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Abstract

Allievo di Conrad Ekhof, nonché modello di interprete ‘ideali-
sta’ per il Goethe impegnato nell’elaborazione della Weimarer 
Klassik, dal 1779 e fi no al 1796 (quando prende la direzione del 
Nationaltheater di Berlino), August Wilhelm Ić  and (1759-1814) 
agisce al Teatro Nazionale di Mannheim. Posto dal 1778 sotto 
la direzione di von Dalberg (1750-1806), il teatro - improntato 
ai criteri più moderni della pratica direttoriale, attento all’evo-
luzione della recitazione e alla formazione dell’attore - diven-
ne per Ić  and una vera ‘scuola’, dei cui insegnamenti avreb-
be fatto tesoro negli anni della piena maturazione artistica. 
Incrociando la lettura dei protocolli del teatro, l’autobiografi a 
dell’attore e il corpus delle sue rifl essioni teoriche, l’articolo 
si propone d’indagare il valore e la funzione formativa della 
Mannheimer Schule.

A pupil of Conrad Ekhof, as well as a model 'idealist' performer 
for the Goethe engaged in the elaboration of the Weimarer 
Klassik, from 1779 and until 1796 (when he took over the di-
rectorship of the Nationaltheater in Berlin), August Wilhelm If-
fl and (1759-1814) acted at the National Theater in Mannheim. 
Placed from 1778 under the direction of von Dalberg (1750-
1806), the theater - marked by the most modern criteria of 
directorial practice, attentive to the evolution of acting and 
the training of the actor - became for Ić  and a true 'school,' 
whose teachings he would treasure in the years of his full ar-
tistic maturity. Cross-referencing the reading of theater pro-
tocols, the actor's autobiography and the body of his theo-
retical refl ections, the article sets out to investigate the value 
and formative function of the so-called Mannheimer Schule.
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Premessa: la Germania verso un teatro nuovo e un 
nuovo attore 

La riforma che da metà Settecento interessa la reci-
tazione europea va compresa alla luce di un ripensa-
mento più generale del valore e della funzione del te-
atro, il cui punto d’avvio è segnato storiografi camen-
te dalla messa in discussione del modello classicista 
francese. Ovvero di un teatro ‘regolare’, d’impianto 
aristotelico, al cui interno l’attore, più che farsi latore 
del signifi cato del testo, ha da un lato il compito di 
esaltarne le qualità linguistiche, in senso puramente 
estetico; dall’altro, in ossequio alla dimensione aristo-
cratica del teatro, d’incarnare il ‘cortigiano-modello’, 
sottomettendo una recitazione già codifi cata (ob-
bediente alle regole dell’Oratoria; cfr. Vicentini 2012: 
114-160) ai precetti della società di Corte: buon gusto 
ed educazione, che si traducono in compostezza e 
bellezza formale del gesto.

Il paese che meglio saprà coniugare l’esigenza di 
una riforma pratica della scena con le idee nuove che 
nutrivano al tempo il dibattito teorico – fornendo così 
un terreno saldo al discorso teatrale d’età contempo-
ranea – sarà la Germania di Gotthold Ephraim Lessing 
(1729-1781), il quale nella Vorrede (Prefazione) al pri-
mo numero dei suoi Beyträge zur Historie und Auf-
nahme des Theaters (Contributi alla storia e alla rice-
zione del teatro; 1750) dichiarò che “da nessun’altra 
cosa, quanto dalla sua poesia drammatica, è possibile 
determinare la natura di un popolo” (Lessing 1750: 8). 

Culturalmente assoggettata alla Francia, la 
Germania ancora politicamente divisa e frazionata 
comincia a individuare dunque nel teatro (di cui 
– lamentò Lessing – ci si era sempre occupati 
pochissimo, attribuendo ad esso un valore 
secondario; Lessing 1750: 8) una duplice funzionalità: 
di veicolo per la costruzione dell’identità culturale dei 
tedeschi da una parte e dall’altra (in interdipendenza 
con la prima) per il soddisfacimento della tensione 
massima dell’Illuminismo. E cioè il raggiungimento 
della forma più alta di saggezza, riassunta nella 
massima antica dello gnōthi sautón. Su tali basi, 
la stagione preromantica – che da Lessing prese 
le mosse – agì come spinta che indirizzò i tedeschi 
verso una ridefi nizione del teatro, di cui si cominciò a 
esaltare la valenza di strumento antropologico: mezzo 
di sperimentazione capace di ampliare l’indagine 

sull’uomo allora in atto (cfr. Bellavia 2023:53-66)1

e “veicolo d’espressione di un Allgemein-Mensch”. 
Dell’essere umano ‘in sé’, colto nella propria totalità 
(Golawski-Braungart 2005: 12). Una virata che portò 
necessariamente ad attribuire all’attore compiti 
nuovi, per il cui adempimento le norme consuete 
– frutto dell’attività categorizzante dell’intelletto – 
rivelavano la loro inadeguatezza. 

