Claudia Di Luca

TRA «SPERIMENTAZIONE» E «PROFESSIONISMO»
TEATRALE: PIO ENEA IT OBIZZI E LO SPETTACOLO
NEL SEICENTO

1. Fino ad oggi 1a tradizione storiografica del fenomeno «dram-
ma per musica» nel ‘600 ha dedicato buona parte della sua attenzione
a tracciare le linee principali del percorso che 1'opera di corle
fiorentina, romana e mantovana hanno compiuto verso il teatro S.
Cassian di Venezia, sede dellz prima rappresentazione ‘pubblica’ e
a pagamento di uno spetlacolo compleiamenle cantato. Meno at-
tenzione ha ricevuto 1’altra faccia della medaglia, ossia cosa esisteva
prima dell'opera «alla veneziana» nelle citta italiane, in che contesto
la tipologia ‘stranjera’ si inserl grazie all’azione di compagnie
itineranti a partire dagli anni 40, con quale realta spettacolare
locale convisse per periodi pitt 0 meno lunghi: insomma, quale fu di
volla in volta la dinamica fra ‘vecchio’ e ‘nuovo’ sui palcoscenici
italiani.

Questo secondo filone di indagine, che si propone di «esporre le
tracce ¢i innumerevoli tradizioni locali che crescono, si interseca-
no, interagiscono €, qualche volta, muoiono»' si intreccia spesso non
con poeliche ‘esemplari’, ma con le contorte ¢ complesse vicende
biografiche di quei personaggi che ne furono protagonisti.

Nel «gran teatro del mondo» della rappresentazione seicentesca,
accanto ai protagonisti acclamati dalla storiografia — musicisti, ar-
chiletii, letterati e poeti, principi € mecenali — trovano infatti posto
personaggi dai contorni meno delineati: nobili signori che, paralle-
lamente alla loro attivitd di cortigiani all’ombra delle principali
casate regnanti nelle vesti di ambasciatori, militari, diplomalici e
consiglieri, si dedicano attivamente alla promozione di spettacoli.
Spettacoli di corte, rappresentati nelle sale di palazzo, ma anche
spettacoli ‘cittadini’, simili ai primi per sfarzo e grandiositd, ospita-

' T. Walker, Gli sforzi del desiderio, cronaca ferrarese: 1652, in Studi in onore
di Lanfranco Caretti, Modena, Panini, 1987, p. 45.
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ti dai teatri accademici o dalle piazze in occasione dei principali
avvenimenli della viia locale.

Con la sfuggente ambiguit che caratterizza la loro azione, que-
sti nobili ‘dilettanti’ di spettacolo, spesso nel conlempo committenti,
promotori, organizzatori e altori delle loro produzioni, si inseriscono
dialetticamente nel tessuto politico e culturale dei rispellivi centri di
residenza, prestando la loro opera ora al principe, ora alle corti
ecclesiastiche, ora alle magistrature cittadine per allestire con ori-
ginalitd e magnificenza manifestazioni ufficiali, entraie trionfali,
cerimonie sacre, lomei e rappresentaziont cavalleresche, drammi,
speutacoli musicali, intermedi, veglie, mascherale camevalesche e
allegrezze di varia natura.

Fondamentale & il loro coniributo al graduale trapasso dallo
spettacolo lipicamente rinascimentale a quello seicentesco, dalla
sala di corte ai teatri a pagamenlto. Non pil soltanto corligiani
‘esperti’ di feste e non ancora ‘professionisti’ di teatro in senso
proprio, essi sperimenlano nuove forme di allestimento, di organiz-
zazione spetlacolare, di gestione, riunendo in un’unica figura le
compelenze di impresario, di capocomico, di inventore, spesso anche
di autore del testo poetico, e rendendole compatibili con quelle
proprie del musicista, dell’apparatore, del coreografo nell’ambito
ristretto ed ‘effimero’ di una rapprescnlazione teatrale.

Pio Enca Obizzi & uno di questi personaggi.

Quella del marchese Obizzi, nei suoi diversi aspelti di cortigia-
no, letterato, accademico, uomo di teatro, cavaliere, promotore di
rappresentazioni e di armeggerie, & una vicenda biografica (cfr.
Appendice, scheda n. 1) che esemplifica con immediatezza la varietd
e la complessita della vila spettacolare nelle due citta di sua abituale
residenza, Ferrara e Padova, e si apre anche alle principali corti
principesche del Nord Italia. E infauti nelle sale di corte dei Medici,
dei Gonzaga, degli Este che Pio Enea II comincia a dilettarsi’ di
speltacolo, da cortigiano. A distanza di pochi anni, egli sard consi-
derato proprio da quegli stessi nobili signori un ‘professionista’
nell’intratienimento teatral-musicale, tanto da essere appositamente
convocato per presiedere all'organizzazione di festeggiamenti uffi-
ciali e all’ideazionc di favole drammatiche.

Quasi immediato sard il passaggio fra il suo essere semplice
‘promotore’ di spetiacoli e il suo diventare ‘professionista’, in
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un'epoca in cui ancora non esiste propriamente il concetto di pro-
fessionismo teatrale. Un ‘professionista’ nobile, che non disdegna
di affiancare alla sua attivita per ‘diletlo’ netl'ambito delle corti e
delle accademie quella di agente di compagnie di comici dell’arte,
0, ancora di piu, quella ~ nascente — di impresario teatrale, respon-
sabile delle stagioni musicali del suo teatro ferrarese e di quelle
drammaliche del teatro Obizzi di Padova, Non dimenticando in
nessun modo le sue origini nobili, all*attivita stagionale in citid Pio
Enca Il alterna inoltre gli spettacoli ufficiali nella dimora residenziale
di Cataio. E gia neli’ultimo ventennio del secolo il suo esempio
sard considerato degno di emulazione da parie di un altro nobile
appassionalo di teatro e di musica, Marco Contarini (clr. Appendice,
scheda n. 2).

Parlare di Pio Enea Obizzi e dei suoi spettacoli misti di musica,
balletli e combattimenti cavallereschi significa affrontare una delle
tante realta che la storiografia radizionale non pud che considerare
problemaliche, in parte per la loro natura multiforme, irriducibile ad
un'unica settoriale categoria di analisi, in parte per il loro incessante
ripresentarsi in contesti e in modi diversi, che evidenzia sempre di
pit la necessila di iniziare ad occuparsene con prospetiiva nuova.

I non molti lentalivi di studio degli anni passati st sono dovuti
scontrare proprio con le barriere di quelle categorie storiografiche
che separano il mondo dei Ictterati da quello degli uomini di spet-
tacolo, o che tentano di uniformare a tipologie e a modelli di rap-
presentazione ‘esemplari’ e canonici esperienze diverse per intenti,
nalura o convenzioni. Cosi per gli studiosi della letleratura Obizzi e
il suo Philoteuco, le sue Poesie liriche e il suo Atestio sono passati
facilmente come esempio di un gusto marinista tipico del tempo e
sono stati sbrigativamente messi da parte come «vero modello di
tutlo cid che v'abbia di gonlio, di artificioso, di barocco nel seicento»?.
Diverso 'atteggiamento degli storici del teatro, che hanno da tlempo
Ticonosciuto il legame esistente fra gli Obizzi e uno dei luoghi di
spettacolo piil importanti della Padova del ‘600, 1’'omonimo teatro
costruito da Pio Enea II alta metd del secolo, Juogo di assidua

* A. Benacchio, Pio Enea Il degli Obizzi, lellerato e cavaliere, in «Bollettino del
Museo Civico di Padova», IV {1901), n. 3-4, pp. 61-72, n. 5-6, pp. 95-102, n. 7-8,
pp- 123-130; il brano cit & alla p.126.
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pratica drammatica dei comici dell’arte®, senza peraltro preoccu-
parsi di ricostruire almeno in minima parte la rete di relazioni che
Obizzi intratteneva con il vario mondo spettacolare che lo circonda-
va. E per i musicologi degli ullimi trent’anni quasi immediato
risulta I'ormai canonico legame fra un grande spetiacolo cavallere-
sco del marchese, I'Ermiona padovana del 1636, e il primo dramma
per musica dato a pagamento nel teatro S. Cassian di Venezia I’anno
successivo, ' Andromeda di Benedetto Ferrari ¢ Francesco Manelli*.

Poco senso avrebbe ripercorrere sirade che gia si sono dimostra-
te inadeguale proprio per la loro settorialild. Se, come nel caso di
Obizzi, 'oggetto di studio suggerisce esso stesso la necessitd di
assumere punti di vista ‘multipli’, di avvicinarsi alle tematiche
seicentesche con uno sguardo quanto pil possibile vario e diffe-
renziato, forse & allora il caso di abbandonare la traccia strettamente
costrittiva delle calegorie temporali o di genere, tanto pid se cid pud
significare scegliere di privilegiare la complessita e la proposizione
di ipotesi, a volia anche di questioni irrisolte, piuttosto che la ras-
sicuranie ma non sempre problematica uniformitd di affermazioni
nette ed omogenec. Non si tratta quindi di ripercorrere la biografia
di Obizzi per evidenziare tematiche, poetiche o motivazioni estetiche,
quanto tentare di capire, nella dinamica ‘reale’ e concreta dello
spcttacolo, in che modo si compenetrassero le sue competenze
particolari di inventore, autore, organizzatore, coreografo, musici-
sta, architelto e macchinista nell’ambito ristretto ed ‘effimero’ di
una rapprescntazione teatrale.

Del percorso che Obizzi segue come accademico nelle principali
consorterie padane del suo tempo — Ferrara, Bologna, Padova — si
offrono qui alcuni esempi, nel lentativo di indicare una delle vie di

! Primo fra tutti B. Brunelli, [ teatri di Padova, Padova, A. Draghi, 1921, in
particolare alle pp. 66-112.

* L'Ermiona del Sig. Marchese Pio Enea Obizzi per introduzione d' un forneo a
piedt, et a cavallo e d'un balletto rappresentato in musica nella citta di Padova
Uanne M.DC XXXVI. Dedicata dal Serenissimo Prencipe di Venrezia Francesco
Erizo descritta dal signor Nicole Enea Bartolini gentiluomo et accademico senese,
Padova, P. Frambolio, 1638, corredala da quindici incisioni di scena. L’ Andromeda
del signor Benedetto Ferrari rappresentata in musica in Venezia I’ anno 1637, Venezia,
A. Bariletd, 1637. Sulla tradizionale interpretazione del loro rapporto si rimanda a
P. Pewobelli, L' «Ermionas di Pio Enea degli Obizzi e i primi spettacoli d’opera
veneziani, in «Quaderni della Rassegna Musicales, III (1965), pp. 125-141.
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quell’«efficace sistema di scambi»® fra musica, teatro, letleratura e
pratica scenica che & stato auspicalo come possibile contributo per
una migliore comprensione, oggi, delio spettacolo seicentesco.

2. Nel 1617, in occasione di un soggiorno venatorio di Alfonso
IIT d'Este nella tenuta modenese di Finale, il giovane cortigiano Pio
Enea Obizzi organizza uno spettacolo. Cost egli stesso ne parla:

lo ebbi pensiero di far una festa che si pantisse dall’ ordinario con diverse
forme di recitar in musica, di ballar ¢ di combaltere; cosi il mio primo
intento fosse stato di componer un poema, ma perch’io, volontaroso di
passar il tempo, non ebbi mai altro finc che di far una barriera, cosi non
avendo in punto chi, capace della mia intenzione, volesse distendermi in
versi il filo di questa favola, ebbi ardire e presi animo di commetlerne la
cura alla debolezza del mio ingegno, fidandomi che, dovendo i miei versi
€sser cantati in musica, non dovessero esser cosi soggelti alle censure dei
periti®.

I nobile cortigiano, «volontaroso di passar il tempo», per diletto,
decide dunque di organizzare una barriera. A questo fine idea una
traccia drammatica come introduzione al combattimento, una favola
che egli slesso stende in versi destinati ad essere rivestiti di musica.
Delegando ad altri 1a cura della parte sonora dello spetiacolo, Obizzi
assume il compito di dirigere ed organizzare le singole fasi della
rappresentazione, giungendo al punto di addestrare in prima persona
1 torneanti’.

Sara solo 1a prima di una lunga serie di occasioni — I'ultima delle
quali avrd luogo a Ferrara nel 1671% - in cui Obizzi organizzera
‘feste’ caratterizzate dalla commistione programmatica di «diverse
forme di recitar in musica, di ballare e di combaltere», ‘feste’ che

* F. Ruffini, Melodramma e sapienza leairale: due libri e un convegno, in
«Tealro e storias, n. 2, 1987, p. 194,

¢ Modena A(rchivia di) S(tato) E(stense): Archivio per materie, Letierati, b. 49
bis, lettera ad Alfonso 11t d°Este, dal Finale 26 novembre 1617.

TCfr. ibidem, 1 novembre 1617, in cui Obizzi annuncia al duca Ia data in cui la
rappresentazione potrd avere luogo e rende nota la sua intenzione di «tanto mag-
glormente accingersi a quest giovani a far quello poco abbattimento».

*L'ultimo grande torneo del marchese fu L’ amor riformato con le gare marine
sedate, Fetrara, A. e G.B. Maresti, 1671. Il libretto & corredato da una descrizione
di F. Tor ¢ da dieci incisioni di G. Bertoldi.
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’autore stesso trova difficile definire con un solo termine e delimi-
tare entro netti confini di generc. Ma, a differenza di quanto egli
sembra suggerire, ben poco del suo spettacolo «si parte dall’ordi-
nario». Il mondo delle corti e delle citta padane in cui Pio Enea II si
era formato come cavaliere ospilava gia da anni sfarzose rappre-
sentazioni cavalleresche aventi le stesse caratteristiche tipologiche.
Pachi mesi prima della sua ‘festa’, ad esempio, Obizzi aveva parte-
cipato ad un «solennissimo ballelto a cavallox», la Guerra di Bel-
lezza, che la corte medicea aveva organizzato a Firenze in onore di
Federico Ubaldo della Rovere, fuluro consorte di Claudia de’ Me-
dict®,

Diretla & la derivazione di questo ¢ dei successivi spetiacoli di
Obizzi dal ceppo delle rappresentazioni miste lipiche della Padania
del ‘600. Elementi della tradizione spettacolare propria del mondo
delle corli tardo-rinascimentali sopravvivono anche in cittd ormai
prive del polo aggreganie della corte principesca per tutta la prima
metd del XVII secolo — e oltre — nelle rappresentazioni promosse di
volta in volta dai nobili o dalle accademie cittadine. Nella loro
struttura agile e mai fissa, quesie manifeslazioni si articolano in un
intreccio sempre diverso di esercizi cavallereschi, musica, danze,
meraviglie scenograliche, macchine e giochi pirolecnici; e se da un
lato ripropongono stilemi tipologici gia consolidati dalle consuetu-

*La Guerra di belle2za, festa a cavallo faita in Firenze per la venwta del Ser.mo
Principe & Urbino I’ otiobre del 1616, Firenze, Zanobi Pignoni, 1615. Lo spettaco-
lo, svoliosi in Piazza S. Croce in un teatro ligneo provvisorio, fu rappresentalo a
pochi mesi di distanza dalla Guerra d' Amore, festa del Serenissimo Gran Duca di
Toscana Cosimo I, fatta in Firenze il Carnevale del 1615, Firenze, Zanaobi Pignoni,
1615, cen il quale forma un binomio tipologico significativo dello speltacole di
corte fiorentine. Obizzi, allora presente alla corte medicea, fu tra il pubblico della
Guerra d' Amore, come sembra indicare un suo sonello intiolato Guerra d"Amore,
ballelto a cavallo fatto dal Gran Duca di Toscana per I Arciduchessa sua moglie (in
{I Philoteuco, cit., p. 59). Prese parte attiva alla Guerra di bellezza, probabilmente
in veste di terneante: in una lettera s.d. indirizzata a D. Ascanio Pio di Savoia,
pubblicala nel Philoteuce, Venezia, Deuchino, 1628, p, 92, il marchese infatti scrive:
«Qui si sta sull'allegrezze; facemmo questi giorni addietro un solennissimo balletio
a cavallo al Principe d'Urbino, che doppe 1'essersi ritenuio alcuni pechi giomi 'n
Fiorenza per visitar la sua destinata sposa, 1'altr’ieri fece ritorno per il suo stato.
Mandovene la descriziones. Su entrambi gli spettacoli fiorentini cfr. R.L. Weaver
e N. Weaver, A chronology of music in the Florentine theater. 1590-1750, Detroit,
Information Coordinators Inc., 1978, pp. 98-99, e C. Molinari, Le nozze degli del,
Roma, Bulzoni, 1968, p. 68-69.
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dini rappresentative tradizionali, dall’altro diventano ambito di
sperimentazione di nuove modalitd di spettacolo. Non diversi per
intenti e modalita di allestimento dalla festa di Obizzi sono, ad
esempio, due coevi tornei ferraresi: Del Campo aperto mantenuto a
Ferrara 'anno M.DC.X la notte di carnovale dall'Iil.mo signor
Enzo Bentivogli, e il Torneo a cavallo e a piedi del 1612*°, Anche in
essi una (rama letteraria, il ‘filo’ di una ‘favola’ i cui versi debbono
«esser cantati in musica», si alterna ad armeggerie e tornei originan-
do uno spetiacolo misto e composiic che, mentre si richiama alle
antiche tradizioni di corte, assume una forte connotazione politica.
L'esempio ferrarese pud essere eloquente a questo proposito, so-
prattutto in considerazione degli stretti legami da sempre intercorsi
fra la famiglia Obizzi e le vicende cittadine.

Con la devoluzione al Pontefice nel 1598, Ferrara, 1’antica capi-
lale ducale, si trova ristreita nella dimensione di cittd di frontiera
estrema dello Stato della Chiesa e soggetta a profonde trasformazioni
politiche, amministrative e urbanistiche. L'autoritd romana & con-
cretamente presente nella citth sia in modo esplicito, con la costruzione
dell’imponente complesso militare della Fortezza, sia in modo
sotterraneg, con la riorganizzazione dei ceti nobiliari e borghesi
nella ientacolare stratificazione del Consiglio Centumvirale, organo
locale responsabile della pubblica amministrazione ma posto sotto
il controlle diretto del Cardinale Legato.

