Ferdinando Taviani

TEATRO DI VOCI IN TEMPI BUL
(RIFLESSIONI BRADE SU «AMINTA» E PASTORALE)

Aminta di Torquato Tasso & di natura simile al teatro in musica: i
personaggl sone immagini di persone ma forse soprattutto «vocix alle
quali & affidato lo sviluppo di temi. Il dominante & la dialettica amore-
violenza, che nel laboratorio pastorale vienc analizzata, e vissuta con
angoscia nei tempi bui delle guerse di religione. L’irmmaginazione pa-
storale, [ra il secolo XV e il VI, pud infatdi essere vista prima sullo
<fondo del sincretismo religioso ¢ poi come espressione della scelia di
non scegliere {ra ideologic unilaterali e sanguinarie.

Epilogo

Come finisca Aminta non si sa.

Allinizio, nel fare il Prologo, Amore aveva detto di rifugiarsi fra
selve ¢ pastori fuggendo da sua madre che gli proibiva di fomentare
grandi passioni altrove che in ambienti nobili. Nessun cenno al san-
gue che le avrebbe fatto vessare.

Ma c’& un Epilogo, recuperato — parrebbe — da Angelo Solerti un
centinaio d’anni fa, in cui Venere va in cerca del figlivolo che le & fug-
gito per paura del castigo. Con una delle sue frecce d'oro — dice - I’ha
Farita al fianco sinistro Forse per sbaglio o forse facendolo apposta.

Che Aminta finisca davvero col discorso di Venere potrebbe cs-
sere drammaturgicamente rilevante, perché in tal modo il filo che si
tende nella corrispondenza fra il Prologo ¢ I'Epilogo sarebbe in con-
trappunto «a MOto contrario» con Ja linea della trama. Questa evol-
ve dall’amor feroce alla cencordia; quello salterebbe dall'amore gio-
i0so al tremendo. Dice infatti Venere in conclusione:

Datemi, prego, del mio figlio avviso

ma voi non rispondete?

Forse tenerlo ascoso a me volete?

Valete, ah folli, ah sciocchi,

tener ascose Amore?

Ma tosto uscird fuore

da la lingua ¢ da gli occhi

per mille indizi aperti:

tale, io vi rendo certi,

che avverra quello a voi, che avvenir suole
a colui che ne 'l seno

crede nasconder |'anguc,

che co' gridi e co 'l sangue a ‘| fin si scopre’.

IV, 134-145. Tn: Torquate Tasso, L'/mite annolaid per curd di Angeto Soleris,
introduzione di Andrea Gareffi, Roma. Vecchiarelli editore, 1992, sta a pp- 292.293.
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Il contrappunto sarebbe meticoloso: nelle parole finali di Elpino
(le ultime dell’atto V, prima del coro) si descriveva la felice conclu-
sione degli amori dicendo che Aminta, fra le braccia di Silvia, ha si
qualche postumo della caduta che avrebbe dovuto ucciderlo, graffi
sul volto e ferite sulla persona, ma questo & men che niente di fron-
te alla sua felicitd. Ed ecco che o ricomincia daccapo: subito
dopo sangue e ferite riappaiono attraverso le parole di Venere, qua-
si smentendo in un nuovo inizio le parole del coro finale del quinto
atto, illusoriamente pacificate ed edonistiche.

Avevan detto: poiché il bene & pid gustoso se viene dopo un po’
di male, condimenti alle dolcezze dovranno essere mali non tanto
forti quanto quelli sofferti da Aminta e Silvia,

ma soavi disdegni

e soavi repulse,

risse ¢ guerre a cul segua,

reintegrando i cori, o pace o tregua {vv. 1993.1996).

Né pace, né tregua, dice Venere prima d'andarsene e metter
fine alla pid famosa delle favole boscherecce. Amore fa male,

Ma lo dice davvero?

Posta cosi la domanda, non si pud che sbagliare. La questione
dell'Eprlogo sembrercbbe, infatti, una normale questione ecdotica;
ce I'aveva messo o no Torquaio Tasso questo finale all’Aminta?

In base ai loro costumi di gruppo, spesso filologi e letterati di-
scutono come se possedessero gli strumenti per riconascere la natu-
ra del problema e risolverlo. T piti cauti parlano - a proposito del-
I'Epilogo ¢ degli Intermedi — di «esti che la tradizione tende a coa-
gulare intorno al nucleo dell’ Amintan, testi aj quali si pud «far rife-
rimento con sicurezza in un discorso che riguarda UAminta», anche
se «la loro presenza si colloca su di un piano accessorio, ma non del
tutto trascurabile rispetto al testo pid consolidato, pid presto vulga-
to, concluso, non assoggettabile certo neppure a parziale intercam-
biabilita»?.

Cautela sintomatica: non appena si alfaccia I'idea di testi che
non si sa bene se siano o no parte d’un altro testo, e vanno invece
riconosciuti come «coagulati intornos, posti su un «plano accesso-
rion, sibito scatta la rassicurazione che un testo comunque c'g, se-
condo tutte le regole: «consolidatos, «concluso», non sottoposto ad
una intercambiabilitd «neppure parziales.

Ma tanto accessotio quel pianc non potra essere, visto che se

2 Giovanni Da Poxzo, L'ambigua armonia. Studio sull’

w«Ariinias del Tasso,
Firenze, Olschki, 1983, p. 124,
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due puntate nella pagina culturale del «Corncr(e;g lt°:9;l S A o
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siane legate ad una sua ipotetica msm.!dl?f:w._lonc d :Ilffc;rei' :mbrc i
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dente cioé quella stampata da Christoforo Dracndm 2 ;_(E]mdi.:mnbrc oty a Don
Tasse non si lamenta d'aliro che della dedica tdatata
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La cautela, insomma, in questo caso non sembra tanto un dove-
roso riconoscimento defla mobiliti del testo, quanto un modo per
scivolar via dalla questione senza occuparsene a fondo.

L'Armanta & un classico, ma strano: sembra che turi sappiano
prenderlo alla leggera, senza troppo accaldarsi attorno a problemt
che per opere consimili inducono invece a discussioni accademiche
serraie. Persino la daia il luogo ¢'gli attori della sua prima rappre-
sentazione son notizie «sicure» non per sicuri documenti, ma per
un tacito accordo fra gli studiosi®.

Nel 1895, dunque, Angelo Solerti pubblico, arricchendola con
due saggi di Giosue Carducci, I'edizione critica del Teatro di Tor-
quato Tasso®, Dopo la fine del coro dell'atto V, cambiando pagina, a
p- 130, poneva in alto il toletto Epilogo, indicava «Venere» come
personaggio che parla, e cosi trasformava il testo Amor Suggitivo in
una parte dell'Anunta. A p. 3, aveva gid aggiunto nell'elenco dei
personaggi «Venere, che fa I'epilogos, che prima non compariva

Ferrante Ganzaga firmata da Alde Manuzia il giovane. Tasso diceva che [a dedi-
ca avrebbe preferito farla lui. Ma Giovanni Da Pozzo argomenta (L'arrbigha ar-
monia, cit,, p. 123): «Se alla daia '80.81 rimaneva nel Tasso ancora presente una
insoddisfazione che doveva riguardare, assieme alla dedica, anche "analitica con-
sistenza del testo, la risoluzione nell'uso dei cori alla fine d’opni atto doveva esse.
re ormai un fanto pacifico l'anno dopo la prima rappiesentazione ferrarese
[1573], se dobbiamo dar credite alla testimonianza di Tiberio Almerici [,..]).
Mentre dunque le parti del testo che costituiscono il corpe vero e proprio della
favola doveva essere arrivato nell'estate del 73 alla sua struttura definitiva, salvo
I'episodio di Mopso e qualche lieve ritocco formale [...]. i cori vennero prenden-
do la loro forma con buona probabilita entro I"anno successive, mentre pli Tnzer-

medi e 'Epilugo (o Amare fuggitive) ebbero fissato il loro testo probabilmente en-
tro il decennio successivo, o poco piti».

5 TFabrizio Cruciani, nel sagpio Percorsi critier verso la prima rappresentazione
di «Amintas, in AAVV., Torguato Tassu tra letteratura, musica, teatro ¢ arti figua-
tive, Bologna, Nuova Alfa Cditoriale, 1985, PR, 179-192, mostrava quanto quej
dati che quasi tutti ripetone come certezza (la pastarale del Tasso sarebbe stata
fappresentata per la prima volta nel'estate del 1573, o addirittura con precisione
il 31 luglio, a Ferrara, neil'isoletta di Belvedere sul Po , ad opera dei Comici Ge-
losi) siane invece dati del tunto incerti, basati su una catena di ipotesi ognuna del-
le quali & ragionevole, ma che nella pretesa oi reggersi 'una con I'altra fanno
un'impalcatura debole. L'intento di Cruciani non era perd, come pran parte dei
suoi lettori ha creduts, seminar dubbs e incertezze. Voleva parre in primo piano
un esemplare nodo di problemi di stariografia dello spewtacolo: Ja pretesa certez-
za che trasforma i castelli di ipatesi del Solerti in notizie ripetute come un buon
surrogato dei documenti assemti & una costruzione sterioprafica che traduce in
maniera spiccia e vivida la comprensione dell'/minia come opera-chiave, al cro-
cevia di diverse traiettorie teatrali,

5 Teatro di Tarquate Tasso, edizione critica a cura df Angelo Soferti cor due
saggi di Grosue Carducei, Bologna, dita Nicola Zanichelli, 1895. I sagpi di Cas-

ducci sono dedieari il primo all' Aminia tpp. NLXLI ¢ l'aliro al Toresmonda tpp.
XLILLXXXVIN).
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mai nella lista degli inteclocutori. E una forzatura, cioé un restauro

integrativo e mimetico.
Carducci ribadiva:

Finalmente il dramma ha un epilogo, chcél rlicq[lcgnnddost al grcloigdc;“rito-
i ifica i ivo del gid ricordato prim
adramente amplifica il mou no id
T e o i i il figliuclo tra le belle spettatrici e 1 ca-
i rrcare |l higlivolo tro 1 _
osco: Venere viene a ricercar i _ el ‘
vi":lll?:ri amorosi. Cosi la favala dei poveri amori clampngr:.?lL(_Ilz_nzcsrcll::::‘t;ii_
come un episodio, tra la fupa ¢ l'inseguimento de' due piit belli ¢ sp

[P o
di numi dell'climpo naturale’.

Cardueci insomma l'aveva avvertito: il senso d’Amf_ma muta se la
favola & «incerchiata, come un episodio, tra la luga e Pinscguimento»
cii Amore e Venere. Ma fu solo una voce, e preyals_ero i pasu_<1:c1. _t

Nell’ed. annotata del 1901, Solerti s attzbul\fal Lul:JO “l,Ame:nfo

itui io luogo», nell’ed. critica dellAminta,
d’aver restituito «al proprio », .
«come epilogo di essa, quel componimento che andava disperso tra

le rime det Tasso col titolo Amor fuggitive»®. e Rime.
E vero che Awmor fuggitive compariva mn g??erc réi' erso»., o
- per quanto attiene z:j]l'Amin(ja“— non vi elgaqa Pz;tftg; J;F 1581- CE&.
in calce a molte edizioni della pastorale a pe L 1581
z?lelréolerti aveva farto di nuovo era stato dungue non di ric‘jr;diérl_lc:
ad Aminta, ma di toglierlo da accanto al testo IE:)er n1f:ti.r:r§:lor1 o
tro. Un’operazione che nessuno, tranne [orse Francesco a,

accettato del tutto. _ o
Luigt Fassd nel 1928 aveva accolto I'Epilogo con cautele e ragio

ni che eran peggio d’un rifiuto:

Torse non & ipotesi troppo ardita supporre che la jornpoéli:?cn:;lc;;ﬁ
cada a notevole distanza dalla composizione del Pro ogo..'ldgmc L
infatti la discordanza logica [in qui inosservata L;i [_H.ll’ u::lrc = e
Amore, che ci vien davanti, nel Prologo, tran'sfugn alla nlq EE
clla gli vieta di atbergar tra le selve ed oprar_f m;;:':lc- ne ac:-iﬂ:-n!;dcg‘imu"‘?
ce, appare fuggitivo per aver ferito cal suo strale la ma E

