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È noto il giudizio di Luigi Pirandello sul ruolo dell’attore come
mediatore espresso in Illustratori, attori e traduttori, meno ricordato
è il passaggio in cui il drammaturgo ammette che per l’attore esi-
ste comunque una possibilità di farsi vero creatore dell’opera d’ar-
te, almeno quanto per l’autore:

È [il] caso del comico che, nella rappresentazione teatrale,
migliora e non guasta, accresce e non diminuisce il dram-
ma che gli è stato affidato. Ma in questo caso (che non è
infrequente davvero) il merito è dell’attore; e il dramma è
cattivo. [...] l’attore ha preso il dramma come un canovac-
cio qualsiasi e vi ha infuso la vita sulla scena.1

Nelle ultime battute del medesimo saggio l’affermazione si fa
ancora più forte e il riferimento alla Commedia dell’Arte esplici-
to: «Se non vogliamo una traduzione più o men fedele, ma l’origi-
nale veramente a teatro, ecco la commedia dell’arte: uno schema
embrionale e la libera creazione dell’attore».2 Tuttavia, in questo
saggio del 1908, concludeva la propria riflessione estetica mante-
nendo fermo il pregiudizio su questo tipo di arte, che «sarebbe
sempre, come fu, triviale, perché opera di improvvisazione» man-
cando delle caratteristiche proprie «di ogni opera d’arte superio-

1273

1 L. Pirandello, Illustratori, attori e traduttori, in Idem, Saggi, poesie, scritti varii, a
cura di Manlio Lo Vecchio Musti, Mondadori, Milano 1960, pp. 221-222.

2 Idem, p. 224.

Florinda Nardi
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PEPPINO DE FILIPPO E LA COMMEDIA DELL’ARTE



re».3 Molti anni più tardi, nell’altrettanto famoso discorso inaugu-
rale al Convegno Volta del 1934, Pirandello ribadiva la suprema-
zia del testo sulla scena attraverso un quesito palesemente retori-
co che vedeva contrapposti il teatro “creazione del poeta” e il tea-
tro “spettacolo […] al comando d’un regista”.4 Eppure, poco più
tardi, nell’Introduzione alla Storia del Teatro Italiano di Silvio d’Ami-
co, lascia uno spazio aperto alle capacità di particolari attori par-
lando proprio dei Comici dell’Arte:

La Commedia dell’Arte nasce per contro da autori che si
accostano tanto al Teatro, alla vita del Teatro, da divenire
Attori essi stessi, e cominciano con lo scrivere le comme-
die che poi recitano, commedie subito più teatrali perché
non composte nella solitudine di uno scrittojo di lettera-
to ma già quasi al caldo fiato del pubblico.5

Il giudizio del Maestro sulla Commedia dell’Arte si è ribalta-
to, non più qualcosa di triviale e inferiore, ma opera di autori che
si fanno attori essi stessi. Certo, in questo modo dimostra, però, di
rimanere coerente a se stesso e non concepire che un’opera d’ar-
te degna di questo nome possa essere opera di attori, ma, al tem-
po stesso, legittima la figura dell’attore-autore. 

Attori-autori di grande successo, e a cui il Maestro riservò una
grande stima, furono sicuramente i De Filippo da lui giudicati i
migliori interpreti dei due protagonisti più famosi del suo teatro
dialettale: Eduardo De Filippo fu il magnifico Ciampa de Il berret-
to a sonagli e Peppino fu il più applaudito dei Liolà. 