Priva dell’entitd centrale ed aggregante della corte ducale, rife-
rimento ideale e nello stesso tempo concreta presenza per gli iniel-
lettuali e gli artisti ferraresi, 1a nobilta citladina nell’anno 1600 si
raccoglie in accademia sotlo il motto «Premat dum imprimat»,
successivamente mutato nell'emblematico «Litteris armata et armis
crudita» (1662). In mancanza di un principe, la ‘corte’ degli Intre-

0 [I primo torneo, su invenzione di A. Guarini, fu dato alle stampe a Ferrara da
V. Baldini nel 1610; il secondo, descritto dall'Arsiccio Accademico Ricreduto,
sempre a Ferrara da V. Baldini nel 1612. Relativamente a questi due tomei e ad altri
spettacoli ferraresi cfr. T. Walker, Echi estensi negli spettacoli musicali a Ferrara
nel primo Seicento, in La corte di Ferrara e il suo mecenatismo. 1440-1590, [...].
Alt del convegno di Copenhagen, maggio 1987, a ¢. di L. Waage Petersen e D.
Quarta, Modena, Panini, 1990.

! Sintomatico di ¢id pud essere, ad esempio, il {alto che Roberto Obizzi, padre
di Pio Enea 11, ricopri la pit alla carica amminisirativa femrarese, quella di Giudice
dei Savi, nel 1634,
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pidi si fa carico di conservare in una ‘cittd-confine’ la prassi
spettacolare dell’ormai decaduta capitale & promuove spettacoli,
misti di armeggerie, balli, tornei a piedi e a cavallo ¢ musica inuna
cornice di spettacolare illusione macchinistica, non diversi né
conceltualmente né tipologicamente da quelli allestiti nelle corti
vicine. I nomi di Aleotti, Guiiti, Chenda si alfiancano a quelli
degli esponenti delle principali famiglie nobili ferraresi, i Bevilacqua,
i Bentivoglio, gli Obizzi, i Tassoni, nell’allestimento di fesle let-
terario-cavalleresche che, se da un lato possono essere inlese come
reminiscenza di un passato gid mitizzato che si vorrebbe riportare
in vita, dall’alro diventano affermazione di aulocoscienza cul-
turale.

L’intensa attivitd rappresentativa dell’Accademia «d’armi e di
lettere» degli Intrepidi contribul non poco all’ampliamento degli
orizzonti spcttacolari di Ferrara, introducendo valenze concettuali e
modalita stilistiche nuove in un contesto pid tradizionale. E con la
costruzione del teatro di S. Lorenzo (in seguito Obizzi), affidata a
Giovan Battista Aleotti che la cittd acquista il suo primo teatro
stabile, tappa [ondamentale nel graduale passaggio dalla concezione
di «luogo teatrale» a quella di «teatro»' e sono proprio le rappre-
sentazioni misle degli accademici ad accogliere al loro interno i
primi esempi di sensibilitd ferrarese al nuovo «stile rappresentativos
che caratlerizza gli esperimenti fiorentini e mantovani dei primi
anni del secolo in ambito drammatico musicale®.

Ispirato alla grande tradizione estense dei combattimenti «a

211 teatro nasce dalla ristrutturazione del vecchio granaio di S. Lorenzo, costrui-
1o nel 1548 dal duca Ercele I, che Giovan Battista Aleotti, con una spesa di 14000
scudi, trasforma in «architettura divisa in gradini nella conformitd dell'Arena di
Veronas (N. Barulfaldi, Annali di Ferrara, Fe(rrara), B(iblioteca) A(riostea), ms.
Antonelli 5394, c. 7r). Il teatro aveva superficie «di m. 22x45, cavea semicircolare
(con pid ordini di gradoni ¢ wno spazio libero nel mezzo), scena di 15 m. di
profondita e 22 di larghezza, corridoio di 8 m. fra cavea e scena» (E. Povoledo,
Ferrara,in E.d.§., V, col.182). Era dotato di una sola scena, quella tragica a telari,
non fissa, con prospettiva ad asse centrale ¢ fuoco unico; il prospello scenico era ad
architrave dorico dipinto. «Questo fu il primo teatro stabile aperio a Ferrara; perché
innanzi a questo le rappresentazioni facevansi or in una, or in altra delle spaziose
Sale o logge dei palazzi estensi» (G. Baruffaldi, Notizie istoriche delie accademie
letterarie ferraresi, Ferrara, Eredi G. Rinaldi, 1787, pp. 27-28). Per notizie sulle
successive vicende del teatro, cfr. Appendice, scheda n. 5.

1 Cfr. in proposito T. Walker, Echi estensi, cit.
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soggetton, il torneo ferrarese risuscitato dagli Intrepidi assume una
vesle completamente canora con 1'applicazione di quello «stile
recitativos che Jacopo Peri definiva «un’armonia superiore a quel-
la della semplice parola, ma tanto inferiore alla melodia del canto
da diventare una forma inlermedia»', ai prologhi introduttivi o ai
brani poetici che collegano drammaticamente uno scontro all’aliro,
un'episodio danzato all’altro. Frammenti della modalita canora
che carallerizzerd 1'opera in musica sono quindi presenti, intrec-
ciati ad aluri espedienti rappresentativi, nell'involucro spettacolare
del «torneo-balletto-favola in musica» a Ferrara e altrove, anni
prima che il giovane dramma per musica acquistasse dignita di
lipologia completa in se stessa e che si diffondesse come genere
autonomo.

L'Intrepido Obizzi'® raccoglie sotto pill punti di vista ['ereditad
della prima generazione di accademici, la cui attivitd spettacolare
vantava come leader indiscusso ¢ insuperato il nobile Enzo
Bentivoglio, pil volie principe dell'Accademia. I ventisei anni che
separano i tornei ferraresi con elementi drammatico-musicali di
Bentivoglio dal primo grande spettacolo cavalleresco padovano di
Obizzi sono punteggiati di manifestazioni che idealmente e
tipologicamente fanno da tramite fra due tappe fondamentali nella
storia dello spettacolo ‘padano’; il rivestimento musicale del rinato

" Cfr. A. Solerti, Le origini del melodramma, Sala Bolognese, Forni, 1976 (ed.
or. Torino 1903), p. 50. Per indicazioni bibliografiche sugli inizi dell’'opera si
rimanda alla voce Opera nel New Grove dictionary of music and musicians, vol, X1,
PP- 348 spg.

5 Non si conosce la data esatta dell'ingresso di Obizzi nelt’Accademia. Ii
marchese era gia Intrepido nel 1628 (cft. il fronlespizio del gia citato Philoteuco libro
primo de le rime di Pio Enea Obizzo nell' Accademia degi’ Inirepidi di Ferrara delio
il Regeneralo) e ricopri la carica di Principe degli Intrepidi nel 1637 (cft. il Ristrelto
istorico della fondazione e progresso dell' Accademia degli fntrepidi di Ferrara ed
ordine cronologico de' principi di essadall’ anno 1600 al 1761, Fe.B.A_, ms. Antanelli
248). La questione del nome accademico del marchese & alquanto singolare, perché,
«Regenerato» fra gli [nirepidi (come conferma G. Faustini, Catalogo degli Intre-
pidi, Fe.B.A., ms. Classe [, 311). Obizzi risulla «Rigencrato» anche nell’ «Academia
Ricovratax di Padova (cfr. il frontespizio delle Poesie liriche del 1650) e frai Gelati
bolognesi (Cfr. Memorie, imprese e ritratli dei Signori Accademici Gelari di Bolo-
gna, Bologna, Manolessi, 1672, ¢. 354).

18 Un rapido elenco dei principali spettacoli cavallereschi dali a Ferrara fra il
1610 e i 1636:

1612 — Torneo a cavallo e a piedi, cit. supra.
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tormeo di tradizione estense con il Campo aperio del 1610, e la
rappresentazione a Padova, appunto, dell’ Ermiona nel 1636,
Come negli spetiacoli nella cui tradizione si inserisce a pieno
titolo, la famosa /ntroduzione d’un torneo a piedi et a cavallo, e
d'un balletto rappresentato in musica di Obizzi si articola in una
serie di episodi interamente cantati, che danno di volia in volia
luogo a spettacolari combattimenti cavallereschi. Le avventure di
Cadmo, partito alla ricerca di sua sorella Europa, rapita da Giove, e
il felice esilo della vicenda, segnato dalle nozze dell’eroe con Ermiona,
figlia di Venere, costituiscono la labile ossatura drammaturgica
dello spetiacolo, i cui veri protagonisti sono in fondo, pitt che
I"eroina da cui prende nome, la «macchinositd stupefacente» pro-
getiata da Alfonso Rivarola, il Chenda?, ed il virtuosismo vocale e

1616 — Quintana dei quattro numi elementari, di Enzo Bentivoglio.

1624 — Carosello d'azione cavalleresca, di N. Estense Tassoni; invenzione e

descrizione di R. Arienti; apparati di G.B. Aleotti, Ferrara, F. Suzzi, 1624.

1629 - Della nave avventurata, Ferrara, F. Suzzi, 1629,

1631 — L'alcina maga, favola piscatoria e torneo di S. Martini e B. Bonacossi;

apparati di A, Chenda; descrizione di F, Berni. Ferrara, G. Gironi e F. Gherardi,

1631.

1631 - La contesa, con apparati di F. Guitti, Ferrara, F. Suzzi, 1632,

1635 — La discordia superata, di A. Pio di Savoia; musiche di A, Goreut; appa-

rat di F. Guitd, Ferrara, F. Suzzi, 1635,

" Qualche rapido esempio delle realizzazioni macchinistiche previste perl'Ermiona
dall'architeito ferrarese. Prepara il prologoe della rappresentazione la comparsa di
Iride sull’arcobaleno: la dea, cantando «con angelica voces in edolcissima unione
di gravi cimbali, di tiorbe ¢ di viole» percorre «con non veduto magistero» |'arco
durante i ritornelli strumentali eseguiti fra le sei srofe del prologo, e«ogni volla che
ripigliava il canio si fermava 1'ordegno con il quale ascendeas, finché, «lasciando
gli spettatori persi fra lo stupore e della macchina e del canto, amenduni unitamente
ad un lempo sparimo» (L.'Ermiona, cit., p. 11). Al termine della successiva esibi-
zione di un coro di amorini ex machina, «le nuvole che componeano la machina con
vari movimenti or montando, or calando ed ora in giro volgendosi come se da
placidissimo vento venissero respinte gia lasciavano la scena, quando si vidde venir
volando per aria Mercurio senza discoprirsi come sostenuto ei si fosses (Ivi, p. 15).
Nella seconda azione, «Gl'errori di Cadmos, 1’eroe affronta e uccide un drago
«dalle scaglie giallivie ¢ nere, la coda ritorta e nodorosa, }'ali di dura cartilagine,
dipente di rosse e oscure macchie» (Ivi, p. 50); poi «gli sbarba i denti, ed attacato al
giogo il predigioso giovenco ara la terra e ne” solchi Ii seminas (Ivi, p- 53). Allora,
al suono di «una sinfonia di carnctt e di trombaoni [...], si comincié a vedere moversi
il terreno come s'eghi o diventasse vivo, o cosa animata dento il suo grembo
chiudesse», finché «con nuove stupore cominciaro lentamenie a spuntar fuori delia
lerra i cimieri carichi di piume» (ivi, p. 54) di sedici cavalier, protagonisti del
successivo scontro cavalleresco nella platea del teatro. Propizia il termine dello
spettacolo la discesa della Vittoria in nube: «parcva che scendesse dal cielo, né si
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strumentale dei musici del cast, primo fra tutti Felice Sances, com-
positore della musica e interprele del personaggio di Cadmo sulla
scena'®,

Sui «diversi conserti» di «gravi cimbali», tiorbe, viole, «piffari»,
(auti, cometti, romboni, chitarroni, arpicordi, manacordi e organetti,
che «da tutle le bande della scena»' risuonavano con forti

scorgeva ['artifizio dal quale veniva sospesa, quanto piil clia s'avvicinava alla terra,
lanto pil cresceva la nuvola dalla quale veniva circondatas (Ivi, p. 67).

'* Il musicisia romanoera in rapporti con Obizz gid almenodal 1633, annoin cui
gli dedica due raccolte di cantate «a vace sola» e «a dei voci, commode da cantarsi
sopra Yorba, clavicembalo, arpa, o altro simile instrtumentos. Cfr. P. Pemobeili,
L'«Ermionas, cit., p. 141, nota 24, Che i rapport di Sances con Pio Enea II si
estendessero anche al parentado del marchese & dimostrato dal fatto che Odoardo
Pepoli & il dedicatario del Quario libro delle cantale dello stesso Sances: ¢fr. L.
Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta pazzas alla « Veremondas : storie di Febiarmonici,
in «Rivista [laliana di Musicologia», X (1975), p. 426.

'* L' Ermiona, cit., p. 41. Completano 1’ organico orchestrale strumenti pill tipi-
camente militareschi, tamburi e wombe, utilizzati soprattutto — anche se non esclu-
sivamente ~ per i combattimenti cavallereschi. La descrizione di Bartolini pid volte
indica con precisione gli interventi orchestrali ¢ le modalita di esecuzione canora
nel loro rapporto con gli accadimenti scenici. Seguendo la prassi propria degli
intermedi principeschi, il complesso orchestrale non aveva posizione fissa ma si
adatlava alle esigenze dello spetlacole smembrandosi in due o pid «coti» (ad
esempio, p. 9: «diversi conserti di musicali stroment fecero lutto 'antro risuona-
tex»; p. 10: «ripigliorno in vari cori una ruova sinfonia»; p. 64: «diedero dui cori di
musicali siroment segno di pit molli allegrezzes). La scelta dell ‘organico rispendeva
da vicino alle esigenze drammatiche dei singoli momenti scenici e canori, favoren-
do un'interprelazione «simbolica» dell'uso strumentale (ad esempio p. 55: «replicd
di nuovo la sinfonia in ciascheduna parte di esso con invenzione appropriata al
sogetto perfettamente {ormata»; p. 56: «il bellicoso fracasso {é incontinente con pill
aggiustate battute rintronare il segno di marciares; p. 82: le Muse «regolavano con
vari strumenti la misura del moto, alla cui armonia diero principio alla danza. [...]
Accrebbe dilelio e meravighia 'artifizio col quale cantando aliernavano le Muse
nclla parte pill grave della danza, e s’udivano ora conserti di soli violini, ora uniti
con arpicordi e chilarroni secondo che si variavano le correnti e le gagliarde, e
secondo che richiedevane 'armonia ¢ V'invenzione del ballo»). Non sorprende poi
trovare vistose tracce di convenzioni proprie delle contemporanee produzioni sce-
niche monadiche, primo fra tutle il «lamento», «monologo gid tradizionalmente
messo in musica con la linea melodica costruita su cromansmi discendent, talora
soslenuta da un basso ostinato» (A.L. Bellina — T. Walker, Il melodramma.: poesia
e musica nell’ esperienza teatrale, in Storia della cultura veneta. [f Seicento, 1°, ac,
di G. Arnaldi ¢ M.P. Stocchi, Vicenza, Neri Pozza, 1983, p. 415), di cui si rovano
almeno 4 esempi nell’Ermiona (quello di Giove per Ermiona, pp. 17-18; quello
«paslorales di Mercurio, p. 26; quello di Europa rapita, pp. 31-32; e quello di
Agenore, p. 35) ¢, in generale, la rappresentazione mimetica degli «affelti» tramite
un raffinato virtuosismo canoro che spesso si avvale di dialoghi imitativi fra can-
tante ¢ orchestra (ad esempio p. 17: «Mercurio se ne vold alla voce, a’ passaggl, alle
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connolazioni simboliche, nel ‘teatro’ dello Stallone si esibiscono i
musici di una compagnia itinerante di varia provenienza, con forte
predominanza di elementi romani e centroitaliani. Ad essi spetia il
merito di aver importato le modalild rappresentative gia consolidate
in molie corti italiane, prima fra tutte quella pontificia, nel territorio
della Repubblica veneta, le cui scene prima di allora erano state
quasi totalmente prive di manifestazioni equivalenti al fenomeno
cortigiano degli spettacoli musicali fiorentini, romani 0 mantovani.

Tre virtuosi del cast dell’ Ermiona, Gerolamo Medici, Maddalena
Manelli e Anselmo Marconi, romani di nascita e di formazione,
saranno protagonisti anche del primo spettacolo d'opera aperto ad
un pubblico pagante, I’Andromeda di Benedetlo Ferrari e Francesco
Manelli, daio I'anno successivo nel Teatro S. Cassian di Venezia®,

Sopraltullo su questa fortuita circoslanza si basa la successiva
derivazione dell’Andromeda ¢, con essa, dei primi drammi per musica
veneziani, dall’Ermiona di Obizzi. Questo gid a partire dal 1681,
quando vengono pubblicate come appendice ad un’eterogenca rac-
colla poctica ed epistolare, Minerva al tavolino, le Memorie teatrali
di Venezia del canonico dalmata Cristoforo Ivanovich, primo tenta-
tivo —non privo di inlenli propagandistici nei confronti dei dedicatari,

fughe, a' trilli, al gesto, a ghi affelti con che accompagnava 'l canto veramente
divino»; p. 22: «poscia che Neltuno, con un profondo e remolante [basso mosird]
come tuik i gradi pud scender la voces; p. 31: Europa «con voce lamentevole e con
parole roltc ad arte da singuld, fu udita soavemente lagnarsi»; p. 38: Mercurio,
«garreggiando con un coro di violini ¢ di viole in questo modo s'udis; p. 54:
«subbilo che |Cadmo] respirava, il canto era dalla medesima sinfonia come seco
gareggiassc ripreso il suono», p. 88: «Partitosi Ercole restd con Giove una soavissima
sinfonia, e doppo breve spazio in vece del suono egli di nuovo cosi cantando
s'udi»).

