Filo l'azione 

si svolge nel retro di un teatro, dove le marionette rimangono appese. Qui, nel deposito dietro il 

boccascena, le marionette cominciano a conversare tra loro. Il Dottore afferma di aver letto in un 

libro che le marionette sono mosse da fili manovrati dagli uomini, provocando l'incredulità dei suoi 

compagni. Colombina propone allora di mostrare come anche gli uomini abbiano un filo che lega 

loro il cuore, e tutte le marionette raccontano ciascuna un episodio che mette in risalto la meschinità 

e la tristezza del cuore umano. Forse, conclude Colombina, il filo è invisibile per chi ce l'ha, e come 

gli uomini, anche le marionette possono non rendersi conto di ciò che le tiene legate. Le altre 

marionette rimangono sconcertate e affermano stizzite che si tratti di una teoria impossibile, ma i 

loro discorsi sono interrotti dai burattinai che le strappano una alla volta per portarle in scena: lo 

spettacolo sta infatti per cominciare. 

Le marionette di Giacosa pensano di essere autonome, non immaginano che siano legate a un filo e 

che qualcuno le manovri. Si sbagliano, eppure ne sono profondamente convinte. È proprio questa 

convinzione di autonomia, questa affermazione di indipendenza che si ritrova nelle volontà 

individuali dei burattini concepiti da Brunello. 
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II. «Indietro non si torna» 

Un aspetto centrale del lavoro di Brunello e Molnàr è quello della programmaticità dei loro intenti, 

di una precisa intenzione che fin dall’inizio ha sostanziato la loro ricerca. A fronte della condizione 

di allora del teatro di burattini, aggrappato ancora a un retaggio tradizionale di derivazione 

ottocentesca, in cui le maschere regionali si susseguivano in una serie di gag spesso slegate tra loro 

e tese a intrattenere il pubblico a suon di bastonate, Brunello mosse nel solco di quelle ricerche 

innovative, cominciate in Italia a partire dagli anni '60, la cui necessità era un'attualizzazione, una 

re-invenzione degli schemi afferenti al repertorio tradizionale – che potevano ormai continuare a 

esistere solo in quanto tradizionali, appartenenti a un passato che doveva tuttavia avere un suo 

seguito. Da questa convinzione emerse l’intento programmatico di superare l'esclusione della 

drammaturgia per il teatro di figura dalla letteratura teatrale, sia attraverso la scrittura di 

sceneggiature originali, sia con la reinterpretazione – sostanziale ed elaborata – dei classici o di testi 

autoriali. 

È questo il caso di uno degli spettacoli più fortunati di Brunello e Molnàr, il Macbeth all'improvviso, 

riscrittura per burattini della tragedia shakespeariana, vincitore, tra gli altri, del Premio 

dell'Associazione Nazionale Critici di Teatro nel 2002. Il soggetto di Macbeth all'improvviso è 

formato da un intreccio di diverse storie. In apertura di spettacolo il burattinaio si rivolge al pubblico 

scusandosi del fatto di non essere pronto a mettere in scena la tragedia prevista per quella sera, 

Macbeth all'improvviso: le teste dei burattini sono intagliate ma non ancora dipinte, i costumi e le 

scenografie non sono ancora stati realizzati. Egli informa poi gli spettatori del fatto che al posto della 

tragedia inscenerà un inedito di Goldoni, L'emigrante geloso, che in realtà è un falso costruito 

appositamente da Brunello. Segue un prologo pronunciato da Arlecchino, il quale si lamenta 

fortemente della decisione presa dal burattinaio di non mettere in scena il Macbeth: non è vero che 

non ha i burattini, lui che altro sarebbe se non un burattino? Si decide comunque a fare "ciò che gli 

chiedono" e ha inizio così la commedia goldoniana. Si tratta, a prima vista, di una consueta trama da 

commedia degli equivoci, in cui due giovani innamorati (Rodolfo e Colombina) sono ostacolati dal 

perfido Federigo Rasponi (nome che rinvia volontariamente a uno dei personaggi de Il servitore di 

due padroni di Goldoni); ci si accorge tuttavia di un primo, importante scarto nel momento in cui 

