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Introduzione

La documentazione che presentiamo riguarda fondamentalmente
due aspetti: la faticosa nascita, a meta Cinquecento, di un teatro pub-
blico a pagamento, e la fenomenologia di un teatro comico che si auto-
definisce «dei moderni comici improvvisatori» pienamente sviluppato
fin dagli inizi del Seicento.

Quello che ci proponiamo ¢ di ricreare almeno un’ombra dei con-
testi in cui si produce e cresce il teatro comico romano: contesti di in-
tenzioni, di pratiche socio-culturali, di reazioni e interrelazioni. Questa
rete si ¢ dissolta e frammentata nel tempo, ma appaiono indizi di uno
«spazio pubblico», politico, frutto di un’attivita teatrale che la citta
promuove con i suoi magistrati e contadini, con i suoi artisti e artigiani,
preti e cortigiani, notai e bottegai, principi e servitori.

Il teatro comico romano, il teatro dei «moderni improvvisatori», €
una forma di teatro apparentemente simile, ma non certo assimilabile,
alla Commedia dell’Arte, tanto meno a una certa immagine astratta di
Commedia dell’ Arte che, strappata dai contesti di produzione e di rice-
zione, rischia di subire la stessa sorte di quelle opere d’arte, appese nei
musei, che mettono a margine le ragioni e i pubblici per cui furono
concepite.

La Commedia dell’Arte di per sé ¢ una formula vuota e comunque
contraddittoria, sia che la si prenda per la testa (non ¢ solo «Comme-
dia» ovviamente) sia che la si prenda per la coda, dato che non ¢ solo e
necessariamente professione scissa da un certo tipo di spettacolo. In-
somma, anche se si tira la coda, il gatto non fa miao!

Il problema metodologico principale, al di 1a delle denominazioni,
¢ tener conto dei contesti, e almeno della geografia. La geografia della
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Commedia dell’Arte ¢ stata intesa giustamente come geografia del
viaggio, disegnata come il percorso a tappe delle compagnie. Ma ¢ solo
una geografia del viaggio? Dal punto di vista dei comici professionisti,
e parte subiecti, data la necessita economica di vendere il prodotto, ap-
pare sostanzialmente tale. Ma se ci si sposta nell’ottica degli spettatori,
e parte obiecti, il discorso si complica, specie nei contesti in cui esiste
un teatro radicato (Napoli e Roma).

Se dovessimo usare per la situazione romana la formula vuota
della «Commedia dell’ Artey», finiremmo prigionieri del paradosso. Per
esempio: a Roma ¢ presente il piu ponderoso materiale manoscritto e a
stampa relativo alla pratica improvvisativa (scenari, generici ecc.); a
Roma fin dal primo Cinquecento compaiono icone — visive ¢ verbali —
di maschere e se ne inventano anche di nuove; a Roma esiste un’edito-
ria specializzata nella pubblicazione di commedie improvvisate con
maschere e dialetti, dette ridicolose, unica in Italia; Roma ¢ il centro
della piu alta e complessa sperimentazione di tutte le forme spettacolari
barocche... ecc., eppure Roma non sembrerebbe far parte della geogra-
fia della Commedia dell’Arte. Ovviamente c¢’€ una discriminante, che €
la diversita dei sistemi produttivi, quello dilettantesco e quello profes-
sionale. Ma tale diversita deve essere specificata, e non inghiottita
dall’idea generalista di Commedia dell’ Arte, perché dal paradosso na-
scerebbero sconvenienze scientifiche e storiografiche quando i mate-
riali documentali, pur essendo consustanziali al contesto romano, do-
vessero essere assunti come propri della Commedia dell’Arte. E penso
che bisognerebbe fare attenzione alle osmosi tra teatro dei comici e
culture teatrali altre, perché i teatri e i pubblici sono sempre estrema-
mente vari € non sono mai astratto publicum, cosi come lo spettatore
non ¢ mai subjectum, ma soggetto culturale. E, poi, un conto ¢ lo spet-
tacolo della cosiddetta Commedia dell’Arte in una corte, un conto in
un’accademia o in una pubblica «stanzay, un conto a Parigi, un conto a
Carbognano, un paesino in cui recito il grande Scaramuccia. E non ba-
sta Arlecchino (che peraltro nessuno ha mai visto a Roma) a fare la co-
siddetta Commedia dell’ Arte.

Non vorrei dare I’impressione, parlando di politica teatrale, che
Roma sia chiusa su se stessa, murata viva, senza sbocchi esterni. Al
contrario, tutti sappiamo che Roma ¢ «comun ricetto di tutte le nazioni
del mondoy, € un luogo di arrivi e partenze. Ed ¢ mobile anche al suo
interno, in quanto luogo delle estraneita dove lo spettacolo vive di dif-
ferenze culturali nazionali (il pluridialettismo) e internazionali (spa-
gnole, francesi ecc.). Piuttosto, ¢ proprio da Roma, in cui le compe-
tenze teatrali sono altissime — e riguardano anche quel tipo di teatro che



TEATRO PUBBLICO A PAGAMENTO E COMICI IMPROVVISATORI 79

1 comici romani chiamavano con orgoglio «il nuovo teatro dei moderni
improvvisatori» —, che la cultura teatrale barocca si ¢ irradiata nei teatri
esteri e nazionali.