7 Giosue Carducci, Su I'«Aminta» di T. Tasso. Saggs sre, Lc‘r_;:;ili.;;am( ga;;r;ﬁ?;cl
inedita di G.B. Grraldi Cinthio, Tirenze, San_som._ 1896: p. F_S-J.I :‘rcco S
di Mosco (1T sec. a.C.) viene riportato dal Solerti, nell onp,lr?a e_;_ni 0. In apper
dice alla sua ed. commeniata del 1901, sepuito d;}lle d;v_criel:lxer:.ni e .
ro fra il XV cd il XIX secolo Girola;;;] Beniveni, Luipi Alamanni, 3
£ e'l%:‘uf.:::oo%acszza?l:!:!sig;jgfz-ﬂ'arrc puetica, 1l padre di fam:'g{::sc- é: z:.:::lmjl
-rorino-RoLrlrm-Mil;mo-Fircnzc-Napo]i. diva G.B. Paravia, l9OIL:tpc.urMO. P
cui Andrea Gareffi {limitatamente all'Amintal ha recentemen

. cit. alla nota 1. o _ e R ———
« CS’ Luigi Fassd, Imtreduzione a T, Tasso, Anuimta, Firenze, Sansoni, 19

i 5 i il Fassc ie 'Epiogo, oi-
suo commenta ad /winta, Firenze, Sansoni, l946._|l l"nssol alc;i;;;}:)eol Eptlog
cordando come esso {osse stato scritto a notevole distanza da 20.
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Strano modo di leggere un testo, dove proprio quel che sarebbe
il bello deliartificio letterario viene preso per un'incongruenza «fin
qui inosservata e pur evidente» e sembra non far nessuna differenza
che a tacere il ferimento sia il suo sventato o maligno autore, ed a
parlarne invece la vittima, la quale, proprio rivelandolo alla fine,
dopo che si son sentiti tanti contatti fra amore e fate} di sangue, ot-
tiene un particolare effetto. Né sara inutile notare, a proposito del
modo in cui vengon riassunte le trame (che tanto influisce sul modo
di far critica), come chi legge le parole di Fasso sia costretto a cre-
dere che a dir I'eventuale Epslogo sia Amore come nel Prologo.

Un rifiuto completo si ha invece nell’ed. critica di Bortolo Tom-
maso Sozzi, la piit accreditata, dove vengono eliminati dal testo sia
gli Intermeds che 1'Epilogo che il Solerti aveva con vanto restau-
rato'c.

Bortolo Tommaso Sozzi era gii intervenuto sul tema dell’Epilo-

ge nel 1950 e nel ’54", e trent’anni dopo vi torneri con una nota su
«Bergomuma, ribadendo:

Rimane inconfutabile la asserzione che il presunte epilogo dell’ Amirnta
non fa parte del testo di quest’opera: anche se, come gli Intermedi, poté
essere provvisoriamente adattato alla rappresentazione, ¢ benché per una
certa rispondenza col prologo, questa Amar fuggitive (148 tra endecasilla-

bi e settenari}, che apparticne alle Rime tassiane, sia stato, da parecchi
editori, collocato a conclusione dell’'Aniinrat,

Forse voleva dire «editori maderni», perché vedremo che maj
nessuno, prima del Solerti, lo collocd «a conclusione dell' Awminta».

Ma ormai la discussione s'& riplasmata come una normale questione
Pro o contro una variante,

Nell'articolo del 1950, B.T. Sozzi aveva rizssunto Je sue ragioni
sottolineando come Amor fuggitivn fosse assente dai manoscritti e
dalle edizioni pia awtorevoli®’, presente solo nel ms. della Nazio-
nale di Firenze e nell'ed. ferrarese del Baldini (1581) da esso deri-

'® T, Tasso, Aminta, edizione critica a cura di B.T. Sozzi,
1957,
~ YWBT. Soxzi, Per ledizione critica dell'«Amintan, in Studi sul Tasso, Pisa,
Nistri-Lischi, 1954, PP. 11-68: 1d.. Nova sull'episodia di Mopsa ¢ sull'Epilaga del-
Pellmintas, «Giornale storico della letteratura italianas, 1950, pp. 485-486. Cfr.
anche l'articolo sul «Giornale starico della leteratura italiznan, 1949, dedicato ad
aleune Nore sui cori ¢ gl'bntermedi dell'«/mintas, ¢ Ued. di Aminia che il Sozzi
curd S;er la UTET nel 1955, nel vol. I1 delle Opere del Tassa.
1 B.T. Sozzi, «Amor fuggitivos: il cosiddetia epituge delf'«Amintas, «Bergo-
mum. Studli di storin, arte ¢ letteraturar, a. 80, 1985, nn. 3-4, pp. 143-144.
" Ricorda brevemente Ia situazione delle fonti per ed. eritica deli'dmnza: Co-
dice Baruffaldi, creduto dal Salen stnarrito ¢ autografo, ritrovate pressa il conte Bor-
letti di Milano, non autografo, descrivio du Franceseo Flora: If codice Baraffalds della

Padova, Liviana,
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vata™, in séguito assente dalle altre edd. apparse vivente lmtttl;rirl:;
E doi;o aver ricordato che dal 1582 Amor fuggitivo passa «sta
mente» alle Rime tassiane’®, aggiungeva:

Non & da escludere che il Tasso pussa,”in rql.l:ﬂ]cht: loccaljll:yonﬁlgggl:::all?é-
; : - )
sentazione della favela, che e )
nte per la seconda rappresentaz la {z S ‘
n:;o neF]' 1574, aver adattato, in via provvisoria, questo componlmm;tu l-':
?ungerc da epilogo al dramma pastoral_c:l ma — come glitl osst.nr.lzod!::“; lga_
Intermedi — non & dimostrabile che egli I'abbia voluto alle stamp
H H sy 18
vola come parte integrante di essa'®.

L'Epilogo rimane cosi fra le nebbie di parole sbrigaulve o 1};11
precise. Il participio «integrante» confonde le (ljd{eel.sl:_;qquj_ «ptro aat-{
i : ' i, riteri sinscena de , diventa
Imente» di Sozzi, riferito alla mes del 157
Ie:::slernpim un «indubbiamente» nella Nota bibliogralica ﬁlr-m}r d.z;
Ettore Barelli per 'ed. dell’Aminta annotata da Bruno Maier”, i

F 1. T i i . iblio-

«Gerusalemmes ¢ detfxAminies di 1. Tavso, Milano, T;ECIPIL. 1.9%56.‘: ;:Zcr.iﬁlil:{ |Edcm,
2 Universitaria &i Bologna, datata 1377; ms. della Biblioteca ense i Modena,
tl‘:f:coha Camperi, trascritte nel marzo 1579: ms. dlelia biblioteca bm 1-.1:0 S
:lae]]a biblioteca Barberiniana; ms. della Nazionalc di Tirenze, 111:1;[;}}.:}/1?::’_’::‘:;&m».-ak..
AT StﬂmPcH;;j? ml'mtemlIISE:;f!’?n(f:;?n?‘}r;;ﬁor al signore Ii"efpa-
A Signor Torquato Tasso. All Hlustrissimnn et Leevlienli! rals :
f;'.a{r:i,gézuzagaqCrJ:‘r.:mm Duca di Sabfr.::wua e 'Im;cfrr;; f\-‘fﬂ}cbcseDi?;;:?niﬁ BCoo;::cg;

e et CTCmO;ﬂ. T\;D'é}(i};f;;zgmjfo]& FEF:JOR;LOM 'J"as:a.. in Vinepia,

i i sinla, Favaia Go . ) i

;&]fjli‘;{;%n::n (g”piccob' Dedicatoria di r\ldc;r Tr\'ianuz:o a Il:)on ]'L;]r;rljlfiss(:_;c;z:\lj;::

datata «Di Venegia a' XX di Dicembre MDXXX. E])al T'T;a etvt:\_':r::rim-‘ d‘c] oo Mar

nuzio si evince che il poeta aveva ricevuto una copia de ‘drTl't;i;[,}”a ." ) 3 dicem

bre 1580, sicché alcuni ritengona questa edizione lu pru;-lm Rq T

stampava la favola tassiana siibito dopo nel_volume delle n_:lre ‘]'581)- X

Parte prima, Veneria 1581, con dedicataria datata lO.apr‘luc 1381): la, balcinns

{Aminia. Favola Bu:d:jcrc-cc:'; éi{:a" _jigéior 1 orrf;r;rrr;\ ch::':;’s;tcc.;ﬁ:; \?am-.o aggiun[c‘ n er

ittorio Baldini, 1581, in §° piccolol. ) . vanr ! y

;a::l]ffl: g::;rf\’ioui. 1581 ¢, nello stesso anno, | cdd)mantuvam Osanna. Di parti

St 3'1C|}:le - P{ﬂfflglﬂﬂ (tkl :f:’:jcit[lfg;cl}aéav.:jc:n.sid-:rata dal Solerti come I:}
e e L edisi s critica del'Avrinta, in Siudi su

it pregevole delle antiche. Sozzi (Per ief{:zmm critica del 7, il dt sl

!;:;ssr cli,l:.) la definisce invece «non cl::llt: pill attendibilis. I]I)u;elqcia:]llmz?ljsl.la o

teneva compiuta su un autografo dell'suiore, mentre essa der \‘;1&:

zionale di Firenze [ciT. nota precedente] certamente non a-.lur;:r.ssé s parire d
15 Troviamo Amer fuggiiivo nelle raccolte Ir.}l {%ww. ic.ac [5§2 :

I'ed. di Aldo Manuzio delle ’R:r{;?c ¢ Prose, purwl . '{;'Enﬁ’:‘, S T i,
16 BT, Sozzi, Nota sull'vpisediv di Mopso ¢ suall tpiiog el o,
1T T, Tasso, wrinta, intror.luzi‘onc c.!\ M_;mo Fu'l)lm,'li':notc ‘ |]t rune Maer

premessa al testo, cronologia e I::il:uimg_rnfla_ dJi Eﬁunrc B;T'nl |.Jcco;m iy

tecentesche di DA, Novelli, Milano, Rizzoli, 1976, p. 37: « i l-ap o maioni
stanti wtilizzati indubbiamente dall’autere o da EI!.I:-II'.I. ina FLln;ml; presentazion

{come quella di Pesaro del 1574)s. Riproduce un 3 |lalclzorlzc .1_r1t:i1ca ta da Maier ne

1963. Bruno Maicr, perd, nel 1953, ¢ ciot prima delled. cn s .
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quale, peraltro, non riporta né gli Intermeds, né Amor Juggitivo™.

A differenza degli Intermed, Amor fuggitivo crea dei fastidi, Un
Epilogo, e per di pit non integraio, ma accostato al testo, sembra
un’aggiunta apparentemente inoflensiva, ma sotto sotto tagliente
come una spada di Damocle. Gli intermedi, intercalati all’azione,
possono dilatarne o mutarne il senso, ma appunto restando interca-
lati, come un controcanto. L'epilogo invece ¢ una clausela. Nel no-
stro caso il non plus ultra: addirittura Venere che chiude una favola
d’amere. O per meglio dire, col Carducci: che Uincerchia,

Fra le edizioni correnti, sia I'Ariani che il Guglielminetii adatia-
no I'ed. Sozzi'’, mentre Francesco Flora® aveva seguito Solerti nel
restauro.

Claudio Varese, riproducendo I'ordine delle antiche stampe,
pone I'Epilogo sibito dopo la fine di Aminta ma come «Appendi-
ce»?. Eppure, Gian Mario Anselmi, in una recente compilazione di
vaci sui capolavori della letteratura italiana, dice dj preferire que-
st'edizione del Varese perché egli pubblicherebbe Eptlogo ed Inter-
medi «come parti integranti dell’ Anzintan®. Un’esagerazione, anche
perché invece il Varese dichiarava di seguire I'ed. Sozzi e poi — ma
solo «per offrire al lettore e all'eventuale regista wzte le possibilita
implicite nella teatralita dell' Aminzan — si adattava 1 mettere in ap-
pendice 'Amor fuggitivo nel testo stabilito dal Sozzi stesso per le
Rime®. 1l richiamo all'«eventuale regista» non va sottovalutato. Spes-
$0, per i letterati, i registi sono un po’ P'equivalente delle «danne» per
la paesia didascalica senecentesca: permettono dj aggirare gli scogli,
una filologia allacqua di rose in nome d'improbabili incontri fruttuo.
si con regie anch’esse all'acqua di rose?'.

pubblicato pressa I'editore Trevisini di Milano una ed. commentata di Aminia
che comprende I'Epifogn come neli'ed. Solerti.