Rodolfo uccide inavvertitamente il proprio padre, Pantalone, spostando l'atmosfera del finto inedito 

goldoniano verso inaspettati tratti edipici. La commedia procede senza intoppi fino al momento di 

massimo pathos, in cui Pantalone moribondo chiede al servo Arlecchino di metterlo sul divano in 
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modo che possa vedere il suo caro figlio allontanarsi... ma il divano non c'è. Arlecchino perde la 

pazienza e si rifiuta di continuare a recitare la sua parte nella commedia: vuole fare il Macbeth. 

Pantalone cerca inutilmente di dissuaderlo e dalla scena settima del primo atto Arlecchino riesce a 

convincere Brighella, Balanzone, il Generico (il burattino senza testa che serve al burattinaio per 

provare le teste nuove che ancora mancano di un costume) e infine anche Pantalone a recitare la 

tragedia all'insaputa del burattinaio. «Indietro non si torna» (Brunello 2018: 46) risponde risoluto 

Brighella alla chiamata di Arlecchino. 

 

 

L'interno della baracca del Macbeth all'improvviso. Photo © Francesca Di Fazio. 

 

Dal secondo atto ha inizio la messinscena del Macbeth: Arlecchino è Macbeth e Brighella Lady 

Macbeth, Pantalone interpreta Macduff e Balanzone Banquo, il Generico si occupa dei ruoli minori 

(la strega, un messaggero, un guardiano...). Ma quali rapporti intercorrono tra le maschere della 

Commedia dell'Arte e i personaggi shakespeariani? Quale principio ne ha determinato la scelta? 

Arlecchino è la maschera al centro del gioco teatrale in baracca, il protagonista i cui tratti 

caratteristici sono sfrontatezza e cocciutaggine: è quindi motore dell'azione; Pantalone, anziché 

corrispondere all'iconografia classica (costume rosso, tabarro nero e papalina da mercante 

veneziano), è qui vestito diversamente e immaginato come l'attore capocomico shakespeariano, 

uomo maturo, saggio, non ancora ingobbito e balbettante, fedele al suo re-burattinaio e 

quindi adatto al ruolo di Macduff; Brighella è ripreso nella sua origine di maschera furfantesca, con 

alla cintola il coltello da tagliagole e non già quello goldoniano del cuoco bonaccione: il suo carattere 

da canaglia e la sua voce cavernosa  aumentano, per contrasto, la resa nell'interpretazione della 
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sanguinaria Lady Macbeth, rendendola grottesca. Le maschere sono quindi scelte in virtù delle loro 

affinità o dei loro contrasti con i personaggi della tragedia. 

Le battute pronunciate dai burattini nel secondo atto si intervallano ai versi del Macbeth di 

Shakespeare, che sono seguiti fedelmente. Quel che cambia è l’inflessione: ogni burattino mantiene 

la propria cadenza regionale. La tragedia shakespeariana è ripresa fedelmente sebbene tagliata 

nelle sue parti "di passaggio" e concentrata nelle scene salienti del dramma: l'assassinio di re 

Duncano («il cui nome è italianizzato con un ironico riferimento al teatro ottocentesco2»), la fuga di 

Macduff, la morte di Lady Macbeth, l'incedere della foresta di Birnam verso il castello di Macbeth e 

la sua decapitazione da parte di Macduff. Tuttavia, all'interno di Macbeth all'improvviso, la trama 

shakespeariana subisce un'importante variazione di natura metateatrale: l'assassinio di re Duncano 

per mano di Macbeth si confonde qui con il ferimento del burattinaio da parte di Arlecchino (nella 

scena dell'uccisione spunterà dalla baracca una mano tagliata, e a fine spettacolo il burattinaio 

uscirà dalla baracca privo di un braccio e con la camicia insanguinata), così come l'uccisione di 

Macbeth da parte di Macduff è qui il doppio della sconfitta di Arlecchino, il rivoltoso, da parte di 

Pantalone, il vendicatore del re-burattinaio. Arlecchino muore, e l'ordine sembra essere ristabilito, 

ma la camicia insanguinata del burattinaio che esce dalla baracca privo di un braccio asserisce, 

manifestatamente, che qualcosa è mutato, che «indietro non si torna». Spetta a Colombina, finora 

rimasta all'oscuro di tutto, porre fine allo spettacolo e preparare l'uscita finale del burattinaio ferito. 