Se Roma ¢ effettivamente un’anomalia, lo € nel senso di una rigo-
gliosa sperimentazione che diffonde modelli e prassi teatrali che na-
SCOno € crescono attraverso inseminazioni, commistioni, impasti, per
fughe e ritorni. Roma fu un crogiuolo di cultura teatrale polimorfa,
concentrata e insieme irradiata, un contesto che occorre avvicinare.

Sono proprio i documenti manoscritti, piu di altri, che ci avvici-
nano al contesto, alle dimensioni private, alle modalita organizzative,
spesso non considerate o considerate inutili rispetto al prodotto finito, e
che invece, proprio perché lo precedono (si pensi a uno spettacolo),
possono aiutarci a delineare il suo essere in movimento, in vita. Ma
debbo confessare che certi documenti riescono a trasmettere una vici-
nanza piu calda all’epoca e all’ambiente, come la «foto di gruppo», che
qui presentiamo, di cento cittadini romani, di cento persone con un
proprio nome e cognome, che si incontrano quotidianamente per le
strade di una Roma di poco piu di centomila anime, € poi si ritrovano
costantemente per recitare. E attraverso un documento come questo che
avvertiamo la presenza di un contesto cittadino, in quanto spazio pub-
blico del «discorso» tra i cittadini, in quanto luogo primario della «po-
liticay.

Il contesto non ¢ solo la dimensione materiale stretta nelle condi-
zioni e contingenze oggettive, ma ¢ anche 1’automodello, 1’'immagine
che di se stessa una specifica cultura teatrale concepisce e formula, direi
una teatrosfera che allo stesso modo della biosfera rende possibile la
specifica vita del teatro. E questa una prospettiva che serve anche alla
concretezza e a parare gli studi, credo, dagli sfondamenti metastorici e
metafisici che spesso procura il troppo «scientismoy, sempre in fuga dai
contesti.

La nostra breve Introduzione al materiale documentario inedito di
quello che ci piace chiamare i/ teatro dei comici romani inizia — ancora
paradossalmente — con un’inversione cronologica. Inizia di coda, con
un teatro che dovrebbe essere, storicamente, il punto terminale di un
lungo processo. Inizia a meta Cinquecento, con I’esperimento di un
teatro pubblico a pagamento che somiglia molto a un teatro stabile.

Teatro pubblico a pagamento

Fra tutte le esperienze del teatro comico romano, rimane di straor-
dinario interesse, e quasi sua progenitrice, I'impresa di Giovanni An-
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drea dell’Anguillara. E fin troppo nota', ma possiamo aggiungere
nuove testimonianze stricto sensu, che provengono dagli archivi di Su-
tri e di Roma, e altre testimonianze /ato sensu relative alla prima espe-
rienza di un teatro pubblico a pagamento. Questo avvocato sopranno-
minato, nei documenti d’epoca, «il gobbo di Sutri», nato nel 1519, no-
bile e benestante, ebbe una vita intensa ma intervallata da fallimenti
economici, pienamente rappresentata dalla sua impresa: uno scorpione
che con le prime branche tiene una luna crescente con motto fatis agor,
trastullo del destino. Anguillara ¢ noto per essere stato il primo in Italia
ad aprire e dirigere un teatro pubblico a pagamento. A Roma, prima
nella sala maggiore dei SS. Apostoli e poi in via Giulia.

Fondamentale ¢ la testimonianza che ne da Vasari nella Vita di
Giovanni Battista Franco:

Messer Giovan Andrea dell’Anguillara, uomo in alcuna sorte di poesie ve-
ramente raro, avea fatto una Compagnia di diversi begl’ingegni, e facea fare nella
maggior sala di Santo Apostolo una ricchissima scena et apparato per recitare co-
medie di diversi autori a gentiluomini, signori e gran personaggi; et avea fatti fare
gradi per diverse sorti di spettatori, e per i cardinali et altri gran prelati accomodate
alcune stanze, donde per gelosie potevano, senza esser veduti, vedere et udire. E
perché nella detta compagnia erano pittori, architetti e scultori, ed uomini che ave-
vano a recitare o fare altri uffici, a Battista et all’Ammannato fu dato cura, essendo
tutti di quella brigata, di far la scena ed alcune storie ed ornamenti di pitture [...].
Ma perché la molta spesa in quel luogo superava 1’entrata, furono forzati messer
Giovan Andrea e gl’altri levare la prospettiva e gl’altri ornamenti di Santo Apo-
stolo e condurgli in strada Giulia nel tempio nuovo di S. Biagio; dove avendo
Battista di nuovo accomodato ogni cosa, si recitarono molte commedie con incre-
dibile sodisfazione del popolo e cortigiani di Roma, e di qui poi ebbono origine i
comedianti che vanno attorno chiamati i Zanni’.

L’occasione per allestire il teatro ai SS. Apostoli fu la nascita del
Delfino di Francia, figlio di Enrico II. Il cardinale Jean Du Bellay,
amministratore degli affari francesi presso la Santa Sede, ordind una

' Cfr. Fabrizio Cruciani, Teatro a Roma nel Rinascimento. 1450-1550, Roma,
Bulzoni, 1983, pp. 623-631; Ferdinando Taviani, Mirella Schino, 1l segreto della
Commedia dell’Arte, Roma, la casa Usher, 2007*, pp- 357-360 e p. 405; Clelia Falletti
Cruciani, 1] teatro in Italia. Cinquecento e Seicento, Roma, Edizioni Studium, 2003, p.
187. Si veda anche Philiep Bossier, «Ambasciatore delle risa». La Commedia dell’Arte
nel secondo Cinquecento (1545-1590), Firenze, Cesati Editore, 2004, pp. 160-167.

