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TORELLI A VENEZIA
L’ INGEGNERE TEATRALE TRA SCENA
E APPARATO

Questo saggio si propone, attraverso 1’esame della collocazione
e delle manifestazioni dell’attivitd di Giacomo Torelli nel conteslo
determinalo dell’opera in musica veneziana, un primo approccio a
una ridelinizione globale della sua personalitd. Quello che sié
scritto fino a oggi su Torelli riflette e riassume, per il rilievo del
personaggio e per la relativa leggibilitd dei suoi interventi, una
impasse della nostra conoscenza delle pratiche del teatro seicen-
lesco, segnatamente di quella imprecisa ma inevilabile rubrica
storiografica che & lo spazio scenico «barocco». A fronte di una
progressiva cospicua acquisizione documentale, di una sempre pil
precisa, e ideologicamente avveduta, nozione dell’orizzonte sociale
e det lermini economici di produzione e consumo dello spettacolo,
resia incrle, indilferente e indiscussa una coscienza di quello spazio
scenico legdia a calegone estetiche precarie e indelerminale, che
non hanno presa sulla fisionomia e le motivazioni della prassi lea-
trale. 11 1catro si vede investito dei sensi di una metafora elastica,
accomunalo ai caralteri generali dello spazio e della ligurazione
barocca nel segno di quali:a spesso tautologiche (U'illusione, la
melamorfosi). L’opera del «grande stregone» Giacomo Torelli &
stala designata a trasmeltere la cifra estetica e il prestigio lecnico
di quet teatro, ad atestare il paradigma della scena barocca. Ma in
sede di analisi, da Torrefranca a Bjursurdm, la lettura delle im-
magini relative alla scena torelliana ha dovuto falalmenie soltrarsi
alle larghe maglie delle superliciali classilicaziont stilistiche. La
possibiliia di definire 1'identila di Torelli richiede la conlamina-
zione e la vanificazjone di certe categorie. Torelli risulta cosl
I"esponente di un barocco «classico»'. Oppure «& a malapena
possibile etichetiare le scene di Torelli con una terminologia stili-

! Cfr. F. Tarrefranca, Giacomo Torelli, in AANY., Celebrazioni marchigiane,
I, Urbino, Istituto per la Decorazione e 1'lllustrazione del Libro, 1934, pp. 141-176.
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stica. Esse contengono elementi sia manieristi che barocchi; le
relazioni spaziali erano basate su tradizioni manieristiche, ma le
componenti dinamiche erano manifestazioni del barocco»?.

Tra la scarsa approssimazione di questo linguaggio e la sterile
cerlezza dei riferimenti estrinseci, 1'immagine della scena torelliana
resta opaca; non parla come immagine di un teairo, ma come il
frammentario reperto di un artefice solitario, Anche quesia soli-
tudine & parte della realtd di un teatro. L'ancllo mancante & una
credibile sutura che proictti sulle incisioni e le descrizioni che
riflettono la qualith della scena la conoscenza del contesto e del
modi della produzione operistica veneziana. Olire I'illusoria,
inafferrabile successione di una storia della scenografia per diffe-
renze stilistiche, olire i generici raccordi con 'universo tconogra-
fico, la figura e "opera di Torelli si individuano nella peculiarila
dei diversi modi e campi d’intervento. L aulivitd vencziana di
Torelli si costituisce come oggetio storiografico in sé rilevante in
quanto condizione, statuto particolare della relazione tra sceno-
lecnica, produzione ¢ consumo di immagini, forme di vita del 1ea-
tro e dei gruppi che promuovono e realizzano spettacoli.

Eredita e varieia degli artefici

Partendo da tali premesse, la necessaria, sommaria ricognizione
della scena italiana e vencziana negli anni anteriori ali’atlivita di
Torelli deve muoversi nelleterogeneitd delle situaziani, e nclla
diversith conseguenle delle posizioni e dell’operativild degli anefici
impegnati.

Su alcuni degli immediali ‘predecessori’ di Torelli, il Guitti,
1"Aleouti, il Chenda, sono stale avanzate ipolesi di relazione direita
col fancse. Nessuna probante, nell’assenza di notizie significanti e
convincenti sulla biografia di Torelli anteriore al periodo vene-
ziano, e quindi sugli anni della sua eventuale formazione di in-
gegnerc tealrale®. C'% una continuitd plausibile di abilita tecniche

2 P. Bjursrém, Glacomo Torelli and Baroque Stage Design, Stockholm, Na-
donalmuseum, 1961, p. 114,
I Cfr. M. Horn-Monval, La grande machinerie thédirale el ses origines, in
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che costituisce, piit che I'identita di scuole e orientamenti, la base
di una tradizione materiale, lo sfondo su cui si realizza 1'affinita di
espedienti ¢ mativi macchinistici ¢ di invenzione scenica. Nella
diversila dei generi di spetlacolo, delle occasioni festive e dei loro
spazi fisici, I'evoluzione e la tradizione lecnica fanno da supporto
alla koiné mitologica che riannoda la discontinuitd e la sporadicitd
degli spettacoli aulici del tardo Cinquecento fino al Seicento inol-
trato. E che ha reso leggibile come una linea spezzata un susseguir-
si di episodi splendidi e isolati, dagli intermezzi medicei del Buon-
lalenti all’opera-lorneo ferrarese e farmnesiana. Fino alla diversa fre-
quenza delle cspressioni accademiche e mercenarie dell'opera in
musica veneziana.

Le esperienze di spetlacolo del Buontalenti sono uno degli esiti
molieplici di un’attivild che copre un arco vastissimo e complesso
di progeltazione di luoghi e di immagini, di una topografia in cui
il confronlo serralo ra artificio e natura si propone come guestione
fondamentale di ogni aspetio e funzione det costruire®. Lo spelta-
colo degli intermezzi nelle occasioni celebrative & in quell’ambito
il momento di massima concentrazione iconografica. Sospesa tra il
progelio articolalo dell’inlero spazio dello speuacolo come spazio
celebrativo e il peso delle sue componenti simboliche, cosmolo-
giche, la scena non emerge come proposta autonoma di spazio
costruilo. L'impianto prospetlico, funzionale rispetlo alla com-
media, alla rappresentazione del genere drammaturgico come ac-
cezione sempre pill limilala e pretesiuosa dell’evento teatrale, si
cclissa nelle rivelazioni macchinistiche ¢he realizzano il disegno
cosmologico. La scena & il luogo qualificalo a mostrare immagini
significanti, che ne contiene e ne consenie la dinamica, specifi-
candosi, rispelto al contesto del teatro ceiebrativo, per le prero-
galive tecniche dissimulate che 1a elaborano e la supporiano. Al
riscontro dei documenti iconografici, 1a scena buontalentiana si

«Revue d'Historie du Théatre», 1X (1957), pp. 291-308 e 304; P. Bjurstrdm, Gia-
como Torelli, cit., p. 49; e cft. per I'ipotesi di rapporti col Sabbatini, E. Povoledo
(a c. di), N. Sabbatini. Pratica di fabricar scene e machine ne’ leairi, (Pesaro
1637), risl. anastatica, Roma, Besteui, 14955, p. 159,

* Cfr. M. Fagiolo et al., Effimero e giardino: il leatro della cittd e il leatro
della natura, in {l potere e lo spazio. La scena del principe, Firenze, Fdizioni Me-
dicee, 1980, pp. 31-34.
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consegna con un dualismo: 1'evidenza delle visioni, segno della sua
trasparenza funzionale, e 1’opacitd strutturale della scena come tale,
Resta nei disegni preparatori la traccia pill prossima all’operare
dell’artefice.

Analoghi problemi incontra la definizione della qualitd visiva
dell’opera-lorneo, espressione pilt occasionale della culiura dei
luoghi artificiali, ma suscettibile di investimenti simbolici e di
sforzi preparatori altreltanto cospicui e impegnativi. Le incisioni
rclative al torneo ferrarcse del 1631, all’Ermiona padovana del "36,
allestimenti del Chenda, adottano la monumentale inquadratura
dell’arco scenico che segna, come nel learro [arnesiano dell’ Aleotti,
la cesura tra lo spazio delle macchine, dell’azione milologica ¢
I’arca det combattimento. Affollata di apparizioni, la disposizione
dello spazio resta di ardua lettura, L'avvicendamenio delle mac-
chine prevale, come fatiore leggibile di modilicazione, sulle va-
riazioni della scena. D altronde, come & slalo gid osservato®, le
convenzioni dell’incisione sembrano privilegiare, in sinlonia con il
genere di occasione spettacolare, la glorificazione del personaggio,
il tradursi della pregnanza simbolica nella trasfigurazione caval-
leresca. Della scena resta una semplice cilazione della magnifi-
cenza ¢ dell’arditezza macchinistica, nulla riguardo alla profondila,
alla consislenza compositiva. Difficoltd di letura che sono relalive
alle inlenzioni globali entro cui si iscrive e si orienta !'intervento
complesso dei realivzalori.

La fligura del Chenda & un tramite effeltivo con la realid dei
tealri veneziani. Sullo sfondo della ricorrente attivild dei comici
prolessionisti, Venczia importa, a un altro livello di consumo, fin
dai primi decenni del secolo, I'impulso fiorentino alla restaurazione
del melodramma. Lo colliva nclla riservatezza delle espressioni
aristocratiche e accademiche, finché musici legali alla linea ro-

T fHusione ¢ pralica leatrale, calalogo della mostra a c. di F. Mancini, M.T.
Muraro, E. Pavoledo, Vicenza, Ner Porzza, 1975, p. 56.

¢ Per un’esaustiva panoramica si vedano i contributi di P. Pelrobelli,
L'«Ermionas di Pig Enea degli Obizzi ed i primi spettacoli & opera veneziani, in
«Quaderni della rassegna musicales, 111 (1965), pp. 125-141; Id., Francesco Ma-
nelli. Docwmenti e osservazioni, in «Chigiana», XXI1V (1967), pp. 43-66; ¢ E. Po-
voledo, Una rappresentazione accademica a Venezia nel 1634, in AAVV,, Studi
sul teatro venelo fra Rinascimento ed eld barocca, a c. di M.T. Muraro, Firenze,
Olschki, 1971, pp. 119-169.
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mana, ‘barberiniana’, non vi approdano con l'impresa del San
Cassiano, reduci dall’'importante mediazione con |’opera-torneo
dell’Ermiona padovana.

Nel complesso pancrama degli spettacoli veneziani, il profilo
delle personalild impegnate negli allestimenti & ricostruibile in base
a interventi di incerta e difficile attribuzione. Alcuni libretti’ ri-
vendicano a Giovanni Burnacinj la prioritd cronologica nell’in-
troduzione a Veneczia dei grandi apparati scenici. Si tralierebbe di
allestimenti nel teatro di San Giovanni e Paolo della famiglia
Grimani negli anni dal "41 al ’43, mentre ¢ documentato 1'operato
di Burnacini a Ferrara, in lcrmini appropriati alla tradizione locale,
nell’opera torneo di Ascanio Pio di Savoia Le Pretensioni del
Telbro e del Po, del 1642,

E cerlo perd che la presunzione di priorita del Burnacini era
infondata, se & vero che fu il Chenda ad allestire 1o spetiacolo di
apertura dello stesso tealro di S. Zanipolo, nel 1639: la Delia di
Giulio Swrozzi®, 11 Chenda, Lratto d'unione con 1'opera ferrarese
altraverso 1'Ermiona padovana, non avrebbe polulo ribattere al
Bumacini, perché moriva nel 1640,

Di diversa caralura ed estrazione le figure locali, Come il Tasio,
o Tarsio, secondo notizie ulteriori, Gioancarli, che appronta nel
1634 la scena della tragedia Selimane per gli Accademici Imme-
bili®, Per La maga fulminata del "38 i virtvosi del San Cassiano
ricorrono al veneziano [seppo Alabardi detto lo Schioppi. Alabardi,
che un’'incisione associa all’opera accademica Rosifda del '25', &
noto anche per aver provveduto, secondo fa dedica del libreuto, alle
decorazioni per la Proserpina rapita di Giulio Strozzi, in occa-
sione delle nozze Mocenigo-Giustinian del 1630. La fcsta aristo-

71 libretti sono La Finta savia di Giulio Swrozzi (Veneda 1643) e Gl'amor! di
Alessandro Magno e di Rossane di G.A. Cicognini (Venesa 1651). Cfr. P. Bjur-
strém, Giacomo Torelli, cit., p. 45; IF. Torrelranca, fi primo scenografo del popolo,
Giovanni Burnacini, in «Scenariow, 111 (1933), pp. 191-194; e la voce Glovanni
Burnacini del Dizionario biografico degli Italiani, XV, 1972, di A. Barigozzi
Brini.