Qual è, dunque, la trama di Macbeth all'improvviso? Non è né la trama dell'Emigrante geloso né 

quella del Macbeth: essa le comprende entrambe e le rende coerentemente proprie. La tragedia in 

atto non è soltanto quella del testo di Shakespeare, ma anche un’altra ad essa perfettamente 

speculare, avente come protagonisti assoluti i burattini. Essi vivono una propria tragedia, una 

tragedia interna e conseguente alla scelta di rappresentare il Macbeth, quella stessa tragedia che il 

loro creatore, il burattinaio, si era rifiutato di mettere in scena. In questo forte legame tra rifiuto 

dell'autore e auto-affermazione dei personaggi risuona l'eco del dramma pirandelliano Sei 

personaggi in cerca d'autore, testo fondatore della forma drammatica del metateatro, in cui sei 

personaggi irrompono in teatro durante le prove di un'altra commedia dello stesso autore per 

affermare l'urgenza della rappresentazione del loro dramma, rifiutato e abbandonato da chi l'aveva 

concepito:  

 

 
2 Dall'introduzione di Nosari a Brunello; Molnàr 2003: 14. 
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«O perché – mi dissi – non rappresento questo novissimo caso d'un autore che si rifiuta di far 

vivere alcuni suoi personaggi, nati vivi nella sua fantasia, e il caso di questi personaggi che, 

avendo ormai infusa in loro la vita, non si rassegnano a restare esclusi dal mondo dell'arte? Essi 

si sono già staccati da me; vivono per conto loro; hanno acquistato voce e movimento; sono 

dunque già divenuti di per se stessi, in questa lotta che han dovuto sostenere con me per la loro 

vita, personaggi drammatici, personaggi che possono da soli muoversi e parlare […]» (Pirandello 

1993: 5). 

 

Ciò che presiede alla scrittura di Macbeth all'improvviso è quindi il medesimo gesto di rifiuto 

presente in Sei personaggi, rifiuto che, lungi dall'essere paralizzante, vivifica l'azione drammatica e 

chiama i personaggi ad auto-affermarsi nonostante il – o proprio in virtù del – rifiuto del loro stesso 

creatore.  

 

III. Un'insolita metateatralità 

Come risulta evidente, Macbeth all’improvviso è costruito su un impianto fortemente metateatrale, 

che utilizza e gioca con diversi linguaggi – quello comico dei burattini e quello della fosca tragicità 

shakespeariana – per intervenire in modo sostanziale sul testo di Shakespeare e farne un 

adattamento che non si limita a rappresentare la nota vicenda con i burattini, con dei piccoli sosia 

lignei dei personaggi costruiti appositamente e vestiti alla maniera di (come sovente accadeva nelle 

rielaborazioni di testi autoriali in baracca), ma rendendo i burattini stessi protagonisti, potremmo 

dire personaggi, di un dramma che li riguarda proprio in quanto burattini. Essi, infatti, non sono 

alterati nei loro costumi, nei loro timbri e nelle cadenze regionali, che restano uguali anche nelle 

situazioni più sorprendenti (come quella di Brighella che, con la sua voce cavernosa, interpreta Lady 

Macbeth). Si potrebbe arrivare a dire che la conquista del ruolo di primo attore da parte di 

Arlecchino sia un analogo della conquista del potere da parte di Macbeth: altrettanto tragiche 

saranno le conseguenze. Tali meccanismi drammaturgici permettono al Macbeth all'improvviso di 

non essere un tentativo di alleggerimento della tragedia attraverso gli schemi comici tipici dei 

burattini, ma, al contrario, fanno sì che una commedia tradizionale venga risucchiata nella fosca 

tragedia moderna secondo un procedimento messo in atto da una libera scelta dei burattini stessi, 

che non vengono quindi semplicemente "usati" per portare Shakespeare in baracca.  