* 11 passo ¢ nel quinto volume della prima edizione delle Vite: Giorgio Vasari, Le
vite de’ piu eccellenti pittori scultori architettori nelle redazioni del 1550 e 1568, testo
a cura di Rosanna Bettarini, Firenze, Sansoni, 1966-1997, vol. V, p. 466.
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grande festa per celebrare I’evento. Orazio Farnese, fidanzato della fi-
glia del re, Diana, fu nominato responsabile dell’organizzazione. Cono-
sciamo nei particolari la festa del 1549 perché la descrive Rabelais
nella Schiomachie®. Davanti al palazzo dei SS. Apostoli, residenza del
cardinale Du Bellay, si svolse un torneo che rappresentava il rapimento
e il salvataggio delle ninfe di Diana. I cavalieri erano i nobili filofran-
cesi e 1 fuoriusciti fiorentini.

Fu offerto un opulento banchetto con cinquecento pezzi di pasticce-
ria, poi gli invitati si spostarono «nella Sala Maggiore, ben tappezzata e
adornay, dove si sarebbe fatta una commedia, I’Anfitrione di Plauto tra-
dotto dall’ Anguillara, «ma cio non fu perché era piu di mezzanotte» e
perché il colto bibliofilo cardinale Armagnac, che aveva assistito priva-
tamente alla commedia, ne era stato irritato sia «per la lunghezza e le
azioni alla Bergamasca abbastanza insipide, che per I’invenzione fredda
e ’argomento trivialen. L’ Anfitrione fu percio sostituito con una danza
di mattaccini, a cui seguirono altre danze in maschera.

Lo scarso successo riscosso dall’impresa ¢ ricordato dallo stesso
Anguillara nel capitolo 4/ Papa futuro, databile tra il 1549 e il 1550, in
cui lamenta di aver perso «la roba e 1’onore»:

L’anno passato mi venne un umore

di voler metter per accomodarmi

in compromesso la roba e I’onore.
Cosi m’imaginai d’esercitarmi

in cose da guadagno e da solazzo

ed insieme arricchirmi e trastullarmi.
Fu ’1 mio tenuto un capriccio si pazzo,
e penso vi debbe esser stato detto

de la spesa ch’io feci in quel palazzo®.

Inoltre, Anguillara si sente dire «che Plauto insomma avea del
matto | e ch’io era maggior bestia di lui | s’io credeva di far del suo me-
stier ritratton’. Il giudizio ¢ chiaramente riferito alle azioni «alla berga-

? Si legge in Ferdinando Taviani, La festa recisa o il teatro (la «Schiomachiey di
Rabelais e note), «Biblioteca Teatraley, nn. 15-16, 1976, pp. 16-18.

* Si puo leggere in Beatrice Premoli, Giovanni Andrea dell’Anguillara accade-
mico Sdegnato ed Etereo. 1517-1572, Roma, Fondazione Marco Besso, 2005, p. 83.

* Piu oltre, Anguillara dichiara: «Io meritava pur di essere pagato | da ciaschedun
che ci aveva intromesso. S’un va in bordello, poi che s’¢ allacciato, | non de’ dare alla
druda i suoi baiocchi | se bel I’avesse tutto infranciosato?». Il passo ¢ in /vi, p. 84.
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masca» e fa pensare a un innesto di personaggi, di Zanni in particolare,
maschera ben conosciuta a Roma®.

Oltre a queste testimonianze, esiste anche una lettera, non conside-
rata ma chiarificatrice, scritta il 21 luglio 1549 dall’ambasciatore fio-
rentino Benedetto Buonanni al duca di Toscana:

11 Cardinal di Parigi fece giovedi sera un bravissimo banchetto a i R.mi S.ta
Fiora, S. Angelo, Vives, Sermoneta [...] a i quali fu recitata di poi la comedia
dell’Amphitrion di Plauto, tradotta con qualche aggiunta dal Gobbo dell’ Anguilla-
ra, che per mettersi a questa impresa di far recitar comedie con speranza di guada-
gno, poi che chi vuol udirle bisogna che paghi, ha venduto per piu di 600 scudi e
fatta spesa di piu di mille per condur una scena superbissima, com’ha fatto con un
semitheatro per gli spettatori benissimo accomodato e con vestimenti ricchi et
nuovi per gl’histrioni. Ma non so come se ne calzera con le comedie a venire, poi
che di questa che non ¢ riuscita alla molta aspettatione in che ell’era, n’ha cavati
poco pit di 300 scudi’.