Il primo, decisivo passo per un riassetto del suo 
mestiere fu la riqualifi cazione estetica della recitazio-
ne, dichiarata sul primo numero dei Beyträge. Subito 
dopo la “Prefazione” di Lessing, sulla rivista compari-
va il saggio di Christlob Mylius (1722-1754): „Versuch 
eines Beweises, daß die Schauspielkunst eine freie 
Kunst ist” (Tentativo di dimostrazione, che la recita-
zione è un’arte libera; Mylius 1750: 4). Qui, anticipando 
le posizioni che saranno poi espresse più compiuta-
mente da Lessing fra le pagine della Hamburgische 
Dramaturgie (Drammaturgia d’Amburgo; 1767-1769), 
Mylius approssimava l’attore al poeta, entrambi – in-
sieme al compositore musicale – creatori e non sem-
plici riproduttori. 

Per quanto ancora legata alla dottrina della bella 
eloquenza, la recitazione comincia a essere conside-
rata un’arte autonoma, con le proprie leggi e i propri 
precetti, da individuare e da stabilire (Lessing 1956 
[CI-CIV; 19 aprile 1768]: 431), che le avrebbero dato le-
gittimazione teorica, garantito la valutazione e la tra-
smissibilità. Defi nire la recitazione un’arte libera non 
signifi cò, dunque, svincolarla da ogni regola; bensì 
individuare le facoltà precipue dell’attore-artista e in 
base ad esse stabilire regole nuove, superando quelle 
imposte dall’accademismo francese. 

Nel tentativo di rinnovare il proprio teatro, svin-
colandolo dalla posizione di subordine rispetto al 
modello dominante, che proveniva dal di là del Reno, 
gli attori tedeschi riformatori – in consonanza con il 
pensiero teoretico di matrice lessinghiana - comin-
ciano una rifl essione sul proprio mestiere consegna-
ta alle memorie, alle lettere e ai primi scritti d’intento 
teorico. Opere che testimoniano inoltre dell’esigenza, 
già avvertita allora fra i maggiori rappresentanti della 
recitazione in area germanofona, di immaginare un 
percorso formativo per l’attore, preparando il terre-
no alla stagione futura delle ‘scuole’, che si sarebbe 
aperta solo un secolo dopo.

Bellavia, August Wilhelm Ić  and alla Scuola di Mannheim
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Il Teatro Nazionale e i fondamenti della Scuola di 
Mannheim

Particolarmente rappresentativa dell’impulso peda-
gogico crescente sul fi nire del XVIII secolo, fu l’espe-
rienza dei Teatri Nazionali, che in Germania trovarono 
in quello di Amburgo (1767-1769) – di cui Lessing fu 
partecipe – un esempio e un modello su cui costruire 
la propria attività.

“I teatri nazionali”, osserva Claudia Rottler, “non 
avevano lo scopo di fungere da teatri di Stato per 
la ‘nazione’ tedesca, ma piuttosto di allontanarsi dai 
drammi francesi e dalle Opere italiane, comuni all’e-
poca, e di orientarsi verso drammi e Opere parlati e 
cantate in tedesco” (Rottler 2007:5). 

Su questi intenti sarebbe sorto il Mannheimer 
Nationaltheater (Teatro Nazionale di Mannheim), al 
tempo in cui la cittadina renana era sotto il gover-
no dell’Elettore Palatino Carl [o Karl] Theodor (1724-
1799). Se nel 1764, appena conclusa la Guerra dei set-
te anni (1753-1763),2 l’Elettore aveva nominato Vol-
taire (delle cui opere era un appassionato) membro 
onorario dell’Accademia delle Scienze, sei anni dopo 
licenziava il teatro francese di stanza a Mannheim, 
fi no a settembre 1778 sede del Palatinato.3 La nomina 
a membro onorario dell’Accademia delle Scienze, nel 
1776, la conferì a Lessing, durante un soggiorno del 
fi losofo e letterato nella città palatina.4

Anche a Mannheim, distante solo poco più di un 
centinaio di chilometri da Strasburgo (francese dal 
1681), era dunque iniziato il processo di autonomizza-

zione della cultura tedesca, che portò nel 1777 (preci-
samente il 6 gennaio) all’apertura del Churfürstliches 
deutsches Hof- und Nationaltheater (opera dell’ar-
chitetto Lorenzo Quaglio; 1730-1804).5 A guidarlo, 
l’attore Theobald Hilarius Marchand (1741-1800), già 
comparso a Mannheim fra il 1769 e il 1770 come attore 
girovago. 

“Un teatro collocato al di fuori della Corte, per la 
società borghese, un ensemble fi sso e la lingua te-
desca: erano questi, all’epoca, fattori sensazionali” 
(Rottler 2001: 11). 

A quattro mesi esatti dall’inaugurazione, Mar-
chand ricevette la nomina a direttore del teatro di 
Mannheim, con il compito – fra gli altri – di allevare 
giovani talenti attraverso lezioni a cadenza bisetti-
manale, il cui scopo era chiarire i fondamenti dell’arte 
drammatica. Il repertorio doveva naturalmente va-
lorizzare la drammaturgia tedesca, nazionale; senza 
che sparisse quella francese, impressa ormai nei gu-
sti del pubblico.