La struttura metateatrale del Macbeth all'improvviso è suddivisa su tre livelli ben distinti. Definiamo 

il primo, che comprende il burattinaio come vero e proprio personaggio dello spettacolo, il livello di 
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realtà. Il secondo, quello dell'inedito goldoniano, sarà dunque il livello della finzione. Il terzo, ovvero 

la messinscena del Macbeth, sarà la finzione nella finzione. Tale suddivisione corrisponde, del resto, 

alla successione cronologica degli avvenimenti all’interno dello spettacolo: il burattinaio compare 

all'inizio e introduce la commedia che occupa il primo atto, a cui segue poi la tragedia, che occupa 

il secondo. Dalla scena quinta del primo atto la trama della commedia comincia a sfaldarsi sotto la 

spinta rivoltosa di Arlecchino, che interrompe la recitazione indignato per la totale mancanza di 

scenografia. Nei vuoti così aperti comincia a farsi largo l'organizzazione per la messinscena della 

tragedia decisa dai burattini – che appaiono dotati di libero arbitrio, all'insaputa del burattinaio – 

che appare privato del suo ruolo. Il burattinaio compare a inizio, metà e fine spettacolo: all'inizio 

introduce l'argomento dello spettacolo, comunicando il cambio di programma (per cui non eseguirà 

più il Macbeth ma lo sostituirà con la commedia inedita di Goldoni); nell'intervallo tra i due atti 

compare per riassumere al pubblico la trama di quanto accaduto finora nella commedia: egli è infatti 

ignaro della rivolta messa in moto da Arlecchino. Prima della fine egli ricompare poi attraverso 

soltanto un arto: la mano che Arlecchino gli ha tagliato, convinto di uccidere re Duncano. Nel finale, 

il burattinaio esce dalla baracca senza un braccio e con la camicia insanguinata. Sembra qui ribaltarsi 

ogni ordine del teatro di burattini: il burattinaio non è padrone degli eventi, non sa che cosa sta 

avvenendo sul boccascena, rimane ferito da un burattino rivoltoso. Attraverso il funzionamento 

immediato dei burattini, l'oggetto inanimato prende effettivamente il posto di chi lo manovra, 

diventa esso stesso un soggetto volitivo e sposta il canone della rappresentazione verso un al di là 

del soggetto-uomo, della volontà del burattinaio, del suo principio ordinatore. 

 

IV. Un Arlecchino che muore 

Nel Macbeth all'improvviso Arlecchino è il motore di tutta l’azione scenica e del ribaltamento 

appena osservato. Dapprima piccolo tassello dell'Emigrante geloso (il servo di Pantalone), egli 

diventa capo della rivolta contro l’Uomo-burattinaio e, dopo aver convinto tutti gli altri burattini a 

seguirlo, arriva ad essere, nel secondo atto, il duca Macbeth. Sulla figura di Arlecchino si rimette 

quindi in atto quella stratificazione di elementi e di significati che abbiamo prima analizzato nel 

contesto dell'intero spettacolo: egli è, come dato di realtà, un burattino, un oggetto, il quale, per 

fattezze e caratterizzazione è utilizzato come mezzo per portare in scena un burattino dalle velleità 

attoriali che si lamenta perché il suo burattinaio non vuole dargli una parte importante come quella 

di Macbeth; a un secondo livello, quello della finzione, lo stesso burattino è Arlecchino servo di 
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Pantalone nell'inedito goldoniano – ovvero la maschera, lo Zanni; infine esso arriverà ad essere, al 

terzo livello di finzione nella finzione, il personaggio di Macbeth. Arlecchino attraversa così dei 

passaggi di stato, mutando funzione, ruolo e spessore drammatico, nonostante resti riconoscibile 

lungo tutto il corso dello spettacolo: non muta costume, non muta voce, non muta la sua volontà. 

Ed è proprio questa a portarlo inevitabilmente verso la sconfitta. La sua rivolta non trasmuterà in 

rivoluzione ed egli verrà ucciso da un suo pari, un altro burattino. La motivazione della sua volontà 

è la stessa motivazione della sua sconfitta: egli ha passato il segno, ha voluto spingersi laddove 

nessun burattino è mai potuto arrivare, si è staccato dalla sua maschera; Arlecchino non è più 

Arlecchino ma una volontà che ha voluto a tutti i costi interpretare Macbeth, e che lo interpreta con 

una convinzione tale da sfociare in uno schizofrenico disturbo della personalità: 

 

«Macduff   Volgiti mostro d'inferno, guardami, qual è il tuo nome? 

Voce di Macbeth  (da dietro la quinta) Fremeresti ad intenderlo. 

Macduff    No, per me potresti avere il nome più spaventoso dell'orrido inferno. 

Voce di Macbeth   Mi chiamo Macbeth. 

Macduff   Ti sbagli. Tu sei solo un burattino uscito di senno. Torna in te 

Arlecchino... 

Voce di Macbeth   Io mi chiamo Macbeth. Stammi lontano, la mia anima è già troppo tinta 

del sangue dei tuoi. 

Macduff    Non parlo più, la mia voce è nella spada. 

Voce di Macbeth   Sprechi la fatica... prima dovrà muoversi la foresta di Birnam. 

Macduff   E io sono un albero di quella foresta! La mia testa è di noce massiccia 

e con me c'è un esercito in marcia di teste di noce, di faggio, di tiglio e 

di abete. 

Voce di Macbeth   Ma la mia vita è sotto l'impero di un altro incantesimo che non può 

essere distrutto da chi sia nato da femmina. 

Macduff   Io non nacqui da femmina... Ben lo sapeva il mio povero re. Fu lui a 

costruirmi e non conobbe per questo le doglie del parto. 

Voce di Macbeth   Maledetta lingua. Spegni in me la voglia di combattere. 

Macduff   Allora arrenditi e sarai trasformato in spettacolo. Ti porteremo in 

gabbia per le sagre con la scritta: "qui si mostra il tiranno"»  

(Brunello 2018: 67-68). 
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Arlecchino – e non Macbeth – andrà incontro alla morte, ucciso perché ha dimenticato la sua 

identità e, soprattutto, i limiti che essa impone. Arlecchino sa che il burattinaio non vuole fargli 

avere la parte di Macbeth perché ritiene che lui sia buono solo a sbattere la testa contro il muro e 

ad agitare il batocchio sul boccascena. Ribellandosi al volere del burattinaio, Arlecchino rifiuta le gag 

dei burattini: questo è il limite che ha oltrepassato. Il teatro in baracca, o chi per esso, ancora non è 

pronto a vedere una testa di legno fare «una parte che si rispetti» e Arlecchino pagherà il suo 

affronto con la morte. Ostinatamente, dal lamento nel prologo all’interruzione della commedia, 

dall’assunzione del ruolo di Macbeth alla morte in scena per mano di Pantalone-Macduff, Arlecchino 

porta avanti la sua volontà fino a perdere sostanza corporea, fino a scomparire dalla scena per non 

essere più visto. Non succede qui, come altrove siamo abituati a vedere, che il burattino ricompaia 

irrealisticamente dopo un combattimento mortale a suon di bastonate. Arlecchino muore, e quando 

Colombina lo scopre lo spettacolo finisce, ogni livello di finzione si chiude con una struttura ad anello 

che riporta alla situazione iniziale, uguale ed opposta insieme. 

 

 

Arlecchino. Burattino in legno di Gigio Brunello. 
Photo © Francesca Di Fazio. 

