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Gli studi sulla librettistica hanno conosciuto negli ultimi decenni un significativo 
sviluppo, soprattutto da parte dei musicologi, ma anche nell’ambito della 
prospettiva storico-letteraria e da quella storico-linguistica; la prospettiva 
filologica, anche relativa al testo verbale oltre che a quello musicale, è stata seguita 
e sviluppata più dai musicologi che dagli storici della letteratura. 

Una significativa conferma del ruolo portante dei musicologi nello studio 
dei libretti viene anche dalle attestazioni lessicografiche ed enciclopediche del 
termine librettologia, che, con eventuale estensione ai derivati librettologa/o, viene 
sempre indicata come branca della musicologia: 

GRADIT1 Librettologia, s.f. TS mus. [1981, L. Baldacci in “La 
Nazione”; s.f. + mus. comp. di libretto e –logia]. Parte della 
musicologia che studia i libretti d’opera dal punto di vista critico, 
filologico e storico. 

GDLI (suppl. 2004) Librettologìa, sf. Mus. Parte della 
musicologia che studia i libretti d’opera dal punto di vista critico, 
filologico e storico. La Nazione [5-II-1981]: Ma non vorrei 
lasciarmi prendere da certi snobismi di segno contrario, 
deprecando questa librettologia dilagante quando io stesso ho 
abbondantemente peccato in siffatta materia. = Voce dotta, comp. 
da libretto e dal gr. λόγος ‘discorso, trattazione’. 

TRECCANI librettologìa s. f. [comp. di libretto e -logia]. – Settore 
della musicologia che ha per oggetto lo studio storico, critico e 
filologico dei libretti d’opera, sia considerati complessivamente 
come fenomeno letterario con proprî peculiari caratteri, sia 
analizzati singolarmente nella loro nascita e composizione, con 

 
       1. Si riporta in seguito lo scioglimento delle sigle che verranno utilizzate. GRADIT, Grande Dizionario 
Italiano dell’Uso. Ideato e diretto da Tullio De Mauro, 6 voll., Torino, 2000-03, e aggiorn. 2007; GDLI, S. 
Battaglia, Grande dizionario della lingua italiana, 21 voll., Torino, 1961-2004; GROVE, The new Grove dictionary 
of opera edited by Stanley Sadie, London 1992, in rete all’indirizzo https://www.oxfordmusiconline.com/ 
grovemusic; TRECCANI, Vocabolario della lingua italiana Treccani, http://www.treccani.it/vocabolario/; 
DELI, M. Cortelazzo - P. Zolli, Dizionario etimologico della lingua italiana, Bologna, 1979, 4 voll.; DEUMM, 
Dizionario enciclopedico universale della musica e dei musicisti, diretto da A. Basso, Torino, 1983-90; EMG, 
Enciclopedia della Musica Garzanti. 
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Da Le Racine a Fedra di Sylvano Bussotti: 
riscrittura di un libretto metateatrale.*  

 
Federica Marsico 

 
 
 
 
1. Introduzione 
 
Il catalogo di Sylvano Bussotti (Firenze 1931-) è ricco di composizioni ispirate 
al mito classico. Quattro ricordi di Rilke, Rara requiem, Nottetempo ed Ermafrodito 
sono solo alcuni titoli attraverso cui dèi ed eroi dell’antichità fanno ingresso nel-
la produzione del musicista.1 L’assoluta originalità con cui il compositore riela-
bora gli antichi racconti è evidente nei due adattamenti del mito di Fedra per le 
scene liriche, ovvero Le Racine: pianobar pour Phèdre, in un prologo, tre atti e un 
intermezzo (Milano, Piccola Scala, 1980), e Fedra, tragedia lirica in tre atti e un 
intermezzo (Roma, Teatro dell’Opera, 1988).  

Pochi anni dopo il debutto di Fedra, Bussotti commentò i due lavori con le 
seguenti parole: «Se confronti lo spartito del Racine con quello di Fedra noterai 
che c’è un lavoro folle di elaborazione drammaturgica».2 Le due composizioni 
costituiscono un unicum nella produzione dell’artista, in quanto rappresentano 
un caso di traduzione e riscrittura dello stesso libretto da parte dell’autore. Se a 
Le Racine sono stati dedicati una voce di dizionario3 e alcuni studi,4 di converso 
Fedra è stata oggetto di un’indagine musicologica solo in tempi recenti.5 Il pre-
sente saggio mira a fare luce, attraverso il confronto fra i testi musicati nelle due 
opere, su come Bussotti abbia ripensato in Fedra la vicenda del ‘pianobar’, man-
tenendone tuttavia la concezione metateatrale di base. L’articolo intende dimo-
strare che la prospettiva metateatrale, che finora è stata messa in rilievo in rela-

 
* Desidero ringraziare Fabrizio Della Seta, per avermi fornito l’occasione di approfondire 

quanto esposto nel presente articolo, e Michele Girardi, per avermi guidato nello studio della 
produzione di Sylvano Bussotti. 

1. Sulla presenza del mito nella musica di Bussotti cfr. Marsico 2016, 201-212 (intervista al 
compositore). 

2. Girardi 1996, 144.  
3. Maehder 1992. Si noti che lo stesso dizionario contiene una voce relativa a Fedra, in cui 

tuttavia l’opera è descritta assai brevemente come «a reworking of Bussotti’s Le Racine» (Sadie 
1992, 148). 

4. Maehder 2003; Marsico 2016, 83-111, Marsico 2019. 
5. Marsico 2016, 111-125. 
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zione a Le Racine6 ma non a Fedra,7 costituisce la chiave di lettura del secondo 
lavoro di Bussotti. 

 
 

2. Le Racine diventa Fedra 
 
In Le Racine, Bussotti si confronta con la tragedia Phèdre di Jean Racine, incen-
trata sull’amore incestuoso di Fedra per il figliastro Ippolito. Capolavoro della 
letteratura di tutti i tempi, il dramma era già stato oggetto di numerosi adatta-
menti musicali fin dal primo Settecento.8 Come sempre accade nel teatro musi-
cale di Bussotti, l’autore del libretto di Le Racine è il compositore stesso, che 
impiega alla lettera alcuni passi della tragedia.9 Il procedimento di adattamento 
non è però quello di una Literaturoper, in cui un lavoro teatrale viene trasposto in 
musica adoperando il testo originale, con alcuni aggiustamenti più o meno inva-
sivi, che tuttavia non ne stravolgono il contenuto drammatico. L’operazione di 
Bussotti è di tutt’altra natura. Egli estrapola alcuni versi dalla tragedia di Racine 
per farne i tasselli di un collage, da cui si genera un intreccio del tutto nuovo, che 
ben poco ha a che vedere con quello della fonte letteraria.  