La lettera conferma le notizie del Vasari, ma chiarisce che il teatro
aveva una nuova e inedita forma ad anfiteatro («semitheatro»), e che
«il gobboy» aveva tradotto (ossia volgarizzato) 1’Anfitrione «con qual-
che aggiuntay, cio¢ con interpolazioni, probabilmente «zanneschey,
anticipando una pratica che seguira poi nei volgarizzamenti delle Me-
tamorfosi e che era tipica dei polimati®. L’appellativo di histrioni con-

® Emilio Re, Commedianti a Roma nel secolo XVI, «Giornale Storico della Lette-
ratura Italianay», vol. LXIII, 1914, pp. 291-300. Si veda anche Fabrizio Cruciani, op.
cit., Pp. 621-633. )
E citata in Richard Cooper, Litterae in tempore belli. Etudes sur les relations lit-
téraires italo-frangaises pendant les guerres d’Italie, Genéve, Droz, 1997, p. 240.
¥ Nella canzone indirizzata al granduca di Toscana (Canzone di Giovanni Andrea
dell’Anguillara al duca di Fiorenza, Padova, per Lorenzo e compagni, 1562), Anguillara
ricorda una sua traduzione di Plauto composta negli anni Trenta per il suo protettore
Ippolito de” Medici: «N¢é me, ben che fanciullo ebbe in dispregio, | ma fra’ suoi servi di
buon cor m’accolse, | allor che sentir volse | Plauto parlare nel proprio idioma, | tal ch’io
fra gli altri in Roma | gli fei sentire (e ne resto contento) | Plauto in scena parlar col pro-
prio accento». Testimonianza trascurata, ma rivalutata da Gabriele Bucchi, «Meravi-
glioso dilettoy. La traduzione poetica del Cinquecento e le «Metamorfosiy d’Ovidio di
Giovanni Andrea dell’ Anguillara, Pisa, Edizioni ETS, 2011, p. 322. Ricordo che
I’ Anfitrione era stato nel repertorio di Cherea (Francesco de’ Nobili), il quale a Venezia,
nel primo decennio del Cinquecento, aveva imposto, in luogo pubblico, le commedie
plautine volgarizzate, provocando un’ondata di imitazioni, ¢ quindi 1’assunzione di
Plauto nel repertorio dei buffoni e dei recitanti veneziani (Philiep Bossier, op. cit., pp.
141-142). E Cherea sara a Roma dal 1513-1521 (forse prima, sebbene la documentazione
della presenza dati dal 1514) al servizio del Sanseverino, allettato, forse, anche dall’ele-
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ferma la presenza, accanto ai nobiles comoedi, di attori professionisti, a
cui si debbono le azioni riprovate dall’Armagnac. La testimonianza
chiarisce I’impegno finanziario per la costruzione del teatro, per i co-
stumi sfarzosi e per 1’addobbo, riportando le cifre del bilancio com-
plessivo dell’impresa, confermato da altri documenti notarili (cfr. infra
nel Campionario). E infine, questa lettera del 21 luglio 1549 fa capire
che comunque le rappresentazioni dell’Anfitrione ai SS. Apostoli si
tennero. Il che spiega perché¢ Anguillara attribuisca la responsabilita del
fallimento delle rappresentazioni ai SS. Apostoli (non di quelle succes-
sive nel teatro di via Giulia) anche al fatto che gli alti prelati, insieme al
loro seguito, si rifiutarono di pagare il biglietto, come scrive sempre nel
capitolo A/ Papa futuro:

La prima volta ch’io rappresentai | I’Anfitrion tradotto | O dio che bravo
granchio ch’io pigliai! | Un branco di quei preti v’avea sotto | ¢c’hanno il cappuccio
or pagonazzo | or rosso, [...] E fur si pidocchiosi e sciagurati, | che non sol non
cercar trarmi d’impaccio, | ma mi rubaro di molti ducati. | Gli uomini che intro-
dussero io gli taccio, | che fero entrar, senza pagarmi tanto | Ch’io potessi compe-
rare un laccio’.

Nel complesso possiamo supporre, considerando il superlativo in-
vestimento di 1.000 ducati, che si trattd sicuramente del progetto di un
teatro stabile, di una sovrastruttura pronta per altre «comedie a venire»
di autori diversi. Il fatto stesso che si conceda ad Anguillara di ricom-
porre il teatro in via Giulia, in una nobile architettura (un tempio corin-
zio bramantesco, come vedremo) di proprieta della Camera Apostolica
€ non in una «stanzay, come accadra piu tardi in Italia, avvalora I’ini-
ziale intenzione di costruire un teatro di palazzo per fini nobili, magari
per soddisfare anche esigenze diplomatiche.

L’investimento si realizza prima che si aprissero le «stanze» o
«stanzoni» per accogliere le rappresentazioni di comici dell’Arte e fos-
sero costruiti a Venezia i due teatri pubblici nel carnevale del 1580'.

zione al soglio pontificio di Leone X, di cui era nota la passione per il teatro. Le notizie
intorno al soggiorno romano sono incerte, ma Cherea ha sicuramente contribuito a
trasmettere il gusto per le recite del Plauto volgarizzato.

? Si puo leggere in Beatrice Premoli, op. cit., p. 84.