La compagnia di Marchand era formata da pessi-
mi cantanti (cfr. Pichler 1879: 29), ma da ottimi attori, 
anche se legati ancora allo stile declamatorio dell’ac-
cademismo francese. Per questo, il Gastspiel (la tour-
née) del viennese Johann Michael Boeck (1743-1793), 
proveniente dal teatro di Gotha diretto da Conrad 
Ekhof, del quale era allievo, suscitò grande clamore. 
Fondatore nel 1753 della prima Accademia per Attori 
a Schwerin,6 Ekhof aveva iniziato già da allora a pren-
dere le distanze dalla recitazione declamata, con-
vinto – sulla scorta del pensiero lessinghiano – che 
l’attore non dovesse essere un semplice ‘illustratore’, 
bensì un creatore di personaggi; accanto e al pari 
del poeta. Si pose così alla testa di una riforma che 
lo avrebbe consegnato alla storia del teatro come il 
‘padre’ della recitazione tedesca: modello di uno stile 
nuovo, percepito ‘vero’ e ‘naturale’, poiché coniato in 
contrapposizione a quello francese, ora considerato 
‘aą ettato’ e ‘artifi cioso’ (cfr. Bellavia 2010:17-29). La 
sua morte (1778) e lo scioglimento immediatamente 
successivo del teatro di Corte di Gotha, rese dispo-
nibile (oltre a Boeck) una triade di talenti eccezionali 
per il teatro di Mannheim: Johann David Beil (1754-
1794), Heinrich Beck (1760-1803), amico di Friedrich 
Schiller (1759-1805), e soprattutto August Wilhelm 
Ić  and (1759-1814):7 in futuro, l’unico vero ‘rivale’ del 
grande Friedrich Ludwig Schröder (1744-1816, il fon-
datore della cosiddetta Scuola d’Amburgo; cfr. Bella-

Fig. 1 | "Das teutsche Komödienhaus"  (Mannheimer Nationaltheater), 
1782. Incisione dei fratelli Joseph Sebastian e Johann Baptist Klauber, 
da un disegno di Johann Franz von der Schlichten.
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via 2010), nonché modello di interprete ‘idealista’ per 
il Goethe (1749-1832) impegnato nell’elaborazione 
della Weimarer Klassik (il classicismo weimariano; cfr. 
Bellavia 2018: 263-274). 

A quel tempo, il ‘palco’ di Mannheim era posto sot-
to l’Intendenza (trait d’union tra la Corte e l’attività del 
teatro) di Wolfgang Heribert von Dalberg (1750-1806; 
politico ancor prima che letterato, drammaturgo e 
acuto direttore teatrale), il quale – dopo una serie di 
trattative condotte da intermediari – nel maggio 1778 
si recò personalmente a Gotha. Nell’aprile dell’anno 
successivo, quando già si era assicurato un sovven-
zionamento annuale per il teatro che ne sostenesse 
l’attività,8 stipulò il contratto con i tre giovani talenti; 
oltre che con altri attori dell’ensemble di Gotha (tra i 
quali, naturalmente, l’austriaco Boeck). Alle loro for-

ze si unirono quelle della compagnia di Abel Seyler 
(1730-1800, partecipe anch’egli dell’esperienza del 
Teatro Nazionale d’Amburgo; cfr. Bellavia 2010: 51), 
succeduto nel frattempo a Marchand (trasferitosi a 
Monaco) come direttore del complesso di Mannheim. 
Carica che avrebbe ricoperto fi no al 1781. 

Il desiderio dell’Elettore era che l’Intendente for-
masse una compagnia fra le migliori su suolo tede-
sco, ed egli fece di tutto per soddisfarlo. Si aprì così 
uĆ  cialmente l’ ‘era Dalberg’ (1779-1803), destinata a 
essere segnata dalla centralità della fi gura di Ić  and, 
che si rivelerà decisiva per le sorti del teatro, dei suoi 
attori e per la defi nizione stessa della Scuola di Man-
nheim:

Ciò che era stato iniziato ad Amburgo e a Gotha, e che era solo par-
zialmente fi orito a Vienna con la fondazione di un Teatro Nazionale 
da parte dell'imperatore Joseph II, doveva compiersi a Mannheim. 
Un terreno favorevole al libero corso intellettuale, l'incontro di per-
sonalità splendidamente in sintonia, una felice mescolanza di ele-
menti sociali ed educativi: tutto ciò produsse un nuovo spirito di 
raĆ  natezza ed elevazione […]. La caratteristica della Scuola di Man-
nheim, così come si è aą ermata nella storiografi a […], consistette 
nei meriti e nelle peculiarità recitative di Ić  and, che negli ultimi anni 
[la] improntò defi nitivamente […] della sua, propria individualità ar-
tistica (Pichler 1879: 161).

Ić  and, da allievo a Maestro

L’ingaggio come attore tra le fi la del teatro di Man-
nheim, sotto la gestione Dalberg, dà modo al giovane 
Ić  and di misurarsi con un repertorio vario e vivace. 
Nei primi anni, il ‘cartellone’ proponeva gli adatta-
menti di Shakespeare, la drammaturgia tedesca con-
temporanea (Lessing, Goethe; 1749-1832, Johann 
Christian Brandes; 1735-1799), le opere dell’inglese 
Richard Cumberland (1732-1811), ma anche Molière (? 
– 1673) e Beaumarchais (1732-1799), Corneille (1606-
1684), Goldoni (1707-1793) e Voltaire (1694-1778). Fin 
da subito, il giovane attore poté dunque far emergere 
le proprie qualità interpretative,9 che nell’estate 1780 
(il 28 e 30 giugno) gli consentirono di aĆ  ancare il re 
Lear del venerato Schröder (di passaggio a Mannheim 
sulla strada per Parigi) nei panni del Fool; nonostan-
te Dalberg lamentasse (e avrebbe sempre lamentato) 
nel suo stile una certa ‘freddezza’ e troppo studio. La 