La vicenda si svolge nel pianobar parigino “Le Racine”, un bordello riser-
vato a una clientela maschile di omosessuali o travestiti. La padrona del piano-
bar è Madame Phèdre (soprano), un’ex attrice della Comédie française e celebre 
interprete del ruolo di cui porta il nome. La donna gestisce il locale coadiuvata 
da sette garçon, tutti gigolo (mimi), e dal cameriere di fiducia Le grec, un travestito 
(tenore). Il pianista Monsieur Fred si occupa dell’intrattenimento musicale, in-
sieme al suo allievo Armel (voce bianca), che gli volta le pagine. Madame 
Phèdre ha un figliastro, Hippolyte (attore-mimo), un gigolo che si concede ai vari 
clienti del pianobar. Questi ultimi sono: il padre del ragazzo, che si chiama Jean 
Racine come il celebre drammaturgo (basso); Jo Leblond (mimo), un gigolo e ha-
bitué del locale; Xio Leblanc (baritono), un viaggiatore di passaggio; Bob Len-
noir (mimo), un gigolo che frequenta il bordello occasionalmente. I personaggi si 
intrattengono nel pianobar intonando i versi della tragedia Phèdre, accompagnati 
dal pianoforte (o, in brevi momenti,10 dalle campane tubolari11 e dalla celesta). 
Agiscono pertanto nell’opera come degli attori, beneficiando dell’aiuto di un 
vero e proprio suggeritore, il travestito Julien (attore-mimo). L’effetto ottenuto 

 
6. Marsico 2019. 
7. La prospettiva non è indagata nel già menzionato studio sull’opera (cfr. n. 5). 
8. Per una panoramica sugli adattamenti musicali del dramma di Racine e, più in generale, 

del mito di Fedra cfr. Marsico 2016, 185-199. 
9. Il libretto di Le Racine non venne pubblicato in occasione della première. Si può leggere 

oggi in edizione critica, cfr. ibid., 227-252. 
10. Bussotti 1980, 36-38 (i numeri di pagina si riferiscono alla numerazione manoscritta 

dell’autore, riportata nell’edizione, e non alla numerazione aggiunta posteriormente dall’editore). 
11. La parte delle campane è riportata nella partitura senza esplicitare il nome dello stru-

mento. La destinazione strumentale si ricava da Courir 1980. 

 

è evidentemente metateatrale ed è esplicitato nel prologo, in cui entrano in sce-
na prima il pianista, che suona un pezzo solistico, e poi il voltapagine insieme al 
suggeritore.12 Anche la messinscena contribuisce a palesare l’architettura meta-
teatrale. I clienti del pianobar che assistono alla rappresentazione vengono im-
personati, infatti, da alcuni spettatori dell’opera che, al loro ingresso in teatro, 
vengono fatti accomodare intorno a dei tavolini collocati appositamente in pla-
tea, al posto della prima fila di poltrone.13 

Già all’epoca della première di Le Racine, Bussotti progettava una versione 
dell’opera per soli, coro e orchestra da mettere in scena nel 1985, nell’ambito di 
una collaborazione fra il Teatro alla Scala e l’Opéra di Parigi.14 In realtà, la nuo-
va versione, con il titolo di Fedra, vide la luce al Teatro dell’Opera di Roma, 
nell’ambito della stagione lirica del 1988. Il libretto è la traduzione ritmica ita-
liana del testo di Le Racine, approntata dall’autore stesso,15 che orchestrò per un 
ampio organico il lavoro precedente16 e lo arricchì di nuove compagini corali 
(cfr. infra).  

La caratteristica di Fedra che con maggiore evidenza la distingue da Le Ra-
cine è l’ambientazione della vicenda. L’azione non si sviluppa più in un pianobar, 
ma in luoghi ed epoche diversi per ogni atto. L’atto primo si svolge nell’antica 
Atene, mentre è in corso la costruzione del Partenone; nell’atto secondo, la vi-
cenda si sposta nella Parigi del 1677, durante la prima rappresentazione di 
Phèdre di Racine all’Hôtel de Bourgogne, alla presenza di Luigi XIV; l’atto terzo 
si svolge ancora nella capitale francese, ma nel 1931 (anno di nascita di Bussot-
ti),17 nei pressi di un hôtel de passe, di un locale malfamato e di un vespasiano. 
L’intermezzo, che precede l’ultimo atto, funge da cerniera fra le epoche degli 
atti primo e terzo, poiché in esso la morte di Ippolito viene rappresentata come 
lo scontro fra il carro guidato dal ragazzo e le prime autovetture novecentesche 
(comune con Le Racine è l’attualizzazione della morte del giovane, causata da un 
incidente stradale in entrambe le opere). Il finale introduce un ulteriore scarto 
cronologico, in quanto sul fondo della scena emerge il Centre “Georges Pom-
pidou”, inaugurato undici anni prima del debutto dell’opera.  

Se, da una parte, Bussotti ripropone in Fedra molti personaggi di Le Racine, 
dall’altra recupera alcuni ruoli della fonte letteraria e aggiunge nuove figure. Al 
posto di Xio Leblanc subentra Teramene, il tutore di Ippolito, mentre Enone 
(mezzosoprano), la nutrice della regina, sostituisce parzialmente Le grec. A 

 
12. I tre personaggi si salutano al termine dell’esecuzione di Monsieur Fred. Nella partitura, 

in fondo alla pagina che contiene la musica del prologo, Bussotti scrive infatti le seguenti parole: 
«Bjur. Armel | jor m’s Fred | bonjour Madame» (Bussotti 1980). 

13. La concezione metateatrale è discussa più dettagliatamente in Marsico 2019. 
14. Degrada 1980, 5. 
15. Differentemente da Le Racine, il libretto di Fedra fu dato alle stampe (Bussotti 1988b), 

all’interno di un volume dedicato all’opera (Bussotti 1988a). 
16. Oltre ad archi e fiati, l’orchestra comprende un mandolino, una chitarra, un harmonium, 

una celesta, due arpe, un pianoforte e un gran numero di percussioni. 
17. Il riferimento all’anno è specificato in Bussotti 1988c, 30. 
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si svolge ancora nella capitale francese, ma nel 1931 (anno di nascita di Bussot-
ti),17 nei pressi di un hôtel de passe, di un locale malfamato e di un vespasiano. 
L’intermezzo, che precede l’ultimo atto, funge da cerniera fra le epoche degli 
atti primo e terzo, poiché in esso la morte di Ippolito viene rappresentata come 
lo scontro fra il carro guidato dal ragazzo e le prime autovetture novecentesche 
(comune con Le Racine è l’attualizzazione della morte del giovane, causata da un 
incidente stradale in entrambe le opere). Il finale introduce un ulteriore scarto 
cronologico, in quanto sul fondo della scena emerge il Centre “Georges Pom-
pidou”, inaugurato undici anni prima del debutto dell’opera.  

Se, da una parte, Bussotti ripropone in Fedra molti personaggi di Le Racine, 
dall’altra recupera alcuni ruoli della fonte letteraria e aggiunge nuove figure. Al 
posto di Xio Leblanc subentra Teramene, il tutore di Ippolito, mentre Enone 
(mezzosoprano), la nutrice della regina, sostituisce parzialmente Le grec. A 

 
12. I tre personaggi si salutano al termine dell’esecuzione di Monsieur Fred. Nella partitura, 

in fondo alla pagina che contiene la musica del prologo, Bussotti scrive infatti le seguenti parole: 
«Bjur. Armel | jor m’s Fred | bonjour Madame» (Bussotti 1980). 