' Sulle trasformazioni delle «stanze» in teatri a carattere impresariale, cfr. Siro
Ferrone, Attori mercanti corsari. La Commedia dell’Arte in Europa tra Cinque e Sei-
cento, Torino, Einaudi, 1993, pp. 50-88. Su Venezia cfr. Ludovico Zorzi, Venezia: la
Repubblica a teatro, in Idem, Il teatro e la citta. Saggi sulla scena italiana, Torino,
Einaudi, 1977, pp. 235-291; Carmelo Alberti, L invenzione del teatro, in Storia di Ve-
nezia dalle origini alla caduta della Serenissima, Roma, Istituto della Enciclopedia
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Questi anni romani sono comunque anni di intensa e variegata attivita
teatrale: basti pensare, oltre che alla nota presenza dei comici senesi,
alla personalitd determinante di Benedetto Cantinella (celebrato nel
1538 in una lettera del Caro e piu tardi nel canto «di Zanni e Magnifi-
chi» del Lasca), che tre anni prima dell’impresa di Anguillara, il primo
marzo del 1546, ancora recitava a pagamento «con li suoi compagni
una commedia in Castello nanti a Sua Santita»'.

Siamo in un periodo in cui proliferano le sale teatrali nelle dimore
principesche. Pier Luigi Farnese fa costruire un teatro nel suo palazzo
di Castro affidandolo ad Aristotele da Sangallo e, a meta degli anni
Quaranta, il cardinale Alessandro Farnese allestisce una scena fissa nel
palazzo della Cancelleria «per potere ad ogni sua voglia e bisogno ser-
virsene»'?. Anguillara, forse, ¢ anche a questa scena fissa che pensa. Lo
capiamo dai rapporti che intrattiene con il giovane cardinal Farnese. Il
cardinale ¢ protettore dell’ Accademia dello Sdegno, fondata intorno al
1540 dal viterbese e conterraneo di Anguillara Girolamo Ruscelli e da
M. Tomaso Spica. Accademia di cui Anguillara fu «honoratissimo
membrox»'® insieme a polimati quali Francesco Molza, Claudio Tolo-
mei, Giorgio Giulio Clovio, Giovan Battista Palatino, Dionigi Atanagi
e Trifone Benci. E molto probabile che i nobiles comoedi che recita-
rono nello spettacolo fossero 1 componenti dell’ Accademia dello Sde-
gno che si chiuse nel 1545, ma che continuo a esistere come circolo
letterario intorno a Leone e Vicino Orsini, protettori di Anguillara.

Non dobbiamo perd dimenticare che Anguillara aveva ricevuto
non pochi stimoli nel suo soggiorno a Padova, dove si era laureato in
utroque iure il 25 giugno del 1541, anno in cui fu censore nell’ Accade-
mia degli Infiammati'*. Un’accademia di cui era stato primo principe il

Italiana, vol. VII, La Venezia barocca, a cura di Gino Benzoni e Gaetano Cozzi, 1997,
pp- 701-758; Nicola Mangini, [ teatri di Venezia, Milano, Mursia, 1974, pp. 9-28.

"" Lo prova un mandato di pagamento del 10 marzo 1546. Nove anni dopo, nel
1555, Francesco Franchino, scrivendo da Venezia al Duca Ottavio Farnese, dichiara
che ormai «la persona per ridere et haver solazzo non puo far meglio che andare ad
ascoltare quelle [comedie] che si fanno ogni di in diversi luoghi ad imitation di Canti-
nella». Le due testimonianze sono in Emilio Re, op. cit., p. 293.

121 a testimonianza & del Vasari, in Fabrizio Cruciani, op. cit., p. 624.

" Come riporta la rubrica del sonetto «in morte de la Mancina, fatto ne
I’Academia de lo Sdegno, del cui corpo I’autore era honoratissimo membro» (Biblio-
teca Nazionale Centrale di Firenze, Palat. 239, C. 14r), citato da Gabriele Bucchi, op.
cit., p. 321.

" Ivi, p. 322. Su questa accademia cfr. Francesco Bruni, Sperone Speroni e I’Ac-
cademia degli Infiammati, «Filologia e Letteraturay, XIII (1967), pp. 24-71; Sperone
Speroni, Padova, Editoriale Programma, 1989 («Filologia Venetay, II).
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citato Leone Orsini e a cui erano aggregati Benedetto Varchi e Lodo-
vico Dolce. Qui Anguillara incontrd quasi sicuramente Ruzante, che
mori nel 1542, mentre si stava ultimando ’allestimento, e proprio sotto
il patrocinio degli Infiammati, della Canace di Speroni che avrebbe
dovuto segnare il debutto di Ruzante come attore tragico. E un am-
biente in cui si muovono i primi passi verso il professionismo teatrale e
in cui si costituisce, nel 1545, la prima compagnia di comici dell’Arte,
che — e non ¢ un caso — verra immediatamente a Roma nel 1549 in oc-
casione dell’impresa teatrale di Anguillara, come vedremo. Durante un
nuovo soggiorno a Padova, del 1564, I’ Anguillara sara aggregato, in-
sieme al Tasso, all’Accademia degli Eterei'’, e ’anno seguente pubbli-
chera la tragedia Edippo presso il padovano Lorenzo Pasquatto'®.
Tornando al teatro dei SS. Apostoli, ¢ interessante notare che a Pa-
rigi, proprio nello stesso anno dell’esperimento romano (1549), nasce il
primo teatro pubblico: i Maitres della Confiérie de la Passion allesti-
scono una sala teatrale adatta alla rappresentazione dei «misteri» nel pa-
lazzo signorile denominato Hotel de Bourgogne, una sala con due scene
sovrapposte, alcune loges, una platea e un anfiteatro a gradoni. Ho
I’impressione che nel progetto romano del teatro stabile traspaia anche
questa realta parigina, se non altro perché il luogo deputato, il palazzo
dei SS. Apostoli, era un palazzo francese e la festa venne fatta proprio
nel momento in cui Alessandro Farnese andava maturando 1’alleanza con
la Francia. Alla festa parteciparono, infatti, i filofrancesi e i sostenitori
dei fuoriusciti fiorentini (gli Strozzi e i cardinali Salviati, Gaddi, Ri-
dolfi)'’. E dunque probabile che i Farnese caldeggiassero I’ipotesi di un