'8 Ad Amor fuggitivo, perd, si rileriscono alcune delle illustrazioni del Navelli.

19 14 tragedia del Cinguecenta, a cura di Marco Arianj, 2 tomi, Tarino, Li-
naudi, 1977 (I'"Amintz & al tomo I, pp. 641-721); T. Tasso, Tealre, a cura di Mar-
ziano Guglielminetsi (Aminia alle pp. 5-98. In appendice al volume, fra interme-
di, prologhi, dialoghi, e il frammento tragice del Galvalto re di Norvegia, vi & an.
che Amor fuggitivo, «L'epiloge e gli intermedi di Aminia — dice il Guglielminetti,
P. XLIN — appaione in “Appendice”, non essendo state dimostrato, come vuole il
Sozzi, che facessero parte integrante della favolan).

9 T. Tasso, Poerie, a cura di Francesco Flora, Milano-Roma, Rizzoli, 1934,
Nella nota a p. 978, a propesito dell'Epiloga il curatore dice: «In molte stampe va
col titola di Armor fuggitive e non & considerato come parte integrante dell'Awin-
{2. 11 Solerti ha mostrato che fu scritto come epilogo della favolas,

21 T, Tasso, Aminta, a cura di Claudio Varese, Milano, Mursia, 1985.

22 Gian Mario Anselmi, Aminta di Torguato Tasso, in Letteratura Naliona. Le
opere, volume scconde: Dal Cingniecenta al Svttecento, Torino, Einaudi, 1923, pp.
607-625 (p. 608).

4 Cfr. le Opere del Tasso edite dalla UTLT, cit.

# Della confusione, che permette a volte gruvi scorrettezze di metoda, fra le
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Affinché le cose appaiano chiare bisogna passare d?.gll editori
moderni all’osservazione diretta delle edizioni antlchg: é evidente,
allora, che Amor fuggitivo ha tuti i titoli per stare nel libro ¢ non mj!
testo di Aminta. ]ngproprio di qui che dipende, a ben guardare, il
fastidio per questa Venere che parla di Amore fuggitivo ad imitazio-
ne di Mosco: non dal dubbio se vada o no integrata al testo
d’Aminia, ma dal fatto che ella resti li, appunto senza integrarst.

Come s’¢ detto, compare per la prima volta alla fine \dell ed. di
Vitrorio Baldini pubblicata in Ferrara nel 1581. Ma non & vero che
qui all'Aminta «segue senza alcun distacco, come ep!]qgg, IAWT-?‘
[uggitivon, come dice il Solerti”. A p. 77 dell’ed. Baldini, invece, la
favola si conclude, un fregio in fondo segna, dopo le parole «o pace
o treguax, la fine di Aminta. Si volta pagina ¢ si trova Amor j_fuﬁg_m-
vo, proposto semplicemente con questo titolo, senza alcuna indica-
zione che lo trasformi in un epilogo e senza che Venere sia 1’ljd_1c_ata
alla maniera d'un interlocutore®. Né Venere compare nelll ln:zlz_ale
elenco degli interlocutori, dove invece compare «Amor(f, ln_:jtblto
pastorale». Quest’ultimo & il dettaglio pid importante: ¢ ew,en_tle
che Peditore Baldini non ha alcuna intenzione di «integrares Pepil-
lio alla pastorale, e reputa invece utile agg}unggrlo al libro?’. (gu?-
st’atteggiamento & reso pin esplicito l}ella riedizione del 1603, ?\e
Peditore rafforza la linea di demarcazione facendo ancor piti risalta-
re l'arbitrio del futuro restauro mimetico del Solerti. Nella .ned_lzloi
ne del 1603, infatti (anche qui a p. 77), dopo le parole finali de

regole del gioco del Dramatury e quelle del critico teuerario ho p‘a;]ntlo :rn;l:“:;j”:’}
o lo spirito del terto, in ALV, 1Y magistere _a’:- -Cm_mm:m Getlo; -;gjlm “Afbn gs-
sindi di teatro, Atti dei Convegni internazionali, Torino 22 marza 1991 ¢ .
10 novembre 1991, Genova, Costa & Nolan, 1993, pp. 217-286.

23 Bibliografia all'cd. cit. del Teatro di T. Tasso. .

26 Che sia Venere a parlare lo si deduce, come in un normale epi F):l:‘. a{“ -
sto: «Scesa da 'L terzo ciclo / io che son di lui reina e dea / cerca il maj iy 1uler:n
gitivo Amore», In Mosco il discorsa diretto della dr:n. erd tmroclc:{to a U:J:no y
esplicativa che Leopardi traduce cosi: «Venere un i cercm‘-.dol mor F:-,eodu;rio-
alto gridar s'udia: L...]». Pud darsi che il discorsa diretto senza alilzuna intro urio-
ne sia sufficiente — agli occhi di qualche lettare - per qualificare i Ct?mpop‘l_ljl '
del Tasso come scritta per la recitazione, in una delle tante F"-'C“S'i‘?n_' EPr;"ghmn;:l.

2T Aomor fugprtiva non rientra fra gli tmc_m!:uncm: che il Balr.n';l‘ l_1c i r_:lx i
la dedicatoria di voler apportare ali'ed. aldina datata 1581. La « l.lti 1;110{(1‘1_ el
Baldini ai lenori dice che I'ed. aldina & «manchevoler sicché epli, |i a Llllnallch;_'
messo ogni cura «per ridurla alla sua vera leuione, assai d;ffl:_rcr;t‘f da thtlz  che
cola s'& stampatan, mentre egli la stampa «in quel modo ¢ 1'7 ia Jollt-mN:wic:n-llc
originale fedele e buono dello stessa Auttores che sarchbe n'!:lq ella H. o ;:lc.
di Firenze che perd risulta non autografo, come ho ricordato alla n.otal_.. . 2 e
dicatoria deli’editore Baldini & datata 1 febbraio 1581, unlu'lr.unorc indizio a fau
re della retrodatazione dell'ed. aldina apli ultimi mesi deli’80.
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coro c'¢ la chiara dicitura «Il fine dell’Aminta». Segue, alle pp. 78-
82, Amor fupgitivo 8,

Lo stesso avviene in quelle successive edizioni che nel sec. XVII
aggiungono Amor fuggitivo ad Aminta: la deuchiniana del '22, per
esempio®, e ancora - fra quelle che ho visto — le edd. Venezia 1623,
Leida 1656, Rema 1662 e ’66, Napoli 1671, Amsterdam 1678, oltre
alla prima edizione di lusso, quella in 4°, curata a Parigi dal-
I'«italianisant» Gille Ménage, il quale, dopo aver segnato anch’egli
«Il fine» dell’Aminta dopo le ultime parole dell’atto V, aggiunge a
p- 84 una nota che precede Amor fuggitive: «ll seguente poemetto
trovandosi in alcune edizioni stampato alla fine dell’Aminta, ed ha-
vendo gran conformiti col prologo del detto Aminta, s'é giudicaio
non esser fuor di proposito il farlo qui stampares’®.

Ho proceduto con una certa pignoleria bibliografica perché qui
stiamo parlando di libri, non di spertacoli, della traccia lasciata fra i
libri dalla scelta di un editore che vivente il Tasso ed a Ferrara
pone un epillio dove parla Venere alla fine del libro di Aminta, sen-
za che nulla dimostri che si tratti dell'orma d'una scelta festiva o
spettacolare in cui alla fine di Aminia sarebbe sopravvenuta Venere
in cerca d’ Amore.

vero, come dice molio bene Andrea Gareffi nell'introdurre
'anastatica dell’Aminta annotara dal Solerti, che «nel bene e nel
male il teatro ispira confidenza, una certa qual familiarita con la
manomissione e, comunque, un distacco netto dalla intangibiliti
dell’'opera solitaria, graniticamente fermata, puntigliosamente tra-
mandata secondo una lezione ne variciur, e che «ammettere il fatto
che Tasso scrivesse Aminta consapevolmente u! varietur» vuol dire
pensare le variazioni «in una maniera che nulla ha a che vedere con
la marcia trionfale che di variazione in variazione porta al testo defi-
nitivo», ma non credo che questo induca ad una lettura «che am-
metta di dover surrogare ermeneuticamente [...] scene e gesti, musi-
ca ¢ pronuncia»’!, né tanto meno che la rappresentazione passata o
a venire sia in qualche modo inscritta nel testo drammatico, come
in una partitura pid lacunosa di quelle musicali®2,

2 Aminta. Favola boscareccia det Signor Torquata Tasse, di nuwove corretia ¢
di bellissime ¢ vaghe figure adornata, in Ferraca, MDCIIL, per Vittorio Baldini,
starn!':ature camerale.

* Aminta. Favola boscarcccia del Sig. Torquate Tasso, di nuove corretia ¢ di
vaghe figure adornata, in Venetia, MDCXXI1I, appresso Evanpelista Deuchlina).
A p. 82 «l finen di Aminza, ¢ dalla p. sepuente Amer fugaitive.

0 Aminta, favols boscareeeia di Torguato Tasso con le annotazioni &'Egidio
Menagin accademica della Crusca, in Parigi, presso Agostino Curbé, nella Galleria
del Palazzo all'insegna della Palma, MDCLV.

3 Andrea Gareffi, Introduzione all'anastatica citata alla nowa 1, p. XI.

? Contro quesia superstizione cfc. Awifia, o ko sprrita del texta, cit.
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Credo che il rapporto libro-spettacolo non sia affatto cosi sem-
plice, e che a volte semmai si configuri come il tentativo di tradurre
in termini prettamente editoriali non l'influenza dello spettacolo su}
testo, ma |'equivalente della mobilitd di cui il testo gode quando &
materiale di spettacolo. o . .

I due paradigmi che han reso confusa e sbiadita la discussione
intorno al cosiddetto Epiloge di Aminta sono il paradigma ecdol{co
dell’integrazione, e il paradigma pasticciato del testo drammatico
come libro che confina col copione. Si & cosi discusso se Anor Sug-
gitivo nclle intenzioni di Tasso potesse davvero far pacte integrante
di Aminta, o se invece la sua presenza derivasse da un qualche spet-
tacolo, mentre tutti gli editori antichi non avevano l'a'no altro CH?
dire, con la chiarezza dei farti libreschi, che i due:- testi stavan benc
accostati per consonanza di temi ¢ d'interlocutori, ma nen andava-
no affarto uniti. E nel farlo non han lasciato pensare che intendesse-
ro fornirci il «libretto» di un gualche spettacolo. Ma avevano forse
aderito in termini cartacei a quella molteplicita di stimoli, a C:]ut:”zl
trasmutazione di senso — o piti semplicemente: a quell'arricchimen-
to di materiali — che, quando lo si recita, sorprende il testo e insie-
me i suoi spertatori. _

11 fatto che un testo letterario drammatico rimandi contempora-
neamente all'insieme dei testi letterari ¢ all'insieme degli spettacoli
non dovrebbe essere una scusa per far pasticci. Dovrebbe semmai
obbligare a distinzioni magati noiose ma attente a tutti i pOSS.II:.ll]l dz:
stingwo per non lasciare che turto stinga su tutto. Altrn:nenn_ ¢ cosi
facile dire che c'e tearralita dovunque ci sia dialogo, e:wrgbe:la, yivi-
da rappresentazione dell’azione e dello spazio o — per venire alle
cose pit sciocche — ovunque ci sia nel parlato un alto tasso di ele-
menti deittici, ¢ cosi facile che il gioco riesce sempre ¢ non val nul-
la. E viene il sospetto che gli argomenti teatrali piacciano tanto per-
ché piace non il teatro ma pasticciare col teatro.

Voer

La porcellana ha i suoi patiti e la sua grandezza - nessuno lo
nega — ma ci guarderemmo dal paragonarla aIl.e meraviglie della
wvera» scultura. Il mondo delle pastorali per noi & solo porc~e||;ma
che a volte presenta ingentilite le fartezze della miseria — e cosi sem-
bra persino rivelarle o denunciarle a chi altrimenti non le sa ed ha
la testa [ra le nuvale?’,

33 Gian Mario Anselmi, Amenta i Torquate Tavo, in Letteratura realiana. Le
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Agli stracci di porcellana saggiunge un altro tema sdrucito;
quello della teatraliti, che in genere rivela in chi I"affronta if pressa-
pochismo tipico dei letterati in vacanze teatrali.