13. La concezione metateatrale è discussa più dettagliatamente in Marsico 2019. 
14. Degrada 1980, 5. 
15. Differentemente da Le Racine, il libretto di Fedra fu dato alle stampe (Bussotti 1988b), 

all’interno di un volume dedicato all’opera (Bussotti 1988a). 
16. Oltre ad archi e fiati, l’orchestra comprende un mandolino, una chitarra, un harmonium, 

una celesta, due arpe, un pianoforte e un gran numero di percussioni. 
17. Il riferimento all’anno è specificato in Bussotti 1988c, 30. 
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Monsieur Fred, Jo Leblond, Bob Lennoir e Julien, che in Fedra viene sopran-
nominato ‘Madame’ sottolineando ulteriormente che si tratta di un travestito, si 
affiancano alcuni accompagnatori, rispettivamente due amici con Fred e Jo, due 
«simili»18 con Bob e due trans con Julien. I quattro personaggi e i loro compagni 
formano un coro di attori, a cui si uniscono ora due servi di Ippolito nell’atto 
secondo, ora due teppisti nell’atto terzo, per un totale di quattordici componen-
ti.19 I personaggi Ippolito, Fedra, Racine e Armel restano invariati. Ai solisti si 
aggiungono un coro di voci bianche, composto da undici ragazzi, e uno misto. 
Di quest’ultimo è spesso impiegata la sola sezione maschile (tenori primi e se-
condi, baritoni e bassi), talvolta congiuntamente agli undici fanciulli. 

 
 

2. Modalità di riscrittura del libretto di Le Racine 
 
L’introduzione di nuovi personaggi e di compagini corali comporta numerose 
modifiche nell’assegnazione delle parti in Fedra rispetto a Le Racine. I procedi-
menti impiegati da Bussotti in tale operazione di riscrittura possono essere di-
stinti in cinque tipologie, descritte nei sottoparagrafi seguenti.20 
 
 
2.1 Traduzione del testo di Le Racine 
 
In alcuni passi di Fedra, Bussotti si limita a tradurre il testo di Le Racine mante-
nendone l’assegnazione allo stesso personaggio, il cui nome viene semplicemen-
te mutato nel suo corrispondente italiano. La settima scena dell’atto iniziale, 
contenente la prima lunga confessione della matrigna, è paradigmatica di tale 
procedimento. Si guardino i primi otto versi messi a paragone tra le due versio-
ni (cfr. esempio 1).21 
 
 
2.2 Ripristino dei personaggi dell’ipotesto 
 
In altri passi di Fedra, Bussotti ripristina l’assegnazione originale delle parti che 
si legge nella tragedia di Racine. È quanto accade nella quinta e nella sesta scena 
dell’atto primo, con Enone che sostituisce Le grec nel lungo dialogo in cui in-
terroga la regina sulle ragioni della sua inquietudine e scopre infine il suo amore 
per il figliastro. Nell’atto secondo, lo stesso procedimento si osserva nella di-

 
18. Bussotti 1988b, 37. 
19. La differente composizione del coro di attori nel secondo e nel terzo atto è riportata 

nelle pagine preliminari della partitura (Bussotti 1988d), ma non nel libretto (Bussotti 1988b). 
20. Gli esempi presentati in questo paragrafo fanno riferimento all’edizione sinottica dei te-

sti musicati in Le Racine e Fedra, pubblicata in Marsico 2016, 253-279. 
21. Ibid., 261. 

 

chiarazione d’amore a Ippolito, nella terza scena, in cui Fedra sostituisce Jean 
Racine, che nell’opera precedente dichiarava al figlio il suo amore incestuoso 
omosessuale. A mo’ d’esempio di tale modalità di riscrittura, si osservino paral-
lelamente le due scene dell’atto terzo in cui gli astanti constatano la morte di 
Hippolyte/Ippolito e si noti, in Fedra, la sostituzione di Xio Leblanc (= X) con 
Teramene (= T) (cfr. esempio 2).22 
 
 
2.3 Commistione fra un personaggio di Le Racine e un personaggio dell’ipotesto 
 
In Fedra, del tutto particolare è il trattamento della parte di Le grec. Nell’atto 
primo, il personaggio dell’ipotesto Enone sostituisce totalmente Le grec. Negli 
atti secondo e terzo, invece, esso coesiste accanto a Il greco, ovvero 
all’equivalente italiano del personaggio di Le Racine precedentemente sostituito. 
Il procedimento è evidente nella seconda scena dell’ultimo atto, se confrontata 
con quella parallela di Le Racine (cfr. esempio 3).23  
 
 
2.4 Inserzioni corali 
 
Tutte le altre scene di Fedra, ad eccezione della quarta dell’atto terzo (cfr. infra), 
sono costruite adottando i procedimenti descritti nei sottoparagrafi 2.1, 2.2 e 
2.3 congiuntamente all’assegnazione di alcune sezioni testuali di Le Racine o ad 
altri personaggi o al coro. Quest’ultimo viene impiegato nelle seguenti compa-
gini: misto (= CORO); di ragazzi (= COROr); di uomini (= COROu); maschile (= 
COROm, ossia COROr insieme a COROu); di attori (= COROa). Il finale dell’atto 
secondo costituisce un caso paradigmatico dell’impiego contemporaneo dei 
procedimenti di riscrittura finora esposti (cfr. esempio 4).24 
 
 
2.5 Pedissequa riproposizione del testo di Le Racine 
 
La quarta scena dell’atto terzo di Fedra si distingue dal resto dell’opera, in quan-
to il testo musicato è identico a quello di Le Racine.25 L’unica differenza rispetto 

 
22. Ibid., 278. Nelle scene trascritte negli esempi 2, 4 e 5, accade talvolta che più personaggi 

cantino contemporaneamente lo stesso verso, ma non tutti lo intonino integralmente. Nella 
trascrizione del testo, le parti dei vari personaggi sono allineate verticalmente l’una all’altra, al fine 
di rendere possibile la lettura integrale del verso. L’intero intervento è inoltre preceduto e seguito 
da uno spazio. 

23. Ibid., 276. 
24. Ibid., 269-270. Nella colonna di destra dell’esempio si sono impiegate le seguenti abbre-

viazioni: M2T = Julien detto ‘Madame’ con due trans; MF2A = Monsieur Fred con due amici; J2A = Jo 
Leblond con due amici; B2S = Bob Lennoir con due simili; I2S = Ippolito con due servi. 

25. Il testo della scena di Le Racine è invece tradotto in italiano in Bussotti 1988b, 56-57.  
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Monsieur Fred, Jo Leblond, Bob Lennoir e Julien, che in Fedra viene sopran-
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affiancano alcuni accompagnatori, rispettivamente due amici con Fred e Jo, due 
«simili»18 con Bob e due trans con Julien. I quattro personaggi e i loro compagni 
formano un coro di attori, a cui si uniscono ora due servi di Ippolito nell’atto 
secondo, ora due teppisti nell’atto terzo, per un totale di quattordici componen-
ti.19 I personaggi Ippolito, Fedra, Racine e Armel restano invariati. Ai solisti si 
aggiungono un coro di voci bianche, composto da undici ragazzi, e uno misto. 
Di quest’ultimo è spesso impiegata la sola sezione maschile (tenori primi e se-
condi, baritoni e bassi), talvolta congiuntamente agli undici fanciulli. 