 

Il meccanismo è a ritroso: verso la fine del secondo atto Pantalone-Macduff vuole riportare 

Arlecchino alla realtà, ma ogni sforzo è vano; quindi, imbraccia la spada e lo uccide, concludendo in 

tal modo la vicenda del Macbeth. Tale perforazione della finzione nella finzione chiude il terzo 
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livello. Si ritorna quindi al secondo – della commedia – con l'entrata di Colombina che, ignara di 

tutto, si accinge a recitare la propria parte per poi scoprire ogni cosa e porre fine in tal modo anche 

alla commedia. Infine, si torna al primo livello, con l’uscita del burattinaio, che ha però una manica 

vuota e tracce di sangue sulla camicia. La commedia si è trasformata in tragedia, in un inedito 

procedimento attraverso cui ciò che dovrebbe essere un elevamento di genere si palesa invece 

come una degenerazione, come un disfacimento della trama della commedia in eventi sempre più 

funesti. Irrimediabilmente i burattini sono trascinati in un precipitare che non riescono più a frenare, 

in un territorio a loro del tutto sconosciuto da cui non possono fuggire. Questo, dunque, il vero 

senso tragico dello spettacolo: non un Macbeth, ma un Arlecchino che muore. 

 

 

Bibliografia 
 
Allegri, Luigi 
1978 Per una storia del teatro come spettacolo: il teatro di burattini e marionette, Centro 

studi e archivio della comunicazione di Parma. 
 
Brunello, Gigio 
2018 Tragedie e commedie per tavoli e baracche, De Bastiani Editore, Treviso. 
 
Brunello, Gigio e Molnàr, Gyula 
2003 Macbeth all'improvviso, Edizioni Junior, Bergamo. 
 
Cipolla, Alfonso e Moretti, Giovanni 
2003 Commedianti figurati e attori pupazzani: testimonianze di moralisti e memorialisti, 

viaggiatori e cronisti per una storia del teatro con le marionette e con i burattini in 
Italia, SEB 27, Torino. 

2011 Storia delle marionette e dei burattini in Italia, Titivillus, Corazzano (San Miniato). 
 
Giacosa, Giuseppe 
1883 Il Filo, F. Casanova Libraio-Editore, Torino. 
 
Leydi, Roberto e Leydi, Renata Mezzanotte 
1958 Marionette e burattini. Testi dal repertorio classico italiano del Teatro delle 

marionette e dei burattini con introduzione, informazioni, note, Edizioni Avanti, 
Milano. 

 
Melloni, Remo 
1999 "Introduzione al repertorio del teatro dei burattini e delle marionette", in Chi è di 

scena? Baracche, burattini e marionette dalle collezioni emiliano-romagnole, 

http://amsacta.unibo.it/


Gerardo Guccini, Claudio Longhi and Daniele Vianello (edited by),  
Creating for the Stage and Other Spaces: Questioning Practices and Theories 

 

596 
Arti della Performance: orizzonti e culture, n. 13, 2021 – ISBN 9788854970717 
Collana diretta da Matteo Casari e Gerardo Guccini: http://amsacta.unibo.it  
Creative Commons: Attribuzione - Non Commerciale 4.0 (CC BY-NC 4.0) 

supplemento della rivista «IBC. Informazioni, commenti, inchieste sui beni culturali», 
vol. n. 3, Istituto Beni Artistici, Culturali e Naturali Regione Emilia-Romagna. 

 
Molnàr, Giulio 
2009  Teatro d'oggetti, Titivillus, Pisa. 
 
Pirandello, Luigi 
1993 Sei personaggi in cerca d’autore, Einaudi, Torino. 
 

 

Sitografia 
 

− Sito ufficiale di Gigio Brunello: http://www.gigiobrunello.com/ (last seen 03/26/2021) 

− Pagina YouTube di Gigio Brunello: 
https://www.youtube.com/channel/UCj9cRCbmJm8g_WmRDWorqRQ (last seen 03/26/2021) 

− Mario Bianchi, Il teatro di figura in Italia. Ne parliamo con Gigio Brunello, su «Krapp's Last Post»: 
http://www.klpteatro.it/gigio-brunello-1-parte e http://www.klpteatro.it/gigio-brunello-2-
parte (last seen 02/15/2021) 

− Renzo Francabandiera, Il realismo magico di Gigio Brunello. La video-intervista, su «PAC – Pane 
Acqua Culture»: http://www.paneacquaculture.net/2016/03/31/il-realismo-magico-di-gigio-
brunello-la-videointervista/ (last seen 02/15/2021) 
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