Bruna Filippi

«... ACCOMPAGNARE IL DILETTO D'UN RAGIO-
NEVOLE TRATTENIMENTO CON L'UTILE DI
QUALCHE GIOVEVOLE AMMAESTRAMENTO.. »

IL TEATRO DEI GESUITI A ROMA NEL XVII SECOLO

1. La pratica «edificante» del teatro

CORRADO: Non &, Eliseo, per il riepido ardore che invade la mia anima
al pensiero di recirare, a teatro, una commedia o un dialogo {giacché i no-
stri maestri fanno del dialogo un terzo genere drammatico). Non ¢, dico,
per la scarsa passione che sento crescere in me verso guesta attivitd, quan-
do vedo che gli spettatori hanno il viso immobile, gli occhi puntati sugli
interpreti ¢ non s’interessano solamente ai primi, ai secondi o ai terzi ruo-
li, ma a tutti coloro che stimano essere i migliori nella loro opers; li guar-
dano con grande ammirazione senza tregua e quando si radunano per
conversare, domandano agli altri chi & quel adolescente, di chi & figlio,
qual & il suo nome.

ELISEO: Vedi, per me, fra tante altre, la si trova una fonte di gioia che
ho sempre provato ogni volta che ho prestato giuramento per impegnarmi
in questa armata.

CORRADO: Se cid non ti costa caro, enumerami dunque queste fonti di
gioia ¢ spronami per stimolare ancora la mia corsa.

ELISEO: La maggior parte degli studenti di lettere abbisognano della be-
nevolenza e generosita altrui. Quando si fanno notare per la qualitd della
loro interpretazione ¢ hanno ottenuto il favore del pubblico, trovano facil-
mente — o senza domandare — delle persone ricche e nobili che sono di-
sposte a fornirgli, da un anno all’altro, di che assicurare il loro manteni-
mento. Potrei citare molti esempi; io stesso appartengo peraltro a questa
schiera e per essere apparso discreto mentre recitavo il ruolo di Salomone
bambino, nella commedia dal titolo L'incoronazione di Salomone, ricevo la
somma annuale di cinquanta pezzi d’oro da un illustre e dovizioso bene-
fattore.

CORRADO: Una tale ricompensa per una pena cosi piccola?

ELISEQ: Non & la pena e il lavoro che abitualmente questi uomini consi-
derano, ma piurtosto i talento che si manifesta e si svela mirabilmente
nelle rappresentazioni teatrali di questo tipo. Inoltre, noi vediamo i geni-
tori esprimere il desiderio che s’insegni ai loro figli a regolare i gesti, ad
acquisire la padronanza delle mani, del viso e di tutto il corpo; a flettere ¢
modulare la voce in tutte le sue espressioni; a disfarsi della loro timidezza
balorda, per apparire come degli uomini liberi che non temono nulla.
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Quindi, nessun luogo meglio che il teatro saprebbe prestarsi a cig, né a
procurare agli attori e agli altri un tale piacere. ’
CQ'RRA];)O: Come dici il vero! E cosi infartti che si comportano con me i
miei genitori e eredo che sia lo siesso per gli aleri allievi. I miei mi chiedo-
no spesso: «Fate una commedia? Quale ruclo ti hanno dato?» Secondo
me, pensano che nel momento in cui il loro figlio ha avuto successo, cid
contribuisca anche alla loro gloria. '
ELISEO: Non dimenticare che vi partecipa anche I'onore e la gloria del
Colleg:o, poiché si elogia I'istituzione e | maestri che educano gli adole-
scenti ad un carattere cosi eccellente, e perché dimostrano questa capacita
C’ll produrre dei capolavori. Quanto a noi, sc osserviamo le indicazioni del-
lautr‘)re,' al di la della soddisfazione che ne ricaviamo, possiamo essere
prodighi verso i nostri condiscepoli, il pubblico, i magistrati, e verso inte-
e Citia. ,

CORRADO: Anch'io sento di essere diventato pili colto imparando questi
versi cccclh':nti, composii con tanta saggezza; € non ho smesso d’eseccitare
anche la mia memoria. Una volta, ho potuto recitare trecento e anche cin-
quecento versi, come so contare con le dita o dire un nome,

ELISEQ: Se il dramma che si rappresenia & scritto in un latino elegante
ne consegue che gli atrori, apprendendolo, ritengono a memoria general-
mente quasi tutti i ruoli {sentendoli peraltro ad ogni ripetizione), facendo
dei progressi sicuri nella conoscenza del latino ¢ nelle tecniche del discor-

50, cosi sl costituiscono una specic di bagaglio che 1i aiuta a scrivere e a
esprimersi...\.

Attraverso i due protagonisti di questo dialogo, intitolato Actro
scenica e usato nei quotidiani esercizi oratori della classe di retorica
Il'g.esuug boemo Jacobus Pontanus mzette in scena le motivazioni in-
dividuali e collettive che sottostanno agli allestimenti teatrali nei
collegi dei Gesuiti2.

Apprendiamo cosi le ragioni che giustificano la pratica del tea-
tro nei c.ollegi e, nel contempo, gli opposti atteggiamenti e argo-
menti (.iel due personaggi danno indirettamente conto di quanto la
men_talltil_degli studenti sia formata o influenzata dall’attivita dram-
matica; di quanto possa I'esperienza del teatro spiegare o addirittu-
ra esaltare il modello pedagogico e costituire la realizzazione delle
attese e delle aspirazioni verso cui gli allievi sono orientati.

. ]' 1l _dla]ogo 100, intitolato Actio Scenica, in J. Pontanus, Progymnasmata lati-
m!a!;.r, sive sz-'og.rm.rm, Ingolstadii, David Sartoris, 1588, vo]. T, pp. 426-427
L I dm].oglju di Ponta_nu§ ci fanno assistere ai «cent actes di:rers de la con.w'die
Zfic:)aéroerz, (;lelgP:llara fle Djmwll_e, per sotto!ipeare la loro importanza al fine di me-
. p ere la pedagogia dei Gesuiti, cfr. T de Dainville, La naitsance de
d umanisme rnr)dic’rne. Paris, Beauchesne et ses fils, 1940, p. 100; vedi anche M
umaroli, Une pédagogie de la parole: les Progymnasmata latinitatis du P. ]acobu;-

nganlm, in «A_cta conventus neo-latini Amstelodamensis», Miinchen, 1975, trad
1t. Eror e arators, Bologna, Tl Mulino, 1990. ‘
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I caratteri, volutamente antitetici dei due personaggi — Corrado
¢ timido e perplesso, mentre Eliseo & sicuro e audace nel suoi inter-
venti — non obbediscono evidentemente a un fine soltanto formale:
valgono invece a mostrare come da arteggiamenti personali diversi
si traggano impressioni o vantaggi different dalla pratica del teatro.
Cosi Corrado mettera in luce lo sgomento che prova dinanzi ad un
pubblico troppo attento, mentre Eliseo valutera i guadagni, anche
economici, che derivano dall’ammirazione e dal giudizio del pubbli-
co stesso.

Al centro o al vertice dell’attenzione sta comunque la conquista
dell’ammirazione del pubblico; & questa la riprova pia alta del pro-
prio valore, proprio perché il favore dello spettatore & suscitato da
quella padronanza di gesti, da quella abilita della voce e della paro-
Iz che si manifesta solamente a teatro. Nello stesso modo si conqui-
sta, perd, anche I'approvazione dei propri genitori che vedono, nel-
la dimostrazione e nella gloria della scena, i risultati di un’educazio-
ne che ha portato i propri figli ad essere «uomini liberi che non te-
mono nullan; ne risulta infine glorificata Vintera scuola gesuitica,
che sa cosi saggiamente sfruttare 'esercizio del teatro per allenare la
memoria, per approfondire la conoscenza del latino, per migliorare
la comprensione delle opere.

T dialogo di Pontanus prosegue e precisa ulteriormente quanto
I'esperienza del teatro serva all’allievo, dal momento che diventare
un bravo attore significa sviluppare particolari facolta che si ap-
prendono solo diventando interpreti, solo quando si & ciog in grado
di restituire sulla scena un personaggio o una situazione particolare
con discernimento e sensibilita. Il lavoro dell’attore non ¢& affatto di-
verso dal compito dell’«imitazione del poeta» che, come spiega la
teoria aristotelica, «riproduce I'universale nel particolare». In ulti-
mo, i due protagonisti danno vita a una classica disputa sulla mora-
lia del teatro, disputa che il dialogo dell'Actio Scenica di Pontanus
sembra voler risolvere in modo nettamente favorevole all’attore; se
infatti gli antichi ritenevano infamante il mestiere dell’istrione, era

per via degli argomenti leggeri e volgari delle commedie, e va da sé
che a un argomento vile e triviale non possano che corrispondere
versi di nessun valore poetico, detti da personaggi di basso ceto e di
nessuna moralith: «Un uomo onesto arrossirebbe, giustamente, di
recitare tali ruoli, solo un buffone, un ciarlatano, un dissoluto, un
poveraccio non avrebbe vergogna» a interpretare ruoli di mercanti,
di schiavi e cortigiane, di servi furbi e di giovani dissoluti, commen-
ta Tliseo. Il teatro — cosi come I'attore — & invece completamente di-
verso e riscattato, quando si scelgono «soggetti onesti e sacri», e di
conseguenza si mettono in scena personaggi «né bassi, né comuni»;
allora, l'arte dell'attore dovra elevarsi fino a raggiungere gli esempi,
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ormai canonici, di Roscio e di Esopo citati da Cicerone. In questo
n,“jodo si arriva a capovolgere il tradizionale giudizio negativo sul-
l'arte del teatro e si pud dichiarare, come avviene nella conclusione
del dialogo, che «invece di considerare la professione d'istrione
comme ignominiosa, noi la stimiamo piuttosto come un titolo di
raccomandazione e di gloria»’.

Come si pud desumere dal confronto serrato fra i due protago-
nisti del dialogo, la rappresentazione teatrale gesuitica & un vero e
completo saggio scolastico, non solo perché la pratica teatrale & per-
fetta_mente integrata nel sistema pedagogico, ma anche perché si
configura come la dimostrazione e la celebrazione pubblica deila
scuola gesuitica. Senza tale pubblica scadenza non si avrebbe I'occa-
sione, per gli allievi come per il collegio, di valutare pienamente il
risultato complessivo del loro lavoro.

La soddisfazione dei motivi e degli obiettivi interni alla scuola e
relativi a chi il teatro lo fa, & pertanto precedente e superiore all'ap-
provazione e al diletto del pubblico davanti al quale la rappresenta-
zione ha Iuggo; I'apprendimento delle abilita sceniche da parte del-
Lallievo & piti importante del successo di uno spettacolo. Tutto que-
sto pud sembrare in contraddizione con il ben noto fine edificante
cha? si proponeva il teatro dei Gesuiti e con I'importanza che si attri-
liau'wa all’elevazione spirituale dello spettatore, ma non & cosi. Il fatto
¢ invece che il teatro di collegio, per la sua natura pedagogica, non
pud non porre al vertice delle sue finalita la formazione dell'allievo-
attore e non considerare che, dal suo punto di vista, lo spettacolo
non & per il pubblico ma avviene davanti al pubblico. 1l fine edifican-
te del teatro gesuitico si completa e si raddoppia cosi, dal momento
che non riguarda soltanto l'effetto che lo spettacolo intende provo-
care negli spettatori, ma, in primo luogo, appare rivolto e consumato
all interno della scena e della scuola. Il primo e pilt importante tra-
gl’mrdo di una edificazione spirituale, & riferito a chi vive il processo
d.appren'dlmento e quello di allestimento del teatro: si pud dunque
dire che il fine edificante del teatro sacro dei Gesuiti riguardi I'allie-
vo-attore prima di riflettersi — inevitabilmente — sul pubblico. Si sco-
pre cosi che ¢ la centralita dellattore la prima caratteristica del tea-
tro gesuitico: se solamente nel Settecento la trattatistica gesuitica ar-
lr,t}rera 4 proporre una vera e propria codificazione dell’actio scenica,
insegnamento ¢ I'esercizio del teatro si propone perd da subito
come il vero laboratorio della formazione dell’attore?,

3 J. Pontanus, Actio Scenica, cit., p. 328.

4T : ; ; .
1727 F. Lang, Distertatio de actione scenica cum figuris, Miinchen, Redling,
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Ma quale «attore»?

I.’obiettivo principale a cui tendono gli insegnamenti impartiti
nel collegio dei Gesuiti & la formazione del perfetto oratore cristiano:
I'insieme degli studi dovranno essere orientati a formare un attivo
ed efficace divulgatore della cultura cattolica post-conciliare.

L'opzione pedagogica fondamentale, che informa e determina
Pintero corso di studi, & la formazione umanistica, bagaglio indi-
spensabile per affrontare la vita sociale e strumento insostituibile
per penetrare le complesse argomentazioni di ordine filosofico e
teologico. Il primato e la nobilta della parola, considerata il tramite
della Rivelazione divina da tutta la tradizione cristiana, avevano pe-
raltro recentemente guadagnato una valorizzazione laica. Dopo che
gli umanisti del Rinascimento avevano indicato nella parola la base
della dignita umana, I'abilita nell’'uso della parola era ormai ritenuta
una delle capacita mondane pilt importanti che caratierizzava il ceto
culturalmente elevato. Quella parola, attraverso cui si potevano ren-
dere evidenti i moti dello spirito e della volonta, veniva eletta, an-
che dai Gesuiti, come la «principale azione dell’animas.

Eredi delle scelte umanistiche e promotori delle esigenze apolo-
getiche della Riforma cattolica, i Gesuiti propongono, dunque, la
centralita delle literae humaniores nei loro corsi di studi, ritenendo-
le i presupposti indispensabili di una corretta e innovativa prepara-
zione filosofica e teologica. Il sistema pedagogico, prima sperimen-
tale e provvisotio, poi sancito nel codice normativo della Ratio Stu-
diorum®, prevedeva infatti una netta scansione ¢ un'altrettanto rigo-
rosa progressione fra le diverse materie dell'insegnamento. Antici-
pando ai primi anni di scolarita I'apprendimento delle discipline
umanistico-letterarie, la Ratio Studiorum rinviava ad altre fasi, po-
steriori all'acquisizione delle tecniche formali, I'approfondimento
dei contenuti scientifici e filosofici. Tutta la struttura scolastica ri-
fletteva I'opzione fondamentale che de Dainville definisce «umane-
simo di formazione»®: alle prime classi di grammatica, di umanita e

infine di retorica, cortispondeva una accurata preparazione nelle
tecniche dell'arte oratoria, con una fase di specifici e iterati esercizi.
In base all'ipotesi che le capacita e le abilita degli allievi sono diver-
se a secondo della loro eta, si scegliera d'impostare innanzituito

5 La versione del 1586 della Ratio Studiorum, in G.M. Pachler, Ratio Studio-
rum et Institutiones Scholasticac per Germania olim vigentes collectes, concinnan-
tae, dilucidatae, Berlin, voll. TV, parte TI, p. 145 e 5.

6 La massima «verborum cognitio prior, rerum cognitio petior» che sta alla
base dell'orpanizzazione scolastica dei Gesuiti, che prevede una netta scansione
fra le materie insegnate ¢ una rigorosa progressione nella formazione, riserva alle
discipline umanistiche i primi anni della scolarita: cfr. T. de Dainville, La naissan-
ce de Pbrmanisme moderne, cit., p. 66.

Qg5



Bruna FiILIPPI

quel lavoro che serve a dotare gli allievi di solide basi e di un codi-
ce che poi risulierd comune alle differenti e successive discipline.
Allallievo sono in primo luogo necessari una dose di abilita e una
dote di strumenti con i quali sara poi in grado di cogliere le altezze
del pensicro dei filosofi e d'inoltrarsi egli stesso nella speculazione.

I Gesuiti ritengono che una precoce formazione logica, tendente
ad ottenere rapidi risultati, sia una delle debolezze della cultura del
tempo. La stessa Ratio Studiorums, attraverso una metafora, si incari-
ca di mettere in guardia quei confratelli che sottovalutano Yimpor-
ranza delle «radici e delle fibre degli alberi», poiché senza di quelle
non si otterrebbero mai quei «bei ornamenti di rami, di foglie, di
fiori e di fruttd»’.

La classe di retorica, con cui si conclude il primo ciclo di studi,
acquisia quindi un’importanza particolare, diventa una chiave di
volta dell'intera formazione: & il luogo in cui si perfeziona I'appren-
distato per cosi dire preliminare e dove si gestisce la transizione ver-
so gli studi superiori. E il luogo dove si persegue I'ideale ciceronia-
no del vir bene dicendi peritus, e dove peraltro si concentrano e si
perfezionano quegli esercizi pratici ¢ quelle forme di addestramento
tecnico che, depurati dalle complicazioni e dalle altezze della specu-
Jazione filosofica, permettono all’allievo di penetrare e possedere i
metodi della persuasione.

La retorica era infatti considerata dai Gesuiti «non un’arte del
provare, ma un’arte del persuadere»; non una logica, ma soltanto
I'arte di «far credere a una logica»®. L'arte della persuasione, perse-
guita come finalitd, comportava pero inoltrarsi nello «studio delle
passioni umane», per ritrovare € sondare — nella pratica scolastica —
I’antica coniugazione e contraddizione fra ['attore e l'oratore.

Gia ampiamente anticipato dalla trattatistica classica, il rapporto
fra le abilita dell'attore e quelle dell’oratore & costantemente ripreso
e rimesso in evidenza. Nella classe di retorica divenuta un luogo sce-
nico — nel senso di uno spazio messo totalmente a disposizione delle
pratiche dell’arte della comunicazione e del convincimento — non
pud che svolgersi un insistente e approfondito confronto con il tea-
tro. Sia in modo indiretto che in maniera esplicitamente dichiarata
come teatrale, vengono aticaversati e sondati gli esigui confini che
stanno fra la declamazione e la recitazione. Nella scuola gesuitica,
proprio come nella tradizione classica, entrambe sono considerate
veicoli per esperire un viaggio nelle passioni umane: il proiettarsi
verso un interlocutore o l'immedesimarsi in un altro da sé (¢ dun-

7 G.M. Pachler, Ratio Studiarun et Institutiones Scholasticae, cit., p. 145,
8 F. Charmot, La pédagngie des Jésuiles, Paris, Edition Spes, 1943, p. 276.
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que persuadere attraverso un personaggio) equivalgono ad un parti-
colare trasporto emotivo fuori di se stessi e richiedono una analoga
dedizione assoluta, un abbandonarsi corpo e anima, di cui si avvan-

. taggia il gesto e il discorso che si sta proponendo a chi guarda e a

chi ascolta. Anzi, nel confronto, I'arte teatrale diventa un riferimen-
to tanto obbligato quanto elevato. Di tale arte viene sottolineata la
centralita quando, a proposito dello studio e della penetrazione de-
gli autori, si ricorda come la declamazione e sopraitutto la recitazio-
ne possano diventare modi di percepire la verita e la bellezza dei
capolavori: declamare e recitare sono pratiche insostituibili se si
vuole entrare «in comunione intima con lo sforzo dell’artista». Non
si pud affrontare un’opera «senza una certa capaciti a uscire da sé,
a staccarsi da sé, ciod senza un certo disinteresse»’. In questo modo
si tintraccia e si indica quella ulteriore e importante qualita del tea-
tro, che evade dai fini dello studio e apre una relazione con la for-
mazione religiosa dell’allievo che, benché rimanga sempre sottinte-
sa, & ovviamente cruciale dentro tutti i percorsi della pedagogia ge-
suitica: I'arte teatrale «suppone uno stato d’anima analogo alla de-
vozione»!?,

La scontata e perfino pericolosa contiguita dell’arte teatrale con
I’arte del persuadere e, attraverso di essa, con quella che Charmot
chiama «l’art du sentir», & affrontata e risolta dalla scuola dei Ge-
suiti proprio con l'inserimento diretto del teatro nel novero degli
esercizi della classe di retorica. In questo modo i teatro lo si con-
trolla come ambito, proprio mentre lo si utilizza come strumento.

La pratica scolastica del teatro appare senz’altro come una con-
cessione, ma rappresenta al contempo anche una sfida alla divaga-
sione e all'incantazione dell’arte teatrale, che cosi viene ricondotta
allinterno, e naturalmente sottomessa al programma di formazione
dell’oratore. Se questo & vero, non si pud sottovalutare pero il fatto
che P'inserimento degli esercizi scenici nella classe di retorica vale
comunque come riconoscimento effettivo del teatro, non solo in
quanto strumento innegabilmente funzionale, ma anche come ap-
prezzata e costante contaminazione. Nell’edizione curata dal Colle-
gio Romano nel 1616 della Ratio Studiorum, oltre all’articolo 13 del-
le regole del Rettore tramite il quale si regola l'allestimento delle
rappresentazioni, fra le disposiziont relative al maestro di retorica si
parla della possibilitd di assegnare agli allievi delle azioni drammati-
che da rappresentare in classe, sia pure senza apparato scenico e
senza usare costumi'’.

9 Ibidem, p. 303,
10 [hidem, p. 304, -
Il Paterit interdum Magister brevem aliquam actionem, Ecloga scilicet, sce-
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Oltre all’effettiva pratica drammatica nella classe di retorica, agli
esercizi oratori e alle rappresentazioni teatrali pubbliche, il metodo
pedagogico gesuitico utilizza a fondo le risorse e i metodi mutuati
dal teatro.

Quanto pidt si spende in andar a scuola, e il sentir la voce del maestro,
che se le medesime cose fossero lette nella propria camera dello studente?
E pure l'esperienza fa conoscere, che la spesa di tanto tempo non & infrut-
tuosa; perché dall'udire il suono delle parole, quel vedere il velto e i gestt
di chi le proferisce, sono tante martellate, che imprimono profondamente
le immagini delle cose insegnate nell’animo det discepali'.

Cost Pallavicino Sforza spiega la validita della lezione e I'incisi-
vita della parola vivente del maestro.

Le martellate contenute nella lezione del maestro non sono che
Pinizio di un percorso di addestramento alla parola, al quale con-
corrono tutti gli esercizi e le pratiche scolastiche quotidiane. La for-
mula ispiratrice della Ratio Studiorum, «excilare ingenium, faeconda-
re ingeniym», anima la praelectio quotidiana del maestro, che & vol-
ta ad allenare l'intelligenza affinché conquisti quelle abitudini, quel-
le facilita e quelle destrezze che la tramuteranno in efficace forza vi-
tale. L'insieme degli esercizi di memorizzazione della parola del
maestro, di ripetizione dei testi, di declamazione, attraverso i quali
Pallievo esibisce le sue capacitd espressive e misura continuamente il
risultato dell’apprendimento, non sono altro che I'allestimento di
un intimo featro dell’oratore.

Gli stessi dialoghi recitati in classe dagli allievi, come ad esem-
pio quelli composti da Pontanus, non sono che esercizi preparatori
per abituare [allievo all’oralitd: la recitazione di ciascun dialogo
equivale a uno strano gioco di specchi, una specie di scuola nella
scuola, dal momento che gli allievi sono chiamati di volta in volta a
rappresentare un dialogo che descrive e discute la loro stessa attivi-
ta scolare. Incominciare ad apprendere le tecniche oratorie parten-
do da se stessi, rimanendo legati ai diversi momenti della didattica e
alle varie scadenze della vita scolastica quotidiana, equivale per i
Gesuiti a far interiorizzare all'allievo — ¢ a fargli misurare, control-
landoli — i propri ruoli. D’altronde questi ruoli (personae) saranno

nae, dialogive discipulis argumentis loco proponere: ut illa deinde in Schola di-
stributio inter ipsos partibus, sive ullo tamen scenico ornaty, exhibeatur, quae
omnium optime conscripta sit», dichiara V'articolo 19 delle Repulae Professoris
Rhetaricae, in Ratio alque Institutio Studiorum Socretatés Tesu, Auctoritate Septi-
ma Congregationis Generalis aucta, Romae in Collegio Romano, 1616.

12 . Sforza Pallavicino, Considerazioni sopra {'arte dello stile e del dialogo,
Roma, per gli Eredi del Corbellett, 1646, p. 471.

Fale)
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pit facilmente ritenuti dagli allievi, se commentano una realta che &
loro vicina: essi «apprendono cid che capiscono, ¢id che osservano,
cid che pensano, esprimono e sperimentano tutti i giorni», ribadisce
Pontanus nella prefazione ai suoi dialoghi®.

Nella classe di retorica gli esercizi scolastici arrivano a somiglia-
re sempre pitt ad autentiche prove teatrali; inoltre, un'atmosfera di
sfida, sostenuta dalla suddivisione degli allievi in fazioni contrappo-
ste, crea artificialmente una situazione simile a quella in cui si trove-
ra a dibattere il futuro oratore.

Nella pratica scolastica dei collegi, infatti, le opzioni pedagogi-
che vengono rese operative all'interno di una articolata architettura
di relazioni, che confermano sempre lo stesso modello. 1l rapporto
bipolare maestro ed allievo, principale e ordinario vettore della tra-
smissione del sapere, & costantemente complicato e rinviato ad una
correlazione allievo ed emulo, che costituisce un’innegabile coppia
dialogica/drammatica; il processo di apprendimento ruota attorno a
due relazioni che si rinviano continuamente fra loro: quella tra mae-
stro e allievo, ¢ quella tra allievo ed emulo.

I ritmi e i risultati dell’intero processo pedagogico, sono atfidati
alla dinamica incessante di questa triangolazione, riproposta e riper-
corsa in ogni senso: cosi la cattedra spesso diviene il luogo di uno
scambio dei ruoli, quando l'allievo & chiamato a ripetere la lezione
magistrale del giorno precedente, e dunque a imitare e impersonare
il maestro; cosi, dall’altra, la classe degli allievi continuamente si se-
para in due gruppi (o mette a confronto due singoli studenti) che si
contrappongono, si sfidano in una competizione o si accordano in
un dialogo, producendo un ininterrotio concertato che ha valore di
camera d'eco e di luogo della riproposizione e della trasformazione
dei saperi acquisiti.

Oltre alla relazione fra gli allievi e la cattedra, attraverso le rela-
zioni orizzontali che si instaurano fra gli allicvi, la scena della peda-
gogia gesuitica si prolunga nell'intera aula; & nel rapporto con il
proprio emulo (o doppio), che l'allievo si confronta paritariamente.
In fondo, volendo spiegare I'insieme dei processi d’apprendimento
nella scuola dei Gesuiti, utilizzando termini teatrali, si potrebbe af-
fermare che la pratica scolastica si fonda su un contintio scambio dei
ruoli e su una divisione e alternanza delle parti che, mentre garantisce
Pinteriorizzazione dell'insegnamento, mima indefinilamente la sua ri-
produzione.

13 1. Pontanus, Progymnasmala Jatinitatis, sive Dialogorum, cit., p. 16.
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2. La nascita df una tradizione leatrale gesuitica

Fin dai primi anni di sperimentazione, nei collegi della Compa-
gnia di Gest, la pratica di premiare o di punire gli allievi sulla base
del rendimento e del comportamento scolastico, ha dato origine al-
I'istituzione di una rigorosa, quanto ufficiale, graduatoria di merito,
che ha conquistato rapidamente un ruolo e un'importanza conside-
revole nel sistema pedagogico gesuitico, diventando un principio re-
golatore della vita di collegio.

Tanto per gli scolari quanto per i padri insegnanti, la logica del-
la valutazione del merito non valeva soltanto come rudimentale
strumento disciplinare, ovvero come stimolo e unita di misura del
lavoro didattico, ma si proiertava in un atticolato sistema classifica-
torio che in definitiva orientava e regolava tutta la loro attivita.
Ogni allievo, in ogni momento del suo impegno scolare, veniva co-
stantemente valutato e ogni volta formalmente ricollocato nella gra-
duatoria. I dispositivi pedagogici e i frequenti esercizi garantivano il
massimo controllo ma anche un’elevata mobilita; la competizione
fra gli allievi e intensa dinamica che caratterizzava il lavoro di cia-
scuna classe, funzionavano da stimolo e garanzia sufficienti, purché
ognuno avesse aderito con convinzione al metodo e al metro del
premio/punizione.

Si pud facilmente dedurre come fosse credibile e quanto fosse
tenuto in considerazione questo sistema, dal rilievo che veniva dato
dagli insegnanti alla graduatoria di merito e dalla frequenza e dalle
forme con cui tale graduatoria veniva celebrata. Fra queste forme,
prese risalto una solenne manifestazione nella quale, al termine di
ogni anno scolastico, si consegnavano appunto i premi agli allievi
migliori del collegio.

In occasione della cerimonia della consegna dei premi, una rap-
presentazione teatrale venne allestita per la prima volta nel collegio
di Coimbra. Non si trattava di un evento occasionale ma della con-
sapevole inaugurazione di una iniziativa che, proposta dal padre
Perpiniano, doveva ripetersi ogni anno allo scopo di arricchire la
solennita della giornata: uno spettacolo, recitato dagli stessi allievi,
poteva accrescere il grado di partecipazione interna alla festa e raf-
forzare all'esterno il prestigio del collegio con una manifestazione
che mostrava pubblicamente i suoi risultati',

Il Collegio Romano istituzionalizzd la proposta che veniva dal
collegio portoghese, organizzando una solenne distribuzione dei

11 1] padre Perpiniano ricorda come «niente di pi che le prove annuali e i
premi assegnati ai vincitori, infiammano un maggior desiderio presso gli adole-
scenti», in P. Perpiniano, Opere, Roma, vol. TV, p. 161.
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premi nel 1564, e allestendo per 'occasione la recita di un dramma
sacro'; quel dramma e quella data diedero inizio ad una consuetu-
dine che — da allora e secondo i modi sperimentati e dettati dal Pri-
mo Collegio (il Collegio Romano appunto) — diffuse questa pratica
in tutti gli altri collegi della Compagnia di Gesu.

Sebbene sin dal primo momento fosse chiaro che la recita di
fine d’anno equivaleva ad un saggio drammatico posto a corona-
mento dell’attivita scolastica annuale di cui rifletteva i risultati, 1'ac-
cettazione e [ufficializzazione di una rappresentazione teatrale
come parte integrante dell’attivita e dell'immagine det collegi non fu
priva di problemi e preoccupazioni.

Prima della compilazione definitiva della Ratio Studiorum, il Pa-
dre generale Mercuriano nella lista delle regole che aveva inviato ai
padri provinciali responsabili di collegi, raccomandava, a proposito
del teatro, di permettere di fare delle recite soltanto raramente, di
adottare sempre e comunque la lingua latina, di sottoporre i testi al
parere del Padre provinciale e di non allestire il teatro nelle chie-
se'é, Naturalmente quest'ultimo punto era d’importanza cruciale,
data l'imprescindibile esigenza di tenere I'attivita sacra separata da
quella profana, soprattutto quando l'argomento e le finalita delle sa-
cre rappresentazioni di collegio potevano suggerire pericolose con-
taminazioni. Questa preoccupazione spinge ad esempio padre Ma-
nare, visitatore dei collegi, a un intervento con il quale ribadisce la
necessitd di mantenere separato I'allestimento teatrale dalle pratiche
liturgiche, e in particolare, consiglia di non utilizzare alcun oggetto
sacro: viene proibito 'uso di paramenti, di vasi consacrati, ma an-
che di salmi, canti e gesti liturgici'’.

Nonostante la difficoltd a distinguersi dalla devozione e a trova-
re la loro piti appropriata collocazione, le rappresentazioni teatrali
proliferanc e si affermano, costituendo nei fatti una solida tradizio-
ne. A livello normativo, la Ratio Studiorum del 1586 considera il
problema, ma sembra retrocedere rispetto anche alle regole del pa-
dre Mercuriano: si stigmatizza, benché velatamente, l'operato di
quei drammaturghi che danno troppo spazio agli allestimenti delle
recite a detrimento delle pratiche devozionali e della salute dell’ani-

15 L'arpomento era il culto divino, l'utiliti della cosa pubblica, la non osten-
tazione vana o incerta di quel desiderio che il popolo insegue erroneamente e che
lo incammina alla rovina, dichiara il padre Sacchini, ricordando questa prima
rappresentazione al Collegio Romane; T Sacchini, Histariae Societatis Tesu, Ro-
mae, 1626, secunda pars, p. 126.

16 T la regola n. 58 delle regole inviate dal Padre generale ai Padri provin-
ciali; cfr, F. Charmot, La pédagogie des [éruites, cit., p. 258,

17 Ibidem, pp. 258-260.
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ma; si annota la difficolta di produrre grandi apparati scenici, e al
loro posto si consiglia di far eseguire delle azioni sceniche nella
classe, senza scenografie né costumi.

Nella sua stesura definitiva del 1599, la Ratio Studiorums stabilira
la regolamentazione dell’attivita teatrale nei collegi: nelle regole per
il padre Rettore & prevista la possibilita di autorizzare «molto rara-
mente» la messa in scena di tragedie e commedie rigorosamente in
latino, evitando naturalmente qualunque aspetto «non rispettoso
della decenza» e il ricorso a personaggi o travestimenti femminili‘®.

La rappresentazione teatrale diventera comunque una compo-
nente fissa di tutte le scadenze importanti, ordinarie e straordinarie,
del collegio. Al Collegio e al Seminario Romano, ad esempio, §'in-
staurd l'usanza di allestire delle rappresentazioni teatrali almeno in
ite momenti: oltre alla chiusura dell’anno scolastico per la cerimo-
nia della consegna dei premi, si potevano realizzare anche piu recite
organizzate dalle camerate del Seminario Romano nel periodo di
catnevale: era inoltre invalso I'uso di allestire delle rappresentazioni
drammatiche straordinarie in occasione di visite di personaggi im-
portanti al Collegio Romano, owvero in coincidenza di particolari
colennita con cui si celebrava la storia e l'attivita della Compagnia
di Gesu.

Soprattutto all'interno di queste eccezionali cerimonie, le rap-
presentazioni teatrali assumono il senso e il valore di autorappre-
sentazioni del collegio: sono solenni, esplicite dimostrazioni dello
stretto rapporto fra teatro e pedagogia, che & al centro della scuola
gesuitica. Tutti gli allievi e gli insegnanti concorrono all’allestimento
di un’opera, il cui successo spettacolare serve ad aumentare il pre-
stigio del Collegio Romano, prototipo di tutti i collegi della Compa-
gnia di Gesa.

E il Collegio Romano, infatti, la sede in cui verranno a maturita
i canoni estetico-compositivi della drammaturgia gesuitica. Nei pri-
mi cinquant’anni della fondazione della Compagnia di Gesu & quel-
o il luogo dove viene elaborato il modello della «tragedia cristiana»
e dove si affermano i primi e i pid importanti drammaturghi. Solo
dopo essere stato sperimentato e fissato a Roma, il modello dram-
maturgico originale si potra diffondere nella fitta rete di collegi
sparsi in tutta Europa e, al seguito delle missioni, anche nelle Ame-
riche e in Oriente.

Del resto & da Roma, capitale della cultura dei Gesuiti, che s'ir-
radiano tutte le proposte, e «come dalla radice la linfa sale ai piu

18 Regola n. 19 del Prefetto agli studi in: Ratio atguc Tnstitutio Studiorm So-
cletatis Tesu, cit.
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sottili rami dell’albero»'®. Da Roma, «la culla del teatro gesuitico»
si diffondono quei metodi, quelle forme e quelle teorie teatrali, che
poi si adegueranno alle differenti realtd locali: «qua il sentimento, |2
la fantasia; nei paesi tedeschi, e a Vienna soprattutto, traendo ispi-
razione dal teatro popolare; in Francia accostandosi alquanto alla
regolarita del teatro dotto, in Spagna adornandosi molteplice e fan-
tasiosow, il teatro gesuitico rimane «il medesimo quale a Roma si
foggio per la prima volta»®.,

Dopo un periodo in cui si rappresentavano delle semplici fabu-
lae eruditae, i padri gesuiti, drammaturghi del Collegioc Romano, si
dettero I'obiettivo ambizioso di conciliare i soggetti sacri con i ca-
noni della tragedia classica, anche se in un primo tempo non arriva-
rono che a «una pura e semplice dialogazione del racconto bibli-
con?'. Poi, con I'arrivo del padre Stefano Tucci, autore delle prime
tragedie di argomento sacro allestite nel collegio Mamertino di Mes-
sina, si comincid a porre le basi di una nuova drammaturgia cristia-
na. La sua trilogia Christus nascens, Christus patiens e Christus ju-
dex, fu riconosciuta come il primo esempio di una drammaturgia
propriamente gesuitica, soprattutto quando il Christus judex, consi-
derato il suo capolavoro, venne rappresentato a Roma alla presenza
del Sacro Collegio, nel 1573. A Roma il padre Tucci era stato chia-
mato per la redazione della prima versione della Ratio Studiorum
del 1586, e Ii restd fino alla sua morte, in quel Collegio Romano
che, grazie soprattutto alla sua presenza, diventd il luogo di elabora-
zione del modello drammaturgico del teatro gesuitico.

Oltre al contributo di padre Tucci, la presenza a Roma, in que-
gli stessi anni, anche dell'umanista francese Marc Antoine Muret,
nominato dal papa Pio IV nel 1563 professore dell'Universita della
Sapienza, & universalmente riconosciuta come un fatto estremamen-
te significativo; a lui, infatti, si deve la rivalutazione dell’erudizione
profana e la sua introduzione nell'eloquenza sacra, proprio mentre
venivano a prodursi, nell’ambiente culturale romano, tendenze di
rutt’altro segno. L'Accademia delle Notti Vaticane diretta da Carlo
Borromeo, cenacolo culturale che aveva fino ad allora svolto un
ruolo decisivo nella ricerca umanistica, spostava drasticamente il
suo interesse dai testi classici e profani verso i Padri della Chiesa, €
soprattutto verso l'opera di sant’Agostino®.

19 . Colagrosso, Saverio Bettinelli e il teairo gesuilica, Firenze, Sansoni,
1501, p. 28.
;? G. (_Snerghi, 1l teatro gesuitico ne’ suoi primordi a Roma, Roma, 1907, p. 8.
' S riferisce alla messa in scena di Saul nel collegio Germanico nel 1566 ¢
sqtto!lnen che 'autore utilizza quasi sempre fedelmente le espressioni della Bib-
bia; tbidem, p. 13.
22 M. Fumaroli, L'dge de l'éloquence. Rhétorique et «res literarian de la Re-
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L'orientamento del dibattito post-conciliare sull’eloquenza, &
decisamente influenzato dall’operato di Muret, che si trova a rico-
prire un ruolo di alta responsabilita nel cuore culturale della capita-
le dell’Europa catrolica. I risultati del suo lavoro e della sua scuola
equivalgono — secondo Fumaroli ~ «ad una vittoria delle litterae bu-
mantores sulla teologia tentata di ripiegarsi sul suo passato medieva-
le e di sterilizzare I'ereditd del Rinascimento». Muret, attraverso
un’analisi accurata della varieta ¢ della ricchezza del mrodus orato-
rins classico, fornisce le prove che permetteranno alla retorica di di-
venire il terreno di soluzione del problema, e di proporre la stessa
disciplina come il crogiuolo ideale di una nuova cultura cattolica:
«con Muret, la retorica si propone come uno dei piti sicuri principi
della riconciliazione fra I'erudizione sacra e profana, fra 'umanesi-
mo e 'ortodossia romana»®.

Per i rapporti che lo legano ai Gesuiti, oltreché per il valore
delle sue proposizioni, sara il Collegio Romano ad ereditare e svi-
luppare le tesi di Marc Antoine Muret, attraverso I'opera di Fran-
cesco Benci, discepolo dell’'umanista francese e incaricato dell’inse-
gnamento di retorica nello stesso collegio, dal 1586 al 1589. L'inse-
gnamento della retorica, che si era fin li basato su una tradizione
cristiana obbediente alle interpretazioni ¢ ai modelli medievali, di-
vertd, a partire dal Benci, lo strumento di una progressiva revisione
degli aspetti troppo chiusi e severi della Riforma cattolica concilia-
re, attraverso progressive aperture e coniugazioni con la retorica
classica.

1l risultato fu quello di promuovere un vero e proprio «nuovo
Rinascimento letterario». Le due generazioni che occuparono linca-
rico di maestro di retorica dopo il Benci, furono forse le pit brillan-
ti della storia del Collegio Romano, che & nel contempo investito
dalla Compagnia di Gesu e dalla stessa Curia pontificia di una sorta
di «ministero letterario». Come precisa Fumarali, «il sacerdozio let-
terario del Collegio Romano, trasmesso con tanta cura dalle pib alte
funzioni dell'Ordine, portando al suo punto di perfezione il cicero-
nismo umanista e dettando le norme morali e stilistiche dei due ge-
neri, I'oratorio e il poetico, acquista un ascendente sulle letterature
vernacolari e lo portano a diventare a sua volta un palladium della

nafssance au senil de P'épogue classique, Généve, Droz, 1980, pp. 163-175; sulla
permanenza di Muret a Roma vedi anche: C. Dejob, Marc Antoine Muret, un pro-
Jesseur francais en Italic dans la seconde moitié du XVIle stécle, Paris-Torino,
1881, p. 288 e ss.; sull’attivita dell’Accademia delle Notti Vaticane vedi: L. Berra,
L’Accademia delle Notti Vaticane fondata da S. Carlo Borromeo a Roma (1560-
1565), in «Lateranum», 1-4, XXTV (1915}, pp. 93-117.

23 M. Fumaroli, L’dge de éloguence, cit., p. 169.
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civilizzazione d’obbedienza romana. Il prestigio dell’estetica orato-
ria romana si aggiunge al prestigio storico della Santa Sede, soste-
nendo il suo irradiamento internazionale»®.

All’inizio del XVII secolo, o pil precisamente dal 1592 al 1602,
viene incaricato dell’insegnamento della retorica al Collegio Roma-
no un allievo di Francesco Benci, il padre Bernardino Stefonio. Lre-
de e continuatore delle opzioni oratorie gia introdotte dalla genera-
zione precedente, Stefonio & colui che viene giustamente ricordato
come l'ideatore della «tragedia cristiana»: nella sua produzione
drammaturgica si realizza la pil felice ed equilibrata sintesi fra la
tradizione classica profana e le [onti cristiane. I canoni compositivi
¢ rappresentativi introdotti nei suoi drammi latini, il Crispus e la
Flavta, rimarranno emblematici nel repertorio drammatico dei Ge-
suiti.

In quelle opere Stefonio realizza un connubio fra drammaturgia
sacra e drammaturgia umanistica, riclaborando le situazioni e le
strutture delle tragedie di Seneca. La chiave di volta, l'idea dram-
maturgica che tisolve il problema di una pit perfetta coniugazione
tra mondo classico e istanze cristiane, sta nella scelta di collocare le
sue tragedie in un tempo e luogo storico in cui il confronto tra cri-
stianesimo e paganesimo era stato reale ed esplosivo, cioé della
Roma dell’epoca tardo-imperiale. E il easo del Crispus, ripreso dalla
Fedra e dall’Ippolito di Seneca e ambientato alla corte dell'imperato-
re romano Costantino; ma & anche il caso della Flavia che, basata su
alcune scene dell’Afreo e del Tieste, ancora di Seneca, si svolge al-
’'epoca di Domiziano.

Le vicende delle tragedie classiche vengono trasposte sui nuovi
personaggi, anche dichiarandolo esplicitamente: il Crispus si apre
con l'apparizione dell’'ombra di Fedra che predice a Fausta, secon-
da moglie di Costantino, il suo analogo destino e le penc infernali
con le quali si terminera la sua storia. Nella tragedia di Stefonio,
dunque, Fausta gioca lo stesso ruolo e ripercorre le stesse vicende
di Fedra: il protagonista & perd Crispo, il giovane cristiano che, fi-
glio di primo letto di Constantino ¢ oggetto del desiderio di Fausta,
affronter il martirio pur di non cedere alle profferte amorose della
matrigna.

Per le opere di Stefonio non si tratta perd soltanto di una rilet-
tura cristiana delle tragedie classiche, quanto piuttosto dell’occasio-
ne di un confronto tra i motivi cristiani ¢ le vicende prese in presti-
to dal mondo classico; un confronto che, peraltro, informa di sé tut-
to il dramma. Cosi, nella Flavia, i sortilegi del mago Apollonio di

M Tbidem, p. 178.
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Tiana sono contrapposti agli interventi dell’apostolo san Giovanni
Evangelista; cosi, nel Crispus, ['angosciosa esitazione di Costantino
che deve scegliere fra 'inganno della moglie e I'innocenza del figlio,
diventa una rappresentazione allegorica dell’anima umana sollecitata
dalle astuzie del Maligno®.

Le felici soluzioni drammaturgiche di Stefonio, non spieghereb-
bero perd da sole il successo delle sue opere, se non avessero at-
tratto l'attenzione e provocato la riflessione di una trattatistica teo-
tica che le ha elevate a modello della drammaturgia gesuitica; &
merito di questi interventi se la sua opera ha assunto una veste teo-
rica e critica, se le scelte drammaturgiche e le soluzioni rappresen-
tative delle sue tragedie sono divenute il modello della «tragedia
cristiana».

L’allievo di Stefonio, a sua volta maestro di retorica al Collegio
Romano dal 1610 al 1617, Tarquino Galluzzi, & 'autore del pit im-
portante atto di “difesa” dell’opera del suo maestro, ed insieme an-
che del tentativo di formulare una vera ¢ propria poetica dell’Ordi-
ne: la Rinovazione dell Antica Tragedia e difesa del Crispo®. In que-
sto saggio il Galluzzi arriva a sistematizzare e insieme a celebrare le
innovazioni drammaturgiche di Stefonio, attraverso una rilettura di
Aristotele «proporzionata a’ tempi presenti».

Come egli stesso dichiara, non ci si trova di fronte al problema
di discettare su argomenti indiscutibili o di reperire prove «infallibi-
li», ma di sapere che, in una materia come questa, si tratta piutto-
sto, da un lato di rispertare quei riferimenti topici che lo stesso Ari-
stotele giudicava come «pid probabili» e «bastevoli nelle dispute
delle cose morali», purché, dall’altro lato, si distinguano e si liberi-
no quegli aspetti che sono invece «mutabili e variabili»?.

1’argomentare del Galluzzi muove dalla criginaria motivazione
e funzione della tragedia antica, il cui uso fu «partorito et introdot-
to dall’odio contro la Tirannia, e dall'affetto della libertan®; tale
motivazione sarebbe stata contraddetta da Aristotele, il quale, «per
temenza di non incorrere nell’odio dei nuovi Principi Filippo et
Alessandro soggiogatoti della Grecia, et involatori dell’altrui liberta,

25 Syile opere di Stefonio vedi Panalisi critica in M. Fumaroli, Théitre, hu-
manisme et contre-réforme & Rome (1597-1642): loeuvre de Bernarding Stefonio et
son influence, in «Bulletin de I’Association Guillaume Budé»s, 4 (1974), pp. 397-
412: dello stesso autore; Le Crispus et la Flavia de Bernarding Stefonio 8. ], in
«Les fétes de la Renaissances, Paris, Cnrs, 1972, vol. TIT, pp. 504-524.

26 T, Galluzzi, Rinovazione dell'antica tragedia e difesa del Crispo, Roma,
StamE;eria Vaticana, 1632.

2 1bidem, p. 5.

28 Ihidem, p. 10.
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venne a dissimular I'antico e primiero fine della Tragedia...»?. Lo
scopo e il fine ultimo della tragedia, diviene allora, con Aristotele,
«la purgazione della misericordia e del terrore» e da esso discende-
rebbe la regola che consiglia di non rappresentare situazioni e per-
sonaggi eccessivi, nel bene o nel male:

...convenevole e atto soggetto di tragedia non & colui, il quale in eccesso
et in rilevato grado & buono, & malvagio sia, come quello, che le detté
passioni nell'animo de’ spettatori destare, ¢ commuover non possa; ci ha
per conseguenza tolta ogni speranza, e potere di formare tragedie de’ no-
stri Martiri, quantunque Principi di nascita fossero, e per altro degni della
grandezza di quel componimento®.

L’esigenza di superare la posizione aristotelica viene dunque
considerata essenziale per la sopravvivenza stessa della tragedia cri-
stiana, che & invece legittimata a capovolgere I'opzione per cui «il
Personaggio non debba essere né in bonta e in virtd, né in malizia e
malvagita notabile, et eccedente»’!, dal momento che alla «purifica-
zione» e moderazione atistotelica, pud opporre un fine pit alio
come quello dell'edificazione morale dello spettatore. Vanno allora
promosse le rappresentazioni di qualiti «in eccesso», sia nella virth
come nel vizio, proprio per suscitare, nello spettatore, ['ammirazio-
ne per la bonti e l'orrore per la cattiveria.

A partire da questo superamento, Galluzzi rivisita, confrontan-
dola all’attualitd e subordinandola ai fini educativi ed edificanti del-
la «tragedia cristina», l'intera Poetica d’Aristotele: I'unita di luogo
diventa allora «una citti», e 'unita di tempo viene fissata in «venti-
quattr’ore e piu».

La Rinovazione della tragedia, si conclude quindi con la difesa
del Crispo di Stefonio, proprio perché attraverso quest’opera si cele-
bra quel fine edificante che trascende la medietas etica di Aristotele
— che «nella sua nuova tragedia ha determinato una nuova misura
di mezzanita alla bonta et al viziow’? — ma altresi perché al contem-
po & il Crispus la tragedia che detta il modo pilt giusto e convenien-
te di riferirsi ai classici.

Galluzzi propone in effetti una trasmutazione del soggetto tragi-
co: il vero soggetto della tragedia non & il personaggio di Crispus,
dotato di una bonti e di un’innocenza eccessiva, ma la «Virtd Eroi-
cax che egli stesso incarna attraverso il suo esempio di castita®.

29 Jbidem, p. 43,
3 Ibidem, p. 3.
3 Ihidem, p. 108.
32 1bidem, p. 35.
33 Jhidem, p. 112,
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Confutando le varie «opposizioni» che vengono presentate con-
tro l'opera di Stefonio, Galluzzi riafferma sia i canoni della «trage-
dia cristiana», sia le indicazioni della Ratio Studiorum sulle rappre-
sentazioni teatrali. In particolare, all'accusa di plagio di Seneca ri-
volta a Stefonio, Galluzzi risponde con una lunga discettazione sul-
Pimitazione. Il modo pitt conveniente di riferirsi ai classici €, a suo
awviso, quello realizzato nel Crispus. L'«imitazione perfettissima» ¢
raggiunta da Stefonio proprio evitando d’inseguire il senso e di co-
plare le parole, ma invece assorbendo lo stile di Seneca:

... perché dall’autore che vogliamo imitare — osserva il Galluzzi — & pren-
diamo il sento, ¢ non le parole, & prendiamo le parole, ma non il sento,
ed’applichiamo le parole ad’altro proposito, 6 prendiamo il sento & le pa-
role, ma facciamo nelle parole mutazione di casi, e de’ tempi e de’ modi,
ché imitazione imperfetta e giovanile; & non prendiamo né sento, né paro-
le, ma solamente una certa aria, e manicra, ed un certo andamento del-
I'autor, che imitiamo, la quale imitazione perfettissima ¢, non riconoscen-
dosi né senti, né parale altrui, ma solamente il garbo e I'aria, ed'una certa
inesplicabil fatezza, chiamata da Quintiliano incessus orationis, che do-
veebbe da noi dirsi Pandare ¢ il portamento dello stilo, e del comporre™.

I'esaltazione del modello d’imitazione perfettissima realizzata
nel Crispus, rimane il nodo centrale delle opposizioni confutate in
questa «difesa». Si assolve cosi Ia tragedia contro le critiche, mentre
la si eleva a esempio decisivo della questione fondamentale della re-
lazione che &, e resta quella con il teatro classico: cid che si deve
imitare & lo «stile», ma pitt concretamente 'incessus, cioé la serie di
posizioni che assicurano l'eleganza e I'efficacia della scrittura dram-
matica. A questo proposito, Quintiliano parla, in prima istanza, del-
Pincessus dell’oratore, ovvero del modo corretto di camminare e del
giusto atteggiamento corporeo; il trasferire sul piano della dramma-
turgia — come fa il Galluzzi — la qualita di questa deambulazione,
suggerisce evidentemente una visione dello «stilex letterario e della
rappresentazione fatto come di posture eleganti e di adeguate pros-
semiche tra azioni e parole’. Questo trasferimento, dal corpo del-
I'oratore alla tessitura drammaturgica, implica l'introduzione d'un
meccanismo retorico nella scrittura drammatica, che diventa cosi in

3 Ibidem, p. 105.

35 Quintiliano utilizza 'incessus riferendosi al movimento del corpo dell’ora-
tore. Per la posizione dei piedi: «In pedibus observantur status et incessus. Prola-
to dextro stare et eandern manum ac pedem proferre, deforme estw, Inst. Orat.,
X1, 111, 124; oppure, «Conveniet etiam ambulatio quaeam propter immocdicas
laudationum moras, quanquam Cicero rarum incessum neque ia longum pro-

bats, Ibider:, 126.
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grado di captare I'attenzione dello spettatore e di provocare un ef-
fetto persuasivo; «il camminare, il modo di incedere e di procede-
re», & questo il segreto stilistico che si deve sapere saggiamente imi-
tare dagli autori classici.

3. I testo drammatico e lo spettacolo del «teatro di collegion

L'importanza delle opere drammatiche di Bernardino Stefonio,
va dunque al di la del loro successo spettacolare e perfino al di 1a
del loro porsi come perfetta soluzione a quella duplice istanza devo-
zionale e pedagogica che il teatro di collegio, dal suo primo propor-
si, aveva dovuto e voluto conciliare: il dibattito teorico e critico che
si muove attorno alle sue opere, le elegge 2 modello della dramma-
turgia gesuitica per almeno mezzo secolo.

Come si & dedotio dal trattato del Galluzzi, la definizione dei
canoni compositivi della drammaturgia gesuitica sanzionati da Ste-
fonio, non considera affatto i precetti d’Aristotele come delle regole
fisse, ma piuttosto come dei principi utili, che si possono modifica-
re e adattare ai propti fini educativi e morali. Nel 1649, il prestigio-
so letterato padre Pallavicino Sforza, nelle sue Vindicationes Socicta-
tis Jesu, che non sono altro che una sorta di bilancio apologetico dei
contributi della Compagnia di Gest alla cultura europea del tempo,
ricorda il Crispus di Stefonio come l'opera che ha «ricevuto il plau-
so di tutte le nazioni». A parer suo, non solo gli si pud adattare
I'elogio di Ovidio («ora per metito tuo la tragedia romana avra un
nome»), ma si deve stimare quest’opera come sublime perché ha
dato onore e gloria alla tragedia gesuitica presso tutti i teatri con-
temporanei; la larga diffusione del Crispus, «dal momento che &
stata rappresentata frequentemente, e ancora piu frequentemente
letta», deriva dall’ammirazione che ha saputo suscitare in tutti’.

La distinzione fatta dal Pallavicino fra i frequenti lettori del te-
sto drammatico e gli altrettanto numerosi spettatori che hanno visto
le rappresentazioni dell’opera, introduce una differenza significativa
in relazione al modello drammaturgico complessivo della «tragedia
cristianan; tale modello si pud cogliere — come & peraltro da lui sug-
gerito ~ soltanto prendendo in esame lincessante interazione €
compenetrazione dei due livelli di vita dell’opera, il testo e lo spet-
tacolo.

Non si vuol arrivare ad affermare che l'opera scritta non abbia

36 P. Sforza Pallavicino, Vindicationes Socieiatis Jesu, Roma, Typis Manalphi,
1649, p. 118.
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un valore di per sé, ma che diventa un modello solamente se si con-
sidera anche la sua effettiva vita teatrale; si dird che non potrebbe
essere altrimenti e che la valutazione di vun testo drammatico & co-
mungque sempre subordinata alla sua potenziale o accertata efficacia
scenica, ma, nel caso del teatro dei Gesuiti, I'opera scritta & insieme
origine e risultato della sua messa in scena, giacché partecipa a un
processo di costruzione drammaturgica e spettacolare tanto articola-
to quanto unitario.

Si passa da un primo elaborato seritto, e intanto recitato negli
esercizi oratori della classe di retorica, alla definizione di un testo
che viene messo in scena. Ma nello spettacolo il testo drammatico
figura al centro di una macchina drammaturgica piti complessa, che
si avvale di una cornice d'intermezzi e di cori aggiunti in occasione
della rappresentazione; non & affatto quello, perd, il suo naturale
terminale, ma, dopo la rappresentazione, sard invece proprio la
pubblicazione a celebrare il testo e a fissarne la versione definitiva.
La pubblicazione, che dunque sancisce 'esistenza autonoma del te-
sto drammatico, premia in qualche modo anche il successo teatrale
dell’opera, se & vero che I'edizione del testo avviene dopo - talvolta
anche molti anni dopo — la sua prima rappresentazione.

Da quel momento in avanti si pud seguire la vita e la foruna di
un’opera attraverso le riedizioni e le traduzioni che rafforzano e mi-
surano essenzialmente la sua importanza letteraria. Tuttavia, non si
pud dimenticare che, parallelamente, si moltiplicano e si diffondono
anche le rappresentazioni e le imitazioni dell'opera e, benché gli
spertatori divengano mano a mano meno numerosi dei lettori, nem-
meno per costoro il complesso modello drammaturgico-spettacolare
della «tragedia cristiana» pud considerarsi rappresentato e racchiu-
so nel solo testo scritto.

Non si tratta dunque di sottolineare la distanza fra letteratura
drammatica e scriftura scenica, ma di precisare piuttosto come il
teatro gesuitico sia invece un caso di fortunata compenetrazione
che ne salva le differenze, senza per questo cessare di propotne
l'interazione. Tra il testo drammatico e il festo della rappresenta-
zione si stabilisce un rapporto di incessante circolarita fin dal pro-
cesso di costruzione dell’opera, che, non a caso, & anche processo
di educazione dell’attore-oratore: questo rapporto ¢ evidenziato e
celebrato nella messa in scena dell’opera, all'interno della quale il
testo drammatico fornisce l'argomento, ovvero soltanto la parte
centrale della rappresentazione scenica. Quella antica struttura bi-
naria, che alle scene drammatiche della tragedia aggiunge il con-
trappunto del prologo, degli intermezzi o cori e dell’epilogo, non &
stata dunque smentita ma & semmai stata rafforzata dall'invenzione
della «tragedia cristiana»; proprio la continuita di tale struttura &
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anzi la prova principale di quella conciliazione fra teatro classico e
sacra rappresentazione che Stefonio ha realizzato all’interno del te-
sto drammatico.

Le rappresentazioni del teatro di collegio restano anzi fortemen-
te caratterizzate da quelle parti che rimangono esterne allo sviluppo
dell’azione drammatica: parti non scritte, né trascritte o raccolee
nella pubblicazione dell'opera; parti che proprio per questo sono
chiamate ad assolvere un compito di mediazione e arricchimento
teatrale del testo drammatico. Al di 1a della loro generica funzione
spettacolare, non si pud infatti ignorare che anche gli intermezzi e i
cori, lo stesso prologo e 'eventuale epilogo interagiscono con gli
sviluppi ¢ con i significati del dramma e dunque in definitiva parte-
cipano del tessuto drammaturgico dell’opera rappresentata, anche
se — o proprio perché — variano da una messa in scena all’altra della
stessa opera.

In occasione delle rappresentazioni teatrali al Collegio e al Se-
minario Romano venivano distribuiti agli spettatori dei programmi,
in cui si trovavano elencate tutte le varie parti della messa in scena.
Chiamati negli scritti dei Gesuiti dell’epoca «argomento universale
e particolare», questi documenti portano sul frontespizio le denomi-
nazioni piu diverse: «argomento», «SOggetto», «relazione» e piu
SPESSO «SCENnario» 0 «argoMmento € scenario».

Redatto in lingua italiana, ogni volta da un convittore diverso
del Seminario Romano, questo documento era una specie di libretto
che conteneva un riassunto dell’opera rappresentata, facilitando cosl
la comprensione del testo latino agli spettatori che, senza affaticarsi
a tradurre, potevano seguire lo spettacolo attraverso questo minu-
zioso riassunto.

Si trattava nella fattispecie di un esercizio di composizione degli
allievi che aveva la sua origine nelle antiche periochae — quei rias-
sunti che venivano aggiunti dai grammatici, in forma di epigramma
o in pochi versi, alle opere di Terenzio nel secondo secolo. Assol-
vendo alla funzione d’informare gli spettatori, la periocha era rima-
sta nel corso dei secoli legata al prologo: si aggiungeva cio¢ al pro-
logo un breve testo che tracciava a grandi linee I'azione del dram-
ma. Alla fine del XVI secolo, al prologo e al riassunto dell’opera
s'incominciano invece ad assegnare delle funzioni differenti: il pro-
logo introduce gli avvenimenti dell'opera e si assume il compito di
svelare agli spettatori il senso ultimo del dramma rappresentato,
mentre la periocha illustra la successione degli avvenimenti che si
svolgeranno sulla scena.

La periocha acquista quindi progressivamente una forma auto-
noma, in base alla nccessita di rendere intelligibile agli spettatori il
testo recitato in latino e di dettagliare le singole parti della rappre-
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sentazione. L'uso di distribuire in sala queste periochae (o scenari),
in occasione delle rappresentazioni teatrali di collegio comincia alla
fine del XVI secolo e diviene una pratica corrente nel secolo suc-
cessivo.

Lo scenario delle rappresentazioni gesuitiche €& ruttavia un og-
getto molto diverso dal piti famoso scenario della Commedia dell’ar-
fe, in cui & riportato l'intrigo dell’'opera e attraverso il quale si forni-
scono le annotazioni sceniche fondamentali, in base alle quali atto-
re improvvisa le sue variazioni comiche. Nello scenario della Com-
media dell'arte, infatti, si trova lo schema base di un’azione dram-
matica che P'attore deve completare improvvisando, mentre il rias-
sunto della rappresentazione gesuitica riportata nello scenario, de-
scrive ogni scena nei suoi minimi particolari e serve ad informare e
preparare lo spettatore.

Piti precisamente, lo scenario del teatro di collegio funziona
come una necessaria, duplice mediazione, sia nei confronti degli
spettatori che possono cosi conoscere U'bistoria e seguire la succes-
sione degli atti ¢ delle scene, sia nei confronti dell'opera rappresen-
tata che si trova finalmente compendiata e descritta nella sua inte-
rezza e che rivela cosi di essere composta dal resto drammatico ma
anche dalle situazioni sceniche e spettacolari che lo completano. Lo
scenario contiene infatti una minuziosa descrizione di tutto cid che
viene rappresentato: dopo un breve riassunto dell’'opera, chiamato
«Argomento universale», si trovano elencate, scena per scena, le
ambientazioni e le azioni dei singoli personaggi; dalla descrizione
del prologo alla «scena ultima» o epilogo, si trovano altresi segnalati
gli eventuali cambiamenti di scena, e le sintesi dei cori e degli inter-
mezzi. A conclusione di questa dettagliata relazione dell’opera, si
fornisce l'elenco delle «Persone» o «Attori», ovvero i personaggi
che compaiono nella tragedia, con a fianco i nomi degli allievi del
collegio che ricoprono i vari ruoli, dalle parti principali fino agli ul-
timi ruoli o incarichi collaterali.

Bisogna infine sottolineare come questi scenari costituissero una
sorta di pre-testi, dal momento che avevano il compito di documen-
tare e pubblicizzare un'opera ben prima della sua effettiva diffusio-
ne, giacché l'edizione del testo drammatico avveniva — come si &
detto — parecchi mesi o anche diversi anni dopo la rappresentazio-
ne. Al momento della messa in scena di un’opera, lo scenario era
dunque il solo testo scritto disponibile; clemento questo che attesta
come esclusiva la relazione fra lo scenario e la messa in scena dello
spettacolo, e che svela altresi come fosse corrente la pratica d'inseri-
re lo stesso testo drammatico in contesti spettacolari differenti e di
realizzare in definitiva, con lo stesso testo, rappresentazioni decisa-
mente diverse fra loro.
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Una stessa opera, come si evince dagli scenari, pud infatti subire
degli adattamenti scenici che variano di volta in volta, secondo il
contesto spettacolare in cui & inserita. Potremo dire, che il testo
pud essere messo in visione in diversi modi, inserendolo all’interno
di cornici drammatico-spettacolari in grado di arricchire, ma anche
di trasfigurare, I'azione principale dell'opera.

Due scenari del Crispus, datati 'uno 1617% e I'altro 1628, testi-
moniano la liberta delle parti della rappresentazione non legate al
testo drammatico e quanto possano variare due diverse messe in
scena della stessa opera.

I due diversi prologhi, che introducono gli spettatori al dramma
che verrd in scguito rappresentato, suggeriscono due ambientazioni,
o meglio, due adattazioni sceniche che equivalgono a due universi
rappresentativi differenti. Il prologo del 1617, «in nostra lingua ag-
giunto per introduzione al soggetto di tragedia», annuncia la discesa
dal «Cielo della Sapienza con la comitiva delle Scienze pit gravi» in
un giardino, dove sono ricevute dal «Coro delle virth appartenenti
alla Poesia ¢ le belle lettere». Dopo essersi consultate fra di loro su
quale tipo di «trattenimento poetico», «allegro o grave», fosse con-
veniente rappresentare, la scelta cade sul genere «tragico» e quindi
si passa ad individuare 'eroe della tragedia, che deve essere «un
giovane di ottima educazione da fanciullo, di singolar fortezza negli
incontri militari, et d'incomparabil honesti, et modestia negli stu-
di». Quindi ciascuna virti estrae da un’urna il nome di Crispo, ni-
pote di sant’Elena, il quale a parere di rutte corrisponde a un «Hip-
polito veramente Cristiano»’®.

Nella messa in scena del Crispus del 1628, il prologo invece co-
mincia con la discesa della Fortuna, seduta su di una ruota e «rice-
vuta con suoni, e canti dalla Felicira, e dalla Miseria ed altra sua
corte». La Fortuna chiama a sé «I’Inganno, I'Tnvidia e il Furore» e

37 Questo scenario del Crispus non riporta né note tipograliche, né la data.
Secondo C. Sommervogel S.1, Bibliothégue de la Compagnie de Jésus, Bruxelles-
Paris, vol. VII, p. 1528, la rappresentazione & databile verso il 1620; si pud perd
concordare con S. Franchi, Drammaturgia Rewnana. Repertorio bibliografico crono-
logico dei testi drammatici pubblicati a Roma ¢ nel Lazio nel secolo XVII, Roma,
Edizioni di Storia ¢ Letteratura, 1988, p. 766, che data questo scenario nel 1617,
sottolineando la regolarita dei modelli tipografici adottati nella raccolta degli sce-
nari in cui esso & collocato; questo scenario & infatti inserito in una raccolta della
Biblioteca Casanatense di Roma vicino al Sigismondo, del 1617, il cui frontespizic
assomiglia a quello del Crispus.

38 Argomento/ del Crispol Tragedia latina/ compasta dal P. Bernarding Stefo-
niol dells Compagnia di Gesi/ da recitarsi/ nel Seminario Romanol con breve
espositione/ At per Ao, Scena per Scena di quanto/ in essa si traital distesa/ dal
Conte Giovanni Vistarino/ Convittore del Seminario Romana, p. 4.
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comanda loro di fare qualche cosa ai danni di Crispo. Per dimostra-
re al mondo intero il suo potere, la Fortuna «fa che la sua ruota si
converta in un mondo, € poi in una piccola nuvola, la quale 2 poco
a poco dilargandosi, si dilegua»*?.

Dopo !'introduzione di una prima scena cosi dissimile per le al-
legorie e le azioni scelte, in tutti i successivi intermezzi una coeren-
a narrativa si dovrd evidentemente mantenere. Per rapportarsi al
giovane di «singolar fortezza negli incontri militari» (quello della
messa in scena del 1617), si faranno dunque intermezzi di guerra, a
partire da un primo combattimento «di fanciulli con spade, e pu-
gnali» per preparare il «Trionfo di Crispo». Nel secondo intermez-
7o, si passerd poi ad un carosello con «il Tevere in un trono maritti-
mo che invita i Tritoni a cavallo sopra delfini». Nel terzo intermez-
70 Si proporra «un gioco di Spadoni a tempo di suono, seguitando
a far festa per cagione del prossimo trionfo di Crispo». L'ultimo in-
termezzo si aptira infine su una visione dell'inferno, dove «vt & po-
sta Fedra dai Demoni in un trono», onorata ¢ festeggiata in quanto
«cagione della ruina» del protagonista®®.

Nella messa in scena del 1628, le «introduzioni agli atti» (cosl s
chiamano stavolta gli intermezzi) sono affidate a diverse allegorie
del Male, ciascuna delle quali risponde dell’incarico che le & asse-
gnato dalla Fortuna «di muoversi contra Crispo». L'Invidia, nel pri-
mo intermezzo, «dopo un breve discorso tenuto con il suo coro»
per stimolare il cuore di Costantino (il padre), chiede aiuto a Pluto-
ne ¢ allora «s’apre 'Inferno, e compariscono otto Furie con le faci
accese, e fanno un ballo». Nel secondo intermezzo, I'Inganno con i
suoi compagni ordisce la trama di far ricadere la colpa di Fedra su
Crispo, e quindi scatena «un ballo composto di varie finzioni ed in-
ganni», Il Furore & invece il protagonista del terzo intermezzo €
«per svegliar maggior rabbia nel petto di Costantino», fara in modo
che Pesercito di Crispo entri tumultuosamente in citta, provocando
la reazione immediata dell'esercito di Costantino; questi corre a
chiedere nuove armi 2 Vulcano ¢ allora «appare I'antro di Vulcano,
ed i Ciclopi che lavorano, e a suono di martelli si canta»; i due eser-
citi entrano infine in scena con spade ¢ pugnali e «a suono di tam-
buro si fa un combattimento mescolato da ballo». Nell'ultimo inter-
mezzo appare invece «il Tevere sopra una conchiglia accompagnato
da un coro di musici e stromenti» che comanda «un gioco di Trito-

3 Argomento/ del Crispo/ Tragedia latinal da recitarsi/ nel Seminario Roma-
nol P'anno MDCXXVIII/ Disteso/ da D. Ansaldo Grimaldi/ Convitiare del Semina-
ric Romana/ In Roma, per Giacomo Mascardi, 1628/ Con licenza de’ Superiori,
p. 3.

40 Scenario del Crispn (1617), cit., pp- 3-11.
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ni per allegrezza del Trionfo di Crispo»; nel mezzo del gioco arriva
perd la cattiva notizia della morte di Crispo, «onde il tutto si con-
verte in pianto, e mestizia»®'.

I due scenari del Crispus messi a confronto, mostrano la liberta
di invenzione — ma anche il grado di dipendenza - di tutte le aper-
ture e digressioni che gli intermezzi aggiungono all’azione dramma-
tica principale. Le parti autonome dal testo drammatico, anche se
obbediscono a un fine eminentemente spettacolare, non per questo
possono dichiararsi indifferenti allo svolgimento dell’opera: benché
non arrivino mai a condizionare il senso dell’azione drammatica
centrale, dialogano con essa da un altro piano seguendo un loro
scopo, funzionando come distrazione ma anche come guida del giu-
dizio dello spettatore. La rappresentazione, proprio perché non
coincide con la pura e semplice messa in scena del testo, risponde
dunque lei sola de! modello drammaturgico del teatro gesuitico. Piu
esattamente, fra il testo drammatico e la struttura della rappresenta-
Jione scenica ¢'é uno scarto vistoso e fondamentale: quello & il pun-
to nodale che caratterizza il modello drammaturgico della «tragedia
cristiana» e che lo dota di una sua «duttilita».

I drammaturghi che succedono a Stefonio continueranno, sulla
sua scia, a perfezionare le regole compositive del testo drammatico,
ma in definitiva le proposte o le riforme che segneranno l'effettiva
evoluzione della «tragedia cristiana» riguarderanno prevalentemente
il complessivo tessuto drammaturgico-spettacolare della rappresen-
tazione. E infatti lo spettacolo il contenitore unico e armonico di
tutte le parti — scritte e non scritte — dell'opera, ed & in quella sede
che si compie e si verifica la teatralita di ogni sua parte ed elemen-
to: la rappresentazione scenica non ¢ tanto il luogo, ma il livello in
cui si realizza e si riconosce il lavoro del drammaturgo.

Tl valore del testo scritto di un’opera non ne risulta comunque
diminuito, anzi & la sua pubblicazione a segnare il termine e la glo-
tia del lavoro del drammaturgo: pubblicazione che — come gia detto
_ avviene dopo una o pit verifiche sceniche. La differenza fra il te-
sto scritto e la rappresentazione non ha il valore di una ricercaia
dissonanza: sia il lertore che lo spettatore non ignorano il rapporto
fra testo e rappresentazione e sanno in che consiste quella unita or-
ganica dell’opera che oggi ¢ invece difficile spiegare. Cosi come nes-
sun gesuita drammaturgo dimentica che insegnante, autore € regista
sono le molteplici funzioni in cui si suole suddividere un ruolo uni-
tario e un lavoro inscindibile, e come, inline, i diversi livelli del la-
voro teatrale e le numerose messe in scena e messe 1 Scritiura di

41 Seenario del Crispo (1628}, cit., pp. 2-9.
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un’opera abbiano in definitiva il fine di produrre i «modelli rappre-
sentativi» della cultura gesuitica, coerenti con i suoi principi e i suoi
obiettivi. Su di essi infatti si esercita costantemente il controllo for-
male e il giudizio morale, e poco importa se tale controllo si appli-
chi sulle parti del testo drammatico o di quello spettacolare, o se il
giudizio riguardi I'argomento o il personaggio, le azioni o le parale,
le scene e gli intermezzi di una rappresentazione.

4. Epoluzione del modello drammaturgico della «tragedia cristiana»

nel XVII secolo

Nel XVII secolo, il ruolo di guida e la funzione preminente che
il Collegio Romano aveva avuto sul piano della produzione dram-
maturgica, si va progressivamente riducendo, a mano a mano che lo
sviluppo e il radicamento del teatro nelle singole realtd locali ~ e,
parallelamente, il confronto fra queste e le diverse realtd nazionali -
comincera a produrre una graduale distinzione regionale delle atti-
vita teatrali. Nel corso degli anni, il modello drammaturgico di Ste-
fonio, che aveva inaugurato la tradizione della «tragedia cristiana»
ed era diventato il prototipo del teatro gesuitico, subisce infatti del-
le adattazioni locali che ne trasformano la sua struttura spettacolare.
Nello stesso Collegio Romano, pur rimanendo I'esperienza di Stefo-
nio un’importante ¢ determinante erediti e pur proseguendo le rap-
presentazioni delle sue opere per tutto il secolo, il modello dram-
maturgico sard continuamente ridiscusso e riformulato: anche il tea-
tro dei Gesuiti, per mantenersi vitale, non pud infatti astenersi dai
continui processi di aggiornamento e di rifondazione, cosi come
non pud certo evitare la contaminazione del gusto ¢ delle proposte
del teatro profano.

Ti segnale piu vistoso di cambiamento & dato dall'introduzione
della lingua volgare e dalla progressiva decadenza dell'uso della lin-
gua latina. Questo cambiamento non riguarda perd la composizione
drammatica, giacché ancora fino alla scorcio del secolo, le opere
continueranno ad essere redatte in latino e pot tradotte per lo spet-
tacolo: nei frontespizi degli scenari si trovera effettivamente per
molto tempo I'indicazione «tragedia tradotta in lingua volgare», per
molte opere che erano state gia rappresentate e edite in lingua lati-
na, Nella seconda meta del secolo, si registra una incessante prolife-
razione di queste tragedie recitate in lingua volgare, e solamente da-
gli anni sertanta comparira nei frontespizi la segnalazione che si
tratta di una «nuova composizione di tragedia italiana», benché an-
cora per tutto il secolo i Gesuiti di Roma non pubblicheranno che
dei testi in lingua latina.
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Dal punto di vista drammaturgico, e specialmente per quanto ri-
guarda il rapporto fra opera drammatica e insegnamento della reto-
rica, 'introduzione della recitazione in lingua italiana ha sicuramen-
te modificato, in un lento processo, le regole della versificazione
come quelle della declamazione. Quella che comunque comincia a
mutare da subito & la rappresentazione, nel senso che la scelta di re-
citare in una lingua diversa dal latino, influisce innanzitutto sugli
elementi e sulle modalitd della messa in scena dell’opera, anche per-
ché la scelta del volgare & chiaramente dettata dall’esigenza di favo-
rire e compiacere il pubblico.

C’¢ poi da osservare come l'introduzione del volgare corrispon-
de, nelle sedi pitr periferiche, allo sviluppo di una drammaturgia na-
zionale obbediente alla maniera di procedere tipicamente gesuitica
che riteneva necessaria I'applicazione di una «legge di adattamento»
alle realtd culturali locali; una «legge» che del resto non valeva sola-
mente per il teatro, ma che ha ricevuto conferma e alimentazione
anche dalle modifiche ed evoluzioni del teatro stesso.

Nel Collegio Romano, invece, dove la permanenza dell'uso del
latino va al pari con 'obbligatoricta di confermare tale lingua come
lingua ecclesiastica e universale, ¢ dove peraltro si deve ottemperare
al compito di formazione dei quadri dirigenti della corte pontificia,
le prime opere in volgare faranno il loro ingresso solo dopo il 1640.
Queste opere saranno perd il frutto di una esplicita e personale op-
zione di apertura drammaturgica, piuttosto che il segnale di una
nuova tendenza della politica culturale del teatro dei Gesuiti.

Uno dei promotori dell'introduzione della lingua italiana nella
drammaturgia del Collegio Romano, fu il prestigioso letterato Palla-
vicino Sforza, gii animatore della vita accademica romana come
principe dell’Accademia degli Umoristi e poi dell’Accademia dei
Desiosi. Ex-allievo del Collegio Romano entrato poi a far parte del-
la Compagnia di Gest nel 1637, Pallavicino ricopri I'incarico di
Prefetto agli studi e di maestro di filosofia nello stesso collegio®2.
Prima ancora di assumere questo tuolo, Pallavicino aveva scrifto nel
1644 'Ermenegildo, la prima opera composta in lingua italiana e
probabilmente 'unica della prima meta del Seicento; in quello stes-

42 ] padre Sforza Pallavicino fu Prefetto agli studi del Collegio Romane
(1654-1658): cfr. Archivum Romanum Societatis Tesu (ARSI), Rom. 81; Rom. 152,
che & la copia dell'originale della Biblioteca Nazionale Viuorio Emanuele
(BNVE), Ges. ms. 1666, «Catalogo dei Superiori del Collegio Romano». Pallavici-
no fu inoltre maestro di filosofia fino alla sua nomina a cardinale, voluta dal papa
Alessandro VTI, a causa della quale doveute lasciare la Compagnia di Gesii, come
dichiara egli stesso nel suo testamento; cfr. BNVE, Ges. ms. 1256, «Ultimi mo-
menti del Cardinale Pallavicino, seguito dal testamento dello stesso Cardinale».
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so anno I'opera fu rappresentata dagli allievi del Collegio Romano,
insieme alla versione italiana del Crispus. Da quel momento, fino
agli anni Settanta, le rappresentazioni si alterneranno nelle due lin-
gue; quindi, sul finire del secolo, le rappresentazioni in lingua latina
si faranno sempre pid rare e lasceranno definitivamente il campo a
quelle volgari.

Anche al Collegio Romano dunque, sia pure con maggior len-
tezza e con diverse motivazioni, il passaggio dal latino al volgare si
rivela come la nota dominante dell'evoluzione del teatro gesuitico
nel corso del secolo; e perd, per comprendere appieno il valore di
questa mutazione, non sono indifferenti le modalita e le motivaziont
particolari con cui tale fenomeno si manifesta e si colloca all’interno
della pit complessa evoluzione del modello drammaturgico del tea-
tro dei Gesuiti romano™.

L’introduzione della lingua italiana, al di la dell’occasione e del-
la personalitd che I'ha di farto promossa, si presenta in definitiva,
soprattutto a Roma, come un’opzione culturale innanzitutto legata
allo spettacolo e che solo gradualmente incidera sulla composizione
del testo. L’evoluzione della drammaturgia al Collegio Romano &
provocata da altri fattori: mentre nel periodo della costruzione del
modello drammaturgico & la ricerca dei canoni compositivi che
otienta le opzioni drammaturgiche, nella nuova fase di diffusione
del modello sono sempre pit le modifiche e gli sviluppi riguardanti
le rappresentazioni a stimolare ¢ orientare le trasformazioni del mo-
dello stesso. Le elaborazioni successive della «tragedia cristiana»
oscillano infatti tra la massima apertura alle esigenze dello spettaco-
lo e la permanenza di un pil rigoroso rapporto con la tradizione
drammaturgica classica. Si & potuto dunque parlare di due tenden-
ze drammaturgiche, la «regolare» e la «teatrale», a seconda del ruo-
lo assegnato agli elementi e ai movimenti pit propriamente spetta-
colari.

La tendenza «regolare» difende quella che si & descritta fin qui
come la forma drammatico-spettacolare tradizionale e che confina
negli intermezzi i momenti pili spettacolari, affidando loro la costi-

13 Nel periodo in cui, anche a causa delle rappresentazioni in lingua volgare,
si va riducendo progressivamente I'influenza europea del teatro gesuitico di
Roma, il Collegio Romano diventa un punto di osservazione privilegiato: Roma &
la cittd in cui I'adattamento alla cultura locale corrisponde a un confronto con la
corte pontificia e con le sue esigenze universali. L'evoluzione del teatro di colle-
gio continuera pertanto a rispondere alla ricerca di un ideale modello dramma-
turgico cristiano. Converri dunque leggere ogni cambiamento di questo periodo
come una transizione piuttosto che come una decadenza; ogni riforma dramma-
turgica e spettacolare, come una proposta attiva ¢ non come il risultato di un
condizionamento al gusto ¢ alle tendenze spettacolari del tempo.
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tuzione di una narrazione fabulistica che funziona come un con-
trappunto dentro lo svolgimento dell’Argomento tragico dell'opera.
Contrariamente, nella tendenza di tipo «teatrale», le meraviglie e gli
effetri piir spettacolari vengono incorporati nell’azione drammatica,
che finalmente costituisce un confinuum narrativo: non ci sono piu
le pause o le fratture degli intermezzi, il coro & reintegrato fra i per-
sonaggi e la composizione drammatica & concepita come una parti-
zione unitaria, dove | movimenti e le aperture spettacolari st sprigio-
nano dall’azione stessa.

Per chiarire la differenza e insieme i punti di contatto che sussi-
stono fra i due diversi orientamenti drammaturgici, conviene soffer-
marci sull’analisi di due tragedie, pubblicate e rappresentate a pochi
anni di distanza e appartenenti l'una alla tendenza «regolare», l'al-
tra a quella «teatrale»*,

Il Teodoberto, scritto in latino dal padre Giovan Battista Giatti-
ni, & una tragedia composta con l'intenzione di rispettare fedelmen-
te le regole aristoteliche e di dare quindi all'opera forma «regolare».
Argomento della tragedia & una congiura contro Teodoberto — ere-
de al trono di Austrasia, provincia dell’antica Franconia nel VI se-
colo — otdita da un cortigiano, suo favorito; questi, approfittandosi
della «totale somiglianza, et armato del soverchio favore della Cor-
te, pretese farsi Padrone dello Staton»?. Facilitato altresi dal fatto
che il re Teodobaldo, padre del legittimo erede, non conosceva le
sembianze del suo figliolo, — essendo questo stato allevato dallo zio
paterno — il traditore si sostituisce senz’altro a Teodoberto. Dopo
una serie intricata di sostituzioni di persona e altri inganni e com-
plotti di corte, quando finalmente il vero figlio si presenta al padre,
questi, «stimando il suo figliolo gia morto, e questo essete il Tradi-
tore, che colla somiglianza del corpo, volesse ingannare I’occhio del
Re Padre», lo fa bastonare a morte™.

Come vuole lo schema della tragedia «regolare», mentre questa
vicenda si snoda lungo i cinque arti dell’opera, il prologo, i cori e
gli intermezzi che si alternano ad essi con il compito d'introdutli,
sono i momenti in cui si concentrano le soluzioni e le divagazioni
spettacolari; se sul piano della messa in scena si presentano dunque

4% La distinzione fra tendenza drammaturgica «regolare» e «teatrale» ci &
stata suggerita da G. Pastina, nella voce enciclopedica «Gesuitin, nell’Enciclope-
dia dello Spettacolo, cfr. pp. 1161-1163.

15 Seonariol delf Teodoberto/ Tragedia latina/ Da recitarsi nel Seminario Ro-
mano nellel correnti vacanze del Carnevale/ Presentato all’ Eminentiss. e Reveren-
diss. Sig. Cardinale/ Francesco Barberint/ Vicecancelliero di 5. Chiesal da Siefano
Maria Lomellini/ Convittore nel medesimo Seminario/ Tn Roma, Apresso France-
sco Corbelletti, MDCXXXIV/ Con licenza de’ Superiori, p. 5.

46 Ibidem, p. 6.
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come una autentica rottura attraverso la quale irrompe una sovrab-
bondanza d’invenzioni scenografiche e coreografiche, sul piano
strettamente drammaturgico rappresentano l'ingresso del mitologi-
co, del fantastico e del meraviglioso.

1l prologo inneggia al trionfo di Teodoberto. In scena «si veggo-
no sul palco varij fiumi, e diversi fonti occupati in diversi lavori»
per la costruzione del «nobile trofeo del loro Signore»; sopraggiun-
ge poi un carro trionfale su cui appare Austrasia «servita da quattro
provincie a lei soggette» e con una solenne cerimonia erige anch’es-
sa il «trofeow. L’allegria viene perd turbata «prima da una minac-
ciosa Cometa comparsa all'improwviso nel cielo e poi dal rimbombo
di un'horrendo tuono, et dallo squotimento di uno spaventevole
tremoto» che fanno crollare la torre che era stata innalzata; Austra-
sia sconfitta viene quindi consolata dalla Vergine Astrea, che gli
promette di erigere e consacrare lei stessa un trofeo nel tempio del-
['Tmmortalita, luogo pitl conveniente «all'eterne glorie del suo prin-
cipe Teodoberton?.

I personaggi ¢ i contenuti degli intermezzi, benché distanti, re-
stano perd attinenti alle vicende della tragedia, alle quali aggiungo-
no suggestioni attraverso allegorie, storie, apparizioni eplicitamente
dedicate — dal coro — ai protagonisti del dramma; il coro, che intro-
duce ogni intermezzo, fa appunto da tramite fra la visione che lin-
termezzo propone e I'azione drammatica principale. Alla fine del
primo atto, il coro deplora «quanto le fiere nuvole offuschino la
chiara luce dello Scertro dorato», e introduce un intermezzo in cul
si narra degli eroi che vanno alla ricerca del Pomo d'oro e il cui
cammino & ostacolato da un drago.

1l secondo coro avvisa il re della sventura che lo sovrasta, cosl
come «col suo mormoreggiare il mare di bene segno della vicina
tempesta», ¢ nell'intermezzo si vedono gli Argonauti decisi ad intra-
prendere la «generosa impresa del vello d'oro» e Giasone che di-
scute col timoniere sul da farsi, dal momento che il mare in tempe-
sta impedisce loro la partenza.

Dopo il terzo atto ~ al termine del quale Teodoberto in carcere
pensa ancora di essere riconosciuto confidando nella certezza del-
I'amore paterno — il terzo coro loda I'attegiamento fiducioso di Teo-
doberto, ma insieme disapprova la sua fuga come una colpa di cui
egli si & macchiato, giacché «l’innocenza secura in se stessa, né
teme, né fugges; quindi 'intermezzo narra le vicende di Ercole che,
arrivato nel paese dei Pigmei, viene aggredito nel sonno dai piccoli
guerrieri, ma svegliatosi per il rumore, «li sbaraglia con un solo

AT Thidewm, p. 7.
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sguardo» e li rassicura sulle sue intenzioni e sulla sua identita, otte-
nendo la loro gratitudine.

Lultimo coro, commentando le vicende del quarto atto, inneg-
gia alla «instabilita del cuore humano», ma al contempo invita
ognuno a rimanere pil saldo e sempre presente a sé stesso, «che
doppo il bel sereno delle grandezze, non venga a un tratto un gran-
de nembo di travaglion; e, di seguito, l'ultimo intermezzo introduce
Orfeo disperato di ritorno dall'Inferno, mentre canta «lagrimevoli
canzoni» seguito e consolato soltanto dalle fiere che gli corrono ap-
presso e dalle selve che gli si intrecciano attorno come per proteg-
gerlo®®.

Come si vede, i cori e gli intermezzi che si succedono rivelano
una forte corrispondenza con lI'argomento dell'opera: in qualche
modo s'incaricano di commentare la vicenda e al tempo stesso
provvedono ad attenuarne il tono tragico introducendo scene deci-
samente positive; l'intermezzo conclusivo, invece, non pud sottrarsi
al compito di preparare lo spettatore al tragico epilogo del dramma.
Cosi, nel primo intermezzo gli eroi del Pomo d'oro finiranno con
Puccidere il drago e un balletto di dodici giovani potra introdurli
nell'orto dove si possono raccogliere i pomi, «degno premio della
virtd loro»; nel secondo intermezzo Nettuno e i sei Tritoni calme-
ranno la tempesta e accompagneranno la nave di Giasone; quindi,
nel terzo, il re dei Pigmei erigerd una colonna di trionfo per Ercole
che, a sua volta, la portera sulle spalle al tempio della madre Giu-
none. Queste conclusioni, dissonanti, ma complementari con le gra-
vi o tristi conclusioni dei relativi atti, da un lato confermano P’auto-
nomia drammaturgica degli intermezzi e, dall’altro, offrono il prete-
sto per apparizioni, meraviglie, macchinerie spettacolari, e si aprono
a movimenti e balli che introducono un gran numero di attori e fi-
guranti.

Fra gli atti dell’opera e gli intermezzi della tragedia «regolare»
¢’& dunque una connessione narrativa precisa anche se dialogica; gli
uni e gli altri confluiscono in un armonioso disegno drammaturgico
basato sulla varieta e la vivacita di una incessante contrapposizione.
Non si pud e non conviene affatto, allora, svalutare la distanza e la
frattura ritmicamente provocata dalla serie dei cori e degli intermez-
zi lungo 'asse dell’azione drammatica principale: si tratta di volute
e salutari interruzioni della historia, peraliro amplificate dall’esplo-
sione ¢ dalla concentrazione degli effetti spettacolari pin eclatanti.
Nella tragedia «regolare», i cori e gli intermezzi realizzano in defini-

48 Ihidem, coro 1, inter. T, p. 10; coro IT, p. 125 inter. I, p. 13, coro 111, in-
ter. I11, p. 16; coro IV, inter. IV, p. 22
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tiva un secondo e distinto piano narrativo, e fanno si che il dramma
si svolga secondo due traiettorie separate ma parallele, con un effet-
to — sorprendente — di ambiguita.

La tendenza drammaturgica che viene definita «teatrales, si
vuole al contrario caratterizzata da una maggiore libertd compositi-
va e spettacolare, ma certamente anch’essa cerca di rispettare le re-
gole aristoteliche: come maggiori rappresentanti di questa tendenza
il Pastina cita il padre Leone Santi — Prefetto agli studi al Collegio
Romano dal 1644 al 1651, nonché maestro di teologia ed eminente
oratore — ed il padre Emanuele Lobb, professore al Collegio inglese
di Roma®.

La sostanziale differenza con la tragedia «regolare» consiste nel-
I'inserimento degli elementi e delle soluzioni spettacolari all’interno
degli atti dell’opera. Ne risulta una continuita narrativa al posto del
precedente contrasto fra due piani rappresentativi separati e com-
plementari. Una volta scelto I'argomento, il drammaturgo inserira in
ogni scena gli elementi spettacolari, che non servono pit a deviare
P'attenzione verso altri temi, ma che adesso hanno il compito d'illu-
strare meglio la vicenda che s'intende rappresentare; quando si in-
troducono delle aggiunte o delle amplificazioni, queste avranno lo
scopo di evidenziare o di arricchire — e semmai di complicate, ma
non pit di divagare o di contraddire ~ le azioni drammatiche del-
I'opera. Si pud, ad esempio, introdurre all'improvviso una folla o
inscenare una battaglia, ma solo quando questi interventi siano par-
te integrante dell’argomento scelto o comunque ne rispettino I'am-
bientazione; cosi come possono far comodo apparizioni o trasfor-
mazioni miracolose, ma soltanto qualora si possano giustificare
come necessarie alla stessa historza.

Tutte queste riforme si spiegano perd meglio attraverso l'esem-
pio di un'opera rappresentativa della tendenza drammaturgica di
tipo «teatrale»: il Gigante di Leone Santi, recitato dai giovani del
Seminario Romano in occasione del Carnevale del 1632%°. Que-
st’opera & particolarmente adatta ad illustrare la tendenza «teatrale»
per almeno due specifici motivi: il primo, riguarda lo schema della
composizione drammatica, che olire ad assorbire all'interno della

4% Vedi ARSI, Rom. 81; Rom. 152; BNVE, Ges. ms. 1666, cit.

50 Relationel del/ Gigante! Attione Sacral che si recitera/ Dalli giovani del Se-
sinario Romano netle/ vacanze del corrente Carnevalel Scritta/ Al Sig. Don Gio-
vanni Avarnal Nobile Messinese/ da Don Antonio Avarna/ sua figholo Convittore
nel medesimo/  Seminario  Romano/ Tn Roma, Per Giacomo Mascardi,
MDCXXXI], Con licenza de’ Superiori; il testo fu stampato anonimo nello stesso
anno, ma poi fu ristampato con un nuove titolo /! David, nel 1637 e con l'indica-
zione del nome dell'autore, padre Leone Sani.
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vicenda le invenzioni e gli effetti spettacolari, non isola i cori ma i
fa partecipare al dialogo e all'azione come dei personaggi della tra-
gedia; una seconda caratteristica, magari piti casuale che strutturale,
riguarda ancora la presenza e Putilizzazione dei cori e consiste nel
fatto che I'opera era stata scritta per essere messa in musica e fu poi
:nvece adatrata al teatro. Come avvisa l'autore nella prima edizione
(peraltro anonima), «le rime saranno giudicate frequenti pia di
quello che sia solito, et ci6 & avvenuto perché l'attione fu composta
per mettersi in musica»’’.

Questa contingenza rende 'opera ancora pill interessante, pro-
prio perché esplicita una costante ¢ vicendevole influenza fra generi
spettacolari diversi, negli anni in cui fiorisce il melodramma nella
Roma dei Barberini; anzi, proprio questa contiguitd e contaminazio-
ne spiega, a nostro avviso, il motivo e il successo della tendenza «tea-
trale» della tragedia cristiana.

Il Gigante narra la storia biblica dell'uccisione del gigante Golia
ad opera del giovane pastore David. Il prologo si apre con una ve-
duta del fiume Giordano, sulle cui rive tre cori - di Filatori d’oro,
di Giardinieri, e di Pescatori — cantano le lodi di David, e con
un’apparizione dell’Arcangelo Gabricle che viene ad avvisare il fiu-
me di disporre sulla riva le pictre «con le quali il pastorello David
dovea trionfare del nemico Golia». Nel primo atto, ad ogni scena
cotrisponde l'introduzione di un diverso coro: nella prima scena, il
coro dei Pastori, dal quale si distaccano appunto David e il suo
amico Rubeno che si preparano ad affrontare il viaggio; nella secon-
da scena il coro dei Cacciatori, e, nella terza, il coro dei Leviti che
invitano David a festeggiare la ricorrenza della caduta delle mura di
Gerico. L'ultima scena dell’atto — come poi succedera anche negli
atti successivi — ha ancora il compito d’introdurre 'intermezzo, di-
ventato lo spazio dei giochi e dei balli {di volta in volta eseguiri da
una diversa camerata di convittori o di chierici del Seminario Ro-
mano).

Cosl, nell’ultima scena del primo atto, il Re Saul e i capitani Fi-
listei decidono di «darsi del tempo» la notte prima della battaglia, e
il primo intermezzo sara affidato a sedici convittori della camerata
di San Paolo perché giochino «con torce in mano», mentre sei Ca-
valieri pit grandi attraversano a passo di danza le evoluzioni di fuo-
co; quindi, dopo l'ultima scena del secondo atto, in cui i capitani di
Saul chiedono ciascuno di essere inviati ad espugnare una Rocea, il
cecondo intermezzo vedra impegnati dodici chierici della camerata

31 Vedi la prefazione intitolata «Al benigno Lettore» del testo drammatico:
1/ Gigante/ Rappresentalo/ Nel Seminario Romano/ In Roma, MDCXXXII,
Apresso Francesco Corbelletti/ Con licenza de’ Superiori.
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di San Pietro che «sotto habiti Filistel giocano con diverse more-
sche»; al termine del terzo atto poi, diventerd per la prima volta
esplicito l'invito a procedere all'intermezzo, dal momento che il ca-
pitano della Rocca, infastidito, dara ordine di trasferire fuori «quei
giuochi, che erano stati preparati dentro la Rocca»: e, allora, i con-
vittori della camerata di San Michele iniziano «una giostra con le
caroselle». Ugualmente, nell’ultima scena del quarto atto si dard
I'ordine di espugnare la Rocca e nell’'intermezzo si dara vita ad una
battaglia con tutti i gruppi dei precendenti intermezzi.

opportuno sottolineare come, forse pit che nella tragedia «re-
golaren, gli intermezzi abbiano qui una funzione di raccordo stilisti-
co e contenutistico: diventano anzi, in questo caso, i momenti che
accentuano il carattere guerresco e danno maggior continuita e coe-
renza al dramma, proprio al contrario di quando erano isole di di-
vagazione e compensazione spettacolare. I giochi, le coreografie, gli
intrecci dinamici e leggeri funzionano adesso come dei veri interval-
li, rispetto alla maggiore intensitd e spettacolarita che si raccoglie
negli arti del dramma. Intanto, all’interno degli atti e delle singole
scene, la presenza attiva dei cori, — che interpretano spesso una di-
namica fra gruppi che ripete ed amplifica quella dei singoli perso-
naggi — produce una maggiore omogeneitd fra gli intermezzi e le
scene, ormai altrettanto affollate.

Pud capitare altresi — come avviene nel terzo atto del Gigante -
che una scena sia interamente dedicata ad una esercitazione militare
(«battaglia con finte scaramucce di dodici giovani delle Camerate di
San Gio. Battista e Sant’Andrea», che verra interrotta dal «rumore
della venuta di Golia»): & questo un imprevisto e ulteriore «inter-
mezzo» che si & fuso nell’azione drammatica, rivelando come il pro-
cesso di unificazione e di compenetrazione delle varie parti sia la
nota dominante della tendenza drammaturgica di tipo «teatrale».

La distanza fra I'armonica integrazione e fusione di tutte le parti
della rappresentazione e la discontinuiti narrativa tipica dell’altra
tendenza drammaturgica, & forse pitl appariscente che sostanziale: &
comunque certo che il tentativo di compenetrazione che ¢& alla base
di questa tendenza drammaturgica rappresenta una decisa evoluzio-
ne teatrale, specie se viene misurata con le forme drammaturgiche e
spettacolari che di li a poco alimenteranno la nascente istituzione
del teatro moderno.

Questo tentativo lteatrale partecipa perd delle preoccupazioni e
degli obiettivi che restano centrali in rutta la drammaturgia gesuiti-
ca: da un lato la sua noviti & soltanto una conferma del ruolo prota-
gonista che il teatro dei Gesuiti vuole continuare a esercitare nel
gusto e nelle scelte estetiche del secolo; dall’altro, l'attenzione alle
regole e ai modelli classici non viene affatto meno, se ¢ vero che, ad
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esempio, la tragedia «teatrale» si dimostra perfino pil rigorosa della
«regolare» nel seguire le leggi delle tre unita aristoteliche™.

La differenza degli schemi compositivi e rappresentativi delle
due opere che abbiamo preso in esame, non vale come dimostrazio-
ne di una rigorosa divaricazione, ma fissa piuttosto i due poli estre-
mi di un vasto arco di possibilita: le due tendenze non si ipostatiz-
zano come due rigidi modelli, ma servono ad orientare e contenere
varie soluzioni ed opzioni drammaturgiche e spettacolari, tutte libe-
re di oscillare fra la preoccupazione classica di rispettare un model-
lo rigoroso e la legge barocca che impone la varietid ¢ la «maravi-
glias.

In un clima culturale in cui il patrimonio drammaturgico dei
Gesuiti si moltiplica e intanto rischia di perdersi, e in cui U'inclina-
zione alla spettacolarita rischia I'eccesso e il compiacimento, risorge
comunque continuamente la necessita per la tragedia gesuitica di ri-
stabilire delle regole. Questa & la preoccupazione che anima ad
esempio Pallavicino Sforza e che lo porta a redigere un fondamen-
tale «discorso» sulla tragedia, in occasione della pubblicazione del
suo Ermenegildo ®.

Richiamandosi come di prammatica alle regole aristoteliche, Pal-
lavicino spiega come deve essere la «tragedia regolata» (per evitare
fraintendimenti, & importante chiarire che con questo termine l'au-
tore si riferisce alle regole aristoteliche e non certo alla suddivisione
fra «regolare» e «teatrale» che & stata proposta dagli studiosi con-
temporanci del teatro gesuitico; tant'¢ vero che il «discorso» di Pal-
lavicino, confrontato con le due tendenze di cui abbiamo parlato,
appare severo piuttosto con la tragedia «regolare» e sembra invece
spezzare pin di una lancia in favore di quella che si & definita «tea-
trale»).

Scritto in forma epistolare, «Al Signor Agostino Favoriti», il
breve testo del Pallavicino si da il compito d'introdurre e giustifica-
re le opzioni seguite per il suo Ermenegildo, di volta in volta pole-
mizzando contro le scelte di altri drammaturghi che risultano ai
suoi occhi non convenienti o del tutto improprie.

L’appunto critico fondamentale, per il quale Pallavicino chiama

32 Vedi lo scenario del Gigante, cit, pp. 14-15.

53 1l «discorsom, o postfazione, «a chi i lettos si trova sia nella prima edizio-
ne del testo drammatico del 1644, sia in guella del 1655, dedicata «Al Signor
Agostino Favoriti»; noi ci tiferiamo all’edizione: Ermenegildo/ Martire/ Tragedia/
Recitatal Da’ giovani del Seminario Romano/ ¢ da loro data in luce, ¢ dedicatal Al-
PEminentiss.mo ¢ Reverendiss.mo/ Signor Card./ Francesco/ Barberina/ Con breve
discorso in fine/ In Roma, Per gli Eredi del Corbelletti, 1655, Con Licenza de’
Superiori.
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in causa Aristotele, riguarda il fatto che la tragedia non richiede
«gid mai cambiamento di scena»:

Primieramente perché quella composizione sara migliore, posta P'egua-
glianza nel resto, ché fara men bisogna di aiuti esterni: essendo sempre il
bisogno una specie di debolezza, e di mancamento. Secondariamente, per-
hé si come non si permette alla Tragedia regolata di trasferire in un pun-
to lo spettatore da un tempo ad un altro tempo distante, e questo per la
somma inverisimilitudine, e ripugnanza della nostra immaginazione di
rappresentarsi cid come s'avvenisse di fatto, cosl non par meno duro il
trasferir lo spettatore da un luogo all'altro distante con tal sorta di movi-
mento...*.

La verosimiglianza & la norma indiscussa e I'obiettivo pia alto, e
in nome di queste «necessarie certezze» su cui si basa la comunica-
sione in teatro fra attore e spettatore, Pallavicino chiede di ridurre
senz'altro la compiacenza e la gratuita di certe scelte spettacolari:
occorre ad esempio proibire le «violenze al senso», come l'uso con-
venzionale di parlare «a parte», oppure come l'abuso di soliloqui
attraverso i quali I'attore «imita non le parole, ma il concetto inter-
no della persona rappresentata»™.

i «discorso» appare perd conciliante verso talune liberta sceno-
grafiche e consiglia addirittura le soluzioni sceniche ardite e mac-
chinose con tutte quelle soluzioni spettacolari che favoriscono una
maggiore comprensione della storia. Nel complesso perd la posizio-
ne di Pallavicino si situa in quasi perfetta equidistanza fra le due
tendenze drammaturgiche dell’epoca. La polemica contro gli ecces-
sivi cambiamenti di scena negli intermezzi della tragedia «regolare»
e, dall’altra, il suo rifiuto di far partecipare i cori all'azione dram-
maturgica, come invece voleva la tendenza «teatrale», sfocia in una
indicazione di moderazione circa quelle liberta compositive e quelle
esuberanze spettacolari verso cui si orientava il teatro gesuitico del
tempo. Tuttavia i richiami e le preoccupazioni di Pallavicino non
freneranno la proliferazione delle proposte, ¢ nemmeno la contami-
nazione progressiva fra i modelli rappresentativi della tragedia sacra
dei Gesuiti e quelli della rappresentazione profana coeva. Anzi, si
rafforzera nel corso del secolo soprattutto l'influenza del melodram-
ma e delle opere in musica, che comportera Iintroduzione a partire
degli anni Quaranta di un prologo in musica, mentre sempre piu gli
intermezzi aumenteranno d’importanza e daranno maggior spazio al
gioco e al ballo.

34 Thidem, pp. 123-124.
35 Ibhidem, p. 126,
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1l rilievo che progressivamente assumeranno le danze, con tutte
le loro variazioni o approssimazioni, assieme ai giochi, ai duelli, agli
abbattimenti, non fa che confermare il carattere originario del «tea-
tro di collegio», se & vero, come osserva Brizzi, che tutte queste atti-
vita e abilita «finiscono col conferire alle rappresentazioni tragiche
caratteri che sono propri a un saggio scolastico»’®.

La tragedia gesuitica aveva del resto gia ampiamente fatto ricor-
so al balletto, ¢ ancora pit frequentemente aveva inserito le azioni
guerresche o le esibizioni d’arte militare (come i «combattimenti»,
gli «abbattimenti», i «tornel» ¢ i «duelli»), per eseguire le quali si
“endevano necessarie quelle abilita che venivano apprese dagli allie-
vi durante il tempo libero dallo studio e dall’orario scolastico.

D’altronde, l'idea d'impiegare tutto il tempo libero degli allievi
nell’apprendimento di differenti discipline extra-scolastiche & una
delle novita che finiranno per caratterizzare il sistema pedagogico
dei Gesuiti. Se infatti, fino al XVI e ancora nel XVII secolo, il gio-
co e la ricreazione erano generalmente riprovati e severamente pu-
niti in tutti i collegi ecclesiastici, furono proprio i padri Gesuiti a
proporne l'integrazione e P’utilizzazione all'interno di un unico e
complesso metodo educativo. In luogo della contrapposizione fra
educazione e ludus, i Gesuiti evidenziarono gli spazi e i modi per
felici coniugazioni e, fin negli stessi metodi d'insegnamento, fu indi-
viduato il ruolo e il contributo del gioco. Cosl si ritenne essenziale,
per il perseguimento del fine educativo, completare la preparazione
degli allievi introducendo nel tempo libero quelle discipline o que-
gli intrattenimenti che apparivano indispensabili alla formazione
mondana dei futuri vomini di corte.

La danza veniva quindi insegnata per acquisire un bel porta-
mento e un corretto contegno, ma, sempre sotto forma di lezioni
speciali e a pagamento, s’introdussero anche corsi di scherma e
d’equitazione. Si arrivd ad un punto tale che, in un momento di cri-
si finanziaria del Seminario Romano, ci fu chi incomincio a muove-
re critiche all’amministrazione perché non si sprecasse denaro in
«studi di ballo, di suoni, di scherma, di cavalleria e di bandiera, di
salti ed altri simili»"". Queste attivita «futili» devono invece aver as-
cunto un ruolo via via pitt importante se a partire dalla seconda
meta del secolo, acquistarono sempre pitt spazio nella rappresenta-
sione del teatro di collegio. Quel collegio che sant'Ignazio aveva del

56 .P. Brizzi, Caraiteri ed evoluzione del teatro di collegio italiano (sec.
XVILLXVID, in «Cattalicesimo e lumi nel Settecento italiano», Roma, Ttalia Sa-
cra. Studi e documenti di Storia Eeclesiastica, 1981, p. 89.

57 D. Rocciolo, Fonti per la storia del Seminario Romano, in «Ricerche per la

storia religiosa di Roma», VII (1988}, p. 393.
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resto fin dall’origine pensato, piuttosto che come scuola, come mo-
dello di vita comunitaria e che dunque non poteva non manifestarsi
per intero nei suoi saggi scolastici teatrali.

L’introduzione di particolari esibizioni delle abilitd degli allievi,
cambia perd anche il processo di elaborazione e di organizzazione
dello spettacolo, dal momento che, con lintroduzione di figure
come il «maestro di ballo» e il «maestro di scherma» — oppure, per
le parti musicali, del «maestro di cappella» e del «musico» — si per-
de quella precedente unitarietd ideativa e compositiva che faceva
perno sul drammaturgo, vero e unico autore della rappresentazione.
La moltiplicazione dei ruoli e delle specialitd, modificando la prati-
ca degli allestimenti scenici, introduce invece una parcellizzazione
del lavoro e una divisione dei compiti fra i vari responsabili della
messa in scena. Termina cosi la dittatura del choragus, ma gradual-
mente viene anche meno quella centralitd della recitazione-declama-
zione che si coltivava nella classe di retorica, fino ad allora fucina e
laboratorio pressoché unico del teatro di collegio.

Evidentemente anche a Roma, dopo il 1650, la «tragedia cristia-
na» era stata contagiata dal demonio della secolarizzazione, come ri-
leva de Dainville®®: il demone di quella spettacolarita e di quella
mondanitd barocca, della quale la cultura e il teatro dei Gesuiti re-
stano fino in fondo protagonisti e prigionieri.

38 F. de Dainville, Le thédtre dans nos colléges d’antan, in «Entre nous, Ecole
Saint Louis de Gonzague», CII (1958), p. 6.
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