8 l.a fonle & I'Argomento ¢ Scenario della Delia ¢ della Sera sposa del Sole,
Venezia 1638,

® E. Povoledo, Una rappresentazione accademica, cit.

1% tbidem, p. 162 ¢ Id., Lo Schioppi viniziano pitior di Teairo, in «Prospetti-
ven, 16, 1957, pp. 45-50, ove & diprodolta 'incisione.
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cratica come occasione di intrattenimento musicale e letterario e di
allestimento celebrativo introduce, tra le vicende dei teatri pubblici
mercenari, nobiliari e accademici, uno dei ‘caratteri originali’ della
vita di speltacolo e in genere della cultura veneziana. I fasti delle
grandi famiglie dell’oligarchia costituiscono 1’ambienie e 1’oriz-
zonle pil continuo e privilegiato di attiviia di intellettuali e artisti.
Alabardi ha lavorato anche alla decorazionc esterna del cortile di
palazzo Mocenigo. Nella Carta del navegar pittoresco (1660)
Marco Boschini descrive i temi mitlogico-eroici della decorazione
illustrandoli come intermezzi di una tragedia'®, La penetrazione dei
molivi dello spettacolo aulico nell’iconografia dei palazzi aristo-
cratici veneziani & uno degli elementi in cui si realizza, per ragioni
di commiticnza e di gusto, 1’apporto di quadraturisti e apparatori
locali, fino a sfociarc nella collaborazione con imprese propria-
menle teatrali, e a sperimentarvi tipologie ulteriori. In assenza di
documenti iconografici, le descrizioni dei libreui della Maga ful-
minaia, cul 1" Alabardi ha sicuramente collaborato, ¢ della slessa
Andromeda dcl ‘37, suggeriscono sul palco del San Cassiano un
succedersi di «boscarccee» ¢ «marittime», secondo un naturalismo
di motivi che si ricollega alle realizzazioni liorentine di Giulio
Parigi, e che sembra proporsi come la sigla visiva delle aggtomnale
declinazioni dell’opera in musica, al di 12 dei $uoi contenuti mi-
lologici o epico-cavallereschi; materializzando, nella Maga, quel-
lc prerogative e licenze favolose che ne intessono i pretest nar-
rativi.

La tensione a uno sfruttamento ‘panoramico’ dell’allestimento,
a un parallelismo della linea visiva rispetto all’invenzione libret-
Listica, e quindi il tramonto della cosmologia come condensazione
simbolica e iconografica neli’apparato celebrativo, agiscono di
rimbalzo sugli ascendenti cavallereschi dell’opera veneriana. Lo si
intuisce dalle incisioni che illusirano la consistenza del prologo al
lorneo ferrarese del 1638, un’Andromeda di Ascanio Pio di Savoia
allestita dal Guiti'® Il movimento degli ingcgneri, 1'accostamenlo
tra forme e occasioni elerogenee, 1'uniformazione dei contenuti

" M., Boschini, La Carta del navegar piltoresco, a c. di A. Pallucchini, Fi-
renze, Olschki, 1966, p. 442-446.
2 Cfr. [Hlusione e pratica teatrale, cit., p. 62
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narrativi e visivi sono i fattori che pongono le premesse di un’area
di consumo in cui la diversitd dei movent di propulsione e di com-
mittenza si avvia verso la compatibilila fra i centri di un’arca di
distribuzione virtuale e presio elfettiva. Ma, pid di questa progres-
siva assimilazione, ci interessa in questa sede la specificita del polo
veneziano.

L'opera in musica nei caratteri originali dello spetiacolo veneziano

In rclazione all’apertura del San Cassiano a rappresentazioni
venali di opere in musica, Venezia & stata destinala a localizzare,
nclla storia del melodramma, il campo di una ‘democratizzazione’
e commercializzazione implicita nell'incontro tra la forma e il
conlesto. Al di sotto di questa nozione superfliciale sono da
esplorare e da approfondire le relazioni tra gruppi di operatori e
cultura dell’élite, tra sfera del consumo privato, dimensione civica
e dimensione mercenaria dellattivitd di comici e virtuosi. Sullo
sfondo ¢’2 la continuitd delle forme recitalive delle compagnie
dell’Arte, la casistica dei loro interventi di diverso impegno c li-
vello in sale privale o pubbliche di propricia delle famiglie ari-
siocratiche. La cadenza costante e continua delle allivita dei comici
professionisu 2 una realtd di spettacolo che si basa, ovviamente, su
principi di produzione opposti a quclli vigenli nello spetiacolo
principesco. La diversitd dei fini e deil modi, le classificazioni che
$e¢ ne possone ricavare, non sono tutlavia conformi alla qualita e
allo spessore dei soggetti individuali e colleltivi impegnali nello
spettacolo, né identificano pienamente ‘classi” e suli di speltacolo.
E necessario diffidare, anche in vista dei fenomeni di diffusione
geografica di forme e imprese di spettacolo che omologano oriz-
zonti difformi di cultura urbana, di una corrispondenza tra lo
spessore, le tensioni, le divisioni della culwura e del lavoro Leatrale
e le gerarchie tra opera principesca, accademica e mercenaria. Le
compagnic dei comici professionisti costiluiscono, in questo senso,
un esempio problematico, non una pietra di paragone o di inerte
confine del teatro venale, Esistono le pratiche recitative finalizzate,
1 meccanismi di montaggio coslruiti su leggi specifiche e collau-
datc. Ma sulla loro basc, seguendo i ritmi di un lusso apparente, di
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un’economia pid impalpabile, gli vomini che vendono teatro inse-
guono una facies, un ruolo, e perseguonc complicitd modellate
sull'csempio delle accademie; cercano una fisionomia che facendo
leva sulle glorie della scena 1i proielti nelle pagine dei «teatri
d’uomini illustri» della contemporanciti.

Per rifarci a un caso specifico, sappiamo quanto sia cosciente-
menle velleilario, a rileggere il prologo della Ferinda di Giovan
Battista Andreini, ['adattamento esteriore dello spettacolo dei co-
mici alle espericnze del melodramma mantovano e fiorenlino. Ma
il vero problema non & tanto la possibile intercambiabilitd e con-
taminazione delle forme che accostamenti progressivi e combina-
zioni ulteriori, prescindendo dalla cultura propria delle compagnie,
potranno realizzare. 1l problema centrale & lo scambio di apparenze
reso possibile dal comune campo di definizione culiurale che & il
tealro oltre la diversild degli spettacoli e delle possibilitd malcriali
di produzione. In esso si esprimono e si malicrializzano I¢ ambizio-
ni, le necessitd ¢ la socialitd di intellettuali e operatori ben distinld,
che 1endono a sfumare la diversitd delle rispeltive praliche ed estra-
zionm per soggettiva volonia di emulazione ¢ per oggettive affinita
di spazi, di immagini e di retoriche. Prima di prestarsi al riconosci-
mento a posteriori delle dilferenze produttive e strutturali. il 1catro
di questi decenni 2, come ha scritto Ferdinando Taviani, «un luogo
capace di accogliere senza omogeneizzarle una serie di contrastanti
opzioni private»®,

Quando Ferrari ¢ Manelii ‘riconvertono’ il tealro San Cassiano
per rappresenlarvi opere in musica, la loro impresa si muove, per
provenicenza e per tipologia di spetiacolo, a un livello diverso
dall’attivitd dei comici. Qualche anno dopo, nel 45, a Venezia, per
bocca di Manelli, in piazza San Marco, si «rimprovera» a Giacomo
Torelli e al corcografo Balbi, di «essersi accostati a comici»'®, Ma
{a parte del compromesso messo in atto dall’Andromeda® 1'occu-

3 F. Taviani-M. Schino, [l segreio della Commedia dell’ Arte, Firenze, La casa
Usher, 1982, p. 434,

" Cfr. 1a lettera del Balbi pubblicata in H. Pruniéres, L'opera ilalien en
France avant Lulll, Paris, Champion, 1913, p, 375,

15 Cfr. L. Bianconi-Th. Walker, Dalla «Finta pazzas alla «Veremondas: storie
di Febiarmonici, in «Rivista ltaliana di Musicologia», X (1975), per document e
riflessioni fondamentali al proposito.
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pazione di uno spazio gia gestito dalla famiglia Tron come sala
delle commedie da affittare alle compagnie itineranti. In virtd di
quelle entrature Venezia pud sembrare ai musici una piazza
sguarnita, una lerra di conquista dove mettere a profitto le loro
compelenze, elaborando un gencre congeniale alle abilila possedute
e alle esperienze maturate; e con |'attenzione costantcmente rivolta
ai possibili impicghi presso cappelle ducali e principesche.

11 tessuto connetlivo dello spettacolo a Venezia tra il quarto
decennio e la metd del secolo 2 costitito dalle regolari contami-
nazioni tra progetti di spettacolo e biografie eterogence. Le pre-
esistenze del teawro venale, le forme e le tipologie di importazione
si contemperano in virtd dell’ambito di possibilita determinato dai
‘caratteri originali’ cui abbiamo gid accennato. Sono i caratleri
detiali dalla relazione tra palriziato e cittd, dalla loro identild
istituzionale e dallo scarto tra la dimensione privata, il costume di
vita dell’oligarchia e le mitiche, impersonali immagini e funzioni
del regime repubblicano e delle suc magistrature. Venezia cittd di
nessuno e di molti principi & una delle costanti versioni del mito
della Serenissima, I molti principali, che mai possono aperlamente
competere con lo splendore e Iautorita dei riti di regime, sviluppa-
no un'autoritd e un prestigio paralleli e allernativi, sempre sul
punto di trasgredire il limite deli’ostentazione. A partirc dalla se-
conda meta del *S00 il rapporto con le compagnie dei professionisti
& cerlamente una vicenda di prevalenti motivazioni speculative, ma
che si manifesta come sfruttamento di uno spazio appartato di in-
tratienimenio e consumo di abilit e forme recitative, gid impliciio
nelle loro modatitd di disiribuzione e presenza nella culura urbana.
Per gli vomini che vendono spettacoli come per altri intellettuali e
virtuosi i diversi punti di riferimento e di esibizione approntati
dall’aristocrazia significano un concreto pluralismo di ambienti e
interlocutori e una concomilanza di diverse opportunila economi-
che. I termini del progressivo accomodamento di offerta e domanda
di spettacolo nelle diverse rcaltd urbane trovano a Venezia mo-
menti di soluzione immediata, sintetica, precaria perché molieplice.
Venezia contienc ed esaurisce le incerlezze di un’economia misia,
oscillante tra il legame [eudale e Je leggi di mercato. Ma anche qui
al dato economico si sovrappongono gli obiellivi di definizione
culturale dci diversi soggetti.
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L'allrilo tra la base materiale e la ragione economicz del teatro
venale e I'elaborazione delle forme auliche delle spetiacoio con-
lemporaneo &, sotio un cerlo profilo, un’espressione del confronto
tra ['élite socio-culturale ¢ la cittd. Ci troviamo di fronte a una
complessa catena di mediazioni. Il teatro dei comici & contempo-
rancamente un modo di pubblicazione di abilitd espressive e un
mondo separato. Nello spazio dei comici, i virtuosi sperimentano
due libertd opposte: quella della pubblicazione indeterminata dello
spettacolo e quella dell’autosulficienza accademica. Vedremo le
ricche implicazioni di questo incontro sul versante estetico. Il
convergere su] tealro della visione accademica, dell’avtonomia di
valori di alcuni scttori dell’aristocrazia, & una complicita e una
promozione aperta che idenltifica nello spettacolo un modo di
pubblicazione obliquo e prestigioso, anche grazic alla mediazione
dei virtuosi e delle loro iniziative. Si tralta della prospettiva op-
posta alla trasfigurazione perseguila dai comici per clevarsi sulla
condizione del tcalro necessario. Dalla parte dei comici si cerca di
adcguare |a pubblicitd del lealro ad aliri livelli e ad altre voci della
fama. Dalla parle degli accademici si individua nel teatro 1’op-
portunit di wrasferire in citld costumi principeschi e di proietlare,
in quello stesso spazio neulro, la loro eccellenza sociale e culurale,
in termini pubblici ma secondo leggi e pratiche eccezionali e ir-
riducibili perché specifiche e autonome.