' Cftr. la dedica delle Pitture del Doni (1564), in cui Anguillara Etereo ¢ ricordato,
insieme a Torquato Tasso e Francesco Musatto, come uno dei «tre splendori della Famay
dell’accademia (Anton Francesco Doni, Le pitture del Doni academico pellegrino, a cura
di Sonia Maffei, Napoli, s.e., 2004, p. 134). L’accademia era stata fondata nel 1564 da
Scipione Gonzaga.

' Edippo tragedia (Padova, Lorenzo Pasquatto, 1565) non fu rappresentata quale
spettacolo inaugurale del Teatro Olimpico di Vicenza. Funziono come termine di para-
gone. Al volgarizzamento del poeta plebejus fu preferita la versione dell’aristocratico Or-
satto Giustiniani, «per la piu accentuata fedelta a Sofocle» (Stefano Mazzoni, L 'Olimpico
di Vicenza. Un teatro e la sua «perpetua memoriay», Firenze, Le Lettere, 1998, p. 104).
Anguillara era tornato, sporadicamente, all’attivita teatrale nel 1563, componendo per
uno spettacolo della Sofonisba il Prologo alla «Sofonisbay di Giangiorgio Trissino, edito
da Bernardo Morsolin, Vicenza, Burato, 1879.

"7 Come testimonia la cronaca della Schiomachie redatta da Rabelais, tra i principali
uomini d’arme risulta Gian Battista Altoviti, membro di una famiglia di nobili ¢ ban-
chieri fiorentini che aveva finanziato lo stesso Enrico II e che era molto vicina a Paolo
III. Con i «nobili fiorentini» erano imparentati gli Altoviti, che in questi anni vivevano a
Sutri in un bel palazzo, I’attuale villa Savorelli, in cui fa ancora pompa di sé lo stemma
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teatro stabile nel palazzo preposto alla cura degli affari francesi a Roma,
«quanto dire in un lembo di terra francese nella citta papale [...], tanto
piu che Alessandro Farnese aspirava a ottenere la carica di Du Bellay»,
come scrive giustamente Premoli. Agirono ragioni diplomatiche e, se
I’alleanza con la Francia «avesse compiuto qualche progresso, certa-
mente il poeta non sarebbe stato abbandonato»'®.

Azzardare un’impresa cosi dispendiosa non fu solo talento im-
prenditoriale. Anguillara ebbe sicuramente I’appoggio di una comunita
di accademici, nobili e cardinali che si erano adeguati all’aria di rinno-
vamento culturale che si respirava sotto Paolo III. E lo stesso Anguil-
lara a informarci di aver goduto, perfino dopo il fallimento, del soste-
gno di Ranuccio Farnese, del cardinale Guido Ascanio Sforza di Santa
Fiora (cugino e amico del cardinale Alessandro Farnese, e nipote di
Paolo III) e di Ippolito d’Este (nipote di papa Alessandro VI)". E inol-
tre grazie a Paolo III e al cardinale Alessandro Farnese — sempre a detta
di Anguillara — che si poté trasferire in via Giulia tutto I’apparato tea-
trale collocato ai SS. Apostoli. Per altro, proprio in un fabbricato di
proprieta della Camera Apostolica.

Anguillara fu costretto a spostarsi in via Giulia, in un locale che
non era certo una stanza come quelle in cui i comici dell’Arte faranno
spettacoli a pagamento, ma un «tempio corinzio» ancora non finito,
come lo definisce Vasari nella Vita di Bramante, situato all’interno
dell’area in cui avrebbe dovuto sorgere il grande Palazzo dei Tribunali
(cft. infra, nel Campionario).

Qui tuttavia Anguillara dovette modificare il tiro, abbassando 1 co-
sti e non proponendo un teatro di corte troppo oneroso®’. Nell’anno in
cui tenne il teatro di via Giulia, finalmente 1 profitti aumentarono, e di
molto. Il teatro incassava, nei giorni di festa, ben cento ducati d’oro
(«occhi di civettax li definisce):

nobiliare. All’archivio di Sutri si conservano atti notarili che testimoniano i rapporti, an-
che di amicizia, tra le due pit importanti famiglie nobili della citta. Quindi Anguillara
potrebbe aver avuto un sostegno per ottenere 1’incarico dello spettacolo ai SS. Apostoli.
E da tener conto, inoltre, considerando la presenza dei «bergamaschi» (cio¢ degli Zanni)
nell’Anfitrione ai SS. Apostoli, che allo stesso Gian Battista Altoviti ¢ dedicato il canto
«di Zanni e Magnifichi», anteriore al 1552, del Lasca (Anton Francesco Grazzini), il
quale compone un Capitolo a Giambattista Altoviti in cui lamenta la perdita a Roma di
Cantinella e dei suoi compagni: «Tra le perdite grandi di mill’anni, | c’han fatto Roma
Napoli e Fiorenza | si pud metter ancor questa di Zanni» (si legge in Fabrizio Cruciani,
op. cit., p. 632). Si tratta, ovviamente, di ipotesi da vagliare ulteriormente.