Se I'Aminta sia o non sia teatrale, quanto si e quanto no, & una
domanda - per assurda che possa sembrare — che quasi tuti § com.
mentatori si son posta, con le solite confusioni intorno al concetto
di «eatrale che in manjera Pili 0 meno consapevole viene general-
mente inteso come un carattere formale dell'opera, invece che come
una accertabile relazione storica fra testo e scena. Tant'e che spesso
e stato ribadito un preteso carattere per nulla «eatrales dell'Amin-
22, non sapendo o facendo finta di non sapere che era di fatto uno
el testi pitl rappresentari dalle compagnie dei comici di professione
negli ultimi decenni del Cinquecento e lungo tutto |l Seicento, né
pid né meno del Pastor fido, la cui «teatralitas & invece evidente an-
che agli sguardi degli odierni lewerati™.

Oggi il luogo comune s'¢ farzo ancor pitl confuso, con l'intrody-
zione del concetta di «testo tearrabiles che sembra strizzare I'occhio
all'attualita del teatro, dei suoi registi ¢ det suoi modj i produzio-
ne. E in parte 5'¢ rovesciato, lasciando prevalere I"affermazione del-
[a teatralita,

Citerd ancora una volia Gian Mario Anselmi non perché il suo
scritto sia di qualita particolarmente scadente, ma perché & recente,
e quindi significativo quando riproduce le opinioni vulgate. Egli si
sforza, dunque, d'affermare I «peculiarita teatrales di Aminta, ma
basandosi pin sy tautologie e giochi verbali che su idee di teatro
che abbiano una qualche consistenza. Elenca, fra i connotat della
«teatralitas: pathos tragico o drammatizzazione del motivo petrar-
chesco dell'amore-morte (sulla scorta di Barberi-Squarotti® e Vare.

Opere, vol. 11, cit., a P. 617, per esempio, seconda la vecchia superstizione che
chiama "moderna” o “modernissimo” opni pensiere inteiligente e spregiudicato,

Qpo aver citato la tirata del Satira all'mizio del second'arto fvv. 795820 s'entu-
siasma per la «durezn sconvoluente di questi versin ¢ la loro «incredihile moder-
nitds. Sul personaggio del satiro sappoggia il sappio di Cnrico Fenzi, I potere, Ia
morte, Famore. Note sull'ed mintas & Torquatn Tassn, «L'Tmmagine riflessas, 111
11979), pp. 167-244. Siccome il Fenzi fu poi implicata in trame di Bripate Rosse,
quel sagno & APpArso stranamente significativo (efr. a esempio Enzo Sicilianc in
una lunga intervista a Lucy Roncani in «la Repubblicas, 11/4/1994]. 1| cerchic
sembrerebbe infapi simbolicamente chiudersi: dalle miserie ¢ dal sangue della

Storia alle porecellane, e dalle porcellane di nuavo alle brutaliti ¢ alle brutture
storiche,

toin Bells o Aty Torguato Tavio, gl attors ¢ Ciomarialitd, «Paragone Letteraty-
ran, XXXy F1984), pp. 3-76.

¥ Gjorgio Barberi-Squarorti, Ly trageeitd dell' «Aminras, un saggio del 1968,
pol raccolto in Fore dell'cdiilin Da Dusnte af Murtno, Genova, Tl Melangolo, 1978,
pp. 139.171.
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); I'uso «autto funzionale della partitura scenica deghd_assollomae_
f!e i “dialogati™», I'«alternanza dei versix», «[’uso ripetuto l'fsc ama
tiili e voca%ivi», le sofite «formulf: deittiche», per flntrlj:s;:ir]le; <(<i1i:c::s-;;::
B D o, onases il st 4w nesaoribile voczions

ivo é mi i «l : i :

SHO ‘f':sm;tc;]a'ci?g'??; rc;iﬁirr‘l?chu]e» nfl desiderio tnssian?ﬁd1 autracre lo

:pgttatl;re e di coinvolgerlo in un crescendo di palh[c;svéle Rt
Con criteri siffatti — un segno pid, uno meno - ’ : S

ripetere che questo & il modo difluso quando si a 50 | _:0 N

g del gencre) si potrebbe dimostrare la teatralita di qua s“dg]]-‘
:2::;“ d:llf Summa Theologiae al Canzoniere ed al «Corricre della
SemE (‘t{.llnSt;:;zg:;;;:hismo che non dipende certo d'fl“z‘l speciallzle:.llé
zione degli studi :_:l clhc ¢ molto L'l\l‘Tl'ls?111;F;-:rteci|t1r:l(?c;glt:;?c?rl}zzﬁrlloqt_1e.

i ialisti di letteratura, Anzi, | pare che ’ . :
Elt? Elltljri-ﬂe;nni hanno aflrontato in maniera pit !Pteres;seaxgéit[tllic;l;;_
ra di Asinta all'interno d'una [Jrqb|em;illca serm:il:l(?:n]_.mn‘m o sie
no storici della letteratura come Riccardo Bruscagli 5
icologi. _ _ o _
OPPEEEST;:]Ii s'égconcentruto sul tentativo dei lferr;arei.;ildéhf;;—::é::
un'armatura “teatrale” ad una materia a]mmlcnu n_oli-l Iil | che piace.
volmente descrittivas. E, in termini cpncrctl: stor?c, e o
trovare la «teatralitas alllr-.wcrso tec:?|ch<:inc.:;22;:in;it:tu§m :,-ll-,crjnmn-
il ricamo di temi irici-an'!orom su A ben 3 men-

?ai?iir la commedia o la tragedia. Da ﬁ}lest? pug::a{ilo:;::-:ci?;d[

ta significativa la brutta Aretisa de.l Lo |‘l'0‘|§1eljf rea rozzimente

porre | propri quadre[ti_ pastorali _5|._11 ll'l"l ]as «Li-j;mn,, n intreccio

dagnizione: un caso di <<1ntel!euua]lsuco w.nrr;fm. e

un modus operandt nascosto invece dalla ra :]l.-miu:,-nedia s, 4

cui trama d’Aminta consiste in una strutiura ; a t.c.m“mm'm be

sa con la prima scena del terz :."FE] seguita da una s

gedia secondo 1 canoni aristotelici™,

e . .
1> G.M. Anselmi, Awinta di Torgnato I._:_\'m. CIEI;’FPI ‘(;i:”;:ai:rmrﬂf del Cin-
37 Riccurdo Bruscagli. L'ednrntas def Tavso ‘t;‘PH} i s Lanpancal o
e in AAVV., Study dr filologra ¢ critica u;‘}}-m daghy alh T i
o o § ] 1. 1985, vel. 1, pp. 279-318; L, /rcnra sufle JPf” M
rores l?.fo:'"é};i;«i;?::r fa Pdrfr.'. ded Lollin, in AAVV, .Y;-.u::_:fm"’;‘ Jt':’i’at: :'t::rﬁ:r::-:’:;:'ﬁ(
raress y el a, Centra Studh su 4
Pd-\'ffJ-"«'J'_t' ’ft‘l!f"E*f’f{I’]ﬂ ‘Jl’.;;‘)%"Ifli’:':t-)lt‘;:;l’i":r;]f.{f;:;:l-ll :.dtﬁiccarv:!o_ Bfusc;lgh h::l q”a|1|l':.i’::_
vale € rmaﬁcjﬁmnrld iy le tesi - ;;ccctt:uc nella sastanza dei f.alllll_. non perd nl;.' ”
it 'po'cmi'ic? 1\“50 fi chi teome Marzia Pieri nel libro di riterimento i:.lm‘;jir-i-
tribuzione di va irtw_h:rea'm nel Renavcemenen stafana, P:u.lox:;_:. ].1\.-1;mi|_. S
storale: Lals'rwlm f{ h’." ferrarese {u solo una breve stagione '.11‘l interno ¢ 1.‘1‘n.l. ”_d;:l-.
Cortﬁa H }J-F-ST-O!;J schcrt:ccin insofferente di regolamentaxioni h:T:tcrum. a Ib;-a
smnﬁl dfllal:ns::ori; :;'d QLI'!.HF(;(.'L'I'ILU ar Conuei deli’Arie. Questa & vera, sem
ta allo s 3 , chi :
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Franco Croce affronta direttamente il tema vieto della «teatrali-
ta» di Aminta e lo pone con i piedi per terra: Aminta pud benissi-
mo esser letto come un poemetto dialogato, cid non toglie che si
possa anche vederlo in quanto opera destinata alle scene, «a patto,
naturalmente, di non chiedersi subito guanto sia teatrale [...] quasi
esistesse un canone fisso di teatralitd (magari coincidente con quello
ottocentesco della quarta parete invisibile)». Occorre, invece, do-
mandatsi «a guale forma di Leatralita si ispiri, su quale rapporto fra
palcoscenico e platea si fondi». E nota come Tasso si assuma «l'im-
pegno preciso (che investe persino la figurina secondaria di Nerina)
di assegnare ad ogni singolo personaggio [...] un episodio in cui egli
svolga il ruolo di narratore»®®. L'equivalente, diremmo anacronisti-
camente, di un’«aria.

Ld in effetti questa scelta sistematica a favore non della sempli-
ce oralitd ma della spettacolaritd della parola declamata (o cantata)
& una delle due facce del teatro di fine Cinquecento, sia di quello
accademico e cortigiano che - a dispetto dei luoghi comuni sulla
Commedia dell'Arte - di quello commerciale,

Franco Croce non fa l'errore di molti che confondono i testi
scritti soprattutto per la declamazione, cioé per lo spettacolo delle
voci, con testi scritti invece per la sola lettura. Con appena un poco
pit d’ardire manderebbe definitivamente a gambe all'aria molti dei
pit assodati luoghi comuni su Aminta, ma gia cosi aleuni termini
del ribaltamento sono indicati o sottintesi: Awrinta risulta un dram-
ma della parola-spettacolo, che in quanto tale miniaturizza col mon-
taggio dei parlari le peripezie dell’azione drammatica e persino i
colpi di tearo: come quando la mira cambia repentinamente ed il
racconlo non € pil raccontato agli spettatori ma ad un personaggio
che ne & toccato {siamo alla prima scena dell'atto IV, oggetto d'una
dettagliata analisi da parte di Franco Croce che mostra come per la
prima volta nel decorse d'Aminte un racconto influisca direttamen-
te e visibilmente sull’azione d'un personaggio: Silvia piange, ed &
anche questa una catastrofe drammatica miniaturizzata).

Tant'é che si potrebbe utilmente studiare pil da vicino ¢ pii
teatralmente il rapporto fra Amunta e Pastor fido e si scoprirebbe,
mi pare, che la dipendenza del secondo dal primo nen & solo di
tipo ideale e stilistico, ma tecnico: Guarini, infau, traduce in azioni,

dire Bruscapli, ma & un peceato che sia vero. T pastari Ji Ferrara non vivono un
sogno tutto sommaio marginale: sona i protagenisti d'un grande progetto man-
cato.

* Tranca Croce, La teatraliti defl «Amintan, in AANN, Soduppi della dram-
maturgia pastorale nell'Eurapa del Cingue-Seiccnin, civ, pp. 131-157. Le frasi cita-
te sono alle pp. 132-133.
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in intrecci, in correlativi scenici oggettivi molti nedi d'immagini tas-
siani®’. o

Marco Ariani ha riassunto cosi i risultati di questo processo:
«Il Guarini porta al proscenio ¢id c]'lle.nell’flmmza ¢ solo racconta-
to e proiettato in un altrove metafisicon. Il processo consistette
nellimpadronirsi «della fabule tassiana operandone una scomposi-
Jione in minimis, in cellule e microsituazioni tipologiche da ::om'l._n-
nare e ricostruire in una macrostruttura a_rposaicg che, dellAm:,.u-
ta, finisce per scegliere ed espandere la fisionomia esterna [...] in
un recupero della maravighia (volutamente ignorata dal Tasso)
come suggestione di ritmi ¢ contraccolpi scenici, antitetica alla sot-
tile indagine tassiana degli scarti trans-temporali della scena ¢ della
metafora allusiva»',

Credo che osservace 'Aminta attraverso lo specchio delle tra-
sformazioni delle sue tecniche nel Pastor fido sia utile per compren-
derne i segreti: nell’Aminta infauti resta quasi Empercembﬂe quel
che nel Pastor fido & invece wradotto e fatto vistbile ad occh1‘o nu‘do.
Anche perché non credo che il ritmo f_ond:l_mentalc dell' Aminta
poggi davvero sugli scarti «trans-tempor_al!», né che la sua I<.<teatral.1-
ti», come sostiene Claudio Varese, derivi soprattutto dall intreccio
di racconto ed azione. Mi pare invece che consista nel trasporre il
ritmo dell’azione, il Dramma, in un intreccio di immagini pensato
non diversamente dagli intrecci che fanno le melodie ed i contrap-
punti musicali. . o .