La collaborazione dei De Filippo con Pirandello è famosa e
non si limita alle opere appena citate, ma costituisce un percorso
più complesso che comprende la traduzione di Lumìe di Sicilia in

FLORINDA NARDI

1274

3 Ibidem.
4 L. Pirandello, Discorso del presidente del convegno, in Reale Accademia d’Italia,

Fondazione Alessandro Volta, Convegno di Lettere. Il teatro drammatico, At-
ti del Convegno della Reale Accademia d’Italia, Roma, 8-14 Ottobre 1934-
XII, Reale Accademia d’Italia, Roma 1935-XIII, p. 21. Ora anche in Idem,
Saggi, poesie, scritti varii, cit., pp. 1036-1042 e in Idem, Saggi e interventi, a cu-
ra di Ferdinando Taviani, “Meridiani” Mondadori, Milano 2006, pp. 1436-
1443. 

5 L. Pirandello, Introduzione a Silvio D’Amico (a cura di), Storia del Teatro Ita-
liano, Bompiani, Milano 1936, p. 21.



Ll’uva rosa, la traduzione napoletana dell’atto unico L’imbecille e la
trasposizione della prima novella proposta dal Maestro ai due fra-
telli napoletani e l’ultima ad essere messa in scena dopo la sua
morte: L’abito nuovo.6

Se la capacità di improvvisare di Angelo Musco era stata uno
dei punti di rottura della triade della rinascita del teatro siciliano,
Martoglio-Pirandello-Musco, i De Filippo, che avevano fatto del-
la recitazione a soggetto un punto cardine del proprio Teatro
Umoristico, oltre che una tappa fondamentale della propria for-
mazione, riuscirono a mettere questa loro capacità di soggettare a
servizio del Maestro. Non stupisce leggere allora la bella pagina di
copertina di “Dramma” in cui è lo stesso Pirandello nella collabo-
razione con i De Filippo ad essere paragonato a un maestro della
Commedia dell’Arte:

La commedia è stata soltanto “costruita” da Luigi Piran-
dello; il Maestro ne ha composto lo scenario, ha fissato si-
tuazioni, sviluppi e conclusione, ma si è accorto poi di
aver creato uno scheletro che non avrebbe saputo come
rivestire. [...] Allora si è valso della collaborazione di
Eduardo, Peppino e Titina De Filippo: ha ripetuto loro
parola per parola, battuta per battuta, il dialogo italiano e
i tre attori si esprimevano in napoletano. Dieci, venti, in-
finite volte hanno cercato nuove espressioni per mettere a
fuoco un’intenzione; ma poi trovavano precise, aderenti,
insostituibili le parole che dovevano trasformare il cano-
vaccio in commedia. Così è nato il testo dell’“Abito nuo-
vo”: come nella Commedia dell’Arte sotto la guida di
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6 Il 26 aprile del’33 Eduardo mette in scena al Sannazzaro di Napoli la tradu-
zione napoletana dell’atto unico L’imbecille di Pirandello, alla presenza del-
l’autore. Il 21 maggio 1935, al Teatro Odeon di Milano, andò in scena Liolà
in una riduzione in napoletano operata proprio da Peppino De Filippo.
Qualche mese più tardi, al Fiorentini di Napoli, in febbraio, fu il momento
de Ll’uva rosa (in scena l’11 febbraio 1936, in una serata d’onore per Peppi-
no), tratto da Lumìe di Sicilia ancora una volta per mano di Peppino e de Il
berretto a sonagli, ridotto in napoletano da Eduardo (in scena il 13 febbraio
del 1936 sempre al Fiorentini). Nell’autunno del 1935 erano anche iniziati i
lavori per la riduzione della novella pirandelliana L’abito nuovo, cui parteci-
pava lo stesso Pirandello, ma la sua improvvisa scomparsa interruppe la pre-
parazione dello spettacolo che fu rappresentato al Teatro Manzoni di Mila-
no, solo il 1 aprile del 1937. 



Goldoni, i comici passarono dall’improvvisazione alla di-
sciplina delle parole. Chi avrebbe mai potuto rinnovare
quel “segno” se non Pirandello e i De Filippo?7

Peppino, forse più fortemente di Eduardo, sente questo legame
con la Commedia dell’Arte non soltanto per una metodologia di
lavoro attoriale, ovvero di scrittura scenica, ma anche e soprattut-
to nel suo contenuto, un particolare tipo di umorismo – in realtà
molto distante da quello pirandelliano – che sentiva come la cifra
del Teatro Umoristico dei De Filippo. Meglio ancora un legame
tra forma e contenuto che vedeva in una particolare forma di co-
micità la cifra di una precisa descrizione della tragica condizione
umana, e quindi in un umorismo tutto particolare, il veicolo di
una modernità paragonabile a quella introdotta dai Comici del-
l’Arte molti secoli prima.

Quando si vuole paragonare il teatro di Peppino De Filippo a
quello della Commedia dell’Arte, per lo più, e a ragione, si sotto-
linea la volontà di recitare all’improvviso su un canovaccio, di te-
nere in conto il testo come un ‘pretesto’.8 Altrettanto importante,
però, è sottolineare come la recitazione all’improvviso sia solo la
forma più indicata di una comicità che vuole esprimere un teatro
moderno, se si vuole, in una sorta di parallelismo tra Seicento e
Novecento.

Ciò che più avvicina De Filippo alla Commedia dell’Arte è
proprio la comicità buffonesca, ridicola, dissacratoria, la sua capa-
cità di ritrarre un’umanità piccola e misera, ma protagonista di
quel rovesciamento della realtà che è il carnevale, e, soprattutto, di
ritrovare le maschere di un tempo, in primis quella di Pulcinella,
nella costruzione prima dei ‘tipi’ e poi di veri e propri personag-
gi, facendo della maschera antica una metafora ben aderente alla
società moderna. E la recitazione all’improvviso è certamente
adatta allo scopo, è una recitazione che sconcerta nella sua impos-
sibilità di rimanere sotto controllo e nella sua capacità di scardi-
nare tutte le regole in funzione della creazione di un mondo alla
rovescia.
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7 “Dramma”, 1 marzo 1936, p. 1, cit. in A. Ottai, Come a concerto. Il teatro Umo-
ristico nelle scene degli anni trenta, Bulzoni, Roma 2002, p. 172.

8 Cfr. G. L. Savino, Il buffone e il poveruomo, introduzione di Massimo Troisi, De-
dalo, Bari 1990, in particolare p. 120.



Renato Simoni, il critico che mediò il rapporto tra Pirandello
e Musco e influenzò la stesura dell’Abito nuovo – quindi accredi-
tato critico anche dei e per i De Filippo – ammise:

Peppino inventa scena per scena la commedia, la concre-
ta, la fa impazzire con una serie di invenzioni burlesche
[…] che tengono del ‘lazzo’ come della più mirabile pan-
tomima: e sono tratti di un carattere stravagante di un ti-
po, piccole verità e perfette caricature; farebbero sembra-
re viva anche la commedia più povera e più sfiatata.9

A voler ricordare le parole sulla creazione di un’opera d’arte di
Pirandello, sembrerebbe che Peppino faccia parte della schiera dei
grandi attori, di coloro che non hanno bisogno di un testo per
realizzare la creazione del personaggio. 

L’attore-artista, il creatore di testi sulla scena, è dunque il mo-
tore di tutto il teatro di Peppino De Filippo e segue un preciso le-
game tra forma e contenuto, tra i temi che vuole trattare, i perso-
naggi a cui vuole dare voce e la forma di spettacolo che più si ad-
dice loro. È l’idea di una commedia che rappresenta la verità pur
attraverso la burla della realtà, di un comico che si fa gesto, movi-
mento, lazzo prima che parola, a portare Peppino alla forma della
Commedia dell’Arte con la quale condivide questo principio. 