 
 

2. Modalità di riscrittura del libretto di Le Racine 
 
L’introduzione di nuovi personaggi e di compagini corali comporta numerose 
modifiche nell’assegnazione delle parti in Fedra rispetto a Le Racine. I procedi-
menti impiegati da Bussotti in tale operazione di riscrittura possono essere di-
stinti in cinque tipologie, descritte nei sottoparagrafi seguenti.20 
 
 
2.1 Traduzione del testo di Le Racine 
 
In alcuni passi di Fedra, Bussotti si limita a tradurre il testo di Le Racine mante-
nendone l’assegnazione allo stesso personaggio, il cui nome viene semplicemen-
te mutato nel suo corrispondente italiano. La settima scena dell’atto iniziale, 
contenente la prima lunga confessione della matrigna, è paradigmatica di tale 
procedimento. Si guardino i primi otto versi messi a paragone tra le due versio-
ni (cfr. esempio 1).21 
 
 
2.2 Ripristino dei personaggi dell’ipotesto 
 
In altri passi di Fedra, Bussotti ripristina l’assegnazione originale delle parti che 
si legge nella tragedia di Racine. È quanto accade nella quinta e nella sesta scena 
dell’atto primo, con Enone che sostituisce Le grec nel lungo dialogo in cui in-
terroga la regina sulle ragioni della sua inquietudine e scopre infine il suo amore 
per il figliastro. Nell’atto secondo, lo stesso procedimento si osserva nella di-

 
18. Bussotti 1988b, 37. 
19. La differente composizione del coro di attori nel secondo e nel terzo atto è riportata 

nelle pagine preliminari della partitura (Bussotti 1988d), ma non nel libretto (Bussotti 1988b). 
20. Gli esempi presentati in questo paragrafo fanno riferimento all’edizione sinottica dei te-

sti musicati in Le Racine e Fedra, pubblicata in Marsico 2016, 253-279. 
21. Ibid., 261. 

 

chiarazione d’amore a Ippolito, nella terza scena, in cui Fedra sostituisce Jean 
Racine, che nell’opera precedente dichiarava al figlio il suo amore incestuoso 
omosessuale. A mo’ d’esempio di tale modalità di riscrittura, si osservino paral-
lelamente le due scene dell’atto terzo in cui gli astanti constatano la morte di 
Hippolyte/Ippolito e si noti, in Fedra, la sostituzione di Xio Leblanc (= X) con 
Teramene (= T) (cfr. esempio 2).22 
 
 
2.3 Commistione fra un personaggio di Le Racine e un personaggio dell’ipotesto 
 
In Fedra, del tutto particolare è il trattamento della parte di Le grec. Nell’atto 
primo, il personaggio dell’ipotesto Enone sostituisce totalmente Le grec. Negli 
atti secondo e terzo, invece, esso coesiste accanto a Il greco, ovvero 
all’equivalente italiano del personaggio di Le Racine precedentemente sostituito. 
Il procedimento è evidente nella seconda scena dell’ultimo atto, se confrontata 
con quella parallela di Le Racine (cfr. esempio 3).23  
 
 
2.4 Inserzioni corali 
 
Tutte le altre scene di Fedra, ad eccezione della quarta dell’atto terzo (cfr. infra), 
sono costruite adottando i procedimenti descritti nei sottoparagrafi 2.1, 2.2 e 
2.3 congiuntamente all’assegnazione di alcune sezioni testuali di Le Racine o ad 
altri personaggi o al coro. Quest’ultimo viene impiegato nelle seguenti compa-
gini: misto (= CORO); di ragazzi (= COROr); di uomini (= COROu); maschile (= 
COROm, ossia COROr insieme a COROu); di attori (= COROa). Il finale dell’atto 
secondo costituisce un caso paradigmatico dell’impiego contemporaneo dei 
procedimenti di riscrittura finora esposti (cfr. esempio 4).24 
 
 
2.5 Pedissequa riproposizione del testo di Le Racine 
 
La quarta scena dell’atto terzo di Fedra si distingue dal resto dell’opera, in quan-
to il testo musicato è identico a quello di Le Racine.25 L’unica differenza rispetto 

 
22. Ibid., 278. Nelle scene trascritte negli esempi 2, 4 e 5, accade talvolta che più personaggi 

cantino contemporaneamente lo stesso verso, ma non tutti lo intonino integralmente. Nella 
trascrizione del testo, le parti dei vari personaggi sono allineate verticalmente l’una all’altra, al fine 
di rendere possibile la lettura integrale del verso. L’intero intervento è inoltre preceduto e seguito 
da uno spazio. 

23. Ibid., 276. 
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viazioni: M2T = Julien detto ‘Madame’ con due trans; MF2A = Monsieur Fred con due amici; J2A = Jo 
Leblond con due amici; B2S = Bob Lennoir con due simili; I2S = Ippolito con due servi. 

25. Il testo della scena di Le Racine è invece tradotto in italiano in Bussotti 1988b, 56-57.  
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al lavoro precedente consiste nella sostituzione dei nomi di Madame Phèdre e 
Xio Leblanc con quelli di Fedra e Teramene. Si osservino le due scene parallele 
a confronto (cfr. esempio 5).26 
 
 
3. Ambientazione e concezione metateatrale  
 
Dal confronto con Le Racine emerge un aspetto della drammaturgia di Fedra che 
resterebbe oscuro se si prescindesse da tale comparazione, ovvero la sua archi-
tettura metateatrale. La compresenza di alcuni personaggi dell’ipotesto e di altri 
derivati invece da Le Racine può spiegarsi solo leggendo Fedra come un’ulteriore 
rappresentazione metateatrale della tragedia francese da parte dei personaggi del 
pianobar. Questi mettono in scena il dramma prima nell’antichità ellenica, poi 
all’epoca di Luigi XIV, e infine all’esterno del bordello, a cui Bussotti si riferisce 
menzionando un hôtel de passe nelle indicazioni sceniche dell’ultimo atto. La pro-
spettiva metateatrale spiega, inoltre, la scenografia ideata dall’autore per ripro-
durre lo storico teatro parigino nell’atto intermedio, in occasione del debutto 
dell’opera.27 Egli racchiuse la scena, disegnata su modello del Ninfeo di Genaz-
zano e del salone degli specchi di Villa Palagonia a Bagheria,28 in «una sorta di 
cornice dorata di un quadro seicentesco»,29 collocata in corrispondenza del 
boccascena.30 L’allestimento dava pertanto risalto all’effetto metateatrale, caro a 
Bussotti, peraltro, nel periodo di composizione dell’opera.31 

La concezione metateatrale, se messa in relazione all’ambientazione di Fe-
dra, apre una prospettiva ermeneutica inedita sull’opera. Lo scenario di Le Racine 
è riprodotto solamente nell’atto terzo di Fedra. L’atmosfera di un quartiere 
malfamato parigino, in cui si aggirano «figure oltraggiose di miserabili, 
prostituti, criminali»,32 «gigolette e gigolo»,33 è infatti la stessa che domina nell’atto 

 
26. Marsico 2016, 277. In entrambe le colonne dell’esempio, A = Armel. 
27. Fin dai suoi esordi, Bussotti si è distinto nel panorama musicale internazionale per esse-

re non solo compositore e librettista delle sue opere, ma anche scenografo, costumista, regista e 
talvolta interprete. 

28. Il Ninfeo è un edificio rinascimentale incompiuto e di attribuzione incerta, mentre Villa 
Palagonia è una sfarzosa residenza nobiliare barocca. 

29. Le parole sono di Gustavo Malvezzi, che assistette allo spettacolo, e sono riportate in 
Esposito 2013, 208. 

30. Cfr. i bozzetti dell’atto riprodotti in Bussotti 1988a, 9 e 68. 
31. Nel melodramma L’Ispirazione, rappresentato al Teatro Comunale di Firenze nello stesso 

anno di Fedra, Bussotti prevede la seguente realizzazione scenica per il finale dell’atto primo: 
«Uno spaccato del teatro in tutte le sue parti; ne vediamo l’interno che attraverso pareti traslucide 
rivela in accumulazioni mostruose frammenti noti, meno noti, oscuri, segreti o plateali di teatri 
diversi, variamente famosi nel mondo, come Palais Garnier, Metropolitan, Colón, Covent Gar-
den, Bolšoj, Teatro alla Scala, San Carlo, Massimo di Palermo, Monaco di Baviera, Teatro 
Comunale di Firenze, Bayreuth» (Bussotti 1990, 22). 

32. Bussotti 1988e, 6. 
33. Arruga 1988a. 

 

terzo di Le Racine, ambientato nel cortiletto adiacente al pianobar. Nello stesso 
atto di Fedra, inoltre, sono definiti gigolo sia Ippolito, come in Le Racine, sia i due 
amici di Jo Leblond.34 Di converso, nei primi due atti, sembrerebbe non restare 
più nulla dell’atmosfera del pianobar-bordello. In essi, Bussotti riporta il mito 
alle sue origini, ambientandolo ora nell’antica Grecia, in cui Euripide lo 
trasformò per primo in un dramma, ora nella Francia di Luigi XIV, in cui esso 
rifiorì grazie alla penna di Racine. Le due epoche nascondono, tuttavia, un 
implicito riferimento all’atmosfera del pianobar-bordello. Dalla rassegna stampa 
si apprende, infatti, che l’autore attribuì un ruolo di assoluta centralità alla 
rappresentazione del corpo maschile sulla scena.35 

Per la messinscena dell’atto primo, Bussotti prese a modello il dipinto di 
Karl Friedrich Schinkel Blick in Griechenlands Blüte, databile agli anni 1824-1825 e 
di cui oggi si conserva una riproduzione presso l’Alte Nationalgalerie di Berli-
no.36 Esso rappresenta alcuni schiavi greci nell’atto di trasportare un enorme 
blocco di marmo scolpito. Alcuni di loro sono completamente nudi, mentre al-
tri indossano solamente il subligaculum, un perizoma annodato intorno alla vita e 
che copre la parte superiore delle cosce. Ispirandosi al dipinto tedesco, Bussotti 
previde nell’atto primo di Fedra la presenza di figuranti nel ruolo degli schiavi, 
descritti da Lorenzo Arruga, che assistette al debutto dell’opera, come attori i 
cui «costumi [...] lasciano scoperte [...] più nudità di quanto non sarebbe funzio-
nale».37 Le figure degli schiavi, che lavorano «in silenziosa pantomima»38 mo-
strando la loro prestanza fisica, offrivano al pubblico uno spettacolo affine a 
quello dei corpi maschili esibiti in Le Racine.39 Inoltre, attraverso la loro presen-
za, Bussotti potrebbe aver voluto richiamare alla memoria, allo spettatore fami-
liare con l’immaginario gay, una scena descritta da Jean Genet in Querelle de Brest 
(1947), e magistralmente trasposta in immagine cinematografica nell’omonimo 
film di Rainer Werner Fassbinder (1982). In essa, un comandante osserva segre-
tamente i suoi marinai, mentre lavano a torso nudo il ponte della sua nave, ed è 
intimamente attratto dai loro corpi nerboruti e luccicanti di sudore. Anche nella 

 
34. La definizione è assente in Bussotti 1988b, ma compare nelle pagine preliminari di 

Bussotti 1988d. 
35. La rassegna stampa è conservata presso l’Archivio storico e audiovisuale del Teatro 

dell’Opera di Roma ed è riprodotta interamente, su gentile concessione, in Marsico 2016, 138-
146. 

36. Il dipinto originale andò disperso durante il secondo conflitto mondiale. La copia berli-
nese fu realizzata da August Wilhelm Julius Ahlborn nel 1836. La data riportata da Bussotti nella 
didascalia del bozzetto dell’atto primo (1988a, copertina) si riferisce alla riproduzione del dipinto. 

37. Arruga 1988a. 
38. Così sono descritti da Bussotti nella didascalia del bozzetto dell’atto (Bussotti 1988a, 

copertina). 
39. Cfr. le fotografie della première di Le Racine conservate presso l’Archivio storico docu-

mentale del Teatro alla Scala di Milano, la cui riproduzione digitale è visionabile in rete alla pagina 
seguente: http://www.teatroallascala.org/archivio/foto-allestimento.aspx?id_allest=5995&id_ 
allest_conc=&page=1&lang=it-IT&uid=51c0cf75-783d-4a2e-a2bc-1f4af5a7c351&objecttype= 
base (ultimo accesso: 21 gennaio 2019). 
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al lavoro precedente consiste nella sostituzione dei nomi di Madame Phèdre e 
Xio Leblanc con quelli di Fedra e Teramene. Si osservino le due scene parallele 
a confronto (cfr. esempio 5).26 
 
 
3. Ambientazione e concezione metateatrale  
 
Dal confronto con Le Racine emerge un aspetto della drammaturgia di Fedra che 
resterebbe oscuro se si prescindesse da tale comparazione, ovvero la sua archi-
tettura metateatrale. La compresenza di alcuni personaggi dell’ipotesto e di altri 
derivati invece da Le Racine può spiegarsi solo leggendo Fedra come un’ulteriore 
rappresentazione metateatrale della tragedia francese da parte dei personaggi del 
pianobar. Questi mettono in scena il dramma prima nell’antichità ellenica, poi 
all’epoca di Luigi XIV, e infine all’esterno del bordello, a cui Bussotti si riferisce 
menzionando un hôtel de passe nelle indicazioni sceniche dell’ultimo atto. La pro-
spettiva metateatrale spiega, inoltre, la scenografia ideata dall’autore per ripro-
durre lo storico teatro parigino nell’atto intermedio, in occasione del debutto 
dell’opera.27 Egli racchiuse la scena, disegnata su modello del Ninfeo di Genaz-
zano e del salone degli specchi di Villa Palagonia a Bagheria,28 in «una sorta di 
cornice dorata di un quadro seicentesco»,29 collocata in corrispondenza del 
boccascena.30 L’allestimento dava pertanto risalto all’effetto metateatrale, caro a 
Bussotti, peraltro, nel periodo di composizione dell’opera.31 

La concezione metateatrale, se messa in relazione all’ambientazione di Fe-
dra, apre una prospettiva ermeneutica inedita sull’opera. Lo scenario di Le Racine 
è riprodotto solamente nell’atto terzo di Fedra. L’atmosfera di un quartiere 
malfamato parigino, in cui si aggirano «figure oltraggiose di miserabili, 
prostituti, criminali»,32 «gigolette e gigolo»,33 è infatti la stessa che domina nell’atto 

 
26. Marsico 2016, 277. In entrambe le colonne dell’esempio, A = Armel. 
27. Fin dai suoi esordi, Bussotti si è distinto nel panorama musicale internazionale per esse-

re non solo compositore e librettista delle sue opere, ma anche scenografo, costumista, regista e 
talvolta interprete. 