Quasi quarant'anni fa, nel "56, Luigi Rong_a_pubbllco un saggio
dal titolo La nascita del melodramma dallo spirito della poesia™. Vi
si trovano le basi per il superamento delle frontiere disciplinari fra
studi di musica di teatro e di letteratura in fatto di pastorali. Ronga,
infatti, si rileriva ad un minimo comun denominatore che consiste
nel cercar lo spettacolo nella lingua parlata. Se la musica monodica
¢ tale — come scriveva Orlando di Lasso — da esprimere gli affeud
quasi facendo apparire davanti agli occhi degli ascolliimrl_la cosa di
cui si parla, essa condensa un'idea di teatro (che & poi la stessa

3% Un sola esempio: si veda come ai vv. 82-96 dell'atto IV del Pastor fida
vengano dipanate in un intreccio dialogica le corcispondenze che caratterizzano
Iesplorazione del tema del lupo in Awrina (ne parleremo fra pocol. I

10 Marco Ariani, Introdizione a La tragedia del Cinguecento, cit, tomo L PP
LXXILLXXIV. ) o ) .

AU Cfr. Claudio Varese, Né wmasques, né tragicommedia, in Torquate Yasio.
Epos-Parola-Scena, Messina-Firenze, D'Anna, 1976, pp- 29[-236. ‘

12 Compare come seconda introduzione al volume Teatra ‘m-," Sefcentu a cura
di Luigi Fassod, trentanovesima della «Letteratura italiana: storia ¢ testin, Milano-
Napoli, Ricciardi, 1956, pp. XXXV LUIL
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d'Aminta), dove lo spettacolo & concepito come montaggio di nar-
razioni.

Non & dunque tanto importante domandarsi se Aminta fosse o
no una rappresentazione cantata. O meglio: chiedersi in che senso
fosse cantata, dal momento che sarchbe del tutto anacronistice pen-
sare che la si recitasse con una declamazione prosaica alla moderna.
Essa era forse declamata in uno stile vicino a quel che poi si chia-
meri «recitative», forse modulata in melodie pit complesse. Cio
che pid conia, diceva Ronga, & comunque che per Aminta «vana e
fastidiosa diventa la distinzione esteriore di lirica e drammatica
come generi a sé stanti». La pocsia del Tasso era tale che i composi-
toti di musica potevano trovarvi «cose» da parre quasi sotto glt oc-
chi degli ascoltatori, cose pil sortili ¢ mosse di quelle denotate ma-
terialmente ¢ pesantemente dalle parole, «regioni del senso e del
sentimento che ritenevane di poter far propri muovendo, e persino
turbando, l'oggettivo fluire della linea melodica» e soprattutto, nella
pastorale di Tasso trovavano non un’azione vera e propria, ma la
sua ombra dorata, un «idillico sospirar verso azioni vagheggiate e
non compiutes.

Il testo di Tasso appare cosi un ponte [ra musica e letteratura,
fra letteratura e spettacolo. Esso — scriveva Fabrizio Cruciani*® — é
un testo che ha una sua autonomia poetica «perché sussume le ra-
gioni e i modi della spettacalo senza cercare [a propria ragione poe-
tica fuori di séx.

Questa linea di leuura, come lo studio di Ronga lasciava pre-
vedere, trova il modo migliore di [ormularsi quando ¢ filtrata dal lin-
guaggio musicologico. b quanto avviene in uno scritio di Francesco
Luisi®,

A causa di quelli ch'egli chiama i suei diversi «orientamenti ana-
litici» la domanda sul perché proprio il genere pastorale si sia tra-
sformato in melodramma trova una drastica risposta: «perché la pa-
storale era gid un dramma per musica nel 1573, molti anni prima
che tale genere preadesse forma pid definita attraverso 'opera di
Rinuccini». Sicché il 1573, I'anno dell'Aminta, pud essere conside-
rato come «punto di divisione tra la cultura della pastorale come
genere rappresentativo ¢ il dramma pastorale come genere letterario
capace di esprimere una nuova drammaturgias.

Y Percorsi critici verse la prios rappreventazone di «Admintas, in AANVY
Torquate Tasve tra letieratura, musica, teatre ¢ arii’ figuratws, Bologna, Nuova
Alla Editoriale, 1985, pp. 179-192.

H Trancesco Luisi, Note sul contributea mucicale alla dravonatiergia pasiarale
avanti i melodravona, in ANNN | Svidupps delle dramnatnrgza pastorale nell' Exro-
pa del CingueSefeento, v, pp. 101-118.
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1l dramma della parola-spettacolo (che & molio pit della §emgli-
ce narrazione orale o della declamazione), quel che Cruciani e Ga-
reffi vedono come poesia scritta che sussurne gli aspetti §paz:al1 e {i-
gurativi della scena o che s'impreziosisce per il fatto d'esser legata
al tempo d’una precisa occasione, erano nel Cinquecento caratteri
inerenti alle performance dei musici di corte che si servivano - dice
Luisi — di cliché esecutivi obbedienti ad esigenze di spettacolo ma-
turate ancor prima dell’esperienza teatrale: un «teatro dello spet-
tacolo prima dello spettacolo teatrale», che agevola l'accesso della
musica alla drammaturgia tramite il genere pastorg!c ¢ - come nel-
I'Amfiparnaso comedia barmonica di Orazio Vecchi — Paccesso della
drammaturgia nel componimento musicale. _ '

Dicevamo una volta con Cruciani (parlando un po' di pastorali
per non parlare di malattial®®s Aminta costituisce anche da questo
punto di vista un tipico esempio di come s"annodino a volte i pro-
blemi di storiografia dello spettacolo. Non ¢’¢ nessuna prova r:he:
fosse cantato, ¢ senza prove non si pud dire. Ma in reahd — visto gli
usi spettacolari delle corti ed il buon senso - I'enere della prova do-
vrebbe spetiare a chi pensa che non fosse cantato. _

Credo che per faesi un'idea della strana natura di Aminta occor-
ra partire di qui: dalla nozione d’un 1eatro auditivo composto di
voci che & propriamente «eatro dello spettacolo» in quanto € una
mostra miniaturizzata delle peripezie, deil'intreccio d'azioni delle
immagini ¢ delle loro meraviglie. Ed & anche <<1_ea=.tro_rre{2'o spettaco-
lo» perché ovviamente i portatari di voce, i casiddetti «personaggi»,
stanno su una scena ed in una scenografia,

Mentre lo spettacolo & visione, il «teatro dello spettacolo e nello
spettacolo» cartura l'impalpabile ed & basato sopratwutto sulla visua-
lizzazione.

I Prologo di Aminta déua subito allo spettatore le regole della
visualizzazione attraverso la quale Popera gli apparird in tuita lla vivi-
dezza delle sue immagini seconde: una semplice verga dlc?v essere
pensata come una pericolosissima face «che tutta spira d'invisibili
fiamme»: il normalissimo dardo brandito visibilmente dal personag-
gio che fa Amore «in abito pastorale», dev'essere invece pensato
come di tempra divina e dalla punta d’oro. In base a queste regql{?
I'opera procede ed approda a quel guinto z\[to.che per taluni criticl
& la prova della non-teatralitd di Awminta, in cui la scena cuIlmlnarj_tc
della storia, il congiungersi dopo infinite pene di Aminta ferito € sil-
via pietosa, sta tutta dentso l'intreccio delle pzu:ole, viene lurnmos_.a-
mente visualizzata e quindi mai materialmente vista dagli spettatori.

15 Ne parlavamo in un pomeriggia d'inizio agosto 1932.
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A parte questo, poiché in Aminta la parola & comunque soprat-
tutte stimolo alla visualizzazione, I'idea della favola essenzialmente
coincide con Pidea del teatro in musica, che qui sarebbe meglio
chiamare teatro di musica.

L’organismo Aminta & tenuto insieme da due tessuti comple-
mentari e sovrapposti: quello delle vicende «a specchio» dei due
protagonisti* e dei personaggi laterali; e l'altro intreccio, lo svilup-
po dei temi diversi, o meglio: delle diverse variazioni sul tema di
amore ¢ violenza.

Tale secondo tessuto, composto dalle variazioni a pilt voci sul
tema di amore e violenza, & altrettanto importante dall’eltro, quello
della fabula, con le vicende dei suoi personaggi.

Percid la consistenza dei personaggi non va sopravalutata: essi
vivono a meta fra la natura di veri e propei personaggi d'una storia,
e la natura di semplici voci che in un gioco di echi si inseguono e
sembrano dialogare, mentre invece non fanno che variare la voce di
partenza.

In questa tessitura, che & la sostanza di Amunsa almeno quanto
lo & la sua fabula, le variazioni o esplorazioni del tema trapassano
I'una nell’altra in un fluire continuo in cui i personaggi non sono
che alternarsi di voci come per un variar di timbri e di strumenti. 11
che spiega, fra altro, come mai tutta l'azione possa esser lasciata
alla visualizzazione ¢ sottratta alla visione (tant’@ che Silvia e Aminta
mai si incontrano visibilmente davanti agli occhi degli spertatori), e
spiega come mai un personaggio — il Satiro — possa entrare solo per
una scena, fare un monologo, e poi non piti comparire di persona.

1l tema fondamentale & la violenza, l'intreccio inestricabile di
violenza ed amore. Il caro che chiude il primo atto, e che a molu
pare un'esaltazione dello stato di natura fatta in prima persona dal
Tasso, passa nel suo controcanto attraverso la presentazione, all'ini-
zio dell’atto seguente, della «naturale» violenza del Satiro e da poi
luogo a varianti sempre pit ingentilite ¢ perplesse — ma si potra an-
che dire perverse — di violenza, con sottili precisazioni sulla diffe-
renza fra violenza maschile ¢ femminile, belluina e civilizzata.

It tema delle «armi» ¢ del sangue con cui si chiude il monologo
del Satiro nella prima scena dell'atto II viene siibito ripreso nella
scena seguente fra Dafne e Tirsi, dove 'armi paion metaforiche, ma
sono in realti solo pilt sotrili.

Fine della prima scena dellatto 11, vv. 795-820:

Ma perché in van mi lagno? Usa ciascuno

"6_I| carattere «a speechion delle vicende dei protagonisti & tematizzato dalla
voce di Silvia ai vv. 1542-1544,
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quell'arme che gli ha date la natura

per sua salute [..]. .

Pianga e sospiri pure, usi ogni sferzo

di picta, di bellezza: che s'io posso
questa mano ravvoglierle nel crine

indi non partird , ch'io pria non tinga
I'armi mie per vendetta nel suo sanguc®’,

Inizio della scena seguente, vv. 825-838:

[...] ma torrei piu tosto

a domar un giovenco, un orso, un tigre,
che a domar una semplice fanciulla:
fanciulla tanto sciocca e tanto bella,

che non s'avveggia ancor come sian calde
I'armi di sua bellezza e come acute,

ma ridendo e piangendo uccida altrui,

e |'uccida ¢ non sappia di ferire™.

- Ma quale ¢ cosi semplice fanciulla
che uscita dalla fascie, non apprenda
l'arte del parer bella ¢ del piacere,

de |'uccider ptacendo, e del sapere

qual arme fera, ¢ qual dia morte ¢ quale
sani ¢ ritorni in vita®??

L’intera tessitura d'Asinta funziona cosi.

Altri temi mostrano che la trama non consiste solo nell'intreccio
della sua [abula, ma anche nel modo in cui immagint e pensieri sl
intrecciano e trapassano I'uno nell’altro. Penso ad esempio al tema
del lupo con la bocea sanguinante, esplorato nelle sue diverse varia-
zioni pit © meno esplicitamente riferite alla perdita della verginita
(si mettano in contatto i vv. 648, 1387, 1500; 696, 820, 1255, 1350).