Fig. 2 |  Le glorie del Teatro Nazionale di Mannheim: Schiller in alto al 
centro, fra Ić  and e Dalberg. In basso Beil, Boeck e Beck.
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mancanza, in altre parole, del temperamento caldo e 
istintuale di un Beil.10

Proprio questa sarà però la forza del teatro di 
Mannheim: la mescolanza delle personalità e l’e-
terogeneità del gusto. La sua ‘scuola’ non si defi ni-
sce tale per avere imposto uno stile o una tendenza 
(come quella di Amburgo con il realismo schröderiano 
o quella di Weimar con il classicismo goethiano, tra 
le quali quella di Mannheim si collocherebbe signifi -
cativamente nel mezzo; cfr. Martersteig, 1890: XV), 
ma per avere dimostrato, pur non senza diĆ  coltà, la 
competenza nel gestire e mettere a frutto le diver-
se maniere e tendenze che caratterizzavano i suoi 
attori. Fu possibile grazie all’idea – aą atto moderna 
– di una mente direttiva ferma e autorevole, capace 
di assicurare la stabilità non solo artistica, ma anche 
economica e gestionale, dell’intera struttura e della 
compagnia. 

Mentre lavora per imporsi come attore, Ić  and 
comincia dunque ad apprendere anche l’importanza 
della disciplina, imposta da Dalberg per fronteggiare 
le rivalità fi n da subito serpeggianti all’interno di una 
troupe tanto eterogenea. Disciplina divenuta più fer-
rea da quando, dopo l’allontanamento di Abel Seyler 
(marzo 1781), fu Dalberg stesso ad assumere la dire-
zione del complesso. Oltre ad ampliare l’elenco di re-
gole stilato già nel 1780 (Die Theatergesetze der Man-
nheimer Nationalbühne, in Pichler 1879:321-323), 
egli cercò però di istituire anche un clima di fi ducia 
e collaborazione, in cui il rispetto dei Diktat fosse av-
vertito come ‘naturale’. Un dovere per il bene comu-
ne, presupposto necessario alla crescita qualitativa 
dell’istituzione. Ma non soltanto: sulla scorta dell’e-
sperienza della compagnia amatoriale, che col con-
senso dell’alta nobiltà tedesca aveva fondato tre anni 
prima,11 guardando indietro all’Accademia di Ekhof a 
Schwerin (cfr. Devrient 1967: I, 502), Dalberg decise 
di istituire un comitato di regia, i cui scopi e funzioni 
elencò nell’Anordnung der neuen Theater-Regie (di-
sposizione della nuova direzione teatrale; 1781) e nel-
la Verordnung, die Thätigkeit der Ausschußversamm-
lung betreą end (ordinanza sull’attività assembleare 
del comitato; 1782).12

Il comitato era formato da un Regisseur (Erster 
Ausschuß), nominato dal personale artistico, e da 
una seconda commissione (Ausschuß), composta da 
quattro o cinque attori (tra i quali Ić  and, Beck e Beil), 
il cui compito era controllare l’operato del direttore, 

unico responsabile degli aspetti relativi alla messin-
scena (cfr. Ić  and 1796: 120). 

I due comitati confl uivano nel Grosses Ausschuß [gran co-
mitato, n.d.a] che si riuniva alla presenza di Dalberg ogni 
quattordici giorni. L’Ausschuß aveva la funzione [messa a 
punto proprio dallo stesso Ić  and; cfr. Martersteig 1890:35-
40, n.d.a.] di apportare modifi che, suggerire miglioramenti, 
leggere recensioni, proporre nuovi pezzi da rappresentare, 
giudicare le esibizioni e assegnare agli attori esercizi sull’ar-
te drammatica, che sarebbero stati discussi nell’incontro 
successivo” (Minichiello 2012: 254, nt.7).13

Le sedute organizzate dall’Intendente, alle quali dal 
15 ottobre 1783 partecipò anche Schiller in qualità di 
drammaturgo del teatro,14 ebbero inizio nella Pasqua 
1782. Dal giorno di S. Michele 1786, a causa dei gra-
vosi impegni politici, Dalberg cessò di presenziarvi. “E 
senza di lui, disse Ić  and”, gli incontri “persero molto 
di ciò che era onorevole, utile e conveniente; s’inter-
ruppero dunque nel [maggio, n.d.a] 1789” (Devrient 
1967, I:503).

Ić  and, insieme (fra gli altri) a Beil e Beck, aveva il 
compito di rispondere alle ‘questioni artistiche’ sol-
levate all’interno delle riunioni del comitato: il signi-
fi cato del termine Natur (natura) a teatro, cosa fosse 
lo Anstand  (decoro) per l’attore e come era possibi-
le raggiungerlo, quali i confi ni della sua individualità, 
che separavano l’arte dal ‘capriccio’; accanto a do-
mande di natura più squisitamente ‘tecnica’, come la 
possibilità o meno di stabilire il momento della pausa 
nella recitazione, o se le tragedie francesi potessero 
avere successo sulle scene tedesche (e come biso-
gnava rappresentarle perché ottenessero l’applauso 
generale; cfr. Koą ka 1865:422-525). 