28. Il Ninfeo è un edificio rinascimentale incompiuto e di attribuzione incerta, mentre Villa 
Palagonia è una sfarzosa residenza nobiliare barocca. 

29. Le parole sono di Gustavo Malvezzi, che assistette allo spettacolo, e sono riportate in 
Esposito 2013, 208. 

30. Cfr. i bozzetti dell’atto riprodotti in Bussotti 1988a, 9 e 68. 
31. Nel melodramma L’Ispirazione, rappresentato al Teatro Comunale di Firenze nello stesso 

anno di Fedra, Bussotti prevede la seguente realizzazione scenica per il finale dell’atto primo: 
«Uno spaccato del teatro in tutte le sue parti; ne vediamo l’interno che attraverso pareti traslucide 
rivela in accumulazioni mostruose frammenti noti, meno noti, oscuri, segreti o plateali di teatri 
diversi, variamente famosi nel mondo, come Palais Garnier, Metropolitan, Colón, Covent Gar-
den, Bolšoj, Teatro alla Scala, San Carlo, Massimo di Palermo, Monaco di Baviera, Teatro 
Comunale di Firenze, Bayreuth» (Bussotti 1990, 22). 

32. Bussotti 1988e, 6. 
33. Arruga 1988a. 

 

terzo di Le Racine, ambientato nel cortiletto adiacente al pianobar. Nello stesso 
atto di Fedra, inoltre, sono definiti gigolo sia Ippolito, come in Le Racine, sia i due 
amici di Jo Leblond.34 Di converso, nei primi due atti, sembrerebbe non restare 
più nulla dell’atmosfera del pianobar-bordello. In essi, Bussotti riporta il mito 
alle sue origini, ambientandolo ora nell’antica Grecia, in cui Euripide lo 
trasformò per primo in un dramma, ora nella Francia di Luigi XIV, in cui esso 
rifiorì grazie alla penna di Racine. Le due epoche nascondono, tuttavia, un 
implicito riferimento all’atmosfera del pianobar-bordello. Dalla rassegna stampa 
si apprende, infatti, che l’autore attribuì un ruolo di assoluta centralità alla 
rappresentazione del corpo maschile sulla scena.35 

Per la messinscena dell’atto primo, Bussotti prese a modello il dipinto di 
Karl Friedrich Schinkel Blick in Griechenlands Blüte, databile agli anni 1824-1825 e 
di cui oggi si conserva una riproduzione presso l’Alte Nationalgalerie di Berli-
no.36 Esso rappresenta alcuni schiavi greci nell’atto di trasportare un enorme 
blocco di marmo scolpito. Alcuni di loro sono completamente nudi, mentre al-
tri indossano solamente il subligaculum, un perizoma annodato intorno alla vita e 
che copre la parte superiore delle cosce. Ispirandosi al dipinto tedesco, Bussotti 
previde nell’atto primo di Fedra la presenza di figuranti nel ruolo degli schiavi, 
descritti da Lorenzo Arruga, che assistette al debutto dell’opera, come attori i 
cui «costumi [...] lasciano scoperte [...] più nudità di quanto non sarebbe funzio-
nale».37 Le figure degli schiavi, che lavorano «in silenziosa pantomima»38 mo-
strando la loro prestanza fisica, offrivano al pubblico uno spettacolo affine a 
quello dei corpi maschili esibiti in Le Racine.39 Inoltre, attraverso la loro presen-
za, Bussotti potrebbe aver voluto richiamare alla memoria, allo spettatore fami-
liare con l’immaginario gay, una scena descritta da Jean Genet in Querelle de Brest 
(1947), e magistralmente trasposta in immagine cinematografica nell’omonimo 
film di Rainer Werner Fassbinder (1982). In essa, un comandante osserva segre-
tamente i suoi marinai, mentre lavano a torso nudo il ponte della sua nave, ed è 
intimamente attratto dai loro corpi nerboruti e luccicanti di sudore. Anche nella 

 
34. La definizione è assente in Bussotti 1988b, ma compare nelle pagine preliminari di 

Bussotti 1988d. 
35. La rassegna stampa è conservata presso l’Archivio storico e audiovisuale del Teatro 

dell’Opera di Roma ed è riprodotta interamente, su gentile concessione, in Marsico 2016, 138-
146. 

36. Il dipinto originale andò disperso durante il secondo conflitto mondiale. La copia berli-
nese fu realizzata da August Wilhelm Julius Ahlborn nel 1836. La data riportata da Bussotti nella 
didascalia del bozzetto dell’atto primo (1988a, copertina) si riferisce alla riproduzione del dipinto. 

37. Arruga 1988a. 
38. Così sono descritti da Bussotti nella didascalia del bozzetto dell’atto (Bussotti 1988a, 

copertina). 
39. Cfr. le fotografie della première di Le Racine conservate presso l’Archivio storico docu-

mentale del Teatro alla Scala di Milano, la cui riproduzione digitale è visionabile in rete alla pagina 
seguente: http://www.teatroallascala.org/archivio/foto-allestimento.aspx?id_allest=5995&id_ 
allest_conc=&page=1&lang=it-IT&uid=51c0cf75-783d-4a2e-a2bc-1f4af5a7c351&objecttype= 
base (ultimo accesso: 21 gennaio 2019). 
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messinscena dell’atto secondo di Fedra Bussotti pose in rilievo la fisicità maschi-
le, mediante l’esibizione del «corpo nudo di Ippolito».40 Il gigolo, che aveva scos-
so i sensi dei frequentatori del pianobar in Le Racine, continuò pertanto a eserci-
tare il proprio potere seduttivo anche nella trasposizione dell’atto ai tempi del 
Re Sole. 

Sulla base dei dati esposti relativi alla messinscena di Fedra, sembra proba-
bile che Bussotti abbia scelto di ambientare i primi due atti nell’antica Grecia e 
durante il regno di Luigi XIV non solo perché le due epoche sono connesse alla 
storia delle trasposizioni teatrali del mito, ma anche per rievocare contesti in cui 
l’omosessualità poteva essere vissuta in modo disinibito. È noto che nell’antica 
Grecia, differentemente dalle società di tradizione cristiana, l’omoerotismo non 
era percepito come una perversione, ma acquisiva anzi un valore iniziatico per 
gli adolescenti che si preparavano all’ingresso in società.41 Anche la corte di 
Luigi XIV, pur se formalmente imperniata sui valori cattolici, fu notoriamente 
un luogo in cui l’omosessualità era tacitamente ammessa. Il duca Filippo 
d’Orléans, fratello minore del re, era notoriamente «molto più interessato ai 
numerosi giovanotti avvenenti che c’erano a corte»42 che a sua moglie Elisabetta 
Carlotta. Louis de Rouvroy de Saint-Simon, nelle sue celebri Memorie, descrisse 
così ‘Monsieur’: «Sempre ornato come una donna, pieno di anelli, braccialetti, e 
con gioielli ovunque, una lunga parrucca tutta spiovente davanti, nera e incipria-
ta, nastri dove se ne poteva mettere, pieno d’ogni sorta di profumi e, in ogni 
cosa, la nettezza in persona. Lo si accusava di darsi impercettibilmente il rosset-
to».43 Primi Visconti, cronista anch’egli della vita di corte, aggiunse che il conte 
di Guiche, «come moltissimi giovani francesi, si era rovinato la salute con la so-
domia, particolarmente ponendosi al servizio dei piaceri di Monsieur»,44 e che il 
duca di Créquy, il marchese di La Vallière e il signor d’Effiat, primo scudiero 
del re, discorrevano «al lever di Monsieur [...] dei giovinetti come abitualmente 
gli innamorati discorrono delle giovinette».45 Oltre a riferirsi ai gusti sessuali del 
fratello del re, Visconti faceva anche cenno al libertinaggio che regnava a palaz-
zo: «A corte c’è una vera confusione di uomini e di donne, le persone conosciu-
te possono entrare dappertutto. Siccome il carattere della nazione è leggero, il 
miscuglio di gente, il mormorio, il brusio, sono tali che il duca di Pastrana mi 
disse, una sera: “Signore, questo è un vero bordello”».46 La moglie del duca Fi-
lippo fu invece molto più esplicita a proposito dell’omosessualità a corte, quan-
do scrisse al re: 
 

 
40. Melchiorre 1988. 
41. Dover 1983; Sergent 1986. 
42. Wolf 1968, 327. 
43. Louis de Saint-Simon, Memorie (Bonfantini), 55. 
44. Primi Visconti, Memorie di un avventuriero (Brin), 19.   
45. Ibid., 65. 
46. Ibid., 116. 

 

Chi non sopporta gli uomini che amano il loro stesso sesso non troverebbe a 
corte nemmeno sei persone di suo gusto. Esistono vari tipi di uomini con 
queste inclinazioni. Vi sono quelli che odiano furiosamente le donne e non 
riescono ad amare altro che i maschi, e quelli che amano sia gli uomini sia le 
donne. Altri amano solo i bambini di dieci o undici anni, mentre altri ancora, 
i più numerosi, prediligono i giovani tra i diciassette e i venticinque anni. Vi 
sono poi, in minor numero, i viziosi, che non amano né gli uomini né le 
donne e si divertono da soli. Infine, alcuni praticano il vizio con tutto quanto 
capita loro a tiro, uomini o animali che siano.47 
 

Considerato che i luoghi e le epoche in cui Phèdre di Racine viene recitata dai 
personaggi del pianobar sono accomunati dalla diffusa presenza di relazioni 
omosessuali, Fedra si presenta come un viaggio nel tempo attraverso alcuni 
momenti rilevanti della storia dell’omosessualità. La pederastia greca, la 
sodomia alla corte del Re Sole e la libertà sessuale praticata nei bordel parigini 
assurgono a simbolo dell’esistenza dell’omoerotismo in ogni luogo e in ogni 
tempo. 

 
 
4. Conclusioni 
 
A chi non cogliesse la prospettiva metateatrale e i riferimenti alla storia 
dell’omosessualità, suggeriti dal confronto con Le Racine, è facile che Fedra ap-
paia un’opera priva di senso compiuto, come per altro risultò agli occhi di alcu-
ni critici che assistettero al suo debutto. Arruga, presente allo spettacolo, scrisse 
senza mezzi termini: «Che cosa fa Fedra [...] nei tre atti [...]? Non ho capito»;48 
non tanto dissimile fu l’impressione di Alfredo Gasponi che, pur ponendo in 
relazione l’opera con quella precedente, osservò: «In sostanza non è cambiato il 
risultato: uno spettacolo lento, ingarbugliato e criptico, nel quale [...] trionfa la 
noia».49 Qualche critico più acuto colse l’artificio metateatrale suggerito dalla 
scenografia dell’atto secondo, limitandosi però a interpretarlo ora come espres-
sione della volontà di porre «Racine e il suo tempo [...] al centro dell’opera»,50 
ora in riferimento a un generico «effetto di straniamento innescato dallo spetta-
colo visivo».51 È pur vero che la peculiarità della metateatralità di Fedra è che i 
livelli rappresentativi coesistenti nell’opera non vengono palesati, come accade 
invece in Le Racine, dove tanto la messinscena quanto il prologo esplicitano 
l’architettura metateatrale. All’apertura del sipario, in Fedra, i personaggi del pia-
nobar stanno già recitando la tragedia, e continuano a farlo ininterrottamente 

 
47. Cit. in Gallo 2008, 252. 
48. Arruga 1988a. 
49. Gasponi 1988. 
50. Gargani 1988. 
51. Papini 1988. 
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messinscena dell’atto secondo di Fedra Bussotti pose in rilievo la fisicità maschi-
le, mediante l’esibizione del «corpo nudo di Ippolito».40 Il gigolo, che aveva scos-
so i sensi dei frequentatori del pianobar in Le Racine, continuò pertanto a eserci-
tare il proprio potere seduttivo anche nella trasposizione dell’atto ai tempi del 
Re Sole. 

Sulla base dei dati esposti relativi alla messinscena di Fedra, sembra proba-
bile che Bussotti abbia scelto di ambientare i primi due atti nell’antica Grecia e 
durante il regno di Luigi XIV non solo perché le due epoche sono connesse alla 
storia delle trasposizioni teatrali del mito, ma anche per rievocare contesti in cui 
l’omosessualità poteva essere vissuta in modo disinibito. È noto che nell’antica 
Grecia, differentemente dalle società di tradizione cristiana, l’omoerotismo non 
era percepito come una perversione, ma acquisiva anzi un valore iniziatico per 
gli adolescenti che si preparavano all’ingresso in società.41 Anche la corte di 
Luigi XIV, pur se formalmente imperniata sui valori cattolici, fu notoriamente 
un luogo in cui l’omosessualità era tacitamente ammessa. Il duca Filippo 
d’Orléans, fratello minore del re, era notoriamente «molto più interessato ai 
numerosi giovanotti avvenenti che c’erano a corte»42 che a sua moglie Elisabetta 
Carlotta. Louis de Rouvroy de Saint-Simon, nelle sue celebri Memorie, descrisse 
così ‘Monsieur’: «Sempre ornato come una donna, pieno di anelli, braccialetti, e 
con gioielli ovunque, una lunga parrucca tutta spiovente davanti, nera e incipria-
ta, nastri dove se ne poteva mettere, pieno d’ogni sorta di profumi e, in ogni 
cosa, la nettezza in persona. Lo si accusava di darsi impercettibilmente il rosset-
to».43 Primi Visconti, cronista anch’egli della vita di corte, aggiunse che il conte 
di Guiche, «come moltissimi giovani francesi, si era rovinato la salute con la so-
domia, particolarmente ponendosi al servizio dei piaceri di Monsieur»,44 e che il 
duca di Créquy, il marchese di La Vallière e il signor d’Effiat, primo scudiero 
del re, discorrevano «al lever di Monsieur [...] dei giovinetti come abitualmente 
gli innamorati discorrono delle giovinette».45 Oltre a riferirsi ai gusti sessuali del 
fratello del re, Visconti faceva anche cenno al libertinaggio che regnava a palaz-
zo: «A corte c’è una vera confusione di uomini e di donne, le persone conosciu-
te possono entrare dappertutto. Siccome il carattere della nazione è leggero, il 
miscuglio di gente, il mormorio, il brusio, sono tali che il duca di Pastrana mi 
disse, una sera: “Signore, questo è un vero bordello”».46 La moglie del duca Fi-
lippo fu invece molto più esplicita a proposito dell’omosessualità a corte, quan-
do scrisse al re: 
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Chi non sopporta gli uomini che amano il loro stesso sesso non troverebbe a 
corte nemmeno sei persone di suo gusto. Esistono vari tipi di uomini con 
queste inclinazioni. Vi sono quelli che odiano furiosamente le donne e non 
riescono ad amare altro che i maschi, e quelli che amano sia gli uomini sia le 
donne. Altri amano solo i bambini di dieci o undici anni, mentre altri ancora, 
i più numerosi, prediligono i giovani tra i diciassette e i venticinque anni. Vi 
sono poi, in minor numero, i viziosi, che non amano né gli uomini né le 
donne e si divertono da soli. Infine, alcuni praticano il vizio con tutto quanto 
capita loro a tiro, uomini o animali che siano.47 
 

Considerato che i luoghi e le epoche in cui Phèdre di Racine viene recitata dai 
personaggi del pianobar sono accomunati dalla diffusa presenza di relazioni 
omosessuali, Fedra si presenta come un viaggio nel tempo attraverso alcuni 
momenti rilevanti della storia dell’omosessualità. La pederastia greca, la 
sodomia alla corte del Re Sole e la libertà sessuale praticata nei bordel parigini 
assurgono a simbolo dell’esistenza dell’omoerotismo in ogni luogo e in ogni 
tempo. 
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paia un’opera priva di senso compiuto, come per altro risultò agli occhi di alcu-
ni critici che assistettero al suo debutto. Arruga, presente allo spettacolo, scrisse 
senza mezzi termini: «Che cosa fa Fedra [...] nei tre atti [...]? Non ho capito»;48 
non tanto dissimile fu l’impressione di Alfredo Gasponi che, pur ponendo in 
relazione l’opera con quella precedente, osservò: «In sostanza non è cambiato il 
risultato: uno spettacolo lento, ingarbugliato e criptico, nel quale [...] trionfa la 
noia».49 Qualche critico più acuto colse l’artificio metateatrale suggerito dalla 
scenografia dell’atto secondo, limitandosi però a interpretarlo ora come espres-
sione della volontà di porre «Racine e il suo tempo [...] al centro dell’opera»,50 
ora in riferimento a un generico «effetto di straniamento innescato dallo spetta-
colo visivo».51 È pur vero che la peculiarità della metateatralità di Fedra è che i 
livelli rappresentativi coesistenti nell’opera non vengono palesati, come accade 
invece in Le Racine, dove tanto la messinscena quanto il prologo esplicitano 
l’architettura metateatrale. All’apertura del sipario, in Fedra, i personaggi del pia-
nobar stanno già recitando la tragedia, e continuano a farlo ininterrottamente 
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fino alla chiusura dell’opera. Solo chi conosce Le Racine, e ne ha compreso la 
drammaturgia, può afferrare il senso di ciò che avviene in Fedra.  

Nella scelta di non palesare allo spettatore la chiave interpretativa 
dell’opera si manifesta il piacere, tutto ‘bussottiano’, di giocare con l’orizzonte 
di attesa del pubblico. L’ascoltatore che, al suo ingresso in teatro, si aspetta di 
assistere a un adattamento moderno del dramma di Racine, si troverà invece di 
fronte a uno spettacolo che gli chiederà di mettere in campo modalità 
interpretative nient’affatto scontate. Piuttosto che «cercare», come fece invano 
Arruga, «se alla fine ci sia dato un segno, un segno solo, per sentire che quella 
donna è Fedra»,52 dobbiamo guardare, oggi, a Le Racine e a Fedra nella 
prospettiva di un dittico, i cui due elementi costitutivi condividono la concezio-
ne metateatrale e il riferimento al tema dell’omosessualità.  

La stretta relazione di Fedra con Le Racine rappresenta, dunque, un elemen-
to tanto fondamentale per comprendere la «tragedia lirica», quanto imprescin-
dibile per chi oggi volesse riportarla in vita, a distanza di oltre trent’anni dalla 
sua première.53   

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
52. Arruga 1988b. 
53. Dopo il debutto nell’ambito della stagione romana, Fedra non venne più ripresa. Una 

nuova rappresentazione di Le Racine, invece, avvenne a Roma il 14 giugno 1986, in apertura del 
festival di Villa Medici. L’allestimento venne replicato prima a Genazzano il giorno successivo, 
durante la terza edizione della “ScuolaSpettacolo” di teatro e danza ideata dal compositore, poi a 
Strasburgo il 18 e il 20 settembre, all’interno della rassegna Musica ‘86, e infine ad Angers il 5 
ottobre, nell’ambito del festival Musiques du XXème siècle.  E
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fino alla chiusura dell’opera. Solo chi conosce Le Racine, e ne ha compreso la 
drammaturgia, può afferrare il senso di ciò che avviene in Fedra.  

Nella scelta di non palesare allo spettatore la chiave interpretativa 
dell’opera si manifesta il piacere, tutto ‘bussottiano’, di giocare con l’orizzonte 
di attesa del pubblico. L’ascoltatore che, al suo ingresso in teatro, si aspetta di 
assistere a un adattamento moderno del dramma di Racine, si troverà invece di 
fronte a uno spettacolo che gli chiederà di mettere in campo modalità 
interpretative nient’affatto scontate. Piuttosto che «cercare», come fece invano 
Arruga, «se alla fine ci sia dato un segno, un segno solo, per sentire che quella 
donna è Fedra»,52 dobbiamo guardare, oggi, a Le Racine e a Fedra nella 
prospettiva di un dittico, i cui due elementi costitutivi condividono la concezio-
ne metateatrale e il riferimento al tema dell’omosessualità.  

La stretta relazione di Fedra con Le Racine rappresenta, dunque, un elemen-
to tanto fondamentale per comprendere la «tragedia lirica», quanto imprescin-
dibile per chi oggi volesse riportarla in vita, a distanza di oltre trent’anni dalla 
sua première.53   

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
52. Arruga 1988b. 
53. Dopo il debutto nell’ambito della stagione romana, Fedra non venne più ripresa. Una 

nuova rappresentazione di Le Racine, invece, avvenne a Roma il 14 giugno 1986, in apertura del 
festival di Villa Medici. L’allestimento venne replicato prima a Genazzano il giorno successivo, 
durante la terza edizione della “ScuolaSpettacolo” di teatro e danza ideata dal compositore, poi a 
Strasburgo il 18 e il 20 settembre, all’interno della rassegna Musica ‘86, e infine ad Angers il 5 
ottobre, nell’ambito del festival Musiques du XXème siècle.  E
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