Y E interessante notare che la compagnia di Ferrari ¢ Manelli si fece carice anche
della gestione finanziaria deli'impresa. Una nota dello stampatore «a’ lettori» rende
gloria ai «signori musici, ch'al numero di sei (coll'autore collegati), hanno con gran
magnificenza ed esquisitezza a utte loro spese, e di qualche considerazione, rap-
preseniata 1'Andromeda» (L'Andromeda, cit., p. 5). L'esperimento di «auto-
finanziamento» continueri anche 1'anno successivo con La maga fulminata, degli
stessi autori (Venezia, A. Bariletn, 1638), nella premessa al libretto della quale si
legge: «Accoglietela, letiori, come parto meravighoso, uscito da autore insigne,
quale ha potuto del suo e con quello di cinque soli musici compagni, con spesa non
pilt di duemila scudi, rapir ghi animi degli ascoltanti colla reale rappresentazione di
quella; operazioni simili a* principi costano infinito danare». Cir. in proposito i gia
citati L. Bianconi- T. Walker, Dalla «Finia pazzas, pp. 410 sgg. e A.L. Bellina-T.
Walker, /I melodramma, pp. 416 sgg.
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i nobili Grimani, proprietari del teatro S. Giovanni Grisostomo - di
siendere una cronistoria dei drammi per musica dati a pagamento
nei leatri pubblici veneziani. Ivanovich ambienta in uno dei cinque
camerini della villa di Obizzi, Cataio, allrescati con immagini di
tomei®, un dialogo fra lui ed il marchese relativo a «l’origine e 'l
tempo che ha avuta I’introduzione de’ Drami in Venezia»:

Fu questa dunque I'origine de” Drami in Venezia. Come io 1'abbia
sapula, conviene valermi d’un breve racconto per dimostrarla verissima.
Mi portai sino 1'anno 1664 ad osservare il bellissimo Iuogo del Marchese
Pio Enca Obizzi alla Battagiia; dove in alcune stanze terrene vi crano
inquadrati diversi disegni di machine teatrali con cavalieri a cavallo, e
chiedendo al Marchese la loro notizia, coriesemente mi rispose: L'anno
1636, nacque generoso desiderio in alcuni miei amici e compagni in Padova,
di ordinar un tomeo; onde io per nobilitarlo maggiormente presi per mano
la favola di Cadmo e ne composi I'introduzione, che fu posta in musica
nclla forma che comparve stampata in pubblica vista. Si fece a questo
oggetio serrar un luogo spazioso contiguo a Pra della Valle, e con macchine
a cavatlo, come si vede in questi disegni, si perfezziond un pomposo
spettacolo. Fu numeroso il concorso di nobilld veneta, di cavalieri di
terraferma, e di scolari dello Studio [...]. Sia stata la fortuna de’ cavalieri
che lo composero, o pure la bonid di chi intervenne, riusci d’universal
applauso. [...] Di qui venne che ['anno addietro, con la protezione de’ piu
nobili, s'unirono diversi virtuosi professori della musica, mediante i quali
comparse I'anno 1637 nel ieatro di §. Cassiano I'Andromeda di Benedetto
Ferrari poeta, musico ¢ suonatore eccellente della tiorba®2.

L'ambiguo suggerimento di Ivanovich & stato raccolto dalla
storiografia musicale contemporanea che considera 'occasione
padovana del 1636 «il modello dirctto per le rappresentazioni ve-
nezianc dei ‘drammi per musica'» degli anni successivi®. Questa
affermazione sembra condivisibile solo in parte: solo se, ciog, per
«dramma per musica alla veneziana» si intende la pratica scenico-
musicale della capitale vencla a cavallo fra gli anni *30 e gli anni
‘40, e non i suoi successivi sviluppi nella cosiddetta «opera merce-

¥ Cfr. Appendice, scheda n. 2.

2 C. Ivanovich, Memorie teatrali di Venezia, appendice a Minerva al tavolino,
Yenczia, N. Pezzana, 1681 (1688%), cap. V, pp. 389-391, corsivo mio. Riguardo alla
cronologia di Ivanovich cfr. T. Walker, Glierrori di Minerva al tavoline, in Venezia
e il melodramma nel Seicento, a c. di M.T. Muraro, Firenze, Olschki, 1976, pp- 7-
20.

2 P. Petrobelli, L'«Ermionas, cit., p. 126.
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naria». L'uso ‘veneziano’ «in questi primi anni, ha, come alirove,
un caraftere tra il ‘principesco’ e 1'‘accadernico’, ancora lontano
dalle convenzioni dell’opera ‘mercenaria’ la quale quanio meno
implica, per poter essere agita ovunque, la rinuncia ad ogni allusio-
ne direttamente riferita a una citld, a una specifica tradizione locale,
e percid comprensibile ad un pubblico solo»®,

L’'Ermiona, € con essa tutli gli spetiacoli di derivazione ‘padana’
simili per genere ¢ per complessitd tipologica, non rappresentano un
modello drammaturgico-letterario per il successivo dramma per
musica, ma costituiscono piuttosto una fase intermedia, una tappa
eterogenea di dilfusione di modalit’ di spettacolo ‘nuove’ assorbile
in un contesto ‘misto’ ispirato al passato, fra gli spettacoli di corte
di inizio secolo ¢ lo spettacolo d’opera che si diffondera in tutta
Italia a parlire dalla metd degli anni 40 del *600.

Se oggi quindi sembra eccessivo aflermare in senso stretto che
«il dramma per musica giunge [...] a Venezia da Parma e da Ferrara,
passando, con I’Ermiona, per Padova»®, & fondamentale perché
diverso, e complctamente riballato, & il punto di parlenza concet-
tuale dell'analisi. Quello della centralild assoluia del dramma per
musica n¢l mondo spettacolare del Seicento italiano rappresenta un
fuorviante topos storiografico che poco tiene conto della multifor-
me complessita rappresentativa di cittd e corti, ¢ che pecca di
anacronismo. La storiografia tradizionale non trova spazio nelle
sue ben delimitate categorie di analisi per il variegato mondo degli
spettacoli misti della prima meta del XVII secolo e spesso dimen-
Lica che esso rappresentd, nella sua poliarticolazione inurinseca, un
veicolo quanto mai efficace di diffusione di quelle stesse modalita
stilistiche che, a posteriori, verranno ritenute tipiche del dramma
per musica.

Due tradizioni rappresentative si incrociano e si fondono
neil'Ermiona padovana del 1636: quelia tipicamente cortigiana,
riservata per definizione ad un pubblico scelto di certa derivazione
nobiliare, degli sfarzosi e dispendiosi drammi per musica con contorno
di macchine e meraviglic scenografiche, nati per essere ospitati
nelle ricche sale di palazzo e difficilmente riproducibili fuori del

* L. Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta pazzas, cit., p. 412.
# P. Petrobelli, L' «Ermionas, cit., p. 137.
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contesto originario; e quella pid fortemente ‘urbana’ del tomeo
cavalleresco, combaltuto nelle piazze cittadine e aperto ad un pub-
blico di varia derivazione, opportunamente distribuito nelle tribune
provvisorie costruile attorno al campo in cui avevano luogo le
evoluzioni dei cavalieri. Larappresentazione dell’Ermiona, nala come
divertimento aristocratico di nobili padovani, spinti da «generoso
desiderio [...] d’ordinar un tormneo», e quindi evento speltacolare
saldamente radicato nella tradizione ferraresc-padana, diventa poi
occasione di «riunione cittadina» in senso lato, dove alle «gentildonne
¢ ai principali gentiluomini della cittd», ai «signori Rettori» e ai
«nobili veneti», ma anche ai «nobili stranieri», ai «signori scolari»
e all'intera «cittadinanza» viene offerio uno spettacolo di sfarzo e
connotali cortesi®.

Da questa ambiguild innata dello spettacolo nasce anche la dif-
ficolta di dare interpretazioni univoche del «fenomeno» Ermionae,
in senso lato, di molte altre occasioni spettacolari simili. Un esempio
concreto: se & vero, da un lato, che tipologia, commitienza e strut-
tura drammalica pongono Ermiona ¢ Andromeda in due mondi
spettacolari diversi e che quindi la scansione temporale Padova
1636/Venezia 1637 & sotto un certo punto di vista quasi pura suc-
cessione cronologica priva di causalild, & anche vero che la desli-
nazione sociale, oltre alla presenza di uno stesso gruppo di cantanti-
atlori in entrambe, costituisce un aspetto di contatto fra i due speltacoli.
ErmionafAndromeda: «Inlroduzione ad un tormeo», diverlimento
aristocratico allargato all’inlera ‘cittd’, nato indipendentemente da
qualsiasi evento celebrativo eppure sfarzoso, dispendioso e diffi-
cilmente adattabile a repliche, lo spettacolo del 1636. «Dramma per
musica» con aperte finalitd commerciali, all’insegna di una ma-
gnificenza quantomai economica che prevedeva un numero pressoché
illimitato di allestimenti e di ruoli da suddividere, more comico, fra
un ristretto nucleo di auori-cantanti, quello del 1637.

3. Tre anni dopo I'Ermiona padovana, Obizzi prende parte atti-

va, a Bologna, all’organizzazione dei Furori di Venere, uno spet-
tacolo che sembra rientrare nel numero di quelle «certe rappresen-

% P.E. Obizzi, L' Ermiona, cit., p. 8.
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tazioni» descritte dal gesuita Giovan Domenico Ottonelli nel suo
Della christiana moderazione del teatro,

che alle volte si fanno in alcune cittd da’ signori accademici [...], molto
stimale per le musiche dolcissime, per le macchine artificiosissime e per le
bellissime apparenze di grande amumirazione, nelle quali se bene la spesa
non & piccola, nondimeno si ristringe tra confini della necessita?.

Nel caso bolognese, i «signori accademici» sono quelli raccolti
nell’Accademia dei Gelali, riunione di nobili intellettuali alla cui
iniziativa vanno attribuite molte delle significative e peculiari rap-
presentazioni scenico-musicali di quegli anni. Gli eterogenei spet-
tacoli di cui di volta in volla sono autori, promolori 0 organizzatori
Cornclio Malvasia, Carlo Bentivoglio, Niccold Zoppio Turchi, Paolo
Emilio Fantuzzi ¢ Astorre Orsi spaziano dalle classiche tragedie e
commedie accademiche ai tomei, ai drammi per musica, per arrivare
fino alle cene teatrali-musicali®, Con il ricorso al teatro musicale
gli Accademici bolognesi convogliavano «la celebrazione di un
sodalizio cilladino che nelle rappresentazioni pubbliche manifestava
t! proprio presligio culiurale e nobiliare, nei margini della ben
delimilata autonomia concessa dal Vaticano alla seconda capitale
dei propri siati»?,

Lo speltacolo del 1639, che ha come dedicatario ed ospite d’onore
il Cardinal Legato Sacchetti, fu promosso dai cavalieri bolognesi
durante il confalonierato del nobile Comelio Maivasia, militare di
fama e appassionalo promotore di spettacoli (cfr. Appendice, scheda
n. 3), che si fece carico dell’organizzazione dell’allestimento. Per-
ché ad esso non «mancasse alcuna cosa di pellegrino, si mandd a
Padoa, famosa madre di nobilissimi ingegni, a mendicarne il sog-

¥ G.D. Ouonelli, Della christiana moderatione del teatro, Firenze, G.A. Bonardi,
1649, Libro II, citalo in F, Taviani, La commedia dell’arte e la societd barocea. La
fascinazione del teatro, Roma, Bulzoni, 1969, p. 415.

* Quello stesso 1639 nci suoi primi mesi ne aveva viste almeno due: la Tavela
rolonda in casa Guaslavillani, che al banchetto aveva alternato una commedia di
Zoppic Turchi con musiche di Ouavio Vernizzi e Camillo Cevenini, e Apollo in
Apolline, cena del conte Astorre Orsi, nella quale erano stati gli dei ex machina a
procurare, servire e lodare le numerose portate, unico legame connettivo dei singoli
episodi scenici. Cfr. in proposito L. Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta pazzas, cit.,
p. 427.

B Ivi, p. 426,
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getto e l'invenzione»*®: fu proprio Obizzi a fornire l1a ‘favola’ del
lormeo, un susseguirsi fantasioso di scaramucce fra Venere e Giuno-
ne intervallate da scontri cavallereschi a piedi e a cavallo, da appa-
rizioni ‘stupefacenti’ e da tratlenimenti gastronomici nella pid viva
tradizione bolognese di quegli anni®, che fu stesa in forma poetica
da Bernardino Marescouti** e da Carlo Possenti (per una descrizione

¥ A fornire informazioni sullo spetiacolo sono duc documend: un «libretto
descrizione» manoscritto, [Furori di Venere. Favola del signor marchese Pio Enea
Obizzi, torneo a piedi et a cavalio rappresentato da’ cavalieri bolognesi, promoltore
et diretore il signor Cornelio Malvasia, poesie del signor Bernardino Mariscotti e
Carlo Possenti, macchine del signor Alfonso Chenda ferrarese. Di giugno 1639. Mo.
B(iblioteca) E(siense), ms. Campori Gamma.G.5.6] ¢ una Descrizzione panegirica
di G.B. Manzini, Del lorneo ultimamente fatto in Bologna all’ eminentissmo Sac-
chetti, Bologna, G. Monti e C. Zenero, 1639 (da cui & lratia la citazione, p. 11),
Come consuelo per le feste principesche dei decenni precedenti, in origine si era
progettato, a flanco della descrizione di Manzini, di stampare anche il testo poetico
della rappresentazione, corredato dalle incisioni delle scene e deghi apparati. Manzini
stesso infatd afferrna: «Non premo in rapresentar essattamente il ritralto di questa
né d’altra delle prospetlive o delle macchine, perché gli occhi ne risapran migliore
relazione dal taglio delle macchine che la magnificenza di quest Signori ha dissegnato
di publicare» (pp. 42-43). 1l dedicatore anonimo del «lbretto-descriziones perd,
nella dedica del 28 otlobre 1639 anteposla al testo manoscritto, scrive: «Son slato
sin ora con qualche speranza di poter servire a V.S. in mandarli i} tormeo che si fece
in questa Cittd li mesi passati, stampato con il taglio delle macchine e le parole
recilale in musica sicome lei mi ricercava, et io gli ne aveva dato intenzione, non
polendo persuadermi mai che vn'azione cavaglieresca di lanta magnificenza, dove
non s'¢ avuto riguardo a spese eccessive per renderla pin celebre, davesse restar poi
defraudata deile solite glorie delle stampe; ma gia che son [allo certo essersi
rafreddato nel petto a chi spetava il negozio quell'ardore che sulle prime ogni
certezza promelleva, accid non rest deluso della promessa, ho procurato cavare la
prescnte copia dal vero originale, essendone stato favorito da chi slese il soggetto
[Obizzi], potendo benissimo supplire al mancamento del disegno delle macehine la
relazione [atta dal signor Commendatore Manzinj nella sua descrizione panegirica,
dove con la vivacita del svo stile le rapresenta cosi al nawrale a gli occhi che V.S,
potrd anco in questa parle restar sodisfatta» {(f Furori di Venere, cit., cc. Zre v).
Sull’identita del dedicatore ‘anonimo’, ma facilmente identificabile con Cornelio
Malvasia, getta luce una lettera che Malvasia stesso scrive a Francesco | d*Este il 26
maggio 1639 {(Mo.A.5.E., Archivio per malerie, Letterati: Cornelio Malvasia, b. 33):
«Da una lettera del signor marchese Mario, che mi commette per parte del A. V. ad
avisarla se si da la maschera il giomo delli otie di maggio, destinato alla funzione
del tormneo, ¢ parimente mi comanda V'inviarli anche i versi della favola che deve
rapresentarsi; questi serano da me quanto pii presto si potrano far trascrivere,
inviat al A.V. con tutte quelle annotazioni che sonc ne proprii nostri originalis.

" Cfr. in proposite L. Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta pazzas, cilL., pp. 424-
427.

2 Bernardino Mariscotti era a sua volta Accademico Gelato sotto il nome di
«Notturno» ad era autore di drammi per musica, fra cui Gli amori di Nettuno, rap-
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dell’impianto drammaturgico dello spettacolo cfr. Appendice, sche-
da n, 4). Su suggerimento dello stesso Pio Enea II si scelse come
apparatore e macchinista Alfonso Chenda, giunto alla sua quarta
collaborazione con il marchese negli ullimi cinque anni®.

Lo spettacolo ha inizio nella piazza antistante il Palazzo del
Podesla con 1'ingresso dei nobili spettatori, che raggiungono i loro
posti attraversando un «corritore sopra volti di legno dipinti»*, e
continua nella Sala, trasformata da sede della giunta citladina a
teatro provvisto di due palcoscenici affrontati, di file laterali di
«cingue ordini di palchi, I'un I’altro sopraposti et ad egual porzione
compartiti, celati et dipinti» per il pubblico, e di un

palco mobile che si vidde capace di venti e pill persone, inventato dal
Chenda ingegnero [errarrese, sopra il quale sentava |'Eminentissimo Sacchetti
Monsignor legato con altri personaggi, che con mohia facilit si conduccva
da luogo a luogo e si rivolgeva da ogni parte e servi per voltar faccia
secondo le occasioni alle scene™,

La rappresentazione si appropria dell’intera struttura del teatro;
dai due palcoscenici, animati allernativamente dai voli in macchina
dei cantanti e dai duclli fra gli eroi, scende nelia plalea per i ballett,
le evoluzioni coreografiche dei cavalieri ¢ gli scontri a squadre.
L'apice della spettacolaritd macchinistica si raggiunge al termine
della rappresentazione quando 1a bidirezionaliti richiesta allo sguardo

presentaliin musica per abbattiment! di cavalieri et ballo, Bologna, C. Ferroni, 163 1;
fl diletto del Notturno accademico Gelato fatio in musica dal signor Barlolomeo
Guerra nell' Accademia de' Filomusi il Sollevato, Bologna, N. Tebaldini, 1634;
Prologo, intramezi e licenza del Notturno Accademico Gelato rappresentalo in
musica per la Gerusalemme liberata, Bologna, G. Monti, 1638; Licori fuggitiva, favola
pastorale con prologo, intramezi e licenza dell’ istesso, Bologna, G. Monti e C. Zenero,
1641 e La contesa dei fiori, nel passaggio della Serenissima Arciduchessa Anna
Medici austriaca. Componimento del signor Bernardino Mariscotti espresso in
musica da Anlon Francesco Rota, Bologna, G. Mont, 1646,

B Cfr. G. Baruffaldi, Vite de’ pitiori e scultori ferraresi, Ferrara, D. Taddei, 1846
(rist. anast. Bologna, Forni, 1871), p. 193: «Preparavasi l'anno dopo ¢ fu nel 1639
dal marchese Cornelic Malvasia in Bologna un tomeo pomposissimo. || marchese
Obizzi fu I'intercessore per mandarvi il Chenda a disporre ¢ perfezionare le cose
necessarie sccondo 1'idea di quel generoso cavalieres. Per notizie sulla collabora-
zione fra Obizzi ¢ Chenda cfr. Appendice, scheda n. 5.