Il futuro, grande attore, iniziò così il suo appren-
distato teorico, meritando nel 1786 l’ingresso nella 
Churfürstliche deutsche Gesellschaft, a cui aveva 
dedicato il suo “Fragmente über dramatische Dar-
stellungen” (Frammenti sulle rappresentazioni dram-
matiche). Da quel momento, mentre si snodava la sua 
attività di drammaturgo15 e s’imponeva come uno dei 
maggiori Schauspieler (attori) del proprio tempo - 
con il privilegio di essere primo interprete assoluto di 
ruoli alla stregua del Franz Moor nei Räuber (I Masna-
dieri) di Schiller (13 gennaio 1782) - Ić  and si dedicò 
regolarmente alla stesura complessa dei saggi sulla 
recitazione. Un’impresa che egli sentiva superiore 
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alle proprie forze (Ić  and 1796: 117), ma che sapeva 
poggiare su lunghe, scrupolose osservazioni (cfr. Pi-
chler 1879:163, in nt.). 

Era stato rifl ettendo sulla prima delle questioni di-
scusse all’interno delle riunioni del Großes Ausschuß, 
che Ić  and aveva individuato come Natura, sulla sce-
na, per l’attore non signifi casse altro che Menschen-
darstellung: rappresentazione dell’essere umano. 
Una rappresentazione lontana dalle “marionette ro-
cocò francesi” (Minichiello 2012:61), che illudesse lo 
spettatore della realtà di quelle fi gure fi ttizie. Perché 
“chi non ci inganna, non inganna […]. I Menschendar-
steller”, disse Ić  and, “sono i grandi attori”. Gli altri, 
solo dei commedianti (Ić  and in Koą ka 1865:431). 

Fu, questo, l’avvio della rifl essione estetica che 
avrebbe costituito l’impianto della sua teoria della 
recitazione, consegnata in seguito agli articoli editi 
sull’Almanach für Theater und Theaterfreunde (Al-
manacco per il teatro e gli amanti del teatro), pub-
blicato annualmente a Berlino dal 1807 al 1812 (con 
l’eccezione del 1810) con l’intento di “fornire […] un 
manuale dell’attore che indagasse l’arte teatrale in 
tutte le sue sfumature” (Minichiello 2012: 253).16

Nella rivista berlinese, Ić  and mise perciò a servi-
zio non solo la sua pluriennale esperienza di attore e 
drammaturgo, ma anche quella di direttore, avviata 
sul palco del Mannheimer Nationaltheater quando, il 
21 gennaio 1792, eletto all’unanimità, fu insignito della 
qualifi ca di Regisseur. Sotto la sua direzione, il teatro 
– retto da un’Intendenza divenuta fi acca e indebolita 
– vide migliorare l’andamento delle rappresentazioni, 

la qualità di scene e arredi, la ‘verità’ e l’appropria-
tezza dei costumi, a cui Ić  and teneva in modo par-
ticolare.17 L’attore riuscì a guidare la compagnia nei 
tempi diĆ  cilissimi che avevano progressivamente 
scoraggiato Dalberg, allontanandolo dall’attività tea-
trale: i tempi del dopo Rivoluzione francese, quando 
“cominciò la seconda parte della storia del mondo” 
(Ić  and 1798: 208), delle chiusure forzate del teatro 
a seguito degli eventi della Prima guerra di coalizio-
ne, del bombardamento (fra il 23 e 24 dicembre 1794) 
e dell’occupazione di Mannheim (dal 27 settembre 
1795) da parte dei francesi, e di quello degli Asbur-
go per liberarla (novembre 1795).18 Fra mancanza di 
denaro, defezioni degli attori, la voglia di evasione e 
distrazione del pubblico, quando restare nel Palatina-
to “signifi ca[va] esporsi a furti e abusi” (Ić  and 1798: 
273), Ić  and riuscì a portare a compimento quello che 
Dalberg aveva iniziato; ovvero instillare negli attori il 
senso dell’onore di sé e della propria arte, per elevarli 
tutti – dal primo all’ultimo – al rango di artisti, come 
nelle intenzioni di Lessing e Mylius. 

Era convinto che a ogni talento dovesse essere 
dato il suo spazio e riteneva se stesso non al di sopra 
dei propri colleghi, ma ‘dispensabile’ come chiunque 
altro. Utilizzava regole e regolamenti (poiché neces-
sari), ma ritenendoli in cuor suo pedanti e fatti più per 
gli apprendisti artigiani, che non per gli artisti. Cerca-
va di insegnare senza assumere mai toni ‘da maestro’ 
(cfr. Ić  and 1796: 209-213) e fu così che riuscì a fare 
della compagnia del Teatro Nazionale di Mannheim 
una reale compagnia di complesso. Proseguendo 
l’impegno del suo predecessore, Ić  and cercò di epu-
rare il comportamento degli attori da invidie e smanie 
di protagonismo, sostituendole con la cura e l’inte-
resse per ‘l’insieme’. La tensione ultima era, in fon-
do, la realizzazione pratica dell’idea di Schaubühne 
als moralische Anstalt (teatro come istituto morale) 
espressa da Schiller nel 1784 (cfr. supra, nt. 14).