Oppure si osservi come vengano esplorati il tema dell'ape e.dcl-
la pianta che avvinghia, presentati lungo l'intera opera con un (Mo
a tre {presentazione-rafforzamento-rovesciamento del mgnlﬁcato,): la
voce di Aminta porge la storia del bacio rubato con la scusa d una
puntura d'ape, bacio che in realtd «punse» irnmedl_abllmentc l"m_nft-
morato {vv. 441-339); la voce del Satiro rafforza il tema, all’inizio

41 Parla il Satiro. o _

48 S senta l'eco di queste parole nel dialogo fra Silvia e Dafne nella prima
seena delPatto TV, vv. 1581-1586: «Sifvia: — Egli morra se nol_'l troviamo, ahi las-
sa; / e sard V'omicida ei di se stesso. /Dafne: - Crudel, forse tincresce ch'a te tol-
ga / la ploria di quest’atto? esser tu dunque / 'omicida vorrestiz».

49 Parlano Dafne e Tirsi.
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del suo monologo, ripetendo che I'ape con un piccolo morso pro-
duce ferite grandi, ed & simile percio all'innamoramento (vv. 724-
728): la voce di Dafne, ai wv. 1615-1619, rovescia il tema ricordan-
do come I'ape perd pungendo muoia, cosi come morendo Aminta
ha innamorato Silvia.

Un decorso simile ha il tema delle piante che avvinghiano, che
passa dal sapore amaro al dolce: prima legano le «tenere gambe» di
Silva, poi — peggio — ne mettono a rischio la vita, non solo la vergi-
nitd, quando impacciano la sua fuga dal lupo, infine - all'opposto —
salvano la vita ad Aminta che precipita dalla rupe {vv. 1243, 1516,
1910}.

L'ordito della favola diverte ¢ forse commuove. La trama delle
variazioni di temi conduce a un'esperienza: & una viva esplorazione
del senso non owvio, cangiante, ed a volte ambiguo della violenza,

Si dira: & facile, Aminta & in (ondo la storia dei modi divessi in
cui un adolescente maschio ed un'adolescente femmina abbandona-
no la verginita, 'uno tendenzialmente feroce per il desiderio, l'altra
feroce per autodifesa ¢ ritrosia.

Ma non & tutto qui, non credo che quest'intreccio sia l'ultimo
soggetto. Le storie degli amori erano, alla lettera, un laboratorio in
cui si specchiavano in piccole dimensioni, quindi in forme apparen-
temente ingentilite, gli stessi intrecci che visti in grande erano gli in-
contri, i trionfi, le distruzioni, le conquisie, gli spargimenti di san-
gue che componevano il gran teatro della storia. Potremmo dire
delle storie d'amore quel che dice dei teatri il prologo dell’Enrico V:
che sono anch’esse piccole «O», minuscole arene per la lotta dei
galli, chiamate a rappresentare «le vaste pianure di Francia».

Le pene d'amore sono il correlativo oggettivo complicatissimo
ma di limitate dimensioni — adatto quindi all’analisi e al piacere della
precisione — di un dilemma che esplodeva nella storia politica e spiri-
tuale di quegli anni di fine Cinquecento con ben altra drammaticita e
confusione, e pari inestricabilita, quando non solo le trame del desi-
derio, del potere e dell'onore, ma persino le illuminazioni della Reli-
gione potevano accompagnarsi — dopo innumerevoli inutili speranze
— allo scannamento fra cosiddetto «benex e cosiddetto «malex.

Fuga

Le pecche della pastorale siamo noi, suoi odierni letori: il no-
stro modo inadeguate di figurarcela, sia nel suo insieme di nebulosa
letterario-musical-teatrale, che nelle singole apere.

In fondo, non possiamo fare a meno di pensare alla pastorale
come ad una fuga dalla storia.

TEATRO DI VOLCI IN TEMPL BUI

E {orse lo & davvero.

Ma Ja «fuga» non & distrazione o perdita di memeria. Al fuggia-
sco la propria cittd impossibile o incendiata — sia Troia o Berlino, la
Tebe di Creonte o PAtenc degli anni Quaranta, la Buenos Aires dei
desaparecidos o Sarajevo — resta inchiodata nells mente. Parimenti,
nelle pastorali, all’apparente serenitd d’Arcadia o dei paesaggi che
tentano d’emularla, come lisoletia Belvedere sul Po, & indissolubil-
mente legata 'ombra dei tempi bui, la violenza che squassava gli
animi e i paesi negli anni delle guerre di religione e della normaliz-
zazione o riforma morale (una sola eco all’ingrosso: la strage della
notte di San Bartalomeo & meno d'un anno prima di Aminta, e ave-
va insanguinato una Parigi che Tasso conosceva bene, dov'era stato
nei mesi fra il 1570 ¢ il '71).

Chi non riesce a superare lirrimediabile carattere porcellanesco
delle antiche [avole converrd forse che si riguardi le immagini di
quella compagnia di comici che recitando una pastorale popolarissi-
ma nella Grecia moderna percorre I'orrore dei corsi e ricorsi della
storia attuale in O Thiasos (La recita, 1974-1975) di Anghelopulos.
La stessa compagnia la vedra poi quasi di passaggio, mentre si disfa
nell'indifferenza degli anni di pace in Pacsaggio nella nebbia, del
1387%.

Per ritrovare una ragione seria d'occuparsi della poesia pastora-
le nel Cinque-Seicento bisogna dunque ricordare da che cosa essa
sia la fuga. Ricordare, per esempio, come finiscono, negli stessi
anni, Re Lear e Don Chisciotte: «Andiamo nei campi vestiti da pa-
stori!>» dice lo scudiero al cavalicre rinsavito per convincerlo a non
lasciarsi morire; «Canteremo come uccelli in gabbia [...] e vivremo
cosi, pregando ¢ cantando ¢ raccontandoci antiche favole, ¢ ridendo
alle farfalle d'orow, dice Lear a Cordelia.

Questi pensieri sono espedienti, non c'entrano. Ma forse po-
trebbero preservarci da quel disimpegno che a forza di concentrarsi

%0 Nella regiz di Aminta di Luca Ronconi {aprile 1994) 1'Arcadia - serive
Gianfranco Capitta — & il palcoscenico, il teatro: «Nel deserto che si prospeisa
non solo alla societi civile, ma anche a quella culturale dell'ltalia prossima ventu-
ra lo spettacolo di Luca Ronconi |...] assume subito un valere inquictante [...].
L'Arcadia dove I'artista di oggi si rifugia per formalizzare quella che fuori & in-
sopportabile ¢ indicibile & proprio il teatro con le sue parcti nude a vista, portc ¢
portelloni di servizion {«il manifeston, 16/4/19941. §i vedano sulla pastorale come
fuga le pagine bellissime di Jan Kot {Shakespeare’s Bitter Arcadia, trad. italiana in
Jan Kott, Areadia amara, a cura di Ettere Capriolo, Milano, Edizieni Il Formi-
chiere, 1978). L'amaro dell’Arcadia di Kott & legato alle metamorfosi ¢ al dram-
ma inscritio nell'erotismo, insofferente della divisione dei sessi e in essa imprigio-
nato. Da queste punto di vista, le passioni amorose di Awrinta e Pastor fido mi
paiono <i grana forse pii grossa, certo di tipo pitn «politicon, mettono in relazio-
ne campi di persone, non poli irriducibili interiors.
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sulla polvere delle porcellane finisce per dimenticare del tutto dove
stia il cuore e la passione del soggetto. Perché gli studi, in realta,
son sempre appassionati, e se non li appassiona il soggetto li appas-
siona la carriera (e purtroppo chi legge lo sente),

Il nostro modo di figurarci la pastorale & inadeguato non tanto
per lacune, o per eccessivi anacronismi, ma semmai per il contrario,
proprio perché gli anacronismi non riescono ad entrare in gioco. E
checché se ne dica, gli anacronismi sono il sale della storiografia, i
suoi frutti proibiti, ci6 che ne giustifica la fatica e poi va occultato
per il rispetto delle tegole del gioco storiografico. Ma occultato
come un segreto, non come una colpa.

E mentre in genere chi fa storia s'addestra soprattutto a stare in
guardia contro l'invincibile tendenza agli anacronismi, e in partico-
lare deve farlo lo storice del teatro, che rischia continuamente il ri-
dicolo immaginandosi il teatro del passato con le fatiezze di quello
presente, nel caso della pastorale il problema si rivela proprio I'op-
posto: niente riesce a farcela immaginare vicino, £ un tema accredi-
tato dalla tradizione, importante, ma levigato dalla distanza. Atten-
de qualcuno che come fece anni fa Giovanni Pozzi per I’Adone del
Marino lo faccia saltar via da quelle sabbie mentali in cui malgrado
tanti studi s’¢ impantanato — tant’é che lo si studia costretii a do-
mandarsi perché mai, al di [3 delle ragioni scolastiche, dovrebbe at-
trarci.

Eppure la comprensione storica della favola pastorale & forse sul
punto di rinnovarsi profondamente. Con l'accumularsi degli studi
aumenta la sensazione che I'argomento nasconda piu di quanto per
ora riesca a dare, e che molie domande e molie insoddisfazioni,
spesso sottintese, premano ai confini d'un fluire di ricerche che an-
cora non ha rotto gli argini di cui tutti o quasi turti si mostrano
scontenti®'.

Prima di divenire un genere, quello pastorale fu «uno pseudo-
genere dimesso e irregolare»’ al cui interno si & soliti raccogliere il
multiforme insieme degli spettacoli quattrocenteschi e cinquecente-
schi con storie d'Arcadia, miti ovidiani, dialoghi bucolici, tenzoni di
contadini e di pastori, amori ridicoli di villani. Un formicolare di
accadimenti a volte minimi che si realizzano in sale di banchetti o in

*1 Si vedano, nei due volumi miscellanei Origini del darmma pastorale in Eu-
ropa e Sviluppi delle Drammattrgia pasiorale, editi dal Centro sul Teatro Medioe-
vale e Rinascimentale, il primo nel 1983, Ialtro nel 1992, le ampie, utilissime bi-
bliografie ragionate curate, per il primo dei due volumi, da Stefano Mazzoni e
Letizia Sorcentino, per il secondo da Alessandra Manetti e Maurizio Rebaudengo.

_ 32 Marzia Pieri, La scena boschereccia nel Rinascimento italiane, Padova, Li-
viana, 1983, p. 41.
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carri di cortei, in rappresentazioni all’aperto, tornei, mimi buffi o
coreografie grottesche, danze di corte, recite, stampe. .

Quest'insieme variegato (che di ricorrente ha solo un gusto dif-
fuso, non la coscienza d'essere un «genere») & composto .d? due di-
versi nuclei, che per brevitd potremmo definire di contadini e di pa-
stori: 'uno grottesco; I'altro pid fine ¢ vergiliano. Dalla contrapposi-
sione di questi due nuclei Ruzante trarrd, intorno al 1520, la strut-
tura della sua Pastoral, che a molti, che hanno esperienza soprattut-
to delle pastorali successive, appare sorpn::ndeme, ma che vista in
rapporto al tempa sembra non distaccarst gran che dai numerosi
esempi consimili in quegli anni®. _ o .

Nel secondo dei due nuclei si incastonano figurazioni preziose
d'apparenze mitiche, immagini arcadiche, satiri, ninfe, dee e déi,
centauri, Amore, Venere, Adone, Orfeo, che pih tardi diventeranno
tutti insieme primo melodramma. _

E uno dei fili della spettacolarita endemica nell’Tralia e nell'Eu-
ropa del Quartro-Cinquecento. A Venezia, non diversamente da
quel che accade altrave ma forse con maggior rilevanza documenta-
ria, si intreccia alle storie sacre ¢ sante nelle «momarie». Lo caratte-
vizza il tiferimento ai libri e all’arte degli antichi; il prevalere del-
I'aspetto visivo su quello letterario; la presenza preponderante della
musica; |'esser programmaticamente disponibile ad una fruizione
fortemente differenziata.

Quando gli spettacoli dei satiri delle dee e dei pastori non erano
chiusi nelle sale e nei giardini nobiliari, ¢ percorrevano invece la cit-
t3, l'interesse plebeo poteva tenersi desto per la non consueta ric-
chezza delle immagini, mentre quello del filosofo e del letterato po-
teva penetrare nei labirinti dell’emblematica decifrande nodi o im-
maginandone. Fra questi due estremi s'apriva tutto un ventaglio di
sfumature e di possibilita.

Ma chiedo scusa: questo & davvero un modo molto grossolano
d’esprimersi. Forse che quel che ho appena chiamato «interesse ple-
beo» & qualcosa che sarebbe sensato imrmaginare come uno stupore
senza eco di miti, come un restare a bocca aperta ma con la mente
chiusa? In realta doveva esservi una strana corrispondenza fra il
mondo delle immagini classiciste e l'immaginazione plebea. Lchi
non programmati dovevano animare l'incontro. )

Per alcuni decenni la rinascita del paganesimo antico poté fram-
mischiarsi ai complessi di immagini religiose ¢ normali, secondo una
logica ed un sentire che forse nessuno ha ridisegnato con maggior
precisione e perspicuitd di Giovanni Pozzi nel suo stuclio a commen-

7 Marzia Pieri, La scena boschereecia.., cit., p. 103,
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to dell’ Hypnerotomachia Poliphili, apprezzabile anche perché non
sprofonda nell'esaterismo perenne ¢ pit umilmente si limita a rin-
tracciare le intersczioni d'una forma mentis storicamente delimitata.

L gia la seconda volta che il nome di Pozzi ritorna ad indicare
una prospettiva che si spinga oltre una visione generica e debole
della compresenza e dell'intreccio di mitologia antica e mitologia di
matrice cristizna — visione debole figlia degli specialismi disciplinari
e dell'odierna insensibilita per la storia spirituale, che a distanza di
tempo continuano a collaborare laicamente con [a polizia del clero
{a piantar nelle teste 'idea che la scelta dei soggerti pagani altro
non fosse che un problema di forma furono innanzi tutto i garanti
della purezza dell'immaginario religioso cristiano, riformato o con-
troriformato).

Ma negli anni fra Quattro e Cinquecento 'incontro fra antichi
déi ritornanti e immagini di Cristo di Madonne ¢ di Santi fu qual-
cosa di piti del gusto per il magistero classico, per la perfezione del-
le forme e per 'archeologia. Fu semmai un'archeologia del credere
¢ del venerare che conduceva ad atteggiamenti sincretistici ¢ avreb-
be potuto facilmente sfociare in miti e riti rinnovati. «Avrebbe po-
tuto» non vuol dire un’astratta potenzialith, ma che vi stava sfo-
ciando.

Osserviamo infatti che cosa accade all'aliro estremo, al di sotto
del livello mediano delle immagini religiose «normali». Nella cultu-
ra subalterna vi & un pullulare che viene in genere rubricato come
superstizione e «magia» ma che magia in senso stretto non &, essen-
do invece un intreccio di lacerti di miti riti e liturgie alternative, nu-
clei variamente stratificati di credenze quasi sempre prive di quella
coerenza normalizzatrice che viene imposta solo dall'istituirsi d’un
clero o d’una gerarchia ufficialmente riconosciuta: visioni politeisti-
che o manifestazioni di quel modo di venerare che gli storici delle
religioni chiamano «animismox, tutti atteggiamenti che per ovvie ra-
gioni lasciarono poca traccia di sé, ed anzi nessuna se le testimo-
nianze che restano sono perlopill a rovescio, nel contesto di repri-
mende e processi.

Possiamo nutrire moltissimi dubbi su come fossera questi lacerti
religiosi, su quanto indietro nel tempo e nella psiche si spingessero,
ma non c¢'é dubbio che ¢ fossero. Carlo Ginzburg ha narrato e ri-
narrato questa storia, ¢uesta non-storia che a noi perd qui interessa
soprattutto perché & evidente che quel pullulare poteva trovare per
la prima volta nel rinascere degli antichi déi uno sbocco «alto» ma
non clericale.

Quando dunque ci raffiguriamo quel mondo di feste e di cortei
mascherati all’antica, quei canti e quelle vicende da pastori, non do-
vremmo mai dimenticare che vi ribolliva attorno una vita d’tmmagi-
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ni che per dicla in manicra grossolana ¢ sbagliata, ma buona per
uno stenagramma, eran selvagge. o

Tl cuore di tenebra stava li a due passi dalle mura cutac'hn_e, sta-
va dentro le antiche mura. Ed & vero che i giudici, qu_m:zdo :nf:_erwa-
no nei processi, erano loro a creare il contatto fra miti pagani, ere-
sie «classiche» e comportamenti abnormi delle pltlzbl. ma & anche
vero — come mi pare lo stesso Ginzburg faccia capire nella sua Sto-
ria notturna — che il collegamento poteva avvenire anche dal!a parte
della cultura subalterna col proiettare sulla [avola degli anticht deéi
le fatiezze delle sue favole represse, o per cosi.dire- riconoscenldove-
le. Un atteggiamento che in certe incisioni di Direr trova rispec-
chiamento. _

Il plebco, insomma, non sard stato solo a bocca aperta davanti
alle immagini delle feste mitologiche cht; al filosofo parlzu.'ano una
lingua chiusa polisensa e precisa. E storicamente appropriato pen-
sare che invece fossero anche per lui, per il nostro plebeo, mitolo-
gia parlante, benché ci sia impossibile sapere quale mitologia gli
parlassero. _ . _

Queste sono sl congerture, ma Non impropric. Sarcbbero im-
proprie s¢ in base ad esse si pretendesse c_.h ricondurre _a]!e immagi-
ni della mitologia aristocratica e classicista altretranti identificati
frammenti di mitologia popelare. Limitarsi invece a sostencre che
quelle immagini mitologiche dovevano dire qualcosa alla mente dei
contadini e dei plebei, che vr 5i potevana tradurre, & puso e sempli-
ce buon senso storico, un congetturare che coincide col rigore del
metodo. .

Ma il nostro plebeo chi & Non solo una persona socialmente
definita, ma anche la personificazione d'un modo di pensare.

E sbagliato figurarsi i differenti livelli culturali in maniera :currule
a come ci ralfiguriamo i ceti sociali, I'uno accanto o sopra lalllro:
con relazioni e scambi basati su una relativa separatezza. I_l~1velh
culturali vivono 'uno dentro l'altro, come matrjoske tanto piu so-
vrapposte ¢ incapsulate quanto pit alta ¢ raffinata ¢ la culfura.
L'ignorante ha i suoi miti, relativamente pochi. Il sapiente non ¢ co-
lui che ne ha altri, ma colui che inoltre ne ha altri. E al_]o_rz_i il dialo-
go gli scambi if sincretismo saranno pit fitti ¢ imprevedibili,

Contro questa liberta (gli uomini d’ordine direbbero <<.ca-os»}
d’intessere relazioni d'immagini e proiezioni, si battemnnc:_1 rifor-
mati ¢ i controriformisti, ognuno dei due campi cercando d'imporre
il proprio ordine, solidali perd nel combaticre il «?li?sordlrr_m». quella
promiscuita mentale in cui gli organismi d'immagini e d'interpreta-
zioni nascevano dal basso e imprevedibilmente. . I

Si pud infatti schematizzare la storia di quegli anni - gli anni di
Riforma e Controriforma, del lervore spirituale e delle guerre di Re-



FERDINANDO TAVIANI

ligione, del Concilio di Trento e della Strage di San Bartolomeo —
sia atiraverso l'opposizione di cattoliei e riformati, che attraverso
quella fra rigoristi e moderati. Senza tener conto di questa seconda
spaccatura, che traversa ['opposizione dei campi di lotia, & difficile
capire le inquietudini e le domande alle quali gli artisti ¢ gli vomini
di lettere spesso rispondevano senza aver neppure bisogno di
evocarle.

Quello dei moderati non era un partito, né era semplicemente
caratterizzato dalla tolleranza o dalla moderazione, o dallo sprezzo
del fanatismo. Lo possiamo immaginare come l'insieme contraddir-
torio ma collegato dei pacifisti, degli agnostici, degli gnostici, dei
cultori di Lucrezio, di coloro che educavano in sé il culto d’Amore
in tutte le sue forme, o che sapevano che il Male é complementare
al Bene e 'unico vero peccato dell'uomo & 'unilateralita, o che era-
no pill o meno apertamente consapevoli che le diverse religioni,
credenze e filosofie porevanc essere modi diversi di formulare pen-
sieri sostanzialmente simili.

In questo non-partito si addensavano le élite che non vedevano
vera ¢ profonda differenza fra il paganesimo ed il cristianesimo, e
trovavano corrispondenze ed identita nell'una ¢ nell’altra mitolo-
gia. Vi & cosi una tendenza di vertice al sincretismo, che si riflette
nell’altra tendenza «bassa» che deriva dalle mitclogie «selvagge» ¢
plebee.

Non c’¢ bisogno di ricordare come le mitologie subalterne ve-
nissero represse. Meno evidente & il modo in cui venne reso inof-
fensivo il rinascente paganesimo antico: impedendogli le commistio-
ni con la mitologia cristiana e tagliando ogni possibile contatto fra
paganesimo antico e paganesimo plebeo. Schiacciando il primo sulle
pagine dei libri come linguaggio di convenzione, mentre il secondo
veniva proibito e perseguitato.

L’influsso principale della Riforma e della Controriforma sulle
arti non consistette tanto nella spinta verso storie ed immagini reli-
giose. Consistette soprattutto nell'obbliga di n#on rappresentarne
senza permesso, fuori dai luoghi, dai tempi e dalle forme comanda-
te. Emblematicamente il primo intervento tridentino sul teatro non
fu la proibizione degli argomenti profani né 'imposizione d'un tea-
tro religioso, ma la proibizione di teatro cristiano, di quegli spetta-
coli, ciog, in cui a muovere le immagini religiose fossero confrarer-
nite laiche.

N&é il rigore di censari ¢ predicatori era contro quei teatri o quei
testi letterari in cui al posto del Dio cristiano comparissero gli déi
dei pagani. Al contrario: era obbligatorio #on dire «Dio», e dire in-
vece Zeus o Apollo. In altre parole: il repertorio delle immagini
classiche che era stato una selva di antiche presenze diventd poi lin-
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gua svuotata, che mostrava innanzi tutto l'assenza delle immagini
vive nella spiritualita contemporanea.

Riforma ¢ Controriforma prima di imporre trafugano. Mettono
in salvo, dal punto di vista clericale e puritano, i luoghi del pensiero
verticale, e li soteraggono per quanto é possibile agli imprevisti, alle
impuritd e alle metamorfosi della vera vita spirituale.

Al fine di comprendere Festensione e la profonditd di questa
lotta intorno alla qualita alla liberta e alla consistenza dei pantheen
mentali non sard inutile ricordare come la contraddizione fra i con-
tenuti rimossi ¢ «selvaggi» della selva d'antichi déi e la loro lingua
svuotata riemergesse quasi con scandalo — come ha mostrato Fran-
cesco Orlando in un saggio giustamente famoso — nella Phédre di
Racine e piti tardi, con entusiasmo ¢ malcelato sgomento, nelle pa-
gine di Vico.

Su questi sfondi, lo pseudo-genere dimesso e irregolare degli
anni fra Quattro e Cinquecento ci appare meno anemico e rilassato
di quanto sembri se lo vediamo solo in relazione agli apparati di fe-
ste ed ai programmi di celebrazioni ed autocelebrazioni cortigiane o
se lo pensiamo solo come premessa alla pastorale tardo-cinquecen-
tesca. Ed anche il passaggio dalla moltitudine dello pseudo-genere
al genere tardo’™ ¢i apparira meno ovvio € meno innocuo.

E divenuto quasi proverbiale, nella letteratura critica sui capolavori
pastorali, il confronto fra due emistichi del primo coro d’Aminta e del
coro dopo 'atto IV del Pastor fido: «S'ei piace, ei lice» aveva fatto dire
Tasso al suo coro in lode dell’eta dell'aro non ancora impaniata dal-
I'Onote (v. 681), e Guarini gli risponde per le rime con un coro in lode
dell’Onesta dove al v. 1419 ¢’ il famoso «Piaccia, se lices.

I una risposta molto significativa perché testimonia fa volonta
del Guarini di misurarsi esplicitamente col Tasso (la «risposta per le
rime» era materialmente rievocazione e contrapposizione insieme).
Non altrettanto significativa & perd quanda viene intesa — come

51 Conviene ricapitolare qualche titolo ¢ data. La pastorale diventa un gene-
re — almeno formalmente — can la Egle del Giraldi Cinzio, intorno al 1543, con il
Sacrificio di Agostino Beccari (scritto nel 1554, ma I'ed. definitiva & del 1587),
con L'Aretusa i Alberto Lollio [1564), con lo Sfortunate di Agostino Argenti
{1568) ed ovviamente con Aminia di Torquato Tasso (1573, prime edd. 1580 e
1581) e Pastor fido di Battista Guarini, la cui ed. definitiva & del 1602, iniziato
perd nel 1580 e pubblicato per la prima volu alla fine del 1589, benché fosse
noto da tempo, tanta che intorna ad esso ¢ ad Awrinta era sorta quella pelemica
sulla liceita del genere scatenata da Giason De Nores e da Sperone Speroni, cut il
Guarini rispose con il Verate prime (1588, il Verato secondo (1593) ed il Com-
pendio della poesia Iragica 11602). E questa polemica, assieme alla Lettera sovra il
comporre e satire atte alla scens indirizzata dal Giraldi Cinzio a Messer Attilio
Dell'Oro nel 1554, a disegnare — pur nella differenza delle posizioni — il genere
«[Favola pastorales.
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troppe volte si fa — quale segno di moralismo controriformista op-
posto all'elogio tassiano della libertd dei sensi. Cosi pensando st
fanno pih errori in uno: si dimentica che un coro dell'Aminta non
pud essere letto proprio come se fosse un coro dell’Adelchr, e cioé
come una diretta espressione del modo i pensare deil'autore, un
suo messaggio agli spettatori: & invece il momento d'una dialettica,
ed acquista il suo senso dall'urto con il brano seguente. Che ¢ la
grande «aria», monologo o «tirata» del Satiro, il controcanto in cui
i sensi liberati e «naturali» appaiono nella loro dimensione profana-
toria e omicida.

I segni della Controriforma non stanno comunque in piccolezze
del genere, che nulla tolgono e nulla aggiungono d'essenziale. Stan-
no, come si diceva, nell'amputazione, se & vero, come diceva Karl
Vossler, che i paesaggi e le azioni del mondo dei pastori altro non
sono che «cristianesimo arcadicamente velatos», un cristianesimo —
potremmo aggiungere — spesso sospetto o gravemente non ortodos-
so ([ra le innumerevoli interpretazioni esoteriche dell’Er in Arcadia
ego, c'era quella per cui I'«ego» si rileriva non alla Morte, come nel-
I'interpretazione esoterica, ma a Gest Cristo, salvato dal patibolo,
morto vegliardo e sepolto in Arcadia. Accanto al suo sepolcro medi-
terebbero i pastoti di Poussin).

Se tutto questo ha qualche diritto d'esser tenuto presente dallo
storico, quel che dovrebbe meravigliare, quando leggiamo le pasto-
rali cinquecentesche e secentesche, & 'assenza di rapporti espliciti
con tutto il complesso pastorale parallelo legato al culto di Gesh
Bambino ed alla mitologia edenico-adamitica, con le sue propagpini
nel mito di Noé, complesso dove — come in quello d’Arcadia — c'e
sempre 'incombere dell’azione sanguinaria ¢ del serpe.

Al di 3 dal mare Oceano, nella Nuova Spagna, quegli animali
automati che comparivano accanto ai corsi d'acqua ed ai boschetti
delle scene ferraresi per il Sacrificio del Beccari’” comparivano con
maggior sontuositd e verita, in carne ed ossa, legati ed addomestica-
ti, nelle enormi rappresentazioni d'Adamo ed Eva o dell’adorazione
dei pastori ¢ dei Magi che i padri [rancescani organizzavano s(rut-
tando la spettacolosa [auna e la spettacolosa {lora delle Indie Nuo-
ve, immettendovi come interpreti di personaggi innocenti fanciulle
e fanciulli catecument selvaggi®.

3% Cfr. Adriana Cavicchi, Jmmagini ¢ forme della spazia scenico nella pastora-
le ferrarese, in AANV., Sviluppi defla drammaturgia pastorale nell’ Enropa del Cin-
gue-Sefcentn, cit., pp. 45-85.

%8 Fray Toribio Motolinia ricorda, nella sua Flistoria de fas Indias de Nueva
Esparia, scritta nella prima metd del Cinquecente (Mautore mori nel 1569), gli
«aulas» del Peccato Originale in Tlaxcala, nell'arrio dell'edificio dell'ospedale. 1
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L’assenza d’un esplicito collegamento fra pastorale d’Arcadia ¢
pastorale dell'Eden, di No¢ o del Bambin Gesu, dovrebbe tanto pid
meravigliare quanto pil & evidente quanto sia l'una che ["altra fosse-
ro legate alla speranza e al culio della pace, e quindi alle inquietanti
domande sulla necessita della violenza, Erano terre di rifugio per at-
teggiamenti e inclinazioni di pensiero che venendo allo scoperto po-
tevano persino essere pericolosi. Le pastorali, non ¢ bisogno di in-
sistervi, erano insomma scaglie culturali levigatissime, porcellane ap-
parentemente intatte d’un mondo che non fu distrutto semplice-
mente perché non si fece a tempo ad ultimarne la costruzione.

Il rimosso non stava nell’inconscio, ma nell'eresia, nel paganesi-
mo, nei rituali e nelle congreghe dei renitenti e dei diversi, nella
magia, fra i contadini, fra le immagini degli déi ¢ delle dee pagane,
nelle passioni — il Mare Oceano delle passioni.

Era li a portata di mano ¢ sotto gli occhi di tutii.

In uno scritto non saprei dire se pid ingenuo o falotico (o di
routine congressuale) intitolato Un teatro del piacere o dell'onore?
Marziano Guglielminerti, dopo aver offerto alcune vedute di storia
del teatro come concorrenza di generi troppo artificiali ¢ generiche
per inquadrare alcunché, alfronta la problematica del contrasto fra
amore ed onestd, interessante per capire il senso che Aminta e Pa-
stor fido potevano assumere nel proprio contesto, ma stibito distrat-
ta in una letteratura senza tempo, che fa scoprire «nel Pastor fido
pitt di una consonanza coi Promessi sposi, a livello d'ideclogia nu-
ziale», dato che anche il Guarini sembra orientarsi verso «promesse
d'interventi salvifici piovuti dal cielow, sicché «certo Manzoni, sbri-
gativamente provvidenziale, [sarebbel gia qui, accanto a Guarini»”".
Questo modo un po’ leggero di leggere non dovrebbe perd far di-
menticare la rilevanza dell'orizzonte: 'Arcadia in cui il Guarini am-

terreno era reso spegtacoloso con alberi da frutte. Molti frutti erano artificiali ¢
meravigliosi, fatti di piume dai vivaci colari ¢ d'ore lin modo da nco_rd:_:fe _c]'ne il
Paradiso Teccestre era un luogo dJel quale il nestro monde, anche nei pid ridenti
panorami, ¢ la bratia copial. Il giardino era abitate da uccelli multicoloruti, i
pappagalli volavano qua ¢ 13, ed a volte con i loro versi ed |_| Ic_)ro parl_arc _dzsmr-
bavano la rappresentazione. Tra pli alberi si agpiravano conigli e lepri. Vi erano
anche, legati si da farli apparire mansueti, animali feroei come gli rm:-h-rfn I= gard
panterini) ¢ fra i rami degli alberi prandi uccelli predatori (trovo la testimonianza
del Motolinia in Salvador De Madariayga, Ef Auge v ef Ocaso del Inperio eipanol
en América [1945], Madrid, Espasa-Calpe, 1977, pp. 195-197). Per gli spc_uac?h
legati al Paradiso Terrestre ed alla Nativita descritti dal Motolinia cfr. Luis We-
ckmann, La Herencra medizval de Mexico, Mexico, Tl Colegio de Mexico, 1984, 2
voll., in particolare vol. TI, pp. 641 e ss.; ¢ José Luis Trenti Rocamora, El Teatro
en la América Colonial, Buenos Aires, Huarpes, 1947, S ]

T Marziano Guglichmineti, Un teatro del piacere o defl'onore?, in Svilupps
della drammaturgia pasiorvale netl Enropa del Cingue-Seicento, cil., pp. 87-99.
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bienta la sua storia famosa & vessata da leggi durissime contro Falli
amorosi, & virtualmente sanguinaria. Guglielminetti ha ragione nel
sottolineare che la favola pastorale «nelluna e nellaltra delle sue
versioni pill impegnate a cimentarsi col presente, non rimanda né ai
luoghi né ai messaggi d'utopia».

I sereni paesaggi silvestri e pastorali servono a Tasso ed a Gua-
rini per mostrare a contrasto glt aspetti virulenti ¢ violenti dell’amo-
re, della sua sconfessione e della sua repressione. Sibito fuori dal
teatro, a due passi dallo scrittoio ~ strano che Guglielminetti non lo
ricordi — si moriva per delitii d'amore in base a leggi non scritte ma
altrettanto accettate di quelle scritte per i personaggi della favola,
senza aiuti dal cielo. Nel 1598, mentre il Guarini stava ancora po-
lendo le porcellane dei suoi famosi pastori, una sua figlia, moglie
del conte Trotri, era uccisa dal fratello e dal marito per sospetto
adulterio. Anche questo scannamento per onore in casa dell'autore
di un proverbiale capolavero amoroso, pud servire, sia pur con un
gusto dei contrasti un po’ troppo melodrammatico, a geuar luce
sulla tensione che poteva generarsi nell'intercapedine fra i teatri
d'amore e la ferocia sessuale che li circondava.

Tutto questo & ovvio. Meno owvio i fatto che un filo di riprova-
zione e pericolo, ma anche di sacralitd e di esplicite assonanze, po-
tesse collegare 'Oceano delle passioni, I'adulterio, I'eresia, il paga-
nesimo, la ferocia d’amore e quella di guerra, la devianza erotica ¢
quella spirituale.

Una buona immagine di questo filo & il serpente.

L'immagine del serpente (o Serpente) che Venere presenta ai
lettori nell’ultima pagina di molti libri d'Aminta, il serpente in seno
o fra i fiori del giardino, che si rivela fra sangue e grida, apparticne
alla Storia antica (che nelle tragedie confinava col mito) e alle Cleo-
patre che muoiono per guerra e per amore; apparticne all'iconogra-
fia del Paradiso Terrestre ¢ a quella del Purgatorio dantesco nella
«valletta dei principi negligenti»; al comune bagaglio di metafore
amorose e politiche, e all'emblematica sessuale.

Nel 1578, quando il testo di Aminta era ancora un testo mobile,
nella tragedia di un letterato-attore, intitolata Afrodite (ma un’Afro-
dite che non era Venere, bensi la figlia di un immaginario gran sa-
cerdote di Cipro), la ragazza, prima della violenza d'innamoramento
e stupro, prima d’essere abbandonata e divenire torturatrice ¢ assas-
sina, sognava al primo atto un giardino, nell'ora dei sogni veritieri:

[...] quando

neil’Ocean precipita la notte,

esser pareami in un giardino ameno,
dov'era un fier serpente

TEATRO LI VOCI IN TEMPI BU)J

tra i fiori ¢ 'erbe ascoso.
S’impallidir le gote,

si fe’ tremante il core,

ma pei si mansucto

mostrossi e st verzoso,

ch’a le mie guance il solite colore,
¢ rese al cor Pardire;

indi avventossi licto

n¢l mio virgineo grembo,

ma nel voler col lembo

de la mia veste I'animal coprire,
soffid si amaro tasca,

che uccisa ne restai.

Fuggi il crudo omicida dentro un bosco®.

Non avremo il cattivo gusto di chiamar questi versi «moderni»
Altzche perché 'autore & un fedele d'Amore ed oggi non capiamc;
pit come nel piccolo «O» d'amore possano raccogliersi i vasti piani
de]!a Storia. Ma non li sentiremo, questi versi - epilogo o no - lon-
tani da- Aminta. Né dimenticheremo quanta politica, quanta ferocia
¢ quanta storia si raffigurasse allora nelle minuscole gocce di crisnl‘-
lo in cui Amore incideva la sua linea tdrea. ‘

38 Adriana Valerini, Afrodite. N ]
i 1 F . . Nova tragedia, Verona, Sebasti io-
vanni delle Donne fratelli, 1578, atta 1, F. Gv‘.g na. per Sebnstiano e Gio