* G.B. Manzini, Del terneo, cit., p. 15.

3 [ furori di Venere, cit., ¢. Sr.
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degli spettatori per seguire la discesa in macchina dell’Olimpo al
compleio sui due palcoscenici non & pia sufficiente: anche dall’alio,
dal «ciclo non delle scene ma del teatro, [...) compare serena sopra
I'arco celeste, che di mille colori acceso e ridente lumeggiava, [...]
Iride la paciera»*®a porre fine alla disputa rappresentativa.

Come si & detto, Obizzi non fu in senso proprio né 1’autore né
'organizzatore dei Furori di Venere, anche se numerosi documenti
d'archivio testimoniano la sua partecipazione attiva ai ‘dietro le
quinte’ dello spettacolo™; ne fu invece ‘I'inventore’,

Forse pit che in altre forme drammatiche, nella vasta e multifor-
me tipologia degli spettacoli misti csiste un legame imprescindibile
fra la ideazione della fabula e la sua concreta realizzabilita nello
spazio fisico del teatro. E sull’ossatura spesso drammaticamente
labile della vicenda che si articolano I’azione scenico-musicale con
lc sue meraviglie macchinistiche, i balletti ¢ i combattimenti dei
torneanti; d’altra parte, sono gli cspedienti spettacolari di volia in
volta adoutati che scandiscono il ritmo della rappresentazione.

La [igura dell'inventore della fabula risulla centrale in questo
contesto, non lanto — o non soltanto — da un punto di vista poetico-
letterario (tenendo anche conto di quanto variabile sia, lungo tutta la
storia del teatro per musica, il rapporto fra testo, musica ¢ realizza-
zione scenica), quanto dal punto di vista dell’organizzazione com-
plessiva dello spettacolo, della sua strutturazione coreografico-lea-
tralc.

I1 buon inventore deve

avvertire [...] il soggetto non solo delle isiorie o delle favole che deve
rappresenlare, ma di tutti gli accidenti swoi e le circostanze, ciot la
convenevole quantitd degli individui, Ja varieta dei soggeiti, |'armonia de’
colori, 1l luogo delle azioni, il sito delle figure, le attitudini de’ corpi, le
passioni degli animi, la diversitd de’ vestiti, la bizaria de’ pensieri e la
novitd delle cose®,

All'inventore spetta dunque il compito di mediare fra ‘forma’ e

¥ G.B. Manzini, Del torneo, cit., p. 71.

?Cfr. ad esempio Mo. A.S.E., Archivio per materie, Letterati, Cornelio Malvasia,
b. 33, 5 marzo 1639.

* M. Boschini, Le ricche miniere della pittura italiana, Venczia, F. Niccolini,
1674, p. 25.
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‘contenuto’, fornendo concretezza di spettacolo agli elementi di
un’idea poetica, di una fabula,

Nell’ambito delle rappresentazioni misle, sulla figura dell'in-
ventore ricade anche il complesso compito di coordinare nello spazio
fisico del teatro i diversi elementi previsti dalla traccia poetica. E
nella maggior parte degli speitacoli di Obizzi cid significa rendere
possibile la coesistenza di concezioni spaziali quasi antitctiche:
quella propria delle rappresentazioni sceniche, che ha come punto
di riferimento fisico concreto il palcoscenico, e quella — non neces-
sariamentie scenica ma sempre coreografica — dei lomei e dei balletti,
che invece predilige il pitt ampio spazio della plaiea del teatro.

Negli speutacoli di Obizzi i due luoghi scenici vengono collegati
fondamentalmente in due modi: unendo fisicamente palcoscenico e
platea con ponti e scale di raccordo, oppure fondendoli nell’unica
dimensione di ‘piazza del teatro’. Nel primo caso «lo spazio scenico
¢ uno spazio lendenzialmente emancipante che [...] cerca infine di
travasare l'azione teatrale verso la sala»®, Fisicamente, lo spelta-
colo esce dallo spazio ideale del palcoscenico, con la sua prospet-
tva illusoria ¢ fantastica, ed entra nello spazio reale degli spettatori
autraversando ponti o scale. E conceltualmente, valicando il confine
della sua dimensione ‘soggettiva’, delimitata dall’arco scenico, ¢
prendendo possesso dello spazio ‘oggettivo’ della platea, lo speltacolo
assorbe nella finzione scenica il pubblico. Artificio retorico di de-
rivazione aristotelica applicato alla pratica teatrale: lo spazio e il
tempo dello spettacolo entrano nello spazio e nel tempo della realt
sfruttando il dinamismo del meraviglioso per ‘muovere gli affetti’
dello spettatore. Questo collegamento strumentale di piani, a cut
corrispondono tipologie rappresentative diverse, comporta di fatio
uno sfasamento della percezione visiva dello speitacolo. La pro-
spettiva ad asse centrale che regna nella parte scenica delle rap-
presentazioni di Obizzi privilegia una visione frontale, che si fa
lanto pit imperfetta quanto pili ci si allontana dall’unica posizione
privilegiala prevista, quella destinata al principe o all’ospite d"onore,
posta in corrispondenza del punto di fuga scenografico. Le armeggerie

* C. Cavaliere Toschi, La magnifica menzogna: proposte per la lettura dell’ of-
fimero, in La Chiesa di 5. Giovanni Battisia e la cultura ferrarese del ‘600, Milano,
Electa, 1981, p. 138.
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e i balletti coreografici, invece, prevedono una veduta multipla,
‘centrale’, direzionalmente orientata dall’alto delle tribune al basso
della platea, una veduta inevitabilmente differente da spettatore a
spettatore. Per utilizzare due espressioni di Cesare Molinari, il pri-
mo tlipo di spettacolo corrisponde ad una «piltura in movimento»,
chiusa in se stessa dalla ‘cornice’ deil'arco scenico che la innalza a
dimensioni ideali allontanandola dal mondo reale del pubblico; il
secondo invece ¢ assimilabile ad un’«architettura in movimento» in
continuo divenire, per la cui comprensione «2 necessaria o una
visione replicata da diversi punti di visla, o un lavorio intellettuale
di ricoslruzione»*®,

La seconda modalita di collegamento {ra palcoscenico e piatea
proposta dai tornei di Obizzi prevede identita fra platea e palcoscenico,
al punto che la platea diventa il palcoscenico. Le comparse e i ca-
valieri agiscono al centro, nel campo del teatro, delimilato dalle
tribune degli spettatori. Le macchine, simbolo assoluto del movimenlo
‘artificioso’, si sostituiscono all’immobile strullura del palcoscenico
prestandosi ad ospitare esse stesse una rappresentazione a ‘quatlro
dimensioni’ duranie i loro continui spostamenti nella platea. Validi
esempi di quesla modalitd rappresentativa si possono trovare
nell’Amor pudico, invenzione del signor Marchese Pio Enea de gli
Obizzi, per un torneo a cavallo fatto la notte de’ 15 giugno 1643 in
Padoa per le nozze degl [il.mi Sig. Bartolomeo Zeno e Lisabetta
Landi nobili veneziani, descritto dal sig. Luigi Manzini all’ecc.
Signor il Signor Giorgio Contarini®'. Lo spettacolo consiste in
quesLo caso di combattimenti cavallereschi e abbattimenti di mostri,
preceduti dalla sfilata di quattro gruppi di cavalieri e di altretiante
macchine ‘stupefacenti’ nella piazza del teatro: la prima di esse era
«un gran palagio di perfetta architettura, di tre ordini, a chiaro e
scuro vagamente distinti e tirata da quattro smisurati giganti mori in
abito di barbari regi» che si trasformd in un «vezzoso giardino»,
nella cui pid alta parte si scorsero assisi Zeffiro e Flora, e nell'infima
quallro zeffiretti e quattro ninfe, «che tra vaghi fiori [...] vezzosa-
mente danzavano, in un margine che 'n un momenio si era per

* C. Molinari, Le nozze degii dei, cit., p. 75.
1t Este, G, Crivellard, 1643, 11 libretto & corredato da 7 incisioni delle macchine
e del teatro provvisorio costruito in Piazza dei Signori.
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fianco dilatato nel giardino» (queste e le successive citazioni sono
tralte dal libretto, ¢.n.n.). Poi una «voluminosa nuvola tirata da duo
grandi aquiloni» che «giunta nel mezzo del campo, si dilegud in un
momento, e convertitosi in limpido fonte, che d’alio gentilmente
precipitando fra certi pergolati a formarvi un laghetto, col soave
mormorio facea tenore a2’ musici accenti di quatiro napee, due delle
quali colle ticrbe, e due co’ violini»; segul un monte tirato da due
«vistosissime giraffe» che «di repente [...] trasformossi in un pralo,
cui circondavano verdeggianti arboscelli, da’ quattro angolari de’
quali uscirono altretante Amadriadi, ¢ si scoperse nella deretana
parie di essa, sopra un albero inlrecciato», si «trasformo in un atrio,
sparto d’archi e d"architravi appoggiati a colonne di lucido cristallo;
fra le quali scoprivansi, assisi in un trono scolpito, Giunone e
Saturno, e per loro corteggio un drapello di dodici ninfe».

Quando Ia platea divenia il palcoscenico, 1a ‘piazza del teatro’ si
identifica con la ‘piazza’ della cittd. Gli spettatori non vanno ‘a
teatro’ ma ‘formano un theatrum’, dove ‘theatrum’ pud essere an-
€Ora inteso come «nodo ordinatore, Ja categoria strulturante, il punto
di vista ‘superiore’ che consente di comprendere il molteplice nella
sua meravigliosa e contraddittoria diversitd»* La finzione rappre-
sentativa & allora assoluta: non pil proposta di mediazione fra uno
spazio ideale ed uno spazio reale oltenuta grazie all’ingegno umano
c all’artificio del meraviglioso; lo spettacolo non scende dal palco-
scenico sulla platea, ma si distende e si sviluppa, sotto il molieplice
sguardo del pubblico-cilid, quasi nel «gran teatro del mondo».

Ben poco si sa di esplicito sul rapporto fra il marchese Obizzie
Alfonso Rivarola; la scarsa documentazione attualmenie disponibile
non consenle affermazioni nette in proposito. Un rapporto di
commiticnza diretta ¢ perd ragionevolmente ipotizzabile, vista so-
prattutto la preferenza che Obizzi accorda senza esitazione all’ar-
chitetto ferrarese nell’arco di tempo compreso fra il 1635 e il 1639.
La prima occasione nclla quale & possibile documentare una co-
presenza del marchese e di Chenda risale proprio al 1635, anno in
cui entrambi sono attivi in uno spettacolo modenese. Dopo di allora,

* L teatro italiano nel Rinascimento, a c. di F. Cruciani e D. Seragnoli, Bologna,
11 Mulino, 1987, p. 25.
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una successione quasi annuale di stretta collaborazione, inlerrotta
solo dalla morte di Alfonso Rivarola: oltre alle occasioni di cui si &
delto, anche un secondo torneo padovano nel 1638 (cit. Appendice,
scheda n. 3).

Gli unici spettacoli nati da questa collaborazione di cui sia pos-
sibile atiuare un confronto sono I'Ermionae | Furori di Venere. E le
duc rappresentazioni presentano non pochi punti di contatto sia a
livello di lipologia, sia a livello di organizzazione dello spettacolo
e dello spazio teatrale. Per entrambe & pit facile parlare di
giustapposizione di cpisodi scenici in un conlesto di spettacolaritd
esasperatamente ricercala che non di consistenza drammatica del
tesio rappresentato. Ma per entrambe non si tratta propriamenie di
rappresentare un lesto con contorno di musica, macchine e
armecggiamenti, ma di alleslire uno spettacolo falto di musica, mac-
chine e armeggiamenti avendo come pretesto una ‘favola’.

Un certo grado di propedeuticil di una realizzazione rispetto
all’altra si pud cogliere a pit livelli gid a partire dagli espedienti
scenico-macchinistici utilizzati, che si ripropongono quasi in un
continuum di sperimentazione tecnica e che risultano profondamen-
le radicati nella pratica degli architetli-scenografi-apparatori della
‘scuola ferrarese’ che da Aleotti, attraverso Guitti ¢ Chenda. condu-
ce [ino a Pasctti e ai suoi compagni.

E perd ncll'organizzazione dello spazio destinato ad accogliere
il pubblico che Ermiona e i Furori di Venere risuliano stretitamente
collegali: nella struttura realizzata nel Teatro della Sala nel 1639 &
infatti rinvenibile uno dei primi esempi compiuti del ‘palchetto’,
cclluia base del modello architettonico del teatro all’italiana. E,
rispetto ad essa, quella dell’Ermiona risulta essere una fase speri-
mentale avanzata.

L’innalzamento di strutture a sviluppo verticale attorno al cam-
po in cui aveva luogo il combatlimento rappresentava uno degli
aspeli tipici delle cosiddette sale da torneo o piti propriamente di
quegli spazi ail’aperto che ospitavano le evoluzioni dei torneanti*®,

“ Teatrt a tribune sovrapposte si rirovano a Ferrara gia nel 1570 per Jf mago
rilucente, nel cortile maggiore di Cone vecchia (E. Estense Tassoni, l mago rilucente.
Torneo fatto nella citia di Ferrara per le nozze del principe d' Urbino, a IX febraro
MDLXX, Ferrara, s.e., 1570); a Padova nel 1605 e nel 1613 per due barriere nella
corte del Capitanio (cfr. A. Sberti, Notizie intorno Ii spettacoli antichi e moderni
fatti in Padova, Padova, Sacchetto, 1891, p. 23), e a Bologna nel 1628 nella Piazza



280 CLAUDIA DI LUCA

Proprio agli anni "30-"60 del secolo risalgono in molte cilta italiane
tentativi di fusione del modello della sala da torneo, con tribune a
pit ponti sgvrapposti, con quello proprio del teatro di ispirazione
accademica e di corte, con cavea a gradoni su modello classicheggiante
(cfr. Appendice, scheda n. 6).

Chenda interviene sulla tradizionale struttura da torneo a tribune
sovrapposte con un duplice intervento: da un lato, l1a trasporta dallo
spazio aperto della piazza a quello chiuso del teatro; dall’altro,
suddivide i singoli ponti nelle barcacce del 1636 e nei palchetti del
1639. Tentativi parziali di introdurre le tribune da torneo nei teatri
erano gia avvenuti prima dell’Ermiona padovana®. Ma la struttura
teatrale costruita nei locali dello Stallone rappresenta uno dei primi
esempi di sistemazione non mista («giravano d’intorno cinque file
di loggie 1'una 1'altra sopraposta all’altra»), seguita a tre anni di
distanza da quella per i Furori: «stava il vano del teatro coronato e
recinto da cinque ordini di palchi, I'un I'altro sopraposti»®. La
differenza sostanziale fra le due strutture a ponti 4 sviluppo vertica-
le consisie nell’organizzazione dello spazio destinato ad accogliere
il pubblico. Se le tribune da torneo all’aperto prevedevano in generale
una semplice sistemazione su panche, i1 ponti dell’Ermiona erano
suddivisi in spazi semi-chiusi (barcacce) capaci di sedici spettatori
ognuna, e quelli dei Furori in spazi chiusi, in palchi «ad egual
porzione compartiti, celati e dipinti»*®. Per ovviare alla scomoditd
di accesso che tale struttura comportava, Chenda pensd nella prima
occasione di scaglionare nel tempo 1’ingresso ai singoli ponti («Furmo

delle Scuole per Amore prigioniero in Delo. Torneo fallo da’ signori accademici
Torbidi in Bologna li XX di marzo MDCXXVIHl, Bologna, 1628, descritta da G. Lodi.

** Nel 1615 ad esempio, per una Disputa dei quattre elementi, Giovan Gabriele
Guidoti aveva realizzato nello stesso Teatro della Sala una struitura mista di
gradoni ¢ tribune: «nell’uno e nell'altro fianco della Gran Sala [...] correvano tre
ordini 1'uno sopra I'altro di corritori a lnogo a luogo sostenuti e distinti da certe
colonne sorgenti da tre ordini di gradi che servivano di basamenti ai corritori» (C.
Ricci, ! teatri di Bologna nei secolf XVil e XVIil. Storia aneddotica, Bologna, s.e.,
1888 —ristampa Forni, 1965 — pp. 29-30, ratta da Breve descrizione della festa falta
nella Gran Sala del Podesta I’ anno 1615 it di due di marzo, Bologna, s.e., 1615, che
Ricei cita nella versione presente netle Memorie di Ghiselli, vol. XXIII, pp. 450
sgg.)
gg" Rispettivamente P.E. Obizzi, L’ Ermiona, cit., p. 8 e G.B. Manzini, Del torneo,
cit., p. 15,

* G.B. Manzini, De! torneo, cit,, pp. 15-16.
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alli spettatori assegnate 1’ore secondo i gradi del teatro, per isfuggire
alla confusione»*) e nella seconda di dotare ogni singolo palco di
un accesso indipendente che presumibilmente si apriva lungo corri-
doti retrostanti i palchi. Sembra materializzarsi cosi uno dei primi
esempi della struttura che portera alla tipologia del teatro a palchetii.

Se & vero che Chenda & un pioniere nella realizzazione det
palchetti, e che il torneo bolognese del 1639 rappresenta uno dei
primi esempi in cui si faccia ricorso a tale soluzione per sistemare il
pubblico, & anche vero che 1'organizzazione dello spettacolo su due
palcoscenici affrontati non rappresenta una novitd né per il mondo
degli spettacoli cavallereschi, né per lo stesso Teatro della Sala. Nei
teatri provvisori all'aperto, sede tradizionale dei tornei, tribune di
ponti sovrapposti erano sistemate sui lati lunghi del campo rettan-
golare, mentre sui lati brevi si aprivano due porte, una per parte,
dalle quali facevano il loro ingresso 1 mantenitori e i torneanti. Con
il trasferimento degli spettacoli cavallereschi nello spazio chiuso
delle sale, non immediatamente e non sempre si abbandona questa
concezione bipolare dello spazio; le due porte si trasformano agil-
roente in archiscenici di altrettanti palcoscenici, mantenendo immutata
la loro funzione primaria — consentire |’accesso spettacolare dei
cavaljeri — e anche la disposizione architettonica. Un valido esem-
pio di questa soluzione ibrida & la gid menzionata Disputa dei
quattro elementi combatluia in onore di Giulio Strozzi, maestro di
camera del Cardinal Legato di Bologna nel 1615%,

La soluzione adottata da Chenda nel 1632 non & dunque imedita,
soprattutto se si considera che si tratta non solo dello stesso ambiente
fisico ma anche dello stesso tipo di spettacolo, ma ripropone da

47 P.E. Obizzi, L' Ermiona, cit., p. 6.

4 Ecco come I'architetto Giovan Gabriele Guidotti aveva organizzato lo spazio
scenico per questa rappresentazione, data anch’essa nel Teatro della Sala: «Nei capi
della sala, al nascere et al morir del giomio risguardanti, si vedevano sorgere
muraglie altissime che accompagnando con pittura di marmi rustici 1'ordine de’
corritori o logge finte tutte rustiche, terminava con 1'altezza degli ultimi corritori,
rimanendo nell'una e nell'altra muraglia una apertura quadra d’altezza di piedi 35;
di larghezza di piedi 20 di tele dipinte, coperta, salendosi dal piano che rimaneva nel
mezzo, di longhezza d'ottanta piedi ¢ di larghezza 20, per una lenta salita alla soglia
della gran porta intorne a cinque piedi dall'isiesso piano rilevaila, il quale piano dai
lai di sotto ai gradi, era di somigliante muraghia cinto, onde rimaneva nel detto
spazio campo libero per lo torneo» (C. Ricei, Storia aneddotica, cit., pp. 29-30).
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vicino 1'asselio pensato da Guidotti, e forse pud rappresentare una
voluta riproposizione della struttura del vecchio teatro, distrutto da
un incendio nel 1623.

Il teatco della Sala rappresenia ancora un esempio di architetiura
mista in cuvi non 2 ancora possibile parlare di centralitd del palco-
scenico e di unica direzionalitd del punlo di vista. La soluzione
architettonica dei palchelti, che per questo tipo di spettacolo era
funzionale alla ottimalita della visione, e che non lo sard invece per
il teatro all’italiana — i tentativi di migliorare la qualitd della visione
risalgono gid a due anni pid tardi con il teatro Formagliari di Andrea
Seghizzi e continueranno senza interruzione fino a Bibbiena e oltre
—, nasce quindi a tutti gli elfciti nell’ambito ibrido del teatro da
lomeo.

4. Se a Ferrara 1'attivitd di Obizzi e del suo leatro riguarda in
modo particolare Ia promozione dello spettacolo musicale, nella sua
forma autoctona come in quella di derivazione veneziana, e a Bologna
& legata ad occasioni celebrative contingenlti, a Padova invece tocca
pit che aluro la sfera teatrale in senso stretlo gia prima della costruzions
del Teatro Obizzi padovano nel 1652,

L’aitivila teatralc padovana durante la prima meta del secolo era
fondamentaimente suddivisa in tre grandi filoni, lacenti capo ri-
spellivamente agli scolari dello Studio, aght Accademici Ricovrati e
Disuniti (i cui spettacoli, spesso a meld strada fra impegno lelierario
¢ imprese cavalleresche, richiamano in parte 1'esempio ferrarese
degli Intrepidi) e alle compagnie itineranti dei comici professioni-
sti*. Obizzi fin dagli ultimi anni '30 sembra essere in rapporto con
rappresentanti di quest’ultima categoria, in particolare con il Dottor
Graziano®. Ma & soprattutlo alla volia degli anni *50 che il marche-

* Sulla vita tcatrale padovana cfr. il gid ciwato B. Brunelli, f teatri di Padova, &
il pill recente ma spesso impreciso F. Mancini-M.T, Muraro-E. Povoledo, ! teairi
del Veneto. Padova, Rovigo e il loro territorio, Yenezia, Corbo ¢ Fiore, 1988, vol,
nL

5% 1n una lettera a Marcantonio Colorno, Obizzi scrive: «Subito fatte le tre feste
sard a Padova una compagnia di comici trd quali v'¢ il dottor Graziano con sua
moglie, che sono miei amorevoli; desidero perd che V.8, alla ricevuta di quelli li
incaparri un paic di camere onorevoli e poco lontane dal luogo delle commedie, ma
in sito che sia commodo a me {¢ sia detto in confidenza) da polervi capitare, poco
lontano dalla mia casa, e se ci fosse in casa persone discrete che potessero e

se appare pienamente coinvolto nell’organizzazione della vita tea-
trale padovana come «quello che suol provedere ogni anno quesia
cittd di comici»®',

La centralita del suo intervento & chiaramente esemplificata da
un complesso episodio ricostruibile con una certa approssimazione
atiraverso il carteggio che in quei mesi si scambiarono i comici
coinvolti, Obizzi, Comelio Malvasia e il duca Francesco I di Modena.
Da esso risulia evidente quanto il ruolo del marchese fosse ampioe
comprendesse molte delle funzioni proprie di un impresario teatrale
in senso stretto (scegliere una compagnia, vincolare ad essa i comicl
piil validi e famosi, procurare i permessi dalle autoritd locali, garantire
autonomia di azione nella piazza prescelta, ecc.), alfiancando ad
esse Ic modalitd di ‘protezione’ da sempre esercitate dai nobili sugli
uomini di spettacolo (controllare i movimenti dei singoli comici,
legati quasi da un ‘contrauo’ personale con il signore, e deciderne i
tempi e i luoghi di azione).

Nei primi mesi del 1650, il duca di Modena Francesco [ d’Este,
inlenzionato a formare una compagnia drammatica che riunisse
alcuni fra i pill famosi attori del tempo, incarica i suoi agenti di
contaltare a queslo scopo lo Zanni Fichetto (Eustachio Lolli) e
"innamorato Cinzio (Iacopo Antonio Fidenzi). Entrambi i comici,
alla richiesta degli agenti ducali di non assumere impegni per il
carnevale successivo, si dichiarano gia in trattative con Obizzi:
«Fichetto si trova in parolla col signor Marchese Obizi; ad ogni
modo si dichiara dispostissimo di obbedir a V.A. suppondendo che

volessero tenendomi mano, lanto maggiormente sarebbe la commodita. Insomma
mi rimetto al suo giudicio, e mi basta dirle che vardi che ghi aluri comici conoscessero
che l'esser souo la mia protezzione gl avrebbe apportato decoros (Lettera da
Ferrara del 10 aprile 1637, Padova, B.M.C., Lettere autografe, fasc. 1096, pubbli-
cata per intero da B. Brunelli, / teatri di Padova, cit, p. 80). Secondo Brunelli
I'atlore sarebbe identificabile con Girolamo Chiesa, detio «Dottor Graziano de’
Violonis. Secondo A. Evangelista invece (Le compagnie dei comici dell’arte nel
teatrine di Baldracca a Firenze: notizie dagli epistolari (1576-1653), in «Quaderni
di teatron, 24, 1984, p. 65) il Dottor Graziano sarebbe Ercole Nelli, capo di una
compagnia «del marchese Pio Enea degli Obizzi» attiva a Firenze nel 1637. Risulta
cosi chiaro che 1'espressione di Obizzi «esser sotto la mia proteziones non si
riferisce alla generica benevolenza esercitata dal nobile signore nei confront dei
comici, ma ad un ben definito rapporto di commikienza.

' Cfr. Mo.A.S.E., Archivio per materie, Comici, b.unica, Padova, 30 aprile 1651,
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col di lei mezzo restaria da questa obligazione dispensato», scrive
Anton Maria Coccino al duca da Padova il 18 febbraio 16505, Cinzio
invece scrive in prima persona al Duca da Padova it 30 luglio dello
slesso anno:

In Bologna dal signor Francesco Toschi ricevei commandamento a
nome del Serenissime signor Duca ch’io non m’impegnassi con nessuna
compagnia di comict, intendendo Sua Allezza servirsi di me per il came-
vale, et unirmi con Beatrice, Trappolino, et altri comici. Or io, per guarire
d'un mio male, venni a Padova ¢ mi convenne recitare in una compagnia
che vive solto la prottezione del signor Marchese Obizii. Questa compagnia
si & obbligata per 1'autunno e carmovale al signor Almorozane [...). Avendo
da servir cotest’Altezza, la supplico d’alcun aiuto di costd, accid ch'io mi
possa intrattenere fin'al tempo del camovale; ¢, non volendo servirsi di me,
darme, con sua buona grazia, licenza, accid ch’io possa prometiere a questa
compagnia o alira la mia persona per 1’autunno e carnovale®.

Neli frattempo il duca, ottenuta dal marchese Comnelio Bentivoglio
parte della compagnia del duca Tommaso di Savoia che doveva
recitare a Ferraranel 1651, si metle in contatto con Comelio Malvasia
per chiedergli collaborazione, visto che

la compagnia tutla ha grande dipendenza da V.S. e [...] basta ch’ella parli
unitamente con gli aliri che sicuramente non ci sard nessuno che si discosti
da i sentimeanti di lei. lo la pricgo dunque di trattar con i sudetti comici e di
stabilire che vengano qua per lo tempo avvisato™.

2 Mo.A.S.E., Archivio per materie, Comici, b. unica.

# Lettera pubblicata in L. Rasi, ! comici italiani. Biografia, bibliografia,
iconografia, Firenze, F.Il Bocca 1897, vol. [ e Lumachi, 1905 vol. II; cfr. vaol. I, pp.
880-884, senza indicazione della collocazione. Almord Zane era il proprietario del
teatro veneziano di S. Moisé. Cfr. in proposito G. Mangini, f teatri di Venezia, Milano,
Mursia, 1974, pp. 41 sgg. lacopo Antonio Fidenzi, Gerolamo Chiesa e Giovan
Battista Fiorillo (Treppoling) risultano parte della compagnia degli Accesi di Pier
Maria Cecchini nel 1622, annoin cui si inaugurd il teatro veneziano di S. Salvador.
Cfr. in proposite L. Zorzi, {l leairo ¢ la ciud. Saggi sulla scena italiana, Torino,
Einaudi, 1977, p. 47.

* Mo.A.S.E., Particolari C. Malvasia, b. 803, da Modena 4 ottobre 1650. Fu
difficile per i ferraresi procurarsi in tempo un'alira compagnia fissa per la stagione
del 1651, come testimoniano le cronache cittadine: «In questo camevale si godero-
no poche commedie non essendosi trovata compagnia sicura» (G.A. Ciriani, Cro-
naca di Ferrara. 1651- 1673, Fe.B.C.A., ms. Antonelli 269, p. 47).
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Alla metd di marzo del 1651 le trattalive per ottenere i due attori
erano concluse; Obizzi, oltre a Fichetto, aveva concesso al duca
anche Silvio (Bernardo Coris)®.

La lettera di ringraziamento di Francesco I a Obizzi rappresentd
i'occasione adalta per introdurre la compagnia di Modena nella
piazza padovana: «Gia che V.S, si prontamente mi concede Fichetto,
io penso darle in ricompensa tutta la mia compagnia tulle queste
feste della prossima Pasqua di Resurrezione del presente anno»*S, In
effetti una lettera di Giovanni Andrea Zanotti, I'/nnamorato Ottavio,
al Duca rende chiare le difficolta che la compagnia ormai costituita
stava incontrando nel progettare il suo itinerario di spettacolo:

Oggi poi tuii uniti abbiamo concluso che il ricercar la licenza di Padoa
sia bene, non essendo ancor comparso |'lmpresario di Milano, e dalla
tardanza di questo ne potrebbe poi nascere il perdere quella piazza®™.

Obizzi sembrd in un primo tempo operare a [avore del duca,
ottenendo dal Polestd la licenza per la compagnia, anche se aveva
gid procurato per la piazza di Padova la compagnia del duca di
Parma, quella stessa in cui aveva recitato il gia menzionato Dottor
Graziano protelto di Obizzi, e la cui prima donna era la famosa
Armellina, che morird a Ferrara due anni pil tardi®®, Il marchese aveva
allora tentato di aggirare il problema per non incorrere in contrasti
con il duca e aveva scrilto segretamenle al suo affezionato Fichetto
per spiegargli la difficile situazione e per consigliare ai comici di
non recarsi a Padova. 11 capo della compagnia Ercole Nelli decise
perd di comunicare la nolizia al duca:

Son stato tenulo dar parola al marchese Campeggi di non parlarne ma
con il patrone serenissimo non & giusto il tener ¢elalo cosa alcuna, ed & che
il signor Marchese Obizzi con replicate lettere scritte a Fichetto ha esortato

5 Cfr. Mo.A.5.E., Archivio per materie, Contici, b. unica, da Padova, 18 marzo
1651.

5 Mo.A.S.E., Archivio per malerie, Leflerati, b. 49 bis, da Modena 25 marzo
1651,

37 Mo.A.S.E., Archivic per materie, Comicei, b. unica, da Bologna 23 marzo 1651.

1 8y Armellina cfr. L. Rasi, f comici italiani, cit., vol. I, pp. 211-212. L "agostinianc
Ciriani nella sua Cronaca, cit., p. 79, scrive che il 4 gennaio 1653, nonostante fosse
slala concessa la maschera, le rappresentazioni non poterono iniziare per la morte
improvvisa della prima donna della compagnia di camici, «chiamata 1'Armillinax.
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la compagnia nostra a non andar a Padova per essersi divisa quella cilid in
due fazioni I'una delle quali pretende udire la nostra, ¢ 'altra quella
d’Armellina, e che andandoci © 1'una o I'alra compagnia non ponne
ricevere se non dispetti notabili e nella borsa e nelle persone olire che
portera il caso certo che li retiori leveranno la licenza [...]. Per la qual cosa
il signor Campeggi invid ieri un messo a2 Panzano con lettere dirclte al
Douor Cornelio Malvasia acid venga dal Sercnissimo per iscolpar il signor
Marchese che invero & stato un santo per noi alri®,

Nelli continuava esponendo la decisione della compagnia di
deviare verso Milano e chiedendo una letiera di accompagnamento.
Il duca sembrd non prestar fede ai racconti det comici e fece quindi
comunicare alla compagnia che, non avendo ricevuto notizie dirette
né da Obizzi né da Malvasia in proposito, «bisognera credere che
I"avviso non abbia fondamento», intimando alla compagnia di an-
darc a Padova «conforme al concertato»®. Contemporaneamente perd
si rivolse ad Obizzi chiedendogli di «disobligare» dall’impegno
padovano la sua compagnia, ormai diretta verso Milano®, e di ri-

¥ Mo.A.S.E., Archivio per materie, Comici, b, unica, da Bologna 12 aprile 1651,
Le richieste di Ercole Nelli vengono confermate quello stesso giorno da una letiera
della moglie Angiola, primadonna nola per il suo carattere irrequicto; in essa la
comica spicga al duca «come & impessibilitalo che la compagnia vadi a Padova per
quelloche V.5, [ll.ma intenderd a bocca ¢ da letiere dallo stesso nosiro portinaro, et
in breve compariranno cavaglieri a cottesta corte per la quiete di questo fatlo. Mio
Signore, mi ritrovo cosi impegnata coi mici padroni di Milano, che quando la
compagnia se nc andasse a Padova suplicherei V.A.$. che volesse graziarmi di
lasciarmi libera per quel tempo, non potendo la compagnia pattires. | contatt di
Obizzi con i coniugi Nelli perd continuarono anche dopo «I'incidente» del 1651, G.
Lazara nelle sue Memorie di Padova (Pd.B.M.C., BP.1.801, p. 13) riporta che il 23
maggio 1654 «principizrono le comedie nel leatro Obizzo con bueni comici sotto la
direzione di Angiola Nelli comica celebre, nen bella ma tuia grazia, picna di virta
et amata da molti Principi, et per cid dicessi che aveva cento e cinquanta abiti
diferentis.

®Mo.A.S.E., Archivio per materie, Comici, b. unica, da Modena 13 aprile 1651.

® Fu Malvasia ad occuparsi della compagnia, come testimoniano due lettere che
il marchese bolognese indirizza al duca: «Al mio arrive questa mattina in Bologna
ho trovalo che i comici s'erano agiustali con i padroni della slanza di Milano, ma in
gran sconcerto perd fra di loro, ¢ perché sentii ieri dalla viva voce del Pron.mo
Ser.mo e da V.5, 1ll.ma che S.A. non premeva per altro nella stanza di Padova se
non in riguardo de! marchese Pio, ed avendomi di nucvo attestato il signor marchese
Campeggi che il maggior onore che possa ricevere il marchese Pio da S.A. sia che
costor non vaddano a Padoa per certe ruine nate fra quei cavaglieri, che come
tornerd a Modena lo partecipard a V.5. [li.ma ho stimato servizio di S.A. il dir a
costoro che possono andar a Milano, et anche a casa del diavolow (Bologna, 15
aprile 1651); «La turba comica se ne va a Milano come per altra mia ho significato
a V.5. [ll.ma la quale & bene che nel passaggio del Angiola V.S. Ill.ma si content
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cevere quella di Parma. Gli avvenimenti immediatamente successi-
vinon si offrono a interpretazioni univoche. Anche considerando il
silenzio delle cronache cittadine in proposito, & probabile che l1a
piazza di Padova sia rimasta vacante in quell’anno, essendo i comici
di Modena «gid [stati] presi dal teatro di Milano» nel momento in
cui Obizzi chiese al duca di «commandar a Fichetto e compagni che
siano qui [a Padova] per 1'ottava di Pasqua»; Obizzi in seguito
ribadird che «senza alcun altro arlifizio, dissenzione scabrosa di
palchi tra’ cavalieri {u il solo motivo di non ammelttere alcuna sorte
di comedie quest’anno in questa citi»®2

Nel [ebbraio 1652, quando «fece stabilire, ciod mettere in coper-
to un teatro per comedie dinanzi la sua casa, avendo per tale effetto
spianate alcunc c¢ase ch’erano per mezo la medesima sua casa»®, al
ruolo di intermediario tra attori e committenza ducale il marchese
Obizzi alfiancd quello di vero e proprio impresario, responsabile in
prima persona dell’andamento delle stagioni padovane.

Prima dell’aperiura del nuovo ieatre, probabilmente il primo
cosiruito ex novo come tale a Padova, il principale luogo di spetta-
colo era rappresentato dallo Stallone, Leatro sorto per iniziativa
degli Accademici Disunili nel 1642 dal riadattamento di alcuni vani
dclle stalle del Palazzo del Capilanio per ospilare i loro spettacoli,
e rimasto sotlo la loro gestione fino ai primi anni 'S0, poco prima
dello scioglimento dell’ Accademia®,

di dirle due parole perché parli come deve, ch'io qui ho fatta la mia parte, ¢ fard di
vanlaggic quanto conoscerd necessario, perché non posso sentire le impertinenze di
costoro che non considerano chi servono» (Bologna, 16 aprile 1651, Entrambe le
lettere sono in Mo.A.S.E., Archivio per materie, Letterati, b. 33). [ comici al lor
passaggio per Modena non si presentarono di persona al duca, ma gli fecero per-
venire un documento firmate da tutt i membri della compagnia che confermavano
la veridicita dalle affermazioni di Nelli sulle lettere di Obizz a Fichelto, e parlano
di un «cavagliere bolognese» [Malvasia?] che aveva «ritirato a sé» le «tre letteres,
e che aveva loro «imposto di non palesare né lui, né chi ha scritto le suddeite letieres
(Mo.A.S.E., Archivio per matenie, Comici, b. unica, da Bologna, 17 aprile 1651).

© Mo.A.S.E., Archivio per materie: rispettivamente, Letterati, b. 49bis, il duca
a Obizz da Modena, 18 aprile 1651; Comici, b. unica, Obizz al duca da Padova, 30
aprile 1651 e Lelterati, b. 49bis, Obizzi allo stesso da Padova, 12 maggio 1651,

8 G. L.azara, Memorie di Padova, cit., c. 82.

 Per le vicende dello Stallane cfr. F. Mancini-M.T. Muraro-E. Povoledo, { tea—
tri del Veneto, cit., pp. 78-84 ¢ 112-126, e B. Brunelli, { teatri di Padova, cit., pp.
92-98.
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Net primi anni lo Stallone e il Teatro Obizzi si alternarono nei
loro periodi di attivitd: il primo era stato infatti da pochi mesi
adibito a deposito di salnitro quando il teatro del marchese inizio la
sua ailivitd, e non riapri che sei anni pid tardi, nel 1657, durante la
chiusura temporanea dell’Obizzi, dovuta al lutto della famiglia per
la morte della marchesa Lucrezia®.

L'apertura del teatro Obizzi segnd una «svolla decisiva nella
vita spettacolare padovana [...]; dopo )a sistemazione delle due sale
Ja citd poteva entrare di diritto nei circuiti delle compagnie viaggianti,
[...] non particolarmente ambita ma comoda»®, Proprio il fatto di
essere luogo di passaggio obbligato per i collegamenti fra I'entroterra
venelo e Venezia, e fra questa e i centri emiliani, favoriva la presenza
delle compagnie comiche a Padova, Le stagioni rappresentative
cittadine erano pero fortemente condizionate dalla spesso {renetica
attivita del capoluogo e dalle sue lunghe stagioni. L¢ due occasioni
festive attorno alle quali si concentrava il periodo di attivitd teatrale
a Padova erano a giugno la fiera di S. Antonio e a ottobre quella di
S. Giustina, ciod rispettivamente al termine delia stagione veneziana
dell’anno precedente ¢ prima dell’inizio degli spettacoli dell’anno
successivo.

Poco & noto del teatro Obizzi padovano, della sua struttura origi-
naria, della sua attivitd in senso specifico e del lipo di gestione sulla
quale sireggeva. Dagli scarsi dati disponibili sembra perd legittimo
ritenere che I'Obizzi padovano fosse un teatro “cittadino’ a gestione
individuale in cui i ruoli di proprictario dell'immobile ¢ di impre-
sario leatrale, in altri casi distinti, confluivano nella figura di Pio
Enca II. 1l carattere ibrido, a metd strada fra teatro con preduzione
di stampo accademico-nobiliare e tealro commerciale, si rivela gia

% La cruenta vicenda dell’omicidio di Lucrezia Dendi dall*Qrologio, moglie di
Pio Enca 11 dal 1631, & siala oggetto di interesse sopraluto a livello di cronaca
locale. Della figura della marchesa, assurta quasi ad eroina cinadina, e della sua
uccisione molto si & scritto a partire dal 1655, anno della sua morte (c(r. L. Manzini,
Le lagrime della fama nella spietata morte della signora marchesa Lucrezia Oro-
logi degli Obizzi, componimenti vari, Padova, P. Frambotto) fino al 1950 (B. Brunelli,
La tragedia di Lucrezia degli Obizzi, Padova, Draghi). A fianco dei poco meno che
dieci spettaceli teatrali ispirati alla vicenda della marchesa ¢ rappresentati fra il
1803 ¢ il 1814 elencati da Bruneili, va ricordata la Narrazione storica documentata
di A. Glonia (Lucrezia degli Obizzi e il suo secolo, Padova, A. Sicca, 1853), che
ripropone gli atti del processo.

* F. Mancini-M.T. Muraro-E. Povoledo, ! teatri del Venelo, cit., p. 17.
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al momento dell’inaugurazione, alla meta di maggio del 1652, quando
la sala appena aperta svolge una duplice funzione: quella, che le
diventerd usuale, di teatro ‘cittadino’, con i suoi spettacoli ‘ordina-
ri’; e quella di teatro privato, di rappresentanza familiare degli
Obizzi,

E emblematico, infatti, che, nelle intenzioni del marchese, la
cerimonia di apertura e i primi grandi spettacoli, firmati dalla
compagnia dei comici di Parma protetti di Obizzi, fossero progettati
per ospili prestigiosi: ghi arciduchi d’Austria, allora in viaggio nei
principali centri cittadini della penisola. Si sarcbbe trattato della
lerza partecipazione diretta del marchese all’avvenimento, dopo
I"incarico ricevuto dalla corte di Carlo Gonzaga Nevers di dirigere
i festeggiament mantovani nel mese di febbraio, e i proget ferraresi
per I'allestimento, fra I’altro, di un’«opera in musica da recitarsi nel
teatro cittadino di S. Lorenzo»®, valc a dire Obizzi.

I fani perd nen confermarono le aspettative di Pio Enca IT: le sue
grandiose e dispendiose proposte di spettacolo vennero accettate
solo in parte, ¢ non senza pesanli modifiche, dai mantovani; a
Ferrara il Cardinale Legato non concesse la licenza di alleslire
rappresentazioni pubbliche e 1'intera organizzazione dei
festeggiamenti passd nelle mani di un altro nobile ferrarese, il
marchese Mirogli. Egli ospitd in una sala del suo palazzo 1'opera in
musica Gli sforzi del desiderio di Francesco Berni e Andrea Maitioli
alla quale fecero da contorno quintane, balli e una caccia al toro®.
Anche il terzo progetto di Obizzi non andod a buon [ine: ai fastosi
festeggiamenti inaugurali del teatro — peraltro preparati non senza
contrasti proprio con il marchese Mirogli circal’ingaggio dei comici
di Parma - non si presentarono gli ospiti d'onore che, secondo le
cronache citladine, avevano «rissoluto di far alira strada»®, Al-
I’intero insieme di allegrezze che Obizzi aveva suddiviso fra Cataio
e il nuovo teatro in citia fecero comungue onore i duchi di Mantova;
per loro gli speltacoli furono fatti «aposta al tardo», dopo le rap-
presentazioni dell’«ora ordinaria»:

" Mo.A.S.E., Awisi dall’estero, b. 45, 27 febbraio 1652.

“ Per notizie pili approfondite sui festeggiamenti a Palazzo Mirogli si rimanda
a T. Walker, «Gli sforzi del desiderios, cil.

* G. Lazara, Memorie di Padova, (Pd. B.M.C., ms.BP.1, 806.1), p. 86.
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Alli 21 marti [1652) dopo disnare venne da Venezia il duca Carlo di
Mantova con la duchessa sua moglie [...]; andd alla comedia qual fu fatta
per lui aposta al tardo, essendone stata fatta un’altra all’ora ordinaria, et fu
alloggiato e servilo dal marchese Obizzo. [...] La mattina dietro [...] dopo
disnare la Duchessa [...] venne alla comedia dove poco prima era giunto il
duca; la sera il medesimo marchese gli fece festa con trentasei gentildonne
padovane sino aile ore 4 di notte [...]. La mattina dietro andorono a disnare
al Cataio del medesimo Obizzi’®.

Ma non [urono certo quegli insuccessi a [renare 1’attivitd del
marchese Obizzi. Nonostante i limiti imposti — probabilmente per
ragioni economiche — Pio Enea riuscl a organizzare a Mantova due
[este: una «bariera nel teatro Grande», e un «combattimento a cavallo
dei mostri». Lavorando, peraltro, a contatto con uno staff operativo
di cui facevano parte il segretario ducale Angelo Tarachia (al quale
si deve anche la descrizione degli eventi)™ con funzioni di sovrin-
lendente ¢ inventore di una parte delle feste, Diamante Gabrielli
(autore del testo Jetterario della barriera), Alessandro Leardini (per
la parie musicale) e Giovan Francesco Carini Motta {curatore della
realizzazione scenica). Una collaborazione che per il successivo
«combattimento a cavallo» si allargd a Gaspare Vigarani per
I"allestimento degli apparali (ma la convivenza con Carini Motia
risultd impossibile), e ad Annibale Lanzoni per il testo poetico.

Il ruolo di Obizzi a questo punto risulta inequivocabile: non solo
per la nolorictd di cui ormai godeva nell’intera area padana quale
abile inventore di tomei, ma proprio per il suo progressivo affermarsi
in quanto professionista dello spettacolo. Un nobile che aveva gid
percorso le tappe del processo che individuava nel teatro un possibile
luogo di scambio commerciale e che aveva compreso come i valori
dello speitacolo fossero ormai del tutto mulati nell’ambito di
un’economia di mercato.,

1 [bidem.

gl A Tarachia, Feste celebrate in Manlova alla venuta de’ Serenissimi Arciduchi
F‘er.dmando Carlo, e Sigismondo Francesco d' Austria, et Arciduchessa Anna Medi-
ci, il carnevale dell’ anno [652, Mantova, Osanna, s.d., [dedica di Tarachia datata
Mantova 20 febraro 1652)].
. ™ Sulla partecipazione di Gaspare Vigarani efr. Mo. A.S.E., Archivio per male-
rie, Arti belle, architetti, b.10/2, gennaio-febbraio 1652.
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APPENDICE: SCHEDE DOCUMENTARIE

1. Pio Enea Obizzi: vicenda critica e biografica

Poche sono le tappe significalive della storia degli studi relativi a Pio
Enea Il e ai suoi spellacoli; i primi esempi risalgono al tardo *800: L.N.
Cittadella, Famiglia Obizzi di Lucca, Ferrara, Padova, e Gorizia, in
«Giornale araldico-genealogico-diplomatico», vol. IV (1887), nn. 8-9, pp.
232-248: A. Boshm, Notizie sulla storia del teatro a Padova nel sec. XVi e
nella prima meld del sec. XVII, in «Aleneo veneto», XXII(1899) 11, pp. 1-
61; A. Benacchio, Pio Enea Il degli Obizzi, letierato e cavaliere, cit.; B.
Brunelli, [ teatri di Padova, civ; L. Rizzoli, i castello del Cataio nel pa-
dovano e il testamento del marchese T. Obizzi del 3/16/1803, in «Archivio
venelo tridentino», [V, (1923}, pp. 127-146; B. Brunelli-A. Callegari, Ville
del Brenta e degli Euganei, Milano, F.1li Treves, 1931; P. Petrobelli, voce
Obizzi, in £.d.5., vol. VII, coll. 1272-73; dello stesso aulore il gid citato
articolo relativo all’Ermiona, ¢ Francesco Manelli. Documenti ed osser-
vazioni, in «Chigiana», 24, 1967, pp. 43-66; R. Maschio, { luoghi teatrali,
in Padova. Case ¢ palazzi, a cura di L. Puppi e F. Zuliani, Padova, Neri
Pozza, 1977, pp. 731-751; infine il gia citato F. Mancini-M.T. Muraro-E.
Povoledo. Alcuni spunu interessanti sulla figura di Obizzi & sui suoi rap-
porti con Marco Contarini (per i quali si rimanda alla scheda n. 2) vengono
fornili da T. Walker, «Ubi Lucius»: thoughts on reading Medoroin A. Aureli-
F. Lucio, {l Medoro [Drammaturgia Musicale Veneta, 4], Milano, Ricordi,
1984, pp. 209-296.

La ricostruzione biografica qui sintetizzata si fonda parzialmente su
questi studi e sopraltutto su ricerche docurnentarie compiule presso gli
Archivi di Stato di Ferrara, Padova e Modena, ¢ in varie biblioteche
italiane. A queste notizie si affiancano imoltre le informazioni tratte da testi
manoscritti e a stampa dal Seicento all’Ottocento (primi fra tutli, oltre a
quelli gia citali infra, la Scena d' alcuni uvomeni (Hustri d’ fialia di G. Gualdo
Priorato, Augusta, Eredi G.B. Coiro, 1658, ¢ il poco attendibile ma signi-
ficativo Compendio della vita di Pio Enea degli Obizzi detto il Juniore, di
Tommaso Obizzi, manoscritto tardo settecentesco conservalo a Pd. B.M.C.,
BP.822 XIII). Una visione esaustiva della biografia del marchese Obizzi
risulta a] momento ancora impossibile, data |"inaccessibilita dell’archivio
privato della famiglia, tuttora esistente e conservato nel palazzo di Calaio.

Pio Enea I1 Obizzi nasce il 4 agosto 1592 a Catajo, Bauaglia Terme, da
Roberto Obizzi (1566-1641) e Ippelita Torelii. Al termine degli studi
umanistici, giuridici e filosofici compiuti presso le universita di Bologna,
Perugia ¢ Padova, nel 1613 ca. enira a far parte della corte fiorentina di
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Cosimo IT de’ Medici. Nel 1614 il giovane marchese combatte fra le armate
veneziane nella guerra del Friuli accanto al padre; 1'anno successivo passa
al servizio del duca Cesare d'Este. Sccondo le fonti, nel 1617 avrebbe
parlccipato in prima persona ai festeggiamenti in nozze di Ferdinando
Gonzaga, duca di Mantova e del Monfertato, ¢ Caterina de’ Medici a
Firenze. In quecllo stesso anno Obizzi organizza la sua ‘lest2’ a Finale in
onore di Alfonso I[I. A due anni pid tardi risale la notizia di uno dei suoi
mandati di ambasciatore per gli Este a Torino; qui egli prende parte ai
festeggiamenti in nozze di Vitlorio Amedeo di Savoia e Cristina di Francia.
Dal 1620 al 1626-27 Pio Enea, accusato di complicitd in un’attentato
perpetrato ai danni di Alfonso [II d’Este, viene tenuto prigioniero nella
Rocca di Rubiera. Scarceraio, stipendia e guida 2000 fanti a favore di Carlo
Gonzaga Nevers per il possesso di Mantova.

Al 1628 risale la stampa del Philoteuco, una raccolia poetica edita a
Venezia da Deuchino e ristampata dallo stesso due anni pil tardi. La
stampa fu probabilmente promossa dal musicista Giulio Sirozzi, come
suggerisce una nola di «Antonio Gasparini a chi legge»: «Giulio Strozzi,
esscndo partito per Venezia per la corte d’Urbino [sic], non ha potuto
supervisionare il lavoro di stampa da lui promossos.

Nel 1629 Obizzi sposa Lucrczia Dondi dall’Orologio, da cui avra quattro
figli: Roberto, Ferdinando, Ippolita e Matilde.

Con gli anni "30 inizia un periodo di inlensa atlivitd spetiacolare e
accademica per il marchese: nel 1635 progeua la giostra modenese per il
Cardinale di Savoia; nel 1636 I'Ermiona; nel 1637 Obizzi & Principe del-
I’Accademia degli Inirepidi; nel 1638 e nel 1639 organizza due tomei a
Padova, il primo in piazza dei Signori con apparati di Chenda; infine, nel
1639 & a Bologna con il Furori di Venere. 1.’anno successivo un suo
dramma per musica, /1 Pio Enea (Padova, Crivellari, 1640; esiste anche un
Argomento del Pio Enea, Padova, Crivellari, s.a. [ma 1640]) inaugura
'apertura del teatro Obizzi di Ferrara. Nel 1642 Obizzi pubblica I'Atestio,
pocma epico in dedici canii di ottave avente Francesco | d’Este come
protagonista (Bologna G. Monti e C. Zenero, ristampato nel 1664 a Padova
da Pasquali). Al 1643 risale il secondo grande spellacoio padovano del
marchese, L'amor pudico, cit. Cinque anni pill tardi, divenuto erede unico
del patrimonio familiare, inizia la ristruiturazione di Cataio e progetta la
costruzione del teatrino di villa.

Della sua seconda raccolta poetica, Le poesie liriche in cingue libri, non
si conosce la data della prima cdizione. A questi anni risale una delle tre
stampe successive, rispettivamente: 1650, per Pietro Luciani ad istanza di
Andrea Baruzzi, promossa dagli Accademici Ricovrati e da essi dedicata ai
«Signori Umoristi di Roma» con I'intento di ripontare alla forma originale
le rime di Obizzi che, «uscite alla luce gia lempo, si vedevano cosi alterate
che a pena erano riconosciute dal propric padre»; una successiva edizione
padovana di Pasquaii del 1660 e una ferrarese di Maresti del 1670, «quinta
impressione con |"aggiunla di due drammi e di varie prose».

Nel 1652 Pio Enea organizza a Mantova i festeggiamenti della corte in
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onore degli Arciduchi d’Ausiria; pochi mesi pill tardi apre a Padova il
secondo teatro Obizzi. Al lutto per I'uccisione della marchesa Lucrezia da
parle dj Attilio Pavanello nel 1654 seguono conirasti con il duca di Mirandola, -
del cui seguito F. Obizzi aveva ucciso un membro. Nel 1660 la sua Dafne
(Ferrara, A.e G.B. Maresti) inaugura il nuovo teairo Obizzi di Ferrara,
ristrutturato da Carlo Pasetti.

Nel 1662 Ferdinando Obizzi uccide Autilio Pavanello per vendicare
"assassinio della madre. Il Consiglio dei Dieci condanna il giovane mar-
chese al bando ¢ Pio Enea a qualche mcse di carcere a Venezia. Cinque
anni pill tardi Obizzi organizza festeggiamenti spetlacolari a Cataio in
onore degli Elettori di Baviera. Sempre nel 1667 fa rappresentare a Ferrara
L'horto dell’ Esperidi, picciol dramma in musica per introduzione ad una
festa da ballo (Ferrara, Maresti), seguito nel 1671 dall’Amor riformate, cit.
e dal Ratto di Proserpina, inlroduzione ad una festa da ballo (Ferrara, A.
e G.B. Maresti).

[l 17 settembre 1674 Pio Enea Obizzi muore a Cataio. Viene scpolto
nella chiesa di 8. Antonio a Padova.

2. Obizzi e Catato. Contarini e Piazzola.

Al 1573 risale la prima descrizione di Cataio, il palazzo che Pio Enea [,
nonno di Pio Enea II, costrui nella seconda meta degli anni '60 del Cin-
quecento a Battaglia Terme (B. Betussi, Ragionamento sopra il Cataio,
Padova, L. Pasquati). La riedizione del testo nel 1669 {u arricchita da una
lunga Lettera di Francesco Bemi, in cul si narrano le aggiunte fatte dal
Signor Marchese Pio Enea degli Obizzi al suo luogo del Cataio, scritia al
Sig. Marchese Ercole Trouti, che illustra le notevoli modifiche apportate al
palazzo «in dicioito anni» ¢ con «la spesa di poco meno che sessanta milla
ducati» (lvi, froniespizio e c. 181r). Nel descrivere numerosi interventi
previsti dalla ristrulturazione, Bemni si sofferma su cinque «camerini» del
palazzo nei quali Gabricle de’ Rossi, pitiore bolognese,

ebbe forza di epilogar le glorie di cinque famosi e gran teami col rappresentarvi
alcune feste fra I’altre molte o che furene inventate dall'ingegno portentoso del sig.
Marchese, o nelle quali operd egli medesimo.

[...] Sule mura dunque del primo camerino si espose dal pittore il torneo che a
cavallo et a piedi, con la nuova introduzione di due scene dall unc e dall'altro capo
del teatro, gid tribuld generosa la nobiitd bolognese alla riverita legazione
dell'eminentissimo Sacchetti [Bologna, 1639: i Furori di Venere] [...] Le pareti del
secondo camerino esibiscono effigiata la festa pure a cavallo e a piedi con la quale
dalla nobile gioventd di Padova una sera segnalata si rese, narrata eruditamente in
un libro dal signor Dottor Nicold Enea Bartolini [Padova, 1636:1' Ermiona]. [...] Nel
terzo ha l'artefice con tal finezza formata una balena, {...] un giardino [...], un
castello [...], una barca [...]. Quest sono i quattro vastissimi colossi ben proporzio-
nati alla vastita de’ pensieri del serenissimo Signor Duca Francesco di Modona, che
se ne valse a condur su la piazza i combaltenti a cavallo per la giostra con la quale
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volle onorar l'arrivo in quella cittz del signor Cardinale di Savoia suo zie [Modena,
1635]. L.'Amor pudico & delineato e dipinto nell'altro: abbattimento a cavallo di
quattro mostri [...] col quale da’ signori di Padova, cangiata in un bellissimo teatro
la piazza, si onorarono le nozze de' signori Bartolomeo Zeno ed [sabetta Landi
[Padova, 1643: L'amor pudice] [...]. Nell'ultimo camerino € un altro abbattimento
noliurno di mostri a cavallo, con balletti ¢ carosello, festa che dalla magnanimita del
Serenissimo Carlo di Mantova in un bellissimo e luminoso anfiteatro erretio in
corte, con quindeci cavalieri fu celebrato per la venuta in ltalia de' Sercnissimi
Arciduchi d'Austria suoi cognati [Mantova, 1652] (cc. 1951-197v).

La passione leatrale di Obizzi invase anche un’altra ala del palazzo, di
cui cosi Berni scrive al suo interiocutore: «Nella retrostanza simile a guesta
dell’altro appartamento nel medesimo piano si dipingono quattro macstose
mutazioni di scena; la tragica, la galeria, il giardino e la maritima. 5’Elila,
o signor Marchese, le vedesse, le ravvisarebbe al sicuro per le principali
onde va pomposo il Leatro del signor Marchese Pio in Ferrara», riferendosi
al teatro Obizzi di Ferrara, da pochi anni ristrutturato da Carlo Paselti.

Questi interventi decoralivi non rappresentano che una minima parte del
pill vasto piano di 'teatralizzazione’ che Pio Enea II allud a Cataio, tra-
sformando il complesso architetionico da sede amministrativa della vasta
proprietd fondiaria a residenza di rappresentanza ufficiale della famiglia. Il
marchese riadattd i cortili esterni, gid pensati dal suo avo come luoghi
adatli ad ospitare armeggerie, rendendoli idonei per la realizzazione di
naumachic «in occasione di principi» {Ivi, c. CLXXXIIIr).

E perd la costruzione, inun’ala aggiunta a lato del complesso originario,
di un edificio a pil piani «dedicato alla virluosa ricrcazione de’ forestieri»
a rappresentare il fulero del progelto di Obizzi. In essa trovano spazio nel
piano «inferiore un giuoco di palla corda alla Francese» ¢

nel superiore in forma di sala con regola ed ornamento esquisito in molti armari e
su cavalli ed uomini di legno [...] una buona quantita d'armi d’ogni sorle raccolta
insieme da’' suoi antennati.

In testa perd del giuoco e dell’armeria dal terreno fino al tetto [Obizzi] ha
formato qualtro camerini un sopra I'aliro; sono nebilmente guarnit con drappi, che
a foggia di cortine levandosi dalle parti, dan luogo a quattro gran finestre; vagliono
queste per 1'uso di sedici palchi a fronte d'un teatrino tutto vaghezza. Egli & dalle
parti provedulo d'armari fornit d‘ogni sorte di strument e libri musicali; un organa
di cipresso per ogni lato vi s'alza; scendono dal coperto lumiere; in capo & la scena,

cui non mancano mutazioni, machine, orchestra, e luogo per vestir personaggi (Ivi,
co. CLXXXIVr-CLXXXVr).

Accostando alla descrizione di Berni le informazioni fornite dalla Stima
dei beni patrimoniali del marchese degli Obizzi, risalente al 1678 (Cfr. B.
Brunelli-A. Callegari, Ville del Brenta e degli Euganei, cit., p. 320), anche
in assenza di documentazione iconografica sj possono formuiare alcune
ipotesi sulla strutiura del teatro di villa, oggi non pia esistente,

La sala a pianta rettangolare aveva presumibilmente un’altezza pari a
quella complessiva dei due piani ad essa adiacenti che ospitavano il gioco
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della palla corda e 1"armeria («In testa perd del gioco e dcll'fxrmcria ﬁpo al
tette ha formator), altezza comunque sufficiente a consentire la reallzzaj
zione di quattro ordini {«guatiro camerini un sopra l.' altrp»_) di_ palchcu!
sovrapposti lungo uno dei lalj brevi del teatro. G_li_spazl dclm:utau da questi
(«quattro gran finestre») erano coperti e «guarniti con drappi» clht_: nascon-
devano «sedici palchi a fronte di un lealrino tutto vaghezzas. Sedici _«banchc
di pezzo color di nogara», una per palco, ospilavano g_h speltatori.

Sull’autrezzaiura e sulla strultura del palcoscenico si pud solo affenpar(?
che csso aveva una profondita sufficienie ad ospitare almeno tre coppie di
quinte piatte laterali con i «cieli» relativi: nel 1678 furono ritrovati «dodeci
tellari doppii, cio? Tragica e Boscarcccia con il suo cicllow. Il proscenio era
decorato dn «due [igure di tavola una per parte», ¢ forse da alcune dplle
trentuno «leste di zesso bianche» che dovevano complelare | 'ornamentazione
della sala. o

I 1ati lunghi del teatro ospitavano invece «doi organi di acipresso con
suoi armari deppenti» ¢ «armari forniti d’ogni sorte di strumenti e libri
musicali». [ tre mobili stimali nel 1678 contenevano «chitare vecchie n. 3,
liuti n. 2, [...] una citara con libri diversi per commedia, [...] bass:i n. 3, e
subiuti [!] n. 4». Delle «lumicre» che «scendevano dal coperto» nimaneva
solo «una torciera di pezzo dipinta con arme». 1 documnenti per il momento
ulilizzabili non consentono di formulare ulteriori ipotesi sulla struttura del
tcatro o su come, ad esempio, il pubblico avesse accesso alla sala e ai
palchi.

Soltanto tre sono le notizie di spettacoli dati a Calaio negli anni succes-
sivi che le fonti oggi consentano di documentare: nel 1663, 'insieme del
festeggiamenti per le nozze di Roberlo Obizzi, figlio d_cl. march_esc, con
Isabella Allegri; quatiro anni pil tardi, nel 1667, per la visita degli elettori
di Baviera ¢ nel 1670 con la rappresentazione dell'lsmena.

E proprio la partitura dell’'/smena, che insicme a quella del Pio Enea del
1640, del Germondo del 1666 e dell’Horto dell'Esperidi del 1669, rap-
presenta una delle sole quattro testimonianze musicali giunlcci_degli spet-
tacolidi Obizzi, pud suggerire un interessante collegamento con il marchese
e Cataio delle successive esperienze drammatico-musicali di un altro no-
bile veneto, Marco Contarini. _

Ricco possidente temriero veneziano e procuratore di S. Marco, Marco
Contarini (1632-1689) fece della sua villa a Piazzola sul Brenr.a- un centro
a sussistenza neo-feudale; in ess0, accanio alle complesse attivild artigia-
nali (nelle fabbriche annesse al palazzo trovavano posto una segheria, un
mulino, botteghe per la manifattura di fibre iessili - lana e seta - ¢ una
stamperia) sorgeva il «Luogo delle Vergini», un istituto su modello c?egll
Ospedali veneziani per giovani orfane, ¢he venivano qui educate all’arte
musicale. o )

A Piazzola Contarini costrui due teatri in cui, a partire dagli ultimi anni
70 del Seicento, fece rappresentare opere «alla veneziana» da lui commis-
sionate ¢ promosse. Ad esse ed ai concerti organlizzali a palazzo prendeva-
no parte le Vergini come strumentiste ¢ cantanti.
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Musicofilo appassionato, Marco Contarini raccolse in pochi anni a
Piazzola una vasta collezione di strumenti ¢ una biblioteca musicale, com-
prendenic fra I"altro una ricea raccolta di partiture di opere di provenienza
veneziana che copre 1'arco di tempo compreso fra Le nozze di Teti e di
Peleo di F. Cavalli del 1639 ¢ I'/ncoronazione di Dario di D. Freschi, ri-
salenle al 1684. Di queste 112 partiture, oggi costodite presso la Biblioteca
Marciana di Venezia, fanno parle le quattro sopra menzionate, direttamente
riconducibili all’attivita drammatico-musicale di Obizzi. Di nessuna di
esse & ancora stala avanzata alcuna ipotesi di paternild musicale.

Nel suo saggio «Ubi Luciuss, cit., (a cui si rimanda per ulteriori e pil
dettagliate notizie su Contarini e sulla sua Raccolta), Thomas Walker
avanza la suggestiva ipotesi che Obizzi e Cataio abbiano rappresentato in
un certo senso un medello per il «progeito teatrale» di Conlarini. Certj sono
i rapporti fra le due famiglic, almeno a partire dagli anni *40 del secolo. In
quel periodo 1o zio di Marco, Giorgio Contarini, allora Podestd di Padova,
aveva concesso agli Accademici Disuniti di ricavare un teatro dalle sialle
di corte, lo Stallone. Non & necessario qui ribadire fino a qual punte e in
quale vesle Obizzi fossc coinvolto nella vita leatrale ciuadina.

Direuti ¢ cordiali dovevano essere i rapporti fra Marco Contarini e
Roberto Obizzi, figlio di Pio Enea [I di cui il veneziano era coctaneo; al
marchese egli si era rivoito, ad esempio, per trovare un cervo da utilizzare
in una scena di caccia della sua Berenice vendicativa (G.M. Rapparinie D.
Freschi) del 1680 (cfr. in proposito F. Mancini-M.T. Muraro-E. Povoledo,
! teatri del Venelo, ciL, p. 298, n. 15).

Un certo grado di ammirazione per gli spettacoli di Obizzi, unito a
queste tracce di rapporli amichevoli, pud forse dare ragione sia delle
somiglianze visiose che legano Piazzola a Cataio (bibliolcca di testi musical i
collezione di strumenli, teatro/i di villa utilizzaii anche in occasione di
visite semiufliciali da parte di nobili signori), sia delle motivazioni dirette
della presenza di spettacoli di Pio Enea II nelia Raccolta Contarini.

3. Cornelio Malvasia, impresario bolognese.

L’opera di mediatore fra compagnie di comici e di organizzatore della
vila spellacolare bolognese di Cornelio Malvasia si incrocia pilt volte con
quella di Obizzi. Fonti delle informazioni per lo pil inedile qui riportate
sono la voce Cornelio Malvasia contenula nelle Mermorie... degli Accade-
mici Gelati, cit., pp. 110-117, e la corrispondenza del marchese con il duca
d’Este conservata 2 Modena A.S.E., Archivio per materie, Letierati, b. 33
e Particolari C. Malvasia, b. 803.

Malvasia (1603-1664), militare di professione, divide la sua vita fra
Roma, Bologna e Modena. Nello Stato Pontificio, nominato senatore in
giovane et da Urbano VIII, diventa governatore delle Galere pontificie
con il grade di tenente generale, & primo consigliere di stato del papa e
combaite in pill occasioni a capo delle truppe papali; a Bologna & pid volte
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Confaloniere di giustizia; alla corte estensc & benvoluto sia da Francesc? I,
che gli dona il titolo di marchese ¢ il feudo di Bismantova, lo nomina
Generale della milizia e dell’antiglieria e governatore del Finale, ¢ lo
sceglie come suo ambasciatore, sia da Alfonso IV, di cui & «generale
dell'Infanteria» (cfr. Lelterati, b. 33, letiera del 24 gennaio 1660). A quesic
attivita alterna soggiorni nella sua vilia di Panzano, studi astrologici (pub-
blica diversi discorsi astrologici sotto lo pseudonimo di Artemisio Teba‘no
e L'effemeridi di cinque anni; cfr. Memorie... degli Accademici Gelali, cit.,
p. 117) ¢ occupazioni accademiche (& accademico Gelato a Bologna, dgve
2 conosciuto con il nome per anagramma «Cavallier animoso», Fantastico
e Umorista a Roma). '

La sua pariecipazione alla vita spettacolare bolognese come autore di
drammi & collocabile a cavallo degli anni "40-'50 con L' Enone abbando-
nata. Dramma musicale rappreseniato su’ teatri di Bologna (Bolc?gna,
Erede Benacci, 1651, nclla cui dedica si firma con 1'anagramma «Nicold
Maria Selva») e con La Celinda, recitala nel teatro Formagliari nello stesso
anno, inedita. La prima di gueste due composizioni sembra essere stata
rappresentata anche precedentemente nel 1644 nel leatro Quaslawllam, pot
Formagliari (clr. Memorie... degli Accademici Gelati, cit., p. 117). Nella
sua corrispondenza con il duca Malvasia parla soltanto dcl'la rappresenta-
zione del 1651; il 17 {ebbraio scrive infaui: «Per domani sera sabato li
diciotto abbiamo rissoluto il 8. Fantuzzi ed io di [ar rappresentare per Ia}
prima volia la nostra opera [...] che si fara due altre volie ancora» ('FanLuZZ{
era impresario del Teatro Formagliari e aulore a sua volta di alclum drammi
per musica. Cfr. in proposito L. Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta pazza»,
cit., p. 430, n. 205). )

Per la rappresentazione, con musiche di Benedetto Ferrari (cfr. L
Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta pazza», cit., pp. 430-31), Malvasia
aveva chiesto 1’11 gennaio al duca alcuni cantanti della cappella ducglc:
Paolino Agalea, castrato soprano ferrarese (su di lui ¢fr. L. Bianconi-T.
Walker, Dalla «Finta pazza», cit., p. 429, nn. 304, 433 e 223), e Fra R_cmo
(contralto la cui presenza aveva gid richiesto in occasioni p‘recedentl, ad
esempic il 18 aprile 1650 per una messa solenne indetta da-gll Accgdgmlcn
Infiammali di Bologna); alire volte richiede «Marzio e Paino musici» per
cantar la messa in S. Paolo «protettore della nostra Accademia» (da Panzano
4 giugno 1652), il solo Paino per ricoprire il ruclo pripcipale in «certe
opere in musica» che «una tal Anna Maria Cosla caniatrice», proietia del
Granduca Leopoldo de’ Medici, stava per mellere in scena a Bologna (da
Panzano 30 ollobre 1652; ¢fr. in proposito L. Bianconi-T. Walker, Dal{a
«Finta pazza», cit., p. 433), un’intera «banda di sonatori per pallare 1!
brando in una festa da balle del marchese Bentivogli», visto che «i sonatori
di questi paesi non lo sanno sonarc» (Bologna 16 aprile 1_65_2). .

Egli siesso a sua volta forni pilt volte al Duca gruppi -dl musicisti (6_
giugno 1635: «Ho servilo a’ commandi di V.A. nel ritrova_r i musici, i quali
conforme 1'ultimo ordine del A.V. serano costl infallibilmenie sabato a
sera»), un suo castrato (Bologna 28 gennaio 1648 e 17 marzo 1649), senza
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contare «due pittori» e un «balarino» mandati a servire il duca il 28 gennaio
1649,

L'opera di Malvasia come intermediario fra compagnie di comici e
commiltenza ducale & documentata nella sua corrispondenza epistolare a
partire dal 6 dicembre 1632 (quando il marchese comunica al duca di non
essere riuscito ad ollenere per lui la compagnia comica di Scappine) fino
agli inizi degli anni '50.

Negli stessi anni in cui intratteneva rapporti pilt o meno distesi con
Ferrari, il marchese ospita a Bologna Francesco Sacrali, reduce dalla rap-
presentazione dell’Ulisse errante su libreuo di Badoaro e *regia’ di Torelli.
Del musicista egli meue in scena una delle due cdizioni bolognesi del
Bellerofonte, su testo di Nolfi, nel 1639 (i! coinvolgimento di Malvasia
emerge dalla dedica anteposta al libretto, datata 12 febbraio 1649, nella
quale si menziona «1'impegno che I"lllustrissimo signor Comelio Malvasia
ha posto in quest’opera»; cfr. L. Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta pazzax»,
cil,, pp. 425-26) e a lui affida Vincarico di musicare L'isola di Alcina
tragedia di Fulvio Testi. L'opera era stala scrilla originariamente nel 1626
¢ posta in musica da Sigismondo d'India, ma non era slala rappresentala a
causa della morte dell'Infanta di Savoia. Nel libretlo del 1648, che riprodu-
ce esaitamente il testo originale, Sacrati afferma: «per ingannar ’ozio, mi
diedi a comporla mentre a Panzano, delizia villereccia deli’IHustrissimo
sig. Comelio Malvasia, attendevo il di lui ritorno dal campo non con
pensiero che giamai ella avesse a rendersi ardita di comparire ne' pubblici
leatri a Bologna» (citazione traua da L. Bianconi-T. Walker, Dalla «Finta
pazzans, cil., p. 425).

1 28 gennaio 1648 Malvasia stesso menziona I’opera in una lettera di
risposta al duca di Modena, affermando che, nonostante si fosse «in pronto
per farsi I’Alcinan, egli sarcbbe stato disponibile a inviargli a corte il
castralo richiesto, e che questa rappreseniazione non avrebbe «in alcun
modo da pregiudicare al suo buon servizio, perché si fard qui quando V.A.
serd rimasta servita, o prima che le occorra il castraton» (cfr. Letterati, b. 33).

L'ultima (estimonianza di un intervento diretio di Malvasia fornita dalla
sua corTispondenza risale al 1659 quando il 24 agosto scrive al duca di
essersi «inteso col signor Gasparo Vigarani per solenizare I'elezione del-
I"Imperatores.

4. [ «Furori di Veneren»

. «Arrivalo il giorno stabilito all’effetto gia si longa, studiosa e dispen-
diosamente macchinato, dopo alluogati il Principe, le dame e i cavalieri a
lor posti» [(G.B.) M(anzini), Del torneo, cit., p. 15], si diede inizio alla
fastosa rappresentazione, che poté vantare un «grosso concorso non solo di
cavalieri tilolati e principi ordinari, ma delle maggiori Altezze d'Lialia»
(M. 15}. Un prologo spettacolare, pensato come esaltazione grandiosa del

TRA «SPERIMENTAZIONE» E «<PROFESSIONISMO» TEATRALE 299

Cardinal Sacchetti, attira gli sguardi degli spetlatori verso il palcoscenico
di sinistra:

A suon di dolcissima sinfonia numerosa di vari strumenti di fiato, cadde la
corlina della scena boschereccia di Sicilia, e si vidde scendere dal cielo regolatamenie
la gran fascia del Zodiaco (F{urori di Venere, cit, c.) 41]. Era questa macchina
maravigliosa ¢ per la grandezza, che passava i venti piedi di diametro, e per
|'ornamento, che riccamente era tutto dipinto, ¢ lumeggiato di oro, ma pil pel moto,
pocointeso da gli occhi, che ascrivendo il sostentamente della macchina ad un'infinita
di canapi ¢ di taglic che la reggessero, male intendevan poi come, obbligala e
dipendente da’ canapi, potesse, nel medesimo punto che scendeva, ruotar girando a
rappresentar distintamente ad uno ad uno i dodici segni che ne animavano il
partimento. Sedevan a quest’ufficio dodici giovinetti che, con ugual interstizio
distinti, proveduti di quel corredo che solo valeva a caraterizame il personaggio,
sedent in bilico, venivan, ancorché la macchina s’aggirasse, a restar sempre nel
medesimo posto assentati el assestati in faccia al leatro (M. 16-17).

«Fermossi la sfera, tacque la sinfonia», ed Astrea, dopo aver cantato «al
sonoro toccare di clavicembalo e chitarone, con chiarissima e delicata
voce» (F. 4v),

manumetlendo lc pill recondile riserve del Fato, f¢ spalancar da’ luminosi cortinaggi
de! cielo una maraviglisa apertura, che propalando a ghi occhi [...] una lontana e
fiammeggiante parte de' pid intimi penetrali del cielo, (¢ loro veder figurala ne’
musei dell’eternild I'arme di casa Sacchetti, predicendo che da questa, ch'esser
dovea famosissima inscgna di una delle pit gloriose famiglie della lerra, era per
originarsi a vanto del suo secolo e de' loro paesi un'croe che, coronalo dal Tebro,
la corona del Tebro, originalo su I’Ameo, dominante sul Reno, la grandezza e la
felicild del Reno essere dovea (M. 19-20).

Accompagnato da un coro di paesani, entra in scena Erice, tiranno di
Sicilia, «il lemulo maneggialor del cesto» (M. 22), che si vanta di custodire
prigionieri all’interno di un monte i pilt valorosi guerrieri da Jui costretti
allo scontro ¢ vinti. Ercole, spinto da Giunone, lotta con Erice ¢ lo vince,
dando occasione a Giove, comparso in cielo suun’aquila volante, di abbaticre
con il suo fulmine il monte e di liberare cosi i cavalieri di Laurento. Essi,
«armali alla leggiera con sopra veste d’una istessa divisa incarnantina ¢
bianca mollo ricca e vaga» (F. 16v),

menaron liei non men che regolati et artificiosi, alcune leggiadrissime carole [...]-
Con supremo diletio fu ascoltato il saliellante delle voci del coro che, cantando certa
arietla brillante, accompagnd anzi rivaleggid 1"armonia del! ballo, posciaché con-
correndo non che concertando col numero della danza le voci talora gravi e composte,
talora [ugaci et ariose, quando correnti e quando cadenti, or fra le fughe, or wra i
passaggi, or tra i ritornelli scorrendo, volteggiando ¢ diportandosi, professaron cosi
fedelmente di ar veder all'orecchio un ballo, come musico il piede si era addossate
il carico di far ascoltar nell'istesso tempo a ghi occhi un‘armonia (M. 34-35).

I1 ballo cominciato sulla scena di Sicilia viene interrotio dalla comparsa
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di Giunone nel cielo della opposta scena tragica di Laurento; la dea incita
i cavalieri a rapire dodici «verginelle che, molli ¢ infiorale, sj trovavan [.-]
lungo °’l mare a diporto» (M. 36) e a continuare con esse la danza.

Seesero per un ponte che improviso e senza vedersi come montd dal pavimento
della gran sala ad unirsi col pavimento della nobilissima scena. Cailarono accoppia-
ti Dama e Cavalicre con ordine doppio e, smoniando con passaggio grave et ad ogni
cinque passi taghiando una capriola, voltati in faceia alla cara che si conducevano al
fianco, a pena si trovavan a mezo il teatro, che prodotta in longa c dilatata falda il
cospirarono ad ossequiare ¢ riverire il principe (M. 37).

Gli occhi degli spettatori devono a questo punto tomare alia scena di
Sicilia, dove «si vidde dal ciclo apparire una picciola nuvoleila che, in-
grandendosi a poco a poco et aprendosi espose la belljssima Venere con il
corteggio delle Grazie» (F. 20v). La dea, disperata per la morte dei figlio
Erice, si reca da Vulcano, dalla cui fucina escono pronti al combattimento
alcuni ciclopi che scendono nel campo ove vengono raggiunti da agguerriti
satiri usciti dalle selve di Laurento all'ordine di Diana.

Fu vaghezza il veder I'invenzione ingegnosa con che da tutte due le fazzioni si
comparve alla battaglia. [ satiri un carro, i ciclopi figurarono una testudine & cosi
s'appresentarono alla battaglia, alla quale, invilati dal tamburra, ferono il primo
incontro caracollando, col pendosi questi di martello ¢ quelli di mazza. Si ridussero
poscia in squadroni, gli uni triangolare, ¢ gli altri a galera et intrecciarono la zuffa
al fin della quale, abbandorate 1'armi, lottarono in diverse figure, che terminarono
in forze d'Ercole, facendo salti mortali, molinelli da braccio, girate di ruota et
ulimamente (sovrasaltando da una paric all‘altra) |"operazione terming in figura di
tre castelli, nella quale fecero un ballo (M. 43-44).

Scambi di batluie canore fra Venere in nube, Cerere su un carro «tirato
da squamosi e sibilanti serpenti» (F. 29r) ¢ Nettuno «armato del solito
tridente» (M. 45) con il suo seguilo di tritoni al suono delle «slrepilose
buccine» (F. 31r), preparano il successivo scontro a cavailo. Dalla scena
siciltana, mutala in mariltima, sorgono sei cavalieri marini a cavalio, «armali
con sopravesle azzurre ¢ d'argenio abbelite con vari ricami a foggia di
squame, come erano le barde che adomnavano i cavalli, [...] accompagnati
da dodici mostri marini con le buccine in mano, dalle quali uscivano lorce
accesex» (F. 34v-35). Dopo aver passeggiato il campo e riverito i] Cardinale,
essi altesero la comparsa dei loro avversari, il cui ingresso fu segnato da
un’ennesima meraviglia macchinistica, che scese «non dal cielo ma con
tutto il cielo» (M. 55).

Dandosi la solita sinfonia comineié a discendere dal cielo la citta di Roma quale
esser doveva nel flore delle sue grandezze. Occupava questa spaventevole macchina
tutto il spazio della scena, che era di piedi venti e pii per quadro. Si abbassava con
un moto si lardo e regolato che s'andava facendo visibile senza avedersene; al fine
cominciossi a scoprire i lempi, i teatri et i colossi piil simati, con sei cavalieri
armati sopra cavalli. [...] Pervenuta che fu ad eguagliare il suolo del palco della
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scena, spinsero i cavalieri con velocitd i cavalli a transitare d_a.'lla sc\cna al teatro per
un ponte a quest'e{fe1lo assestalo, che sorse per questa occasione; si come alla parte
contraria, anche vestivano alla regale con manti mcar!'.au ricaman d argento ¢
vagamente trapunt, Portavano corona reggia sopra gl'elmi con elevau cimieni
ondegpianti di penne incarnate e bianche (F. 37re v).

E a questo punto, prima di dare l’avvioal combat}imenlo, per man_tenersi
fedeli alle consuetudini bolognesi, «in quel poco di mLervall_o Cht:’, si spese
in distendersi il corleggio, si regald d’una sontuosissima cotlazione i Prer}mPl
forastieri, che vi si trovarono, € l¢ damme» (F. 38r), visto che le meravtghc'
osservate avevano saputo «generar pruriti di delizie e trattali di conversazioni
e di banchelii» (M. 58). '

Al lermine del banchetto ¢ dell’abbaitimento a cavailo, sulla scena di
Sicilia comparve un «ardente e afumicato castello che vomitava fiamma e
scintille caliginose d'un eterno foco» (F. 39), una parele del quale, c_rollaig
al comando di Cerere, nascondeva «uno sfondato di lontananze pieno di
precipizi e diruppi focosi e sfavillanti, dentro alla qual reggia stava Plutone
con Proserpina» (F. 39v). Un dialogo [ra Amore ed lmc_nco, con «qualche
vago passaggio, dove il permelleva un stile r‘ap_prcsentzimvo» (F. 43\:’) sglla
opposta scena tragica di Laurento consenti il cambiamento dell Ol'I:ldO
inferno siciliano in boschereccia: la maga Circe, che Alelio a cavallo diun
basilisco crestato colpisce «con la face accesa in peilo per accenderle,
come fece, un incendio di iamme incomportabili al cuore» (M.' 62)? con .le?
sue arli magiche «prescrivendo ordini ¢ circoscrivendo termini a ght spiriti
invocati, [iguratasi attorno un circolo» (M. 64} nel menire anch_e il suo
«canto circoscriveva circoli» (F. 48v), fa sorgere una selva az_nrr_\al? ¢
semovente di alberi, dai cui tronchi escono sei «selvaggi cavalieri d'un
Marle boschereccio» (M. 66). Essi erano «armati di tutto punto, con una
vasta mole di tremolanti piume verde chiaro ¢ scuro, su le celaie in form_a
di ramose [ronde d'arboscelli» (F. 49v). I lero avversarn, g]t_Argonauu,
giungono dalla opposta scena di Laurento, gid mutata in mantiima, su una
«gran nave con la prora dorata» (F. 51r). I cavalieri avevano

la celata in testa sovra della quale s'innalzava un superbissimo incarco di pennc
turchine ¢ bianche, framezale con fior di seta di pill colon [...]; era la calza et il
girello di ricco drappo turchino con ricami di grossa canutiglia d’argento (F. 521).

Per assistere a questo abbattimento finale, agli spetiatori mortali si
alfiancarono gli dei, sisiemati su nubi nei cieli di Sicilia e di Laurento; il
loro acceso tifo per 1'una o per 1'altra «squadra» si manifestava naturalmentc
in cante.

Seguitavan gli dei fralore i colloqui gid comineiati, quando s'ape.rstl‘, il ciela non
delle scenc, ma del teatro, e comparve serena sopra 1'arco celeste, che di mille colori

acceso ¢ ridente lumeggiava, Iride la messaggiera, Iride la paciera (M. 71).

Una sinfonia «piena e numerosa» (M. 71), in cui «tulli e due icoride gl
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dei unitamente diedero in una rimbombante e dolcissima musica» (F. 37r),
pose fine a «questo per sempre momorabiie torneo» (F. 37v).

5. Obizzi e Chenda

Alfonso Rivarola detlo Chenda (Ferrara 1591 o 1607-1640) & allieve di
Carlo Bononi. Dopo un primo periodo come costumista al servizio del
nobile ferrarese Borso Bonacossi, nel 1628 si reca a Parma su invito di
Enzo Bentivoglio. Li nel 1631 cura le scenografie per i festeggiamenti in
nozze di Odoardo il e Margherita de' Medici nel Teatro Famese sotto la
direzione di Francesco Guitti; lo stesso anno a Ferrara si occupa degli
apparali dell’Alcina maga nella Sala dei Giganii.

Nel 1635 coliabora per la prima volta con Obizzi in un torneo voluto dal
duca Francesco I d'Este in onore del Cardinale di Savoia suo zio. Poco si
sa dello spettacolo oltre al breve resoconto lascialo da Domenico Garimbenii
nel suo L’idea di un prencipe et eroe christiano in Francesco | d'Este,
(Modcna, B. Soliani, 1639, p. 220): «Neclla Piazza Grande della stessa ciltd,
pel solenne ricevimento del sig. Cardinale di Savoia suo zio, alzd un
magnificentissimo tcatro in cui, olire le altre macchine torreggiava il Ca-
stello d"Alcina da cui egli per aria, con un altro, scese a cavallo. Unz nobile
nave, tenuta da ben armati guerrieri; una smisurata balena, dalla cui aperta
bocea uscirono cavalieri combattenti, e 'incantalo giardino di Falerino,
[acendo dinotle con una pienissima illuminazione, che aggiungea splendo-
rc alla comparsa di quel reale ricinto in cui poi si ordi un campe apertos., In
quell’occasione «in campo aperto combatté Pio Enea per quatro con tre di
quei principi ¢ fu allora ch’egli inventd il combattere a piedi in quel tormeo
con varietd d’armi non pil usate» (Memorie... degli Accademici Gelaii,
cit., p. 355). Per inciso, uno dei motivi fondamentali della fama di Obizzi
come torneante consiste nell’abilitd con cui ideava e realizzava composi-
zioni coreografiche inusuali. Un significalivo esempio di cio si trova nella
descrizione di un aliro famoso spettacolo [errarese, L' Andromeda di D.
Ascanio Pig di Saveia. Canlata ¢ combatiuta in Ferrara il carnevale
dell'anno 1638, Ferrara, F. Suzzi, 1639, con apparali di Francesco Guittj e
balli del marchese Filippo Forni. Olire ad essere Padrino dei «Cavalieri del
Re», Obizzi «inventd, el in due soli giomni ammaestrd i cavalieri» ¢ «fece
nascerc in mezo all’armi bellissime figure matematiche, e dimostrd che
non meno dei compassi e delle penne, si ponno ancora con le picche e con
gli stocchi scgnar i punti e tirar le linee» (p. 103).

L’unico documento iconografico presumibilmente reiativo allo spetta-
colo del 1635 finora ritrovato costituisce anche 1'unica testimonianza del
lavoro svollo da Chenda in quell’occasione. Si tratta di un discgno raffigurante
una delle quattro macchine menzionate da Gamberti, «la nobile nave tenuta
da ben armati guerrieri». L'elemento su cui si basa attribuzione & un
ordine di pagamenlo datato 25 febbraio 1635 a favore di Chenda: I'archi-
tello ricevette «ducatoni 60 [...] per macchina falta in piazza detia la nave»
(Mo.A.S.E., Archivio per maierie, Arti belle: Architetti, b, 9/1).
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Una parte dello spettacolo modenese del 1635 fu riutilizzata qualche
anno pil tardi da Obizzi nel suo secondo grande torneo padovano, L’a.mo.r
pudico del 1643. In una lettera al duca di Modena del 3 aprile 1643 Obizzi,
nel richicdere (invano) la presenza dell’ Architetto Gaspare Vigarani alla
sua imminente rappresentazione cavalleresca, afferma: «I} tormeo di notte
sard 1’abbattimento di mostri che V. A. fece alcuni anni fa rappresentare in
Medona con 1'aggiunta d'uno poco abbatiimento a cavallo in forma di
balletto» (Mo.A.S.E., Archivio per materie, Lefferati, b. 49bis).

Gli anni immediatamente successivi vedono 1'architetto impegnato con
Obizzi a Padova per I’Ermiona e per un altro torneo del marche_se nel 1638
¢ a Bologna peri Furori di Venere; a Ferrara nello stesso 1638 in una festa
religiosa di Ascanio Pio di Savoia, Ferrara trionfante; ea .Ve_ncz:a, do.ve
cura gli apparati della Delia o sia la sposa del sole di Giulio St_rozzn e
dell' Armida di Ferrara ¢ Manelli, entrambe date nel teatro di SS. Giovanni
e Paolo nel 1639,