La recitazione vista come arte autonoma, ispi-
rata alla Natura, governata dai principi di sinnliches 
Schöne (bello sensibile) e sittliches Schöne (bello 
morale), e tesa alla conquista di quella ‘verità esteti-
ca’ intrinsecamente legata alla nobiltà del contegno, 
che solo poteva elevare l’attore ad artista e la rappre-
sentazione, nella sua interezza, a opera d’arte: questa 
fu l’eredità che Ić  and lasciò ai colleghi della cittadina 
renana, quando decise di non fare più ritorno dal suo 
Gastspiel berlinese del 1796. Il 14 novembre di quello 

Fig. 3 | Locandina della prima assoluta di Die Räuber al Teatro Nazionale 
di Mannheim (13.01.1782), con Ić  and nel ruolo di Franz Moor.
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stesso anno accettò l’oą erta – assai prestigiosa – di 
Friedrich Wilhelm II di Prussia (il quale lo ‘corteggiava’ 
già dal 1793; cfr. Pichler 1879:128) e assunse la carica 
di direttore del Königliches Theater (teatro Reale) di 
Berlino, che sotto la sua guida diverrà il contraltare 
berlinese del prestigioso Burgtheater di Vienna. 

“Con lui, Mannheim perde la sua corona”, disse 
Dalberg dopo avere tentato invano di trattenerlo, te-
mendo per le sorti del teatro (cfr. Rottler 2001:12). 

A soli due anni dall’assunzione della nuova cari-
ca, che nel 1811 lo condurrà alla nomina a direttore 
generale dei teatri berlinesi, Ić  and scrisse Meine 
theatralische Laufbahn (La mia carriera teatrale), la 
sua autobiografi a. Un atto signifi cativo, testimone 
della consapevolezza, nell’attore, del ruolo decisivo 
giocato dalla Scuola di Mannheim per il dispiegarsi 
delle proprie qualità di teatrante ‘a tutto tondo’: at-
tore, drammaturgo, teorico e Regisseur. A quel teatro 
sentì di dover rendere omaggio, esaltando la coesio-
ne – rara al tempo – raggiunta dall’ensemble in cui, 

sotto la guida di Dalberg (al quale espresse tutta la 
sua riconoscenza; cfr. Ić  and 1796: 296-297), aveva 
completato la propria formazione.19

Così, signifi cativamente, dichiarò in un passaggio 
dell’autobiografi a, riportato qui di seguito a conclu-
sione dell’articolo:

Da quando lo conosco, il palcoscenico di Mannheim non ha 
mai abbandonato un tale Esprit de Corps [in francese e in 
corsivo nel testo, n.d.a.] per l'onore dell'insieme. Poteva as-
sopirsi, ma sempre si risvegliava; e senza grandi sforzi. Co-
loro che non erano in rapporto di stretta confi denza, anche 
se non concordavano su un punto, raramente mancavano di 
rendere giustizia ai loro talenti reciproci. Non visti, durante 
una bella recita, o scene rinomate, aą ollavano le quinte as-
sieme ai loro colleghi. […] Che questa disposizione d’animo 
degli attori di Mannheim possa non perdersi mai: così resta 
la materia utile a mantenere, aumentare, creare ogni buon 
profi tto per l'arte” (Ić  and 1798:214-215).  

Fig. 4 | Das Bewußtsein di Ić  and, ultima scena, V atto. L’incisione si rif-
erisce al debutto assoluto dell’opera al Teatro Nazionale di Mannheim, il 
12 dicembre 1786. A sinistra, seduto, l’attore Johann Michael Boeck; a 
destra, in piedi, Heinrich Beck.
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Note

* La denominazione Scuola di Mannheim designa, storiografi camen-
te, la scuola sinfonica sorta nella cittadina tedesca, nel 1740, a opera 
di Johann Stamitz (1717-1757), la cui attività produsse una rivoluzio-
ne stilistica della musica strumentale. Nella sua Geschichte der deu-
tschen Schauspielkunst (Storia della recitazione tedesca), Eduard 
Devrient la utilizzò riferendosi all’attività del Teatro Nazionale di Man-
nheim compresa fra il 1779 e il 1800 (cfr. Devrient 1967: I, 495); per 
sottintendere, verosimilmente, che essa rappresentò il corrispettivo, 
sulle scene, di quello che Stamitz e i suoi seguaci avevano realizzato 
in campo musicale. Si fa presente che d’ora in poi, nell’articolo tut-
te le traduzioni in italiano da fonti in lingua straniera sono ad opera 
dell’autore, salvo diversa indicazione.

Ț Il Settecento è il secolo del pensiero scientifi co, guidato dall’inte-
resse antropologico. L’uomo, nuovamente determinato nella sua 
essenza, diventa l’oggetto centrale dell’indagine scientifi ca (cfr. 
Vierhaus [Hrsg.] 1985: 7-17).

ț Il confl itto aveva visto Prussia e Inghilterra combattere contro la 
Francia e i suoi alleati (fra cui l’Austria) per la conquista dell’egemonia 
sull’Europa.