Alla definizione di attore-artista si può benissimo affiancare,
però, quella di attore-autore perché, sebbene perno fondante del
teatro di Peppino De Filippo, prima e dopo il Teatro Umoristico,
sia la recitazione a soggetto, l’autore non ha mai messo in secon-
do piano il momento privilegiato della scrittura.10 Il suo è un tea-
tro moderno scritto con meticolosa attenzione da parte di un au-
tore che, interprete primario di ciò che scrive, conosce perfetta-
mente le dinamiche della scena e la tecnica di traduzione degli ac-
corgimenti dell’attore sulla pagina bianca.
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9 Cit. in G. L. Savino, Op. cit., p. 112.
10 Cfr. A. Lezza, «Il teatro è l’attore». E l’autore?, in P. Sabbatino e G. Scognami-

glio (a cura di), Peppino De Filippo e la comicità del Novecento, Atti del Conve-
gno interdisciplinare, Napoli, 24-25 marzo 2003, San Giorgio a Cremano, 26
marzo 2003, Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli-Roma 2005, pp. 361-378.
Si pensi, inoltre, alle tante Farse e commedie pubblicate negli anni da Peppino
De Filippo, prima edizione Napoli, Marotta, 1964 (seconda edizione amplia-
ta nel 1971 e poi nel 1984 in 12 volumi).



L’importanza attribuita alla tecnica si concretizza, nella sua fu-
sione con le tematiche più ricorrenti della tradizione che va da
Plauto al Seicento fino alla tradizione napoletana di fine Ottocen-
to, principalmente in una maschera che, nelle mani di Peppino De
Filippo, si frantuma e rigenera in tanti, diversi ma simili, personag-
gi: Pulcinella.

«Peppino, con le arti di Pulcinella, c’è nato»,11 così De Filippo
presenta se stesso al lettore ad apertura della raccolta di Farse e
Commedie, ma Pulcinella è anche ogni personaggio che soffre la
fame, che cerca di uscire dai guai della vita quotidiana, che esco-
gita ogni tipo di espediente per sopravvivere. E tanti sono i Pul-
cinella che De Filippo mette in scena anche quando portano i no-
mi di Crispino, Scortico, Cesarino e, non per ultimo, di Peppino.
Ma altrettanti sono gli aiutanti inetti o i servi sciocchi che costel-
lano la sua carriera di artista e non solo in ambito teatrale ma an-
che cinematografico e televisivo (basterà pensarlo al fianco di Tò-
to o servitore di se stesso in qualità di Pappagone).

Ma non solo Pulcinella è la cifra del legame di Peppino De Fi-
lippo con la Commedia dell’Arte, lo sono anche le stesse struttu-
re teatrali, dalla commedia degli equivoci alle maschere senza ma-
schera ormai diventate tipi, fino alle riprese più palesi e alle resti-
tuzioni quasi filologiche di opere molto antiche.

Per fare solo alcuni titoli della sua vasta raccolta di opere tea-
trali si devono citare innanzi tutto gli espliciti riferimenti dei tre
atti unici scritti nel 1952, ma recitati a soggetto molti anni prima,
ovvero Un ragazzo per modello, Tre poveri in campagna e Un suicidio
collettivo ai quali riserva un unico prologo e un’unica prefazione
che merita di essere letta:

I soggetti di queste tre farse che ho definito “all’antica”,
derivano da tre “temi dell’Arte” […]. Si tratta di tre argo-
menti di origine Atellana che, negli anni giovanili, ho re-
citato “a soggetto”, vale a dire senza copione: a braccia, nei
teatri di provincia e anche in città come Napoli e Roma.
Ma oggi i tempi sono mutati e di recite “a soggetto” non
se ne deve più parlare; ma recitare dei testi accuratamente
scritti sullo stile della “Commedia dell’Arte”, sì, lo si può
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11 P. De Filippo, Al lettore, in Idem, Farse e Commedie, Marotta, Napoli 19712,
vol. I, pp. 7-17, p. 7.



e lo si deve fare soprattutto perché la “Commedia dell’Ar-
te” è l’unica grande, millenaria tradizione del teatro italia-
no.12

La devozione alla Commedia dell’Arte e il lavoro di riscrittu-
ra dei canovacci culmina con un’opera di grandissimo successo
che ancora oggi è rappresentata in teatro dal figlio Luigi De Fi-
lippo e cioè Le metamorfosi di un suonatore ambulante tratta da Le
metamorfosi di Pulcinella le cui origini secondo gli studi di Anton
Giulio Bragaglia risalgono persino a una pasquinata del 1516, ri-
presa poi dai Comici dell’Arte e da loro portata in tutta Europa.13

Rimane fermo nella concezione teatrale di Peppino De Filip-
po che la recitazione a soggetto è dunque l’unica forma adatta ad
esprimere il suo umorismo. Ma quando, in Una famiglia difficile, af-
ferma che «la base del teatro dei De Filippo» è proprio l’umori-
smo, non intende certo l’umorismo in senso pirandelliano. La di-
stanza dalla poetica pirandelliana e dalla concezione del teatro del
Maestro è infatti piuttosto evidente, tanto nelle memorie di Pep-
pino quanto nelle sue opere. Innanzi tutto – seppur nell’ingenua
superbia del giovane attore alle soglie del successo – Peppino am-
mette di aver considerato le opere di Pirandello come facenti par-
te di un teatro antico, non adatto al repertorio del nuovo Teatro
Umoristico dei De Filippo: «io non avevo condiviso con mio fra-
tello l’opportunità si mettere in scena un testo pirandelliano […].
Mi pareva che avremmo tradito la nostra fortuna artistica, le no-
stre idee, le nostre innovazioni su tutta la situazione dell’«arte tea-
trale» di quell’epoca».14 Così esprimeva la paura di “un ritorno ai
vecchi schemi”, non si trattava di un rifiuto del teatro pirandellia-
no quanto di una forte attestazione della propria poetica di dram-
maturgo oltre che di attore.

L’umorismo, dunque, a cui mira Peppino si configura sempre
di più come “non umoristico” in senso pirandelliano. Nelle ope-
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12 P. De Filippo, Farse e Commedie, cit., vol. 2, p. 661.
13 Cfr. A. G. Bragaglia, Pulcinella, Gherardo Casini Editore, Roma 1953. In par-

ticolare la scheda dedicata alle Metamorfosi di Pulcinella e di Arlecchino, pp. 537-
538. La prima rappresentazione fu realizzata il 21 dicembre del 1956 al Tea-
tro Olimpia di Milano e, a partire dalla versione del 1958, anche le musiche
furono riscritte da Peppino. 

14 P. De Filippo, Una famiglia difficile, Marotta, Napoli 1976, p. 316.



re dell’attore una componente tragica entra nel comico, nella
commedia e soprattutto nella farsa, ma si manifesta per vie diver-
se e soprattutto tende a un fine diverso. Ad usare le stesse parole
di Peppino, si potrebbe dire che questo fine si identifica nel “ri-
dere seriamente”. Se si vuole, il tragico nelle sue opere non è con-
seguenza del comico, non si realizza nell’umoristico dopo un at-
to di riflessione che “sente” tragica una situazione che inizialmen-
te “avverte” comica, piuttosto si manifesta in una  compresenza di
tragico e comico. Sia quando la commedia è a lieto fine o quan-
do la farsa si chiude con una lacrima, non mancano il pianto e il
riso nelle scene che precedono finali talmente diversi. La risata, in-
fatti, contiene tutto il «dramma della nostra vita»,15 è insieme
l’espressione della gioia come quella del dolore, perché quest’ulti-
mo non è necessariamente veicolabile solo dalle lacrime, piutto-
sto, e spesso anche più profondamente, si esplicita nel significato
altro che il riso può avere. L’elemento tragico per Peppino è na-
scosto nella quotidianità, nella vita fatta di gioie e dolori che con-
vivono e si compensano. Così come l’oggetto delle sue rappresen-
tazioni è principalmente un’umanità afflitta, persa nella miseria e
nella disperazione, ma arricchita dall’onestà, dall’ingenuità, dalla
sincerità e dai buoni sentimenti. Allo stesso modo, la forma della
rappresentazione di tutto ciò è quella di una compresenza che
non si fa ambiguità di interpretazione bensì duplicità manifesta.
Le parole più adatte a descrivere questa essenza poteva trovarle so-
lo un poeta come Salvatore Quasimodo che così sintetizza l’arte
di Peppino De Filippo: 

Una metà del volto di Peppino De Filippo è coperta dal
buio, come in un’eclisse della tristezza dell’uomo, e attra-
verso questa contemplazione del silenzio e della morte, si
arriva all’altra metà, quella del sorriso, della risata senza
ostacoli.16

In più occasioni Peppino si trova a sottolineare la sua predile-
zione per il genere comico, per la farsa in particolare, per una for-
ma di teatro che più facilmente può comprendere comico e tra-

FLORINDA NARDI

1280

15 P. De Filippo, Strette di mano, cit., p. 39.
16 Cfr. A. Ottai (a cura di), Vita è Arte. Peppino De Filippo, Rai-Eri, Roma 2003,

p. 62.



gico insieme. Se infatti nella tragedia quando si piange è impossi-
bile al contempo ridere, al contrario nella farsa quando si ride si
può provare il sentimento del tragico. In questo è l’essenza del
teatro comico di Peppino De Filippo, dei suoi dipinti di umanità,
nei quali l’oggetto di compassione si fa oggetto risibile, e, per que-
sto, la farsa diviene sempre più il genere nel quale Peppino si spe-
rimenta: 

Sono sicuro, che il dramma della nostra vita, di solito, si
nasconde nel convulso di una risata provocata da qualun-
que azione che a noi è sembrata comica. Sono fermamen-
te convinto che, spesso, nelle lacrime di una gioia si celi-
no quelle del dolore. Allora la «tragedia» nasce e la «farsa»,
la bella «farsa» si compie.17

L’autore, allora, lavora sempre più sulla farsa nel tentativo di
realizzare ogni volta di più un comico intriso di tragedia, una ri-
sata nata dalla sofferenza, magari da un dolore sofferto ma, nell’in-
genuità, non visto (si pensi a Vincenzo Esposito, spazzino), oppu-
re, nella speranza, non accettato (si pensi a Raffaele Chianese, «’O
trombone»). 

Sembrerebbe che Peppino realizzi il percorso inverso del Mae-
stro: se Pirandello procede verso l’umorismo passando dal comi-
co al tragico, interrompendo la risata con la lacrima; Peppino pro-
cede verso l’umorismo passando dal tragico al comico, in una
continua compresenza di riso e pianto: “piangere ridendo e ride-
re piangendo”. 

Il contenuto del teatro di Peppino De Filippo è dunque que-
sto umorismo con cui si può esprimere la tragedia umana, la for-
ma è quella mutevole e universale della maschera di Pulcinella e
delle metodologie sceniche della Commedia dell’Arte che per-
mette di “ridere seriamente”. Le metamorfosi del comico, allora,
non sono soltanto Le metamorfosi di un suonatore ambulante che
hanno portato Peppino De Filippo su tutti i palcoscenici europei
– dal Teatro Sarah Bernhardt di Parigi nel 1963 all’Aldwych Thea-
tre, per il Festival Mondiale del teatro nel 1964 –, ma sono anche
il cambiamento di un teatro che dai vecchi schemi si fa teatro mo-
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17 P. De Filippo, Strette di mano, cit., p. 39.



derno segnando un momento di passaggio tra due epoche; e an-
cora la metamorfosi dell’attore/artista in attore/autore; e, non in
ultimo, come forse in minima parte si è contribuito a mostrare, il
ribaltamento di un giudizio critico su un attore che per troppo
tempo è stato considerato soltanto un fratello “minore” o la spal-
la di un principe della risata.
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