Questo incrocio di visioni si traduce in un mosso panorama di
fatti di spetlacolo, Il tealro & un insicme di abilild diverse ma anche
un duplice e dutiile sirumento di manifesiazione di privilegio e
rivendicazione di autonomia. Se i comici possono chiamarsi vir-
tuosi ¢ fingersi accademici, i virtuosi possono nominarsi accade-
mici'® e vendere tealro come i comici, ¢ gli arlistocratici e ghi
uomini di letere delle accademie, emulando i principi, costruire i
leatri e promuovere e realizzare gli spettacoli dei comici e dei

'* Sull'impresa degli Accademici, compagnia di opere in musica attiva al San
Cassiano intomo al 1640, cfr. G. Morelli-Th. Walker, Tre controversie intorno al
Sun Cassigno, in AAVV., Venezia e il melodramma nel Seicenlo, a c. di M.T.
Muraro, Firenze, Olschki, 1976, pp. 97-120. Uno spaccaio interessante delle rela-
zioni tra musici, accademie e aristocrazia & offerio da E. Rosand, Barbara Strozzi,
virtuosissima cantatrice: the composer's voice, in «Journal of the American Mu-
sicological Society», XXXI (1978), pp. 241-281, alle pp. 246-236.
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virtuosi. E una simbiosi di strategie di sopravvivenza, di cambia-
menli di status, di ambizioni all'egemonia del gusto e all’arte degli
incontri.

Nel canto dodicesimo della Venezia edificata (1624) Giulio
Strozzi descrive il mondo dei piaceri veneziani, Localizzato nel-
'isola di San Giorgio, ispirato dalla perversa Irene per seminare
discordia tra i veneziani opposti all'invasore Aiula, &€ un mondo
isolaio, geograficamente e narrativamente, nell’economia del poc-
ma sulle origini della Serenissima. Nel suo spazio Giulio Strozzi si
concede allc «lascivie» del gusto contemporaneo, in deroga allo
spirito ¢ all’impianto tassiano del poema. Nelle trame del mondo di
Irene si rifletlono i piaceri dei veneziani coniemporanei: le carte, le
maschere, la voce della «bellissima Adriana» (Basile), le commedie
all’improvviso, le regate nolturne. Nell’immagine della «dolcezza
della libertd» veneziana il mondo dei piaceri & un universo paral-
lelo e witavia ineliminabile. E una realtd viva e brulicante, con-
trapposia all'ausleritd del mito repubblicane e che con essa si con-
fonde nell'occhio dei viaggiatori e nelle celebrazioni e riflessioni
letterarie.

Negli anni successivi al soprassalto della reazione all'Inierdetto,
Venezia impone sul piano esterno un ruolo anticuriale e antispa-
gnolo, ma ritrova immutalo al suo intemo it conservatorismo e la
progressiva decadenza della classe dirigente'’. 1 fermenti cullurali
estremizzano la tendenza all’esoterismo e al disimpegno. In questo
quadro le accademie sono il decisivo anello di congiunzione tra
1"aristocrazia e le realid di lavoro intellettuale e di intrattenimento
che la gerarchia delle apparenze cittadine relega nel mondo not-
turno dei giochi e dei teatri. Sono note le compromissioni teatrali
dell'accademia degli Incogniti, fondata da Gian Francesco Lorcdan
nel 1630, le sue valenze filosofiche e ideologiche, e quelle opzioni
letlerarie e iconografiche che aiutano a comprendere indirettamente
alcuni meccanismi di elezione e costruzione della letleratura tea-
trale e dell'immagine scenica. La corriva novellistica amorosa, il

7 Cfr. F. Gaeta, Venezia da «slato mislos ad aristocrazia «esemplares, in
Storia della cultura venela, 4, Il Seicenlo, 11, Vicenza, Pozza, 1984, pp. 437-494
¢ 466-467.
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licenzioso concettismo della produzione in versi, le diverse ten-
lazioni del romanzo che riducono alle forme del gioco letierario
accademico le fonti mitologiche, epiche e storiche sono 1'arizzonte
in cui si inserisce la libretlistica del dramma musicale di quegli
anni'®,

Su un alro versante dobbiamo al Puppi e all'Ivanoff importanti
indicazioni sull’iconografia degli Incognili, sull’invenzione delle
incisioni che ne illustravano le stampe, sulla produzione figurativa
parallela alla loro atlivitd letteraria, Ne ricaviamo il rovesciamento
sistemalico degli emblemi e delle iconografie controriformistiche,
I"inflessione univocamente erotica dell’ereditd classica, ta modu-
lazione grottesca dell’iconogralia milologica, esemplificata dalla
produzione pittorica di Sebastiano Marzzoni, aluo fiorenlino emi-
graio, come Giulio Strozzi, verso i climi della sensibilitd vene-
riana'?,

Si & parlato a proposito degli Incogniti, e in genere della fisio-
nomia delle accademie venezianc, di programmalico autoinganno,
di «parodia della libena»®. L’emulazione delle corti nell’ordine
rcpubblicano imprime alle figure ¢ ai miu aulici un’inflessione
dclormante, scellica, sovversiva nei Hmil dellironia e dell’edoni-
smo. Ollre la citld istiluzionale, le élites cercano riscontro nel di-
sordine della ciltd reale. Tra archetipi eterodossi ¢ mitologic di
stato il consumo della parola letleraria e dell’immagine soggiace
allo siesso dualismo delle imprese di spenacelo. E anzi trova in
esse, sospese lra 'ambizione mercenaria e la concezione elilaria,
un esilo esemplare. La socialild effimera dello speutacolo diviene,
in quanto riscontro intuitivo di una situazione generica di consumo
di oggeltli culwurali, il paramciro della necessaria inslabilitd dei
canoni estetici. L'irrisione delle regole aristoteliche, proclamata

'® Oltre al saggio citato di L. Bianconi, ¢ Th. Walker, si vedano i recenti
contributi di G. Baldassam, G. Auzzas, AL, Bellina-Th. Walker in Storia della
cultura veneta, cit., 1, 1983,

¥ L. Puppi, «/gnote Deo», in «Arie venetar, XXIIT (1969), pp. 169-180; N.
Ivanoff, Gian Francesco Loredan e I'ambiente artistico @ Venezia nel Seicento, in
«Ateneo Venclox, ns., [T (1965), pp. 186-190; ld., Sebastiano Mazzoni, in
«Saggi e memoric di storia dell’arte», Il (1958-59), pp. 209-279.

* G. Benzoni, GI affanni della cultura. Inielleituali e polere nell ltalia della
Controriforma e barocca, Milano, Feltrinelli, 1978, p. 194; e cfr. Id., Le acca-
demie, in Storia della Cultura Veneta, cit. I, pp. 131-162.
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nelle prefazioni ai drammi per musica, nasce da una sintesi di
pragmatismo e auiarchia, riduce a denominatore comune le condi-
zioni opposte della produzione e del consumo: ['arbitrio, la prezio-
sa trasgressione degli eletti, ¢ 'indeterminaterza, la medietas del
pubblico virtuale. Ne nasce un’estetica negativa in cui vigono le
leggi dell’eccesso, del disordine, del frammento e 1'unica legitti-
mazione del piacere. Nel segno delle licenze di mercato e del li-
bertinismo del gusto, 1'opera in musica accoglie e accomuna anche
lc divaricazioni concrete, le diverse singolaritd e abilitd di chi fa
spettacolq, Diviene il cimento e il campo di attrito delle onnipo-
tenze mimetiche che fondano la mitologia propria dei suoi sogget-
Li, dall’espressivitd dei «musici rappresentanti» alla versatilita delle
scenc.

Torelli ¢ I'immagine teatrale

In quesia cornice si inserisce 'avvento di Giacomo Torelli da
Fano, artcfice di macchine e scene mutevoli per le ambigue e
contraddiitorie sollecilazioni del contesto veneziano. I primo do-
cumento diret1o della sua presenza & una leliera con cui st adopera
per la concessione del terreno destinato alla costruzione del Teatro
Novissimo. E un tcatro che si costruisce cx novo, dedicato
espressamente ed esclustvamente, sulla scia della riconversione del
S. Cassiano e della ricostruzione del vicino lcatro Grimani, a S.
Giovanni ¢ Paolo, «per recitare Opere solamente croiche, in mu-
sica, e non Comedie». Sovrainiende all’impresa una socield che
annovera membri delle famiglie Michiel, Marcello, Da Mosto?.

Necila stampa che celebra 1o speltacolo inaugurale, /I Cannoc-
chiale per la Finta Pazza, 1'accademico Incognito Maiolino Bi-
saccioni afferma che Torelli era a Vencria «venuto per esercitare
1 suoi talenti dediti alla Militia in servigio di questo Auguslo Sc-
nato»?, Ne & slata ricavala |'ipotesi, confortata dalla plausibile

I N. Mangini, [ teatri di Venezia, Milano, Mursia, 1974, p. 62. La letlera di
Torelli & pubblicata alla p. 63 n.

2 {1 Cannocchiale per la Finlag Pazza. Dramma dello Sirozzi Dilineato da M.B.
C. di G., Venctia, per Gio. Batdsta Sunan, 1641, p. 7.
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applicazione di accorgimenti dell’ingegneria navale alla scenotec-
nica, di un impegno di Torelli nei cantieri dell’Arsenale. E una
derivazione da aliro ramo dell’attivila ingegneresca che non esclude
ma ridimensiona 1'alira ipotesi, suggerita dal Milizia nella sua
breve biografia, secondo la quale Torelli avrebbe gia negli anni di
Fano creato «alcune machine sceniche, che furono per la novitd sl
applaudite, che la fama lo trasse a Venczia»®.

L'eccezionalita degli imerventi torelliani si manifesta imme-
diatamenic in due tratti che il Nicoll ha gid opportunamente messo
in rilievo®. 11 primo intrinseco: 1'espediente tecnico dell’argano a
contrappeso che muove una ruota cellegata, nel sottopalco, ai tiri
delle quinte, consenlendone ung spostamento rapide e simullaneo.
Tl secondo, solo apparcniemente estrinseco e relalivo alla consi-
slenza documentale, & la pubblicazione, ramile stampe corredate di
incisioni, delle immagini dei suoi allestimenti®,

I1 teatro del melodramma veneziano non & pil la scena interna
0 contigua ai riti della corte, legala alla definizione effimera di un
ambienle secondo un organico progello iconografico. E uno dei
passaggi di una complessa dialeitica di montaggio e consumo di
immagini e forme mitiche. La funzione dell’artefice & la qualifi-
cazione ¢ la trasformazione di un luogo neutro, in scnso dimen-
sionale e mimctico, nei limiti streuti dello spettacolo e del suo spa-
zio deputalo. L'acquisizione lecnica della mutazione simultanea
asseconda e adempie quesla funzione conscguendo la duttilitd
uniforme e coordinala dell’intera gamma degli strumenti del lin-
guaggio scenografico, omologando i diversi materiali ai fini del-
’elaborazione dimensionale del palco e della composizione del-
I'immagine scenica. La leggibilitd della scena torelliana non & solo
un aspetlo secondario dovuto alla convenzione caicogralica che la
documenta. E anche la raccia di una compiuta capacitd di controllo

B F, Milizia, Le vite de’ pit celebri archiietti &' ogni nazione e & ogni tempo,
Roma, Monaldini, 1768, p. 350.

# A. Nicoll, Lo spazio scenico. Storia dell’ arte teatrale (London 1966), rad. it
Roma, Bulzoni, 1971, pp. 123-124.

¥ Sull'impartanza delle incisioni delle invenzioni torelliane per la diffusione
indiretia della scenografa prospettica cfr. anche le considerazioni di ). Duvignaud,
Sociologie du thédire. Essal sur les ombres coliectives, Paris, Presses Universilaires
de France, 1965, pp. 268-271 (trad. it. Le ombre colleitive. Sociologia del teatro,
Roma, Officina, 1974),
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dei mezzi e dei risultati della creazione scenica. La scena di Torelli
¢ archilettonica, simmeltrica, geometrica anche nelle immagini
«naturali», cd & potuta apparire per questo classica, «anti-barocca»,
perché & un'immagine unitaria. Unitaria nella rigorosa coordina-
zione che costruisce 1'impianto scenico e fulmineamente lo dissolve
per avvicendarlo. La scena come macchina, & slato scritlo®. So-
pratiutto la scena compiutamente ridolta a immagine che si impone,
si annulla e si rigenera riempiendo lo spazio neulro del palco,
annullandolo come oggetto di pura visione ncl luogo ad essa de-
pulato che 2 il teatro. Questa immagine tecnologicamenle uniforme
rilroverd al suo interno, nella sua profonditd, pil astratte dinamiche
¢ differenze. Dovremo verificare nelle descrizioni, nclle immagini
degli spettacoli del Novissimo, quanto la sintassi interna e la
successione delle scene si orientino e si strutlurino secondo un
ritmo e un senso che trascendono le immediale funzionalitd narra-
live di mutamento e di definizione dello spazio. Rimandando alla
monografia di Bjurstrom e ad attri contribuli?” per le ipotesi di
parcnilele morfologiche e raccordi iconogralici, ¢i concentreremo
sullo statulo di queste immagini teatrali e sulle scelte di invenzione
¢ montaggio nella doppia specificild, leatrale e vencziana, del
delineato orizzonle di produzione e fruizione.

«La Finta Pazza», o la mutazione dello sguardo

Documenlto basc della rappresentazione della Finta Pazza al
Teatro Novissimo nel 1641 & il gia cilato Cannocchiale per la
Finta Pazza. Le iniziali dell’estensore, come alcuni cenni della
prefazione anonima, lasciano trasparire la personalild avventurosa
di Maiolino Bisaccioni, approdato tra gli Incognil veneziani dopo
una travagliata esistenza di cortigiano e soldato®, La finalita del

¥ Cfr. [llusione e pratica leatrale, cit,, p. 54.

¥ Specialmente C. Molinari, Le nozze degli déi. Un saggio sul grande spelia-
colo italiano del Seicento, Roma, Bulzoni, 1968, pp. 164-170; e G. Verardo Tien,
1l Teatro Novissimo. Storia di «mulationi, macchine e musiches, in «Nuova Rivista
Musicale Italiana», X (1976), pp. 555-595 e XI (1977), pp. 3-25.

*® Cfr. la voce del Dizionario Biografice degli ltaliani, X, 1958, di V. Ca-
stronovo.
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Cannocchiale & esplicilamente descriitiva, ¢ a tale scopo distinla
dalle stampe dello scenario e del libretto.

Fu stampato il Scenario, ¢ fu pur anco stampaia 1'Opera, ma le mac-
chine, ¢ gli habiti, e lec comparse resiavano lontane dalla vista delle genti,
¢ perd non lodale; ho pregato un Cavaliere la cui penna ch’egli adopra
nell’etd grave succede agli altri talenti ¢ della spada, e dell’ingegno che
usd negli anni andati a farne un ordinato racconto.

Bisaccioni comincia col celebrare 1'eccezionalitd e 'eccellenza
dell’impresa della costruzione del Novissimo, e con essa ’ingegno
dell’artclice che 1'ha edificato e ne illustra, con le suc creazioni, gli
allcstimenti. Seguono la menzione di Giulio Strozzi, del musicisia
Sacrati, della cantante romana Anna Renzi, interprete della pro-
tagonista Deidamia, «giovane cosi valorosa nell’attione, come cc-
cclente nella Musica; cosi allegra nel finger la pazzia, come savia
nel saperla imitare, e modesta in tuitl 1 suoi modi», Su wtlo si sta-
glia

la vivaciia dell’ingegno, ¢ 1'espericnza delle macchine dipinte, de i lumi
accomodati, degli ordini ben posti dal sig. lacomo sudetlo, co’ guali s'in-
gannd con dileilo, e st dilelld con maraviglia chiungue v'andd a cssere
spetlatore, né contento d'una e due volte, vi ritormo la terza e quarta e pid
ancora®.

Nella descrizione della prima scena, immagine del porto di
Sciro che fa da sfondo al prologo e alle prime scene, si da rilievo
allo «stupendo artificio del sig. Tarsio Gian Carli Pittore da Ve-
nevia, c’ha mosirato quanto ei sappia valersi del pennello e de’ co-
lori». Del Tarsio i} Cannocchiale parlerd anche pi avanii, nell’ap-
prezzamento delle scullure dipinte e delle prospettive della scena
della piazza di Sciro del secondo atlo. Lo conosciamo gid per aver
operalo nell’allestimenlo della tragedia accademica Selimano del
34, L’avvento del Torelli valorizza 1o spessore dell’allestimenlo
nel suo complesso, e la sua responsabilitd nell’invenzione e realiz-
zazione lecnica relega in un ben identificabile ruolo esecutivo i
pittori locali che, come il Giancarli o 1" Alabardi, avevano operato
nella produzione anicriore,

2 jI Cannocchiale, cit., p. 9.
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Le lodi all'artefice toccano il culmine nelle note pagine dedicate
al meccanismo del cambiamento di scena a vista:

Mirabile era 1'artificio di questa mutatione, poiché un solo Giovanetto
di quindici anni I dava il moto lasciando un conlrapeso raulenuto da un
picciol ferro; quello peso faceva aggirare un rocchello solto il palco, per
lo quale, secondo il bisogno, andavano hor inanzi hor indietro i lellari
tutti, che erano sedici, otio per parte accomedali nello spatio di trenta-
cinque piedi di suolo, per lo che girando wile le parti ad un solo, ¢ velo-
cissimo molo, rendeva grande la meraviglia come di arte non mai pid usa-
la in simile occorenza di Scene, & i Theatri doveranno la gratitudine al-
I"inventore, che le ha rese degne di stupore, e diletievoli ad un tratto; &
in vero, che luori di questo ingegnoso artificio, 1'intelleito non s’adegua
alla credenza che tanti tellari possano tutti in un punto, in un baicno, anzi
in un atomo accomodarsi a’ suoi luoghi per variare una Scena®.

Cingue sono le scene ideate per 1'opera. Dopo il porto di Sciro,
dove «quel breve spalio della Scena sapea menlire un immenso
dell’onde e del mondo», «spari la scena mariitima ¢ si cangid in un
bellissimo e ben regolato cortile ripieno di loggie, e statue di
bronzo, nel cui prospetlo vedevasi un arco ad use de’ Trionfali»;
scguono la piarza di Sciro, le rive del Lete, 1l giardino reale, «cosi
ben regolato, e delitioso, che gareggiavano "Architetiura, la
Scultura e Flora». L'invenzione torelliana ricalca 1'idea cosmolo-
gica, risalenic agli intermezzi medicei, della rassegna degli ele-
menti. Vi aggiunge la ricercatezza archiletlonica delle scene del
cortile rcgio e della piazza. L articolazione delle macchine celesti
si giova, olire al tradizionale supporto della «nuvolax, di raffinati
elfetti cromatici e di ampie e differcnziale possibilild di movi-
mento. II libretlo di Giulio Strozzi, prodoito di una lunga espe-
rienza di scritture per occasioni di spettacolo disparate, di un ac-
corto equilibrio tra mitologia ironizzata e umori conlemporanei,
offre un verosimile riscontro ai ritmi di macchine e mutazioni. Si
avverie facilmente nelle pagine del Cannocchiale, nonostante le
digressioni moraleggianti del Bisaccioni («cosi 'opere sceniche
dovrebbero per utile, pitt che per diletto udirsi, e considerare»), che
il scnso dello spettacolo della scena non 2 nelle apparenze cosmo-
logiche, ¢ non & certo appiatlito sulle necessila del dramma con cui

 Ibidem, pp. 21-22.
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pure convive. Non & unitd di senso ma discontinuitd di attrazioni a
guidare la percezione dell'apparato. Stupiscono i rapidi movimeniti
del dragone del prologo, cavalcalo da un fanciullo canterino, alle-
goria del «Pensiero improvviso». Colpisce 'atiracco della nave, il
ricco abbigliamento degli eroi che ne sbarcano, del re e del suo
seguito. Stupiscono le evoluzioni celesti della Vittoria, «la disusata
maniera del moto strano ¢ del suo giro», Nella scena fiammeggian-
te dell’Inferno, in cui la bocca del drago lascia intravedere Dite,
«non v'era cosa che non ricercasse ’attentione degli occhi per
esser considerata dalla mente».

Grande rilievo & dato alla ricercatezza degli effetti d’illumina-
zione, sia per le fabbriche della piazza, in cui si conseguono pre-
ziose impressioni di lontananza:

scorgevasi un maestoso Palazzo Reale, nelle cui logge con tre distanze o
sfondri, si vedevano alcune lontananze, come che dipinte nondimeno
aiutate da lumi opposti mostravano molli e lonlani cipressi, in guisa di-
sposti, che parevano miglia distanti®!;

che nell’inusitato luminismo del quadro infernale, «poiché avea
lumi abbastanti laddove 1'inferno & tulio oscuro, e sconcertato»;
fino alle sfumalure crepuscotari della scena finale in cui le nuvole
«conglobale neila dilalatione empirono tutia la scend, el erano con
tanta industria illuminate, che mai pid belle furono quelle della na-
turale aurora, o del cadente giomo».

Sappiamo che 1o spettacolo di questi decenni, e massime 1’opera
veneziana, non & un prodotio coerente ma un concorso di disparate
ragioni sosiali, di postulati estetici precari, di incerta individuazione
dei destinatari e varia provenienza ¢ abilita di chi lo rappresenta.
Lo spetiacolo dei comici, che rappresenta in questo paesaggio la
conlinuita del teatro come profcssione, leso per necessitd di ag-
giornamenlo a una volonid di contaminazione che arriva al tenta-
tivo di inglobare il fasto del grande spettacolo di corte, sembra
perdere di fronte alla qualild di pil ricche e studiate intraprese. In
realid 1a sua logica, la sua stralcgia, o almeno una parte di esse,
trasmigrano nelle realtd concorrenti. Non tanto ¢ non soltanto sul

3 fbidem, p. 39.
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piano della logica produttiva che imporrd poi ai musici forme
mercenarie ¢ mediocritd di apparato. I1 modo di comporre spetia-
colt delle compagnie dei comici, perdendo il collegamentio e le
radici nella culwura organica da cui proveniva, ¢ per cui si giusti-
ficava, si trasforma in modo di coesistenza delle diverse compe-
tenze mobilitate nell’opera in musica, E un’analogia che investe il
profilo formale dello spettacolo, i suoi termini di coerenza debole,
non il modo di produrre in senso proprio e le relazioni che un
modo di produzione intrattiene in profonditd con i soggetli in esso
coinvolti. Le due esperienze si incontrano, nel comune campo di
definizione culturale che & il teatro e nei diversi presupposti di
formazione, nel segno di uno spettacolo che vive della frammen-
tarieta di atirazioni sparse e discontinue.

Per 1l valore della collaborazione attwata e per la funzionalitd
del libreuio dello Strozzi, 1a Finra pazza divenia un’opera di rife-
rimento, quasi di ‘repertorio’, per i musici itineranti. La funzio-
nalitd e 'adatiamento a modi di montaggio pit disinvolli sacrifi-
cano ovviamenle il peso specifico delle diverse componenti. Nella
lerza impressione veneziana del libretto (1644), Giulio Strozzi
rievoca polemicamente 10 spettacolo di tre anni prima, «il suo vero
essere: quando pure in bocca della signora Anna Renzi, con la
musica del signor Sacrali, € con le macchine del signor Torelli,
fece swupire una Venetia» mentre altri virtuosi speculavano sull’eco
di quello stupore vendendone per la penisola le dimidiate attra-
zioni. Non era soltanto una degenerazione venale ma uno sviluppo,
un uso implicito nell'occasionalitd degli incontri veneziani. Prima
di essere rimossa nel tradimento venale dell’irripetibile, ‘vero es-
sere’ della Finta pazza, proporzionaimente alla ricchezza dei ma-
teriali e dei fatlori coinvolii 12 scena di Torelli rischiava di per-
dersi, per ragioni opposte, nelie sparse attrazioni dello spetiacoio
del Novissimo, nei costumi, nel finto lusso delle macchine lucci-
canti, nella bizzarria dei balletti. II genere che si avvale della
scenotecnica & anche il genere che vanifica 1a composizione sce-
nografica come progetio di spazio, che la riduce, per le sue stesse
acquisite prerogialive, a immagine, a duttile apparenza di effetti
ottici o dinamiche strumentali.

Spesso si prospetta superficialmente una facile convergenza tra
la pratica teatrale seicentesca, 1 suoi modelli di costruzione dello



54 RAIMONDO GUARINO

spettacolo e lo sviluppo contemporaneo delle tecniche recitative e
di allestimento che concorrono nella [isionomia delle rappresen-
tazioni. E facile accorgersi, se ci poniamo dal punto di vista dei
produtiori, dell’aspetlo contrario della situazione, Nell’insieme
delle abilitd esibile, & necessario per chi agisce difendere una vi-
sibilita e un’identitd che significa ecccllenza nelle rispettive sfere
d’azione, ammissione a quella sintesi di disparate eccellenze che
dovrebbe essere 1'opera in musica, o ai privilegi e alle soluzioni
extra-teatrali delle rispettive carricre. E un conlronto che si accetla
sopratwtto quando si percepisce, anche confusamente, che il teatro
¢ soltanto una fase, provvisoria e parziale, della propria attivitd, Ed
& queslo evidentemente uno dei limiti che incontra il trasferirsi del-
le strategic di composizione e di mercato dei comici nelle impre-
se dei virtuasi, nella loro durala e nella loro cocsione. La voce dei
virluosi, I’eccellenza dei musici, ['opera degli apparalori, l'inven-
zione dei libreutisti, devono lotare nel teatro contro la teatralitd,
contro il concorso che illustra, per rassegna di cspressioni di ver-
lice, anche 1'idea colta della pratica teatrale. O rassegnarsi alla me-
diocrild che riduce quel concerso all'ombra di un evenio originario
¢ a puro sostegno di necessitd riprodutlive. Q ancora cercare 1'esilo
separato e individuale dell’impicgo di corte, ripercorrere le cornici
auliche e le cadenze festive dello speuacolo principesco.

«Non v’era cosa — scrive il Bisaccioni, in un brano gii ciiato, a
proposito della scena infernale — che non ricercasse |'allenzione
degli occhi per esscre considerata dalla mente». L'incisivitd dell’in-
tervento di Torelli @ un valore che va olue 12 rispondenza delle sue
gualitd ingegnercsche ai requisiti ideologici, liguralivi e narrativi
dell’opera in musica. Abbiamo visto che la risultante visiva del
congegno per le mulazioni & la costruzione di un tempo assoluio
dell'immagine, di una fluidild di apparizioni che azzera lo spazio
rcale e uniforma la complessa realtd della costruzione scenica an-
che sul pianc dinamico. In quesia dimensione temporale dell'imma-
ginc che invera e moltiplica, reiterandola e ricomponendala all’in-
finto, la contraffazione dimensionale della sintassi prospettica,
Torelli punta al recupero della differenza materiale degli cicmenti
e degli spavi per introdurre i modi ¢ i tempi di una visione difficile,
irriducibile alla [unzionalitd mitologica dell’apparalo. Dare un rilie-
vo specifico alla percezione della scena significa incidere nell’im-
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magine il percorso di una visione in atwo, «cercando 1'atlenzione
degli occhi» attraverso opposizioni interne di ordine strutturale, nel-
["acquisita omogeneild geomeltrica ¢ mentale dello spazio costruilo.
Certamente il rilievo della scena si costruisce anche, in termini
pertinenti alla qualitd dell’immagine, tramite fattori per noi difficili
da restituire, a parte le ridondanze descrittive dei relatori, quali I'il-
luminazione ¢ il colore. Ma & nella composizione e neli'articolazic-
ne degli spazi che 1'operazione dell’artefice si rende pil perspicua.
Vedremo in scguiio, 12 dove & possibile, come per il Bellerofonte
¢ la Venere gelosa, disporre di una documentazione iconografica,
che & opportunoc riformulare e riassumere in questi termini di ricer-
ca di una composizione scenica specifica i traili pertinenti sovenle
rimarcati ed enlatizzati nella letteratura su Torelli: il «transetio ar-
chitetlonico», la «doppia divisione della scena in profondita e in al-
tezza»*2. Questi aspeti, pidt che contrassegnare la cifra stilistica di
Torelli, rivelano una condizione dell’ancfice, testimoniano, a un li-
vello massimo di inlervento e di documentazione, della resistenza
opposta alla dissoluzione della scena nell’immagine, nel suo con-
sumo, nei suoi nessi e nelle sue funzioni simboliche o drammati-
che. Attraverso quesli tralti morfologici troviamo depositala e du-
plicata nelle incisioni, come una struttura di cristallo, la dinamica
che ripristina nclla scena la visione in atto. E una dinamica di scar-
ti, deformazioni e perversioni inteme, le uniche obiezioni possibili
alla convenzione che lo stesso Torelli ha condollo a perfezione, nel
concorso di visione prospettica e mutamento a vista, e che domine-
ra fino alle obiczioni radicali del Bibicna.

Nella descrizione degli apparati della Finta pazza risaltano al-
cune tracce di quesla ricerca. Pensiamo al momento del primo atto
in cui, nella scena det cortile regio, un gioco di corline, dosando la
rivelazione della profonditd e utilizzando al massimo lo spazio
praticabile e costruito tra ¢ quinte, si apre sulla vaga apparenza di
una loggia soffittaia. E il gineceo che ospita Deidamia e Achille
travestito, offerio alla vista di Ulisse ¢ Diomede con un'enfasi
sottolineata dai versi dello Strozzi*. Dietro il cortile «si vedeva una

* . Tintelnot, Barocktheater und barocke Kunst, Berlin, Mann, 1939, p. 55.
B Ulisse: «O formano ghi dei / Quest teatri in terra, / O innalzano i mortali /
Questi apparati in cielo»; Diomede: «O bellissima scena, o nobil choro / DM Don-
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poria reale, che dava 1'adito all’occhio di mirare qualtro stanze,
P'una dentro 1’altra, che tutle aperte mostravano in lontananza un
giardino... che dimostrava una distanza di pid miglia»*, Torelli
ripetera I'invenzione delle corline anche nell’allestimento parigino
del "45. In termini piti ortodessi ma analoghi rispetto alla «soffit-
lata» che apparird nel finale del Bellerofonte, uno spazio di pro-
fonditd media viene delimitato e scoperto a vista, trasformandosi,
dopo aver rivelato la sua praticabilitd, nel traguardo di ulteriori
spazi interni e del paesaggio dipinio sul fondale.

Ma pid che in questa velala ridefinizione ¢ collisione di spazi
reali e virtuali, & nel finale che Torelli firma la prima opera del
Novissimo, con un’intuizione di alta e raffinata problematica.
«Presa 1"occasionce det Poemas, Torelli realizza 1'apoleosi finale
coprendo fa scena del «Giardino Reale» con nuvole che si molti-
plicano e diradandosi mostrano le voci del «Choro delle menti». E
una scena «tublo cielo», che pud richiamare, anche se con mezzi e
dimensioni ridotte, il finale delle Nozze degli Dei allestite nel 37
a Palazzo Pitti da Allonso Parigi. Ma il trionfo macchinistico del
finale celebrativo cede il campo, al Novissimo, a una conclusione
pit soilile. Dopo il coro celeste, il luogo scenico ritorna a rap-
presentare il giardino reale, e non solo in ossequio allo svolgimento
della vicenda ma per imporre una mutazione di livello diverso e
radicale.

Il che fatto non fu minor vaghezza il vedere alzarsi di nuovo quella
macchina e restar 4 gli occhi de' speutatori una prospeltiva molio pid
distante che non cra avanti che calasse la detta macchina, con le medesime
fabriche di rilicvo, che prima erano dipinte; ¢ come Ie cose inaspetale
sono pil grate, cosi quelle furono gratissime®.

Il trionfo delle macchine, ta molliplicazione delle nuvole im-
pongono alla scena una ulteriore melamorfosi, decisiva nell'esibire
la specificita e la relativita delia visione scenica. Riproponendo la
stessa immagine in una prospetliva avanzata e prolungata, con le

zelle gentli...»; Ulisse: «Si goda pur lontano / [l prospetto amorose, } Che sembra
poi pit graw / Da vicino miralon. La Finta Pazza. Drama di Glulio Strozzi, Vene-
Zia, Surian, 1641, pp. 42-43.

M [l Cannocchiale, cit., pp. 28-29.

¥ Ibidem, p. 53,
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fabbriche in rilevo «che prima erano dipinte», Torellt utilizza il
mutamento senza ricorrere a una variazione interna al ‘repertorio’
di immagini che si va progressivamente aggregando alle conven-
zioni dello spettacolo musicale. Cambia la distanza del punto di
vista, 1’obictlivo che misura e riproduce lo spazio rappresentalo
proiettandolo nello spazio scenico. L'oggetto della mutazione non
¢ I'immagine oggetto della visione, ma lo sguardo, la sua relazione
geometrica con lo spazio reale della scena e il conseguente mu-
tamento materiale e di relazione tra gli elementi dell’apparato.
Nello scarto tra le due visioni si manifesta ia relativita del punio di
vista che funziona per contro, di volia in volta, come riferimento
fondameniale per I'omogeneitd dell’'immagine teatrale e come
presupposto mentale della fluiditd del mutamento.

I significato implicito di questo primo finale torelliano & che
non esisle soltanto I'infinito dello spazio simulato e 1'infini1d dei
luoghi riproducibili in immagini. Esiste anche un'infinita virluale
dei modi di riprodurre, pur restando nei limiti della stessa sczione
di spazio delimitata dall’arco scenico e nei termini di linguaggio
funzionali alla convenzione prospeuiica. Tra ta fissitd di quella
sczione arbitraria e le oprioni della mimesi, si indica 'incrzia di un
punte di vista che ¢ anche un punio cieco. La trasformazione ra-
dicale che emerge nclla differenza delle scene uguali indica che
Uillusione teatrale, cio la compiutezza funzionale della scena, si
fonda sulla costruzione e la trasformazione dello sguardo. Designa
to spazio neutro e modificabile che &, nella composizione della
scena, il riferimento ottico dello spellatore,

Il «Bellerofonte». Dramma e paesaggio

I1 volume in-folio, corredato dalle incisioni delle scene, che
Torelli cura in relazione alla rapprescentazione del Bellerofonie al
Novissimo nel 1642, rifletle 1a coscienza della centralitd dell ar-
lefice ncll’idcazione dello spettacolo. Vincenzo Nolfi, autore del
libretto, & il pil autorevole dei leiterati lanesi. Nell'avvertimento al
lettore preposto al testo, sia nel librewo che nell’in-folio illustralo,
Nolfi esprime la sua estraneiti alle regole aristoteliche, dichiara che
«non ho voluto osservare altri precetti, che i sentimenti dell’in-
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ventore degli apparati, né ho avuto altra mira, che il genio di quel
popolo a cui s'ha ella a rappresentare... Delli due fini, che inscgnd
Oravio non ¢ rimasto alla poesia che il diletto... Ma il punto sta che
neanche questo ritroverai nei presenti fogli». La centralita dello
spcutacolo, il rilievo della sua qualitd visiva hanno imposto di re-
staurare la «favola ruinosa per I’antichitd... sul modello Dramma-
tico nell’angustia di brevissimo tempo in ordine a ricevere la
perfettione de la bellezza delle macchine, e apparaii Teatrali». Cid
che rcsia al letore & un corpo esanime, «esanimato disposto alla
vivificazione» solo nella fruizione dircuta dello spettacolo. «Va' nel
teatro Novissimo, cold per avventura qual la richiedi la rivedrai»®,

Il compositore del Bellerofonte & ancora Francesco Paolo Sa-
crali, le protagoniste ancora Anna Renzi e 'altra romana Giulia
Sans Paolelli. Bellerofonte & il contrallo Grasseschi, virluoso di
Mattias de’ Medici. In un avverlimento «a’ curiosi» 1'inventore
delle macchine palesa insofferenza per le ristretic dimensioni del
«s110» dcl Novissimo. «L angustia di esso toglicrebbe il poter
perlettamente operare anco a singolar architello». Secendo nen
documentate illazioni biografiche & i1 momento in cui Torelli deve
sfuggire agli aucntati dalla concorrenza, forse del Burmacini, geloso
della supremazia conquistala dal lanese per 1'abilith dimostrata al
Novissimo*. E certamente il momento in cui I'ambizione induce
Torelli alla ricerca di una commitienza principesca. L'in-folio il-
lustrato del Bellerofonte, con le descrizioni degli apparati di Giu-
lio del Colle e le incisioni del Giorgi, & dedicalo a Ferdinando de’
Medici con una lettera che ricorda al granduca la genealogia del
funcse, la sua appartenenza al patriziato fiorentino, per il tramite
dcll’avo Lelio Torelli, illustre giureconsulio, e 1'inlenzione di
rinnovare la tradizione di «servilli» ai Medici. Nelia cornice del
froniespizio campeggiane lo stemma medicco e I'insegna del toro
rampante, impresa di Torelli.

Scguendo la successione delle scene nella descrizione & facile
percorrere il paradigma di una tipologia che registra gli apparati

% Cidamo dal libretto del Bellerofonte, Veneria, 1642, pp. 3-5.

 Ibidem, pp. 6-7.

* Per 1'autentato cfr. F. Milizia, Le vite dei pii celebri architelti, ciL, p. 350. 11
nierimento al Burmacini & tn F. Tomrelranca, Giacomo Torelli, cit., p. 145.
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definendoli secondo classi di immagini. Le denominazioni sono
simili alle annotazioni dei libretii: «Porto e marina», «cortile re-
gio», 1a «Grotta di Eolo», un'«Isola disabitata» «Boscareccia
nell’apparenza», «un diletloso giardino», un tempio e un «delitioso
e regolato boschetto» di «diletlosa orridezza». Prima che la ri-
dondanza descrittiva o il riflesso delle incisioni si soffermi su
qualitd pil speciliche dell’immagine teatrale, e dia I'occasione di
metlerne a fuoco la compaosizione, il nominare e classificare
I'immagine 2 il livello elementare di riconoscibilitd percetiiva e
culturale della scena. Attraverso quesio livello 1'apparenza delle
scene si colloca e si legittima nell’universo delle immagini e nel
suoi modi di consume. Ci accorgiamo che le classi di immagini cui
i prodotti dell’invenzione scenica sono riferili sono equivalenti a
tipologie di paesaggio, o meglio a quella zona incerta dell’inven-
zione pitorica che si situa al di fuori della rappresentazione nar-
rativa e allegorica. Proprio nei decenni in cui I'invenzione scenica
acquisla una specificitd tecnica e uno staluo aulenomo nell'uni-
verso pratico ¢ nell'idea di teatro, 1a fisionomia della scena come
latto figurativo, 1a sua qualitd iconogralica, sembrano determinarsi
per sottrazione o per estrancila rispetto alle funziont drammaliche
0 allegoriche che le sono attribuite ¢ che con essa convivono nel
contesto dello speutacelo barocco. Da una parte si tralta di un ul-
teriore aspetio dei lermini di coesistenza delle diverse componenti
di quello speltacolo, Dall’alira, su un piano pil strellamente ico-
nologico, che si giustifica per la problemalicitd di quella coesi-
stenza, ci troviamo a dover rivedere un accostamento non nuovao,
ma sempre proposto in termini non problematici, sotto forma di
parallclismi nominalistici e di analogie fra (ecatro e pittura, fra i tipi
scenici della tradizione vitruviana ¢ serliana e i modelli del pae-
saggismo seicentesco®.

La riduzione della scena a immagine e il collegamento del-
I"'immagine scenica alla culitura del pacsaggio pitlorico sono rife-
rimenti plausibili se misurati neila loro complessila. Per questo @
opportuno rimeditarne e rivederne alcuni aspetli decisivi. Nel
saggio La teoria dell'arte nel Rinascimento e !'origine de! pae-

3 Cfr. P. Bjurstrédm, Giacemo Torelli, cilL., p. 108n.
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saggio, Emst Gombrich, ragionando delle origini e del progressivo
individuarsi e legittimarsi del genere paesaggistico, suggerisce
alcune tracce illuminant e testi altamente esemplificalivi. Tra que-
sti una pagina del Lomazzo considerala la prima sistematica tratta-
zione della pitlura di paesaggio.

Ma quelli che in questa parte hanno avuto eccellenza e grazia, cosi nei
luoghi privati, come nei pubblici, hanno ritrovalo diverse vie di farne,
came primamente luoghi fetidi, oscuri, sotterranci, religiosi e funesti, nei
quali si rappreseniano cimiterj, scpoleri, case inabitate, luoghi spaventevoli
¢ solitarj, spelonche, caverne, piscine, stagni ¢ simili; luoghi privilegiati,
ne' quali si esprimono lempj, concistori, tribunali, ginnasj ¢ scucle; lnoghi
di [uoco e di sangue, dove sono fornaci, molini, macelli, forche, patiboli;
altri chiari e di aria serena, nei quali si rappresentano palazzi, case di
principi, pulpiti, teatri, troni, c lutte le cose magnifiche e reali; altri di-
leitevoli, nei quali sono fonti, prav, orti, mari, rive, bagni, ¢ luoghi dove
si balla.

Evvi ancora un’altra sorta di pacsi, nei quali si esprimono officine,
scuole, laverne, piazze di mercanti, affannosi deserli, selve, rupi, sassi,
monti, boschi, fossi, acque, fiumi, navi, luoghi popolari, e swfe, o vogliam
dire terme,

Gombrich ricollega quesia pagina alla suddivisione vitruviana
dei we tipi di scene. Ma qui lorse si lascia prendere la mano dalla
ricerca a tutti i costi dell’archelipo classico. La pagina del Lomazzo
altesia infalti un criterio assan pitt debole e impreciso, “tonale’ di
classificazione: «luoghi fetidi, oscuri e funesti»; «luoghi spaven-
tevoli ¢ solitarj»; «luoghi privilegiati»; «di fuoco ¢ sangue»; «chiari
e di aria serena»; «dilctievolir; e un’ullima calcgoria in cui rien-
rano luoghi accostati in quanto non assimilabili agli alui, Gom-
brich stesso si interroga sulla «illogicitd» di questo elenco, ma
pretcnde poi di sovrapporlo a Vitruvio. Le «cose magnifiche e
reali» corrisponderebbero alla scena tragica e cosi via, fino a
proicttare 1'elenco del Lomazzo con ulteriori restrizioni sui nomi e
le figure consuete della pratica scicentesca, «Infaui i *luoghi pri-
vilegiali' del Lomazzo si ritrovano chiaramenle nel pacsaggio
eroico del Poussin, quelli ‘diletteveli’ danno luogo aile composi-

* G.P. Lomazzo, Tratiato dell'arte della piltura, scultura e architettura, li-
bro VI, cap. LXIL, cit, in E. Gombrich, Norma ¢ forma, Torino, Einaudi, 1973, pp.
174-175.

TORELLI A VENEZIA 61

zioni pastorali di Claude, le ‘caverne’ ai soggetti di Salvator Rosa
e del Magnasco, le 1averne e i mercati alle bambocciate olande-
sin*!,

Pil che le remote parentele sono degne di nota le evidenti
differenze rispetto alla tripartizione vitruviana, e soprattutlo la
distanza dal Vitruvio delle tre scene quale era stato ‘riscritto’ nel
Cinquecento dal Serlio fino all'Ingegneri. Quel Vitruvio era di-
ventalo ipotesi di riferimento a generi di speutacolo, distinzione per
classt di personaggi e di contenuti (Serlio, Secondo libro di pro-
spettiva), e principio intermedio rispelto all'adeguamento della
scena al «luogo ove si finge che sia avvenuto il caso di cui &
composta la favola» (Ingegneri)*2, Niente di wtio questo si ritrova
ncl Lomazzo. L'eterogeneitd dell’oggetto, lo statuto particolare del-
la pittura «di pacsi» introducono a un’infinild virtuate dei luoghi
ralTigurabili, ¢ la loro predicazione e suddivisione risponde a prin-
cipi di differenza tonale, aumosferica, al limite della non-classifica-
zione ¢ della pura enumerazione. Ed @ questo tcnore di enumera-
zione atmosferica dei luoghi che il discorso che descrive 1a scena
rilrova per nominare I'immagine tcatrale seicentesca.

L’immagine scenica elude, moltiplicandola all'infinito, la lun-
zionalild mimelica che la faccva considerare ¢ classilicare nelle
leoric cinquecentesche. E un aliro esito de processo per cui da
luogo artificiale, condensazione di simboli ¢ mitologie, lo spazio
dell’arulicio scenico diventa, per adozione sistematica di un meto-
do di simulazione spaziale, luogo deputato alla rassegna di tutii i
luoghi. Esso pud certo rappresentare il luogo della «favola»: ma
pud cssere vislo e classilicato al di fuori dell’azione, riferito a
classi di luoghi analoghe a quelle che definiscono il paesaggio
come figurazionc non-narraliva. In questo senso, nel momento in
cui indugiano sulla qualita degli apparati, le descrizioni degli
spetlacoli veneziani di Torelli sono descrizioni ¢ definizioni di
immagini di luoghi, interrotte da parafrasi di scene di un dramma,
da descrizioni di azioni che a loro voila possono inlrecciarsi con la
magnilicazione delle virtd dinamiche delle macchine, da una pre-

* E. Gombrich, Norma e forma, cit., p. 175.
2 A. Ingegneri, Della Poesia rappresentativa & del modo di rappresentare le
Favole Sceniche, Ferrara, Per Vittorio Baldini, 1598, p. 62.
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cisa ridondanza retorica riferita alla specilicitd dell’anificio sceno-
lecnico.

Alla base di queste affinita di percezione ¢ verbalizzazione, &
ovvio ma & necessario ripeterlo, non esistono tanto processi di
influenza dirctta tra produzione pittorica, riflessione sul teatro ¢
produzionc di apparati per la scena. Si tratla piutiosto di un pro-
Cesso per cui 1a percezione tende ad isolare ed apprezzare in modo
analogo, registrandone le specifiche tipologie e variazioni, lo
‘sfondo’ del dipinto narrativo, o la scena ‘vuota’ del paesaggio e a
mettere a fuoco, nell’immagine scenica strutturalmente compiuta
comc lale, una visione irmobilizzata, estranea alla durala scenica
¢ riferibile, per autonomia di qualit, dignitd d’invenzione e ragioni
di consumo parallelo, alla stessa topologia immaginaria.

Sono proprio ragioni di consumo, realta di percezione ¢ legit-
limitd d'invenzione a far pesare questo livello sull'immagine e
sulla teatralita worelliana. In senso tecnico ¢ in senso di destinazione
e fruizione, verso il consumo del teatro come successione di pae-
saggi o «luoghi privilegiali» che introducono aliri luoghi, «se-
guendo un artificio che 'vovo di colombo chiamar si puole perché
comunale»*, ma straordinario e decisivo nella sua applicazione
scenotecnica ¢ nel polenziamento quantitativo e qualitativo della
visione. Tl primo livello che conscnte all’artificio torelliano di
stagliarsi sull’insicme di atrazioni delio speltacolo & questa cre-
dibilild e aderenza al consumao della scena come immaginge aulo-
noma. Si traita di una qualitd tangente rispetto alle alire compo-
nenti del fatio teatrale: ma si tratta anche di un polo dialettico
necessario rispetto alle alire tensioni e al problematico rilievo di
queste scene,

La scena del prologo oscilla, nei suoi equilibri interni di
struttura e figure, tra la veduta e I'allegoria. La visione del porto
dove si fronteggiano navi e mura pud aver ispirato, secondo Tin-
telnot, con 'analoga scena della Finta pazza parigina, le vedule di
porti del Lorrain®, E una veduta che progressivamente s'intesse

311 Bellerofonte, Veneria 1642 (citiamo da qui in poi dall'in-{olo illustralo),
p- 15.
“ 11 Tintelnot, Barocktheater, cit., p. 123
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con 1'apparizione delle figure allegoriche e mitologiche raffigurate
nell’incisione. L'Innocenza nella parte anteriore, il carro di Netuno
nella striscia di mare praticabile situata tra le due ali di quinte e il
fondale; ¢ I'epifania celesie di Astrea, la Giustizia, personificazione
profondamenie legata alla simbologia della repubblica e alla con-
tinuitd del suo ordinamento. Ma I'intenzione celebrativa di questa
invenzione torelliana non & esclusivamente affidata all’accumula-
zione simbolica. Le mura di Patera richiamano 1’ Arsenale vene-
ziano e, facendo eco all'evocazione di Nettuno, nel corso del pro-
logo il fondale cambia ¢ ['orizzonte marino si trasforma nell'im-
magine di piazza San Marco, vista altraverso 1'approdo della Piaz-
zella,

... viddesi sorger dal mare in modello la Cittd dji Venetia cosi esquisita,
¢ vivamente formata, che la confessd ognuno une sforzo dell’arte: In-
gannava 1'occhio ia Piavza con le fabriche publiche al naturate imilate, e
dell’inganno ogn’hor pill godeva scordandosi quasi per quella finta della
vera dove realmente si Lraltcneva®s,

L’anacronismo, la fusione nelle ragioni allegoriche del prologo
del contenuto mitico generico e dell’iconogralia mitica di Venczia,
sono I'equivalenic sul piano dei significati di una complessa logica
di composizione. I differenti requisiti maleriali dell’apparalo e le
diverse zone del palco diventano momenti di un gioco di rimandi
in cui la totalitd mimetica si rasfigura ¢ si scompone e la vedula
del porto di Patera st alwalizza animandosi di sensi sccondi, di
spessori simbolici per poi mutarsi, allraverso un mutamento par-
ziale che non coinvolge il complesso dei telari, nella veduta di
Venezia. Improponibile 1*abusalo riferimento alla prospettiva di
citld rinascimentale, ci troviamo qui di fronte a una scansione in
cui I'impianto prospettico pud introdurre, fungendo da traguardo,
due visioni di diversa qualitd, concentrando nella Venezia del
fondale la mitizzazione della ciua reale e, nello stesso tempo, la
riduzione al livello percettivo della veduta della sostanza mitica del
prologo.

Quella vedula di cittd ha una presenza effimera. Essa scompare
come cra apparsa, e nclla seconda incisione del Giorgi la con-

4 11 Bellerofonte, cit, p. 9.



64 RAIMONDO GUARINO

densazione del valore mitico e della qualitd figurativa dell'tmma-
gine che era la Venezia del prologo si @ dissolta. Il paesaggio
marino ritoma lo sfondo delle figure e delle macchine del primo
atto. Subentra poi, con il noto meccanismo gid sperimentato con
successo per la Finta pazza, 1a mulazione globale della scena.

3in qui gode 1'occhio alia vista del finlo porto, e marina, che poi
momentancamente spari con 1'uscita d’aliri telari, che ad un mcdesimo
istanie mossi, ¢ condolli conflusero con la velocitd, & unione [in il pen-
sicro... Hora rappresentd la Scena un regio cortile,,,®

Nelle mutazioni globali & comunque percetlibile la persistenza
delle tensioni strutturali. La probabile alicrnanza di scene lunghe e
corie, ciod di un numero maggiore 0 minore di coppie di telari che
racchiudono la cella scenica davanti al fondale, caralierizza la
successione delle invenzioni del Bellergfonte. Nelle scene “corte’ lo
spazio costruito si contrae nella dimensione dello spazio pralicabi-
le, lasciando la visibilita ulicriore agli spiragli di sfondi naiurali e
logge. L'occasione lematica & olferia dalla caverna della «Groua
dei Venti» alla fine del primo auo, o dal tempio di Giunone dclla
fine dci sccondo, dove il concorso di elementi architetlonici e
virluosismi decorativi (i contrafforii a voluta, Ie colonne tortili)
blocca 1'atienzione sulla consisienza dei valori costruttivi, pit che
sulla lascinazione del trompe-1I oeil.

11 conflitlo tra spazio definito della costruzione scenica ed ef-
fetlo paesaggistico raggiunge I'acme nella scena finale della «Sala
regia». Ancora una volla nel finale si dispicga un virwosismo e una
profondild d'invenzionc che vanno ben oltre il repertorio delle
macchine eroiche e della opologia del melodramma, «Cose usates,
come scrive 1o siesso estensore della relazione nell’inrodurre alla
straordinaria visione della sala.

Fin a questo segno hehbe la Scena apparenze, vaglia il vero, di
esquisila eccellenza; ma che consisieva in miglioramento, & aggiunia,
poiché corili, giardini, e cose simili sono alta fine usate, e communali
introdullioni ne teatri; ma qui fil singolare la mutanza per la novild, non
pill al sicuro pratticata: Uscirono gran telari dalle sirade, ¢ numerosi, che
altri seco ne portavano, e per di sopra, ¢ da i lali, ¢ da essi [ composta

4 Ibidem, p. 19.
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una Sala regia con archi piani in faccia sostenuti da colonne, con contra-
pitastri d’ordine composto, come pure |'archilrave, fregio, e comice; erano
essi serrati da corline di damasco rosso, ¢ giallo, come anco era, o pareva
tale, I'apparato di tulla la sala se non in guanto lo rompevano pill porle,
che non porticre alzate portavano 1'occhio ad inoltrarsi nelle camere pill
a dentro. Era it soffitlo, che arrivava fin sotto 1'arco della Scena finlo a
iravatura di noce lavorata a rabeschi d’oro con sopracrdinario anificio.

Ma cose maggiori scopri questa Scena poiché in poco spatio aperte le
corline si vide scguitato 'ordine de primi archi, da altri cinque che eran
soslegno ad un pid basso soffilo in tulte dal primo diverse, e fatlo a par-
timenti, e riquadri di bel lavoro; adomava questa gran sianza lo sicsso ad-
dobbo della sala, & in fondo s’apriva un andilo, che haveva da ciaschedu-
na parte quesio porte di camera partitc da proprij archi, & per uliimo si
stendeva un stradone di cipressi, che portava al real giardino, da i lati
dell’arco magiore dell’andito stavano due porte di camere per le quali si
porlava a (re alire, passandosi per I'ultima aperta a lo stesso stradone, e
giardino, parevan lapezzale quesie con damaschi di variau colori, chi ver-
di, chi rossi, chi gialli, con concerto cosi nobile, € maesioso per ogni
parte, con inventioni cosi meravigliose, e rare, che ne potra 'inventore
andarne per ogni tempo glorioso...*

Ha scritto Cesare Molinari a proposito di questa scena soffitiala
e di un «corlile» degli Apparati scenici del '44, forse deslinalo alla
Deidamia — si veda i1l capitolo successivo - che «Torelli intende-
va bensl creare uno spazio concrelo e definito, ma voleva al con-
lempo che esso non apparisse serralo entro 1 confini relativamente
brevi del palco, inolue il senso della lontananza @ sempre talmente
forte in lui che si manifesta anche a cosito di qualche palese con-
traddizione»*®. In effelti questa soffittata del finale del Belierofonte,
che sembra saldare nella finzione del «plafone» elementi costruiti
e itlusione pittorica®™, realizza un incontro paradigmatico tra la ten-
denza al valore puramenie figuralivo, paesaggistico dell’immagine
dej «iontani» e tratamento dello spazio agibile. 11 che vuol dire
icner conto di due esigenze divergenti del consumo dell’immagine
tcatrale, quella della topologia immaginaria, della vocazione pa-
noramica, e quella della funzionalitd rispetio al dramma, senza
cedere né al dramma né al paesaggio. Torelli costruisce la consi-
stenza della scena, la sua ‘profondild’ specifica di progetio di

9 fhdem, p. 81.
4 C. Molinari, Le nozze degli Dei, cit., p. 167.
4 Cfr. fllusione e pratica teatrale, cit., p. 59.
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spazio e di visione, usando dramma e paesaggio come polaritd di
una interna tensione strutturale. La vertiginosa successione della
sala regia, della slanza posteriore ¢ delle camere ulieriori, ognuna
rimarchevole per 1'«addobbo» e la ricchezza cromatica della de-
corazione ¢ il modo, compatibile con la sintassi prospettica, di
trasformare la scena teatrale in apparato, di riqualificare l'inter-
vento dell’ingegnere teatrale come creatore di luoghi artificiali.
Naturalmente non si tratia pit di un’operazione che trascende la
scena, ma del concretizzarsi di quella intenzione all’interno del
contesto materiale ¢ strutturale del palco come luogo neutro, e in
sovrapposizione con le alire destinazioni che impongono una de-
terminata composizione degli spazi.

Non & stalo improprio, percid, ricollegare il «transcito» (orel-
liano, il molivo archilewonico che sard ricorrente in partlicolare
nclla Venere gelosa, alle precedenti esperienze ‘accademiche’
della scena veneziana, agli allestimenti dello Schioppi e del Gioan-
carli per la Rosilda (1625) ¢ il Selimane (1634); e alraverso di
essi, alla malrice vicentina, palladiana ¢ scamozziana, della frons
scenae dell”Olimpico®. Proprio Ie abissali differenze di evoluzione
scenoteenica, di relazione con la drammaturgia ¢ la tipologia di
spettacolo, portano alla luce un livello di persisienza indicativo
della sottile *inattualia’ di cerie scelte di Torelli in rapporto all’uso
dell’ingegneria teatrale che egli siesso personifica nello spettacolo
veneziano. E vero che il transelio torclliano pud apparire una
«forzalura» del «gioco prospetlico creando uno schermo che ma-
schera la linea di sulura tra gli elementi dipinti sulle guinte... e gli
elementi realizzati suil’unica superficie piana del fondale»®!. Ma &
anche vero che, isolato dalla sua immediata funzione contestuale,
in quella presenza che lo rende leggibile come un elemento
«classico», I'espedicnte del prospetio architetionico, quella ‘falsa’
architettura inscrita neliarchilettura della finzione, sari la traccia,
la reificazione del valore assoluto dell’apparalo che le funzioni
della scena hanno soppiantato. I1 segno del leatro, come spazio e
tempo diverso, come «luogo privilegialo», per usare i termini del

* E. Povoledo, Una rappresentazione aceademica, cit., pp. 144-148.
3 Ibidem, p. 150.
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Lomazzo; non un segno, un'immagine per il teatro come luogo
neutro, per il tlempo del mercalo dello spettacolo.

Non 2 in questione soltanto la saldalura, la coesislenza tra due
porzioni di spazio, ma la compresenza di due statuti dell’ingegneria
teatrale: l'invenzione di luoghi artificiali in senso lato ¢ I'inven-
zione di scene per spettacoli riproducibili. La «sala regia» del
Bellerofonte non introduce soltanto la ‘novitd” della scena «para-
pettata e plafonata» ma concretizza in termini radicali la collisione
ra qualiid e [unzionalitd dell’apparato. Essa funziona da una parte
come spazio definito e agibile, dall’altra come traguardo di infinite
sale e infinitd di paesaggio. Ma nella contraddittorietd tra ie due
tensioni funzionali, la sala introduce la perfezione della sua fattura,
la sua qualitd di luogo assolulo e indecidibile, costruito e nello
stesso lempo simulalo, Ciod apparalo, luogo artificiale che si da a
vedere nel tealro, nonosiante e attraverso le direzioni molieplici,
specifiche ¢ riduttive della visione teatrale,

E fin troppo suggestivo, e tuttavia plausibile, collegare quesia
sospensione dell’apparalo fra I'immagine e il dramma alla collabo-
razione teenica che si realizza nel Bellerofonte. Nell’avvertimento
dell’ «inventore delle macchine a’ curiosi» contenuto nel libretio,
Torelli dichiara che «coprird in gran modo le mie debolezze il
pennello del Signor Domenico Bruni Bresciano, che con la sua
ordinaria felicitd s'¢ adoperato nelle Scenc»%. Domenico Bruni & il
pill celebrato tra i quadraturisti attivi in quegli anni a Venezia e
realizza materialmente, per I’cccasione, le invenzioni sceniche to-
relliane. Nella Carta del navegar pitioresco, Marco Boschini lo de-
signerd come apparalore ideale delle sale destinate, nei palazzi pa-
Lrizi, alla collezione di pitlura; come il decoralore della perfetta gal-
leria immaginaria®.

52 [t Bellerofonte, cit., p. 1.

# Cfr. M. Boschini, La carta, ciL, pp. 612-613, E sul Bruni, pp. 253-254. Sullle
collexzioni e le gallerie private, reale e immaginarie, S. Savini Branca, i collezio-
nismo veneziano nel '600, Padova, Cedam, 1965.
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«Venere gelosar, «Deidamiar, «Ulisse errantes. La galleria delle
immagini

Nel 1644 Torelli cura Ia pubblicazione degli Apparati scenici
per lo Teatro Novissimo di Venetia, dedicati «all’Eminentissimo
Principe il Cardinal Antonio Barberini». Le dodici incisioni sono
accompagnate da un testo di Maiolino Bisaccioni relativo alle
rapprescntazioni e agli apparati della Venere Gelosa, ailestita al
Novissimo nel '43 su lesto del Bartolini — 1'autore dell’Ermiona —
e musica del Sacrali. E stato facile constatare la non corrispon-
denza tra gli apparati di quest’opera ¢ il numero delle incisioni.
Bisaccionj scrive, a conclusione della stampa, che «questi apparati
$0NO stati cosi maravigliosi, e squisitamente rappresentati che
hanno persuaso il genio di ¢hi ha operato a lasciarie vedere anco
quest’anno 1643 per 1'aggiunta di altre bellissime scene qui con-
nesse»*. Bjursurdm ipotizza una non documeniata ripresa della Ve-
nere nel "44% (la dawa dell’ultima frase degli Apparati & chiaramen-
lc una svista). Ma poi egli stesso ricollega 1'idea della riproposla
degli apparati e dell’aggiunta delle e scene riprodotie in incisione,
ma non riconoscibili neila descrizione del Bisaccioni, alla Deida-
mia rapprescniata al Novissimo nel "44%. Al contenuto della Dei-
damia di Scipione Errico sarebbero riferibili, con diverso grado di
fondalezza e pertinenza, le re immagini eccedenti. La scena del
prologo, che si svolge nel porto di Rexdi, & certamente collegata al-
Pincisione con I'immagine del Colosso basato sulie torri di entrata
dell’approdo. Pil problematica la collocazione della «valles e di un
«corlile» che ricorda la facciata di una villa venela®, Questa varietd
di invenzioni che si saldano da un allestimento all'altro e convivo-
no n_clla stampa componendo il corpus figurativo degli «apparati
scenici» olire 1'identitd dei Lesti, denota quanto 1a produzione di

™ M. Bisaccioni, Apparati scenici per lo Teatro Novissimo di Venetia, Veneza
Presso Gio. Veceellio, e Matico Leni, 1644, p. 42. '

% P. Bjursrom, Giacomo Torelli, cit., p. 74. Cir. sulla questione G. Verardo
Tier, an. cit., I, pp. 3-5.

* P. Bjursirém, Giacomo Torelli, civ., Pp. 90-94. Dove si ipotizza per la Dei-
damia 'uso congiunto degli apparati del Bellerofonte ¢ della Venere gelosa.

1 fbidem, p. 94.
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immagini teatrali possa trascendere la funzione dello spettacolo, vi-
vere 2l di fuori di esso e nello siesso tempo costituirne il nucleo, la
giustificazione e la memoria.

Si conservano presso il Museo Malatestiano di Fano dodici tele
che riproducono gli «apparati scenici» del '44. Immagini di im-
magini che sospendono la destinazione scenica e assecondano le
iraicttorie di pubblicazione eterogenea dell'invenzione Lorelliana.
L'incisore delle tavole del volume & Marco Boschini, 'autore della
Carta del navegar pittoresco pil volie citata, allora trenlenne. La
raccolla degli apparati & offerta ad Antonio Barberini, il cui mece-
natismo ha svolio un ruoio fondamenlale neli’opera romana e sard
decisivo nella linea di diffusione dall’Ttalia alla Francia dell'opera
in musica.

Olire queslo ulteriore appello alla commitlenza principesca, i
delicati equilibri dell’impresa del Novissimo sembrano predesiinare
i reperti e gli echi di Torelli alla retorica del consumo, all’idea del
leatro come galleria pubblica d'immagini, quando la sua scena non
affronti i traslali inavesi dei finali della Finta pazza e del Bellero-
fonte. Le immagini ‘usate” si moltiplicano per esotismo di ispira-
zione e qualitd imitative. I giardini degli ozi contemporanei, le
meraviglie del mondo antico, un inventario di motivi archilettonici
consolidati {come il lcmpietlo bramanlesco della terza scena della
Venere Gelosa) e aggiomnali, un reperlorio che non & ancora dola-
zione del luogo teatrale e segno di una funzione circoscritla, ripro-
dutliva dello scenogralo, ma che si condensa in una sorta di icono-
grafia curricolare dell’arlefice.

L’invenzione e la riproducibilitd dello spettacolo possono essere
pensate e realizzale in funzione dell’esibizione dell'iconografia
scenica, del reperlorio dell’artefice. Nel 1645, passalo al tealro
Grimani di §. Giovanni e Paolo, Torelli vi replicherd il Bellerofon-
te; a questo allestimento si riferisce una seconda impressione del
libretto. Nello stesso teatro aveva realizzato, 1'anno precedenle, le
apparenze dell'Ulisse errante del Badoaro. E un testo che elabora
nella discontinuitd di diverse «Altioni» le peripezie del poema
omerico, secondo un parlito di libertd costruttiva argomentalo dal
Badoaro nella lettera introdutliva all*altro accademico Incognito
Michelangelo Torcigliani,
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‘ Se vorrd affermarc un bell'ingegno che di questo soggetio poteva farne
cingue opere; io le risponde ch’? vero, ma non le ho fatte, perché ho
voluto, e saputo farne una sola. Replichera che il soggeuo & pid da Epo-
peia che da Tragedia, e io le dico, che chi vorra leggerlo in Epopeia an-
derd nell’Odissea d'Homero, e chi vorra sentirlo in Tragedia, venira nel
Theatro dell’Nustrissimo Signor Giovanni Grimani, dove in poco tempo,
e con minor fatica lo vedra pilt pomposo comparire sopra le scene™.

L'invenzione scenica di Torelli finisce per apparire il supporto
necessario di questa economia di riduzione delle forme narrative e
mitiche al consumo delle pompe effimere dello spettacolo. L’os-
scssione del fasto, della novitd, del primalto percorre ancora la
descrizione degli Apparati del Bisaccioni. Di [ronte alla bosca-
reccia del prologo, si sostienc che Torelli «fu il primo a dividere lo
spatio per lunghezza di una scena». Non & chiaro se Bisaccioni si
riferisca alla strutturazione per linee parallele della foresta, degli
spezzali che la compongono per la difficoltd «di levare tanta quan-
tita di arbori»; o ancora una volla a un trato gencrico della morfo-
logia torelliana: la divisione in profonditd del palco che dota la
scena di pit zone praticabili e sfuma il confine tra proscenio e fon-
dale. Nel flusso delle immagini, & evidente che la lunzionalita della
scena lorclliana ¢ percepibile solo in rapporto al genere di spelta-
colo e di relative "auesc’ in cui si inscrive, nella corrispondenza tra
duttilitd della scena e dinamica dei luoghi utili alle peripezic evo-
cate daila labile unita dei libretti. Quello che resta a definire I'ap-
paralo & "articolazione morfologica, la composizione degli spazi e
dei materiali impiegati nell'unitd visiva della scena. La funzionalita
generica & riassorbita in termini specifici come problema strultura-
le, come termine del confronto tra spazio agibile, spazio dimensio-
nalmente conuraffatto e superficie pitorica del fondale, L aliernan-
za, la compresenza analitica di dramma e paesaggio, messa alla
prova ed estremizzata nclla scena finale del Bellerofonie, continua
a fondare le costanti della dispositio del luogo scenico nella Venere
gelosa, esprimendosi nei motivi consueli della caverna, del pacsag-
gio di «ordine sregolato», del transeuo architetionico, che persiste
nella mutazione del cortile del re di Nasso in aureo chiostro dei
Campi Elisi. Nclla «proporzionata sproporzione» dei «guarantotto

® L' Ulisse errante, Venczia, Pinelli, 1644, pp. 9-10.
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telari» della piazza di Nasso. Fino alla conclusiva soffittata di ver-
zurd del «giardino realex», con «un gran volto di lauri sostenulo da
colonne di legno... continovate siepi di rose... diversi, ¢ bellissimi
ripartimenti di fiori, e alire vaghe verdure in [accia». Agire sulle
zone di [rontiera tra spazi e molivi eterogenei significa per Torell
interrogarsi incessantemente sull’unitd dello spazio scenico scnza
risolverla nella presupposizione dell’unita di visione. Il risultato &
una prassi rigorosamcente costrultiva, mai ellitiica, che pud apparire
perlanto simmetrica, «anti-barocca». Ma che € in realtd costante-
mente ambigua per 1'esplicita articolazione dei partiti spaziali, per
la differenza che incide wra i molti statuli del luogo artificiale del-
I’immagine il cui concorso produce l'illusione dello «spazio ba-
rocco».

Quclla complessita fu, 1’abbiamo accennalo pitl volte, la resi-
stenza offerta dall’artcfice, nel corpo stesso dclle sue invenzioni,
alla riduzionc de! consumo visivo, della funzione teatrale, quali
polevang essere intese e materializzate, a molli livelli, nelle o¢-
casioni molieplici di quelle stagioni dell’opera veneriana. La so-
litudine dell’ariefice pud anche essere, in 1ali condiziont, egemonia
sugli alui processi di composizione dello spettacolo, preminenza
nell’immagine pubblica dell’impresa teatrale. Ma a livello profondo
la figura dello scenografo sfugge alle necessitd riproduttive del-
I"impresa, Le oscillazioni tra dramma, apparato, paesaggio che
abbiamo ripercorso esaminando le invenzioni torelliane rispecchia-
no le incenczvze di collocazione e destinazione del ruolo dell’arte-
fice della scena. Sono I'indice delle funzioni divergenti che in
questi decenni ne attraversano l'identild. Scenolecnico, costrutiore
di Juoghi cffimeri o deputati allo spettacolo, produttore o riprodut-
tore di immagini, realizzalore di macchine: nessuna di quesic atti-
vitd ne esaurisce il profilo. Lancialo e protetto dalle opportunild ve-
neziane, Giacomo Torelli sperimenta la difficile liberid e 1'instabi-
litd del suo mestiere conscgnale senza mediazion alla relazione
diretta e conlinua con la produzione di spettacoli. 1i caraitere aperlo
¢ pluralisia della commitlenza aristocratica vencziana, sinlest di
supporlo economico e complicitd nel gioco accademico, il confron-
to con il pubblico indeterminato dell’opera mercenaria, 1'estrancila
alla dimensione collettiva del lavoro teatrale, implicila nella premi-
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nenza e nel prestigio defla sua posizione, significano ricchezza di
opportunitd e di suggestioni ma anche impossibilita di mettere a
fuoco la propria fisionomia, di realizzarsi in uno status e in una
funzione che trascendano il ritmo trregolare ¢ 1'ibrida economia
delle scene veneziane. La ricerca costanle dell’atienzione principe-
sca & la tensione a un interlocutore riconoscibile cui indirizzare
V’esercizio delle abilitd esibite.

Sul piano formale, le invenzioni Lorelliane pil significative non
sono intervento nel teatro, ma riflessione sul teatro dal punto di
vista di un artefice coinvolto ma distante. Come Bernini gioca con
la scena per smascherare i meccanismi soggiacenti alle retoriche
dell'iconogralia post-tridentina, Torelli insegna a guardare, con
"occhio critico detla sua funzione instabile, esercitata all’inlerno di
una varia ¢ intensa esperienva di leatra, olire le tautologie che
condensano nella scena barocca visioni e retoriche che la tra-
scendono e la snaturano. Invece di immagini csuberanti, gratuite, o
possedute e soverchiale dal senso. invece di confini incerti, di
finzioni senza fondo, cominciamo a intuire interrogazioni radicali
sulla relativitd della visione prospettica, scansioni precise di spazi
eterogenci compresenti nella scena; contraddizioni tra regimi di
consumo, impicghi letterari e progetli della visione.

L'immagine teatrale di Torelli ci impone di cogliere nella scena
barocca problemi effeuivi, non soluxioni illusorie & labili cifre di
un’epoca. La restiluisce come plausibile oggello sloriograflico ai
nodi della costruzione, dell’organizzazione, dell’economia in senso
lato dello spetiacolo seicentesco. E questo @ tanlo pid vero se ri-
pcnsiamo, a partire da Veneria, all’eccezionalitd della vicenda
biografica di Giacomo Torelli. Alla volontd di prestigio che lo gui-
da a Parigi, dove conosce insicme i fasti della corte ¢ la di-
pendenza dai commedianti®®, Fino alla regressione, al ritorno a
Fano dove si realizza e si compie, ai margini dei tealri e della
storia, la parabola dell’artefice totale.

¥ Cir. i documenti raccolli e pubblicati da . Pruniéres, in L'opéra italien en
France, cit, pp. 371-376. Sull’ativita parigina di Torelli, oltre a Bjurstrém, si veda
R. Guarino, La tragedia e le macchine. «Androméde» di Corneille ¢ Torelli, Roma,
Bulzoni, 1982, particolarmente dedicato all'incontro con Comneille e ai rapporti con
la drammaturgia ¢ la scena francese contemporanea.
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