Ȝ Il 15 settembre di quell’anno Carl Theodor, che dopo la morte del 
Principe Palatino di Baviera (30.12.1777) aveva ereditato il Palatinato 
Bavarese, decise di trasferire la Corte a Monaco.  

ȝ Invano si volle tramutare il soggiorno di Lessing in un’esperienza 
duratura. Il Consigliere di Corte cercò ripetutamente di conquistare 
Lessing al teatro di Mannheim, ma egli – sempre – rifi utò. Si limitò, 
durante il suo soggiorno nella cittadina renana, a consigliare l’ingag-
gio di attori di riconosciuto valore e far crescere loro accanto, via via, 
nuovi talenti (cfr. Pichler 1879: 27).

Ȟ Destinato sia al pubblico borghese, che a quello nobiliare, il teatro 
riservava per l’uno le fi le di sedie del parterre, per l’altro i tre ordini 
di logge. Aveva una capienza di oltre 1000 posti, per una città che 
contava all’epoca circa 20.000 abitanti. Ospitava tutti i diversi generi 
di spettacolo e inoltre venne autorizzata l’erogazione di birra, liquori, 
caą è, cioccolata e thé: “accanto alla Corte, il teatro doveva diventare 
il cuore della vita sociale di Mannheim” (Rottler 2001: 8).

ȟ Conrad Ekhof (1720-1778). Nativo di Amburgo, era entrato ventenne 
nella compagnia di Johann Friedrich Schönemann (1704-1782), che 
nel 1750 venne invitata a recitare al castello di Schwerin, nella Ger-
mania del Nord. Riscosse un successo tale che l’anno dopo il duca di 
Meclenburg (Stato di cui Schwerin faceva parte) nominò gli attori di 
quel complesso “commedianti della Corte di Meclenburg-Schwerin”. 
Per la prima volta su suolo tedesco si ebbe una compagnia teatrale 
che poteva recitare in pianta stabile, sovvenzionata dalla Corte con 
uno stipendio onorevole e che per quattro mesi all’anno poteva dedi-
carsi alle tournée. In questo clima di serenità Ekhof avrebbe fondato 
nel 1753 la prima Accademia degli attori in Europa, che chiuse de-
fi nitivamente i battenti quattro anni dopo. In seguito, l’attore ebbe 
occasione di far parte del Teatro Nazionale d’Amburgo e conclusa 
quell’esperienza nel 1771 si recò a Weimar. Tre anni dopo decise di 
prendere la direzione del Teatro di Corte di Gotha, che avrebbe te-
nuto fi no alla morte.

Ƞ Nativo di Hannover, in una Germania dominata dal pensiero religioso 
pietista, avverso agli spettacoli (cfr. Bellavia 2020, pp. 81-84), Ić  and 
crebbe in una famiglia benestante, che guardava con sospetto al te-
atro. Fu contro il volere del padre, dunque, che egli raggiunse Gotha 
e si presentò a Conrad Ekhof, il quale ne riconobbe le potenzialità e lo 
fece debuttare come attore professionista (il 15 marzo 1777) nel ruolo 
dell’ebreo in Diamant di Johann Jakob Engel (1741-1802).

ȡ Con il trasferimento della Corte da Mannheim a Monaco (cfr. su-

pra, nt. 3), cominciarono i tempi duri per l’economia della cittadina 
renana. Per aumentare l’ać  uenza di denaro, Dalberg propose lo spo-
stamento a Mannheim dell’Università di Heidelberg e il trasferimento 
di alcune famiglie nobili dai dintorni. Il sovvenzionamento al teatro 
sarebbe stato necessario per realizzare spettacoli che potessero 
soddisfare il bisogno d’intrattenimento di quel pubblico élitario (cfr. 
Pichler 1879:33).

Ȣ Il 9 agosto 1781, Dalberg decise che Ić  and, Beil e Wilhelm Dietrich 
Christian Meyer (1749-1783) avrebbero dovuto dedicarsi allo studio 
del ruolo di Lear, in cui si sarebbero esibiti a rotazione, sul palco del 
teatro di Mannheim (cfr. Martersteig 1890:29).

Țș Verosimilmente, il giudizio di Dalberg fu condizionato da quello di 
Schröder (con il quale sarebbe rimasto sempre in contatto epistola-
re dal Gastspiel del 1780; cfr. Pichler 1879: 56), secondo cui Beil era 
lungamente superiore a Ić  and. È noto, d’altronde, come la grande 
ammirazione che Ić  and nutriva nei confronti dell’allora più illustre 
collega fosse tutt’altro che ricambiata. Lo testimoniano anche le 
missive spedite da quest’ultimo a Dalberg. Se ne è sempre rinvenu-
ta la ragione in una semplice questione di rivalità, in realtà è molto 
probabile che Schröder non abbia mai perdonato a Ić  and di avere 
accettato l’ingaggio a Mannheim dopo avere già sottoscritto un im-
pegno – ovviamente poi non rispettato – con il suo teatro d’Amburgo 
(cfr. Pichler 1879:40).

ȚȚ Tra la fi ne del 1777 e i primi mesi del 1778, Dalberg aveva fondato 
per proprio diletto una compagnia amatoriale, che dava concerti e 
recitava – fra gli altri – testi di cui egli stesso era autore. Tutti i lune-
dì alle 15.00 aveva luogo una riunione, in cui venivano lette ad alta 
voce opere inedite, si ascoltavano i relativi giudizi, si discuteva del-
le rappresentazioni delle pièce date durante la settimana, venivano 
proposti nuovi testi e assegnate nuove parti. Opere di valore, che non 
avevano corso sul palcoscenico del Nationaltheater, venivano stu-
diate e recitate (in rappresentazioni non uĆ  ciali, per evitare noie o 
la pena di una platea deserta) dai membri di questa compagnia. Una 
di esse, fu Nathan der Weise (Nathan il saggio) di Lessing, allestita il 
15 ottobre 1779. 

Țț Entrambi i documenti sono pubblicati in Pichler 1879:324-327.

ȚȜ Non sfugge la similitudine – già rilevata a suo tempo da Devrient 
(Devrient 1967: I, 502) – con l’attività svolta nelle sedute dell’Acca-
demia di Ekhof a Schwerin (cfr. supra, nt. 7), dove gli attori ebbero 
modo di discutere anche la trattatistica francese più recente, nata 
in seno al dibattito sulla recitazione che aveva preso vita dalla metà 
del Settecento.

Țȝ Il primo settembre 1783, Schiller entrò in carica per un anno come 
Theaterdichter (drammaturgo) del teatro di Mannheim. Dalla metà di 
ottobre, e per dodici mesi, prese parte alle riunioni del comitato. L’11 
febbraio 1784 divenne membro della Churfürstliche deutsche Ge-
sellschaft e per l’occasione scrisse il celebre “Die Schaubühne als 
moralische Anstalt betrachtet” (il teatro considerato come istituto 
morale). 

ȚȞ I drammi di Ić  and costituirono un punto fermo nel repertorio ‘di 
routine’ del Teatro Nazionale di Mannheim. Fu, la sua, una produzione 
fi ttissima, che “nel 1814 includerà quattro prologhi, tre tragedie, un 
dialogo, due tragicommedie, un dramma storico, una farsa, un dram-
ma d’ambientazione rurale, un epilogo e trentacinque Rührstücke, o 
drammi borghesi” (Minichiello 2012: 252, nt. 4). 

Țȟ Nel 1815 viene pubblicata postuma a Berlino, in 2 voll., la Theo-
rie der Schauspielkunst für ausübende Künstler und Kunstfreunde 
(Teoria della recitazione per artisti praticanti e appassionati d'arte), 
raccolta dei saggi comparsi sull’Almanach für Theater und Theater-
freunde nel 1807 e 1808 (cfr. Minichiello 2012: 255).
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ȚȠ Appena entrato in carica come Regisseur, l’attore emanò 
una Kleiderordnung (codice di abbigliamento) in ventotto punti 
(riportato in: Pichler, 1879:331-338). Sull’ Almanach für Theater und 
Theaterfreunde del 1807 pubblicò il saggio “Über das Kostüme” (Sul 
costume) – chiara estensione della Kleiderordnung – contenuto 
nei Fragmente über einige wesentliche Erfordernisse für den 
darstellenden Künstler auf der Bühne (Frammenti su alcuni requisiti 
essenziali per l’attore; cfr. Minichiello 2012: 251, nt. 1). Il saggio verrà 
inserito nella Theorie der Schauspielkunst di Ić  and pubblicata 
nel 1815 (cfr. nt. precedente). Sull’importanza del costume nella 
concezione recitativa e teatrale di Ić  and cfr. Gerlach 2009, in 
particolare le pp. 11-31.

Țȡ I francesi torneranno a occupare Mannheim nel marzo 1799: l’anno 
in cui Napoleone (il 9 novembre) saliva al potere con il colpo di stato 
del 18 brumaio. Su ordine del Generale, le locandine teatrali dove-
vano essere stampate in francese, prima dell’inizio degli spettacoli 
bisognava suonare pezzi di musica patriottica francese e vi era l’ob-
bligo di cantare arie fra un atto e l’altro della rappresentazione. Dal 2 
marzo 1799 al dicembre 1806, il Teatro Nazionale di Mannheim per-
derà tale denominazione. Nel 1802, per volere dell’Imperatore di Rus-
sia e del Primo Console della Repubblica francese, sarà assegnato al 
Marchese di Baden e diverrà il Rhein-pfälzischen Theater (teatro del 
Palatinato del Reno). 

ȚȢ Ić  and tornerà a Mannheim per un corso di recite dal 2 al 9 set-
tembre 1803. Saputo del suo arrivo, la città cominciò ad aspettarlo 
trepidante. “Come un incendio divampante correva, di bocca in boc-
ca, una notizia: Arriva Ić  and! La settimana prossima recita il nostro 
Ić  and!” (Pichler 1879:187). Tutti sperarono, invano, di riconquistare 
l’attore al teatro, che versava in condizioni diĆ  cili; così quel palco-
scenico – un tempo tanto glorioso – avrebbe potuto risollevarsi. If-
fl and non resterà, nonostante le ‘petizioni’ dei cittadini più in vista 
di Mannheim, ma consegnerà all’Intendenza una proposta articolata 
e meditata per l’elevazione e la conservazione del teatro, datata 20 
aprile 1805 e consultabile in Pichler 1879: 339-347.
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