'® Beatrice Premoli, op. cit., pp. 34-35.

' Come scrive nel capitolo A/ Papa futuro, in Ivi, p. 84.

20 Cfr. Clelia Falletti Cruciani, op. cit., p. 18.
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M i riusciva si grasso il mio lavoro
Ch’ogni giorno di festa io mi buscava
I miei cento ducati d’oro in oro.

[...]

Ogni malvagia lingua era ammutita,
perché quelli cento occhi di civetta

le davan ogni volta una mentita.

La felice attivita del teatro ¢, pero, stroncata dalla morte di Paolo
II1. T debiti vengono colmati solo in parte, come dimostrano gli atti no-
tarili (cfr. infra, nel Campionario), e Anguillara finisce in carcere a Tor
di Nona. Chiedera aiuto sia al cardinal Farnese in un capitolo a lui indi-
rizzato (S odir volete monsignor Farnese), sia al duca d’Urbino, in un
capitolo inedito in cui parla di sé in questi termini: «io sono I’ Anguil-
lara, il Sutri, e quello | ch’¢ capo omai fra pazzi e fra buffoni»?',

Se qui si descrive come capo dei buffoni, nel capitolo 4/ cardinal
nepote suggella con il termine «cerretano» tutto il giro di sorte che gli ¢
toccato: «hor poi che la mia sorte esorbitante | m’ha fatto fuor del verbo
del honore | Et farmi un Ceretano, et un furfante»*.

Anguillara, nobile e colto umanista, traduttore e «riscrittore dei
classici», dell’Anfitrione anzitutto, viene a trovarsi e collocarsi tra il
mondo dei cerretani e la cultura alta. Collocazione importante da cui
derivano due aspetti sostanziali: 1) il teatro venduto, accessibile a tutti
in uno spazio pubblico; 2) i processi di composizione per la scena (let-
terario-performativi) equivalenti a quelli del polimata, intesi come ri-
presa, contaminazione, riscrittura del patrimonio classico o tradizio-
nale. Questo modo di collocarsi e di produrre, su cui ritorneremo, ¢
fondamentale per capire il teatro dell’improvvisazione, cio¢ il com-
porre costituendosi un repertorio prelevato dal passato per inventare
altro, per innovare ripetendo, per non ripetere ripetendo. E un processo
che una volta avviato (dai comici professionisti e dai dilettanti, da attori
e scrittori) si svolgera in modo autopoietico almeno fin quando non
trovera sulla propria strada il copyright. Anguillara, che guadagna per
riscrivere a suo modo e ampliare 1’Anfitrione, le Metamorfosi e
I’Eneide ecc., ne ¢ I’esempio primario. Quando le regole del mercato
cambieranno, la cosiddetta recitazione «improvvisatay si esaurira.

' 11 capitolo Al cardinal Farnese si legge in Beatrice Premoli, op. cit., pp. 89-91.
11 passo del capitolo inedito ¢ riportato da Gabriele Bucchi, op. cit., p. 326. In questo
scritto, Anguillara chiede aiuti economici e ricorda il suo soggiorno da «infermo» a
Gubbio presso Felice Accoramboni.

* Cito da Beatrice Premoli, op. cit., p. 92.
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E interessante constatare — come aveva acutamente notato Taviani —
quanto I’impresariato teatrale mostri equivalenze con quello letterario-
editoriale®. La ragione & che viene assunto da entrambi un processo pro-
duttivo libero dalla cappa erudita e aperto alle sorti future del mercato.

I comici di professione furono certamente piu legittimati e piu
spregiudicati, per piu strette contingenze professionali, a fare quello
che facevano i polimati. A cercare, in sostanza, piu snodi performativi
per garantirsi di coprire le esigenze degli spettatori. Il ritrovamento
dello Zibaldone attribuito al comico professionista Stefanello Bottarga,
nella Biblioteca del Palazzo di Madrid, databile intorno al 1580** — la
prima, dunque, eterogenea raccolta di materiali letterari performabili —,
documenta, pur in epoca piu tarda, I’affinita del procedimento compo-
sitivo con quello dei polimati. Indica un modo di procedere che si af-
fermera piu tardi con i comici professionisti ¢ forse, ancora prima, con i
comici dilettanti che improvvisavano, riscrivendo sostanzialmente
sempre la stessa commedia e alimentando la «parte» con materiale ete-
rogeneo ¢ mescidabile.

Impresa teatrale e impresa editoriale. Anguillara polimata

L’impresa sia tipografica sia teatrale si basa — in quanto «indu-
stria» — sulla rinuncia all’antico principio di produrre esclusivamente in
funzione del fabbisogno locale (curtense, accademico), determinando
una trasformazione profonda della relazione autore-pubblico. In questi
anni decisivi del Cinquecento, da una parte troviamo scrittori che forni-
scono prestazioni — cosi come fanno gli attori — per una cerchia di fruitori
immediati (la corte del signore che li compensa con il suo mecenatismo)
e che stanno sulle proprie opere anche per dieci anni (Bembo e Casti-
glione) prima di pubblicare. Dall’altra, autori catalogati come «poli-

» Rimane fondamentale I’analisi di Ferdinando Taviani dell’esperienza di An-
guillara perché ha aperto la strada alla considerazione che il commercio del teatro ¢
interrelato con quello dei libri, e alla considerazione che il teatro come merce ¢ alla
base della moderna ideologia teatrale. Cfr. Ferdinando Taviani, Mirella Schino, op.
cit., pp. 35-62. Si veda anche Bossier, che ricorda le «carriere miste» dei poligrafi le-
gati sia al mondo teatrale sia a quello editoriale (Philiep Bossier, op. cit., pp. 135-136).

* Cfr. Maria del Valle Ojeda Calvo, L officina di un comico dell’arte: il metodo
di lavoro di Stefanelo Botarga, «Biblioteca Teatrale», n.s., nn. 49-51, 1999, pp. 381-
399; Eadem, Stefanelo Botarga: un pirata della letteratura, in Zani mercenario della
piazza europea, a cura di Anna Maria Testaverde, Bergamo, Moretti & Vitali, 2003,
pp- 156-177; Eadem, Stefanelo Botarga e Zan Ganassa. Scenari e zibaldoni di comici
italiani nella Spagna del Cinquecento, Roma, Bulzoni, 2007.
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grafi», 0 meglio, «polimati»® (spesso descritti, non correttamente, come
«scapigliati» o «avventurieri della penna»), le cui strategie di scrittura
sono strategie di riscrittura basate sulla riproposizione, 1’espansione,
’attualizzazione, la contaminazione. Le stesse che Anguillara aveva
usato nel volgarizzamento dell’Anfitrione, introducendo le azioni alla
bergamasca, ¢ che usera nel comporre il suo testo pitu famoso, le Meta-
morfosi, in cui non esitera a contaminare Ovidio con altri poeti antichi,
Virgilio o Stazio o Ariosto, per confezionare una versione pit convin-
cente e attualizzata, dedicata a un pubblico che non ¢ piu quello della
cerchia del committente, ma quello raggiunto dall’industria tipografica,
dallo smercio dei propri libri. La produzione letteraria di meta Cinque-
cento era, in misura prevalente, opera di revisori-scrittori, di scrittori
consulenti asserviti all’industria tipografica come lo sono gli amici acca-
demici che Anguillara ha frequentato nell’Accademia dello Sdegno o
che frequentera nelle Accademie degli Infiammati a Padova e degli Ete-
rei a Venezia: Girolamo Ruscelli, Francesco Molza, Claudio Tolomei,
Dionigi Atanagi, Trifone Benci, Lodovico Domenichi, Niccold Franco,
Anton Francesco Doni, Francesco Sansovino, Lodovico Dolce?.
L’esperienza che Anguillara aveva fatto, con la pratica di poli-
grafo, non ¢ dissimile da quella dell’impresa teatrale. Si trattava di vol-
garizzare e rivolgersi a un altro pubblico, o meglio al Pubblico, utiliz-
zando la logica del commercio che imponeva, anzitutto, all’imprendi-
tore il tempo stretto, che ovviamente ¢ risparmio. Per esempio, al tipo-
grafo-editore imponeva di utilizzare un luogo fisso, come la tipografia,
e in modo continuo i mezzi di produzione (torchi ecc.), cosi come
all’imprenditore teatrale avrebbe imposto un luogo attrezzato, il teatro,

* La definizione di «polimati» & stata applicata da Paolo Cherchi per accentuare
I’aspetto della continuita di queste pratiche di scrittura: «solo che tale continuita non
coincide piu con il vecchio criterio estetico dell’imitatio ma ¢ basata sul principio del
plagio per cui I’oggetto rimane lo stesso, ma il proprietario cambia. L’imitatio cura,
conserva ed esibisce il modello, mentre il plagio sottrac il modello o tende a soppri-
merlo [...] aspira a superare la tradizione umanistica, espropriandone i frutti piu tipici
e vistosi, cio¢ 1’erudizione intesa soprattutto come conoscenza del mondo antico; e su
questa refurtiva, aspira a creare una cultura nuovay» (Paolo Cherchi, Polimatia di riuso.
Mezzo secolo di plagio. 1539-1589, Roma, Bulzoni, 1998, p. 80). Stando alle classifi-
cazioni di Cherchi, Anguillara apparterrebbe a una fase di «interludio» segnata
dall’anxiety of influence, dal disagio verso i dotti padri umanisti e sicuramente, credo,
dal fastidio per gli uggiosi pedanti, che lo spinge verso il teatro comico. Su Anguillara,
si veda anche Luciana Borsetto, /I furto di Prometeo: imitazione, scrittura, riscrittura
nel Rinascimento, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 1990, pp. 228-229 e p. 241.

% Per le biografie dei principali fra questi autori, cfr. Paolo Trovato, Storia della
lingua italiana: il primo Cinquecento, Bologna, il Mulino, 1994, p. 145.
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in cui conservare strumentazione € materiali (scene, costumi, luci ecc.)
da riutilizzare per produrre molti spettacoli con poca spesa. Non ¢ un
caso che tutte le operazioni di trasformazione del teatro in teatro ven-
duto (si pensi al sistema recitativo dei comici dell’Arte) siano all’in-
segna della fretta che ¢ risparmio. Quando un autore come Anguillara
scriveva per un tipografo, non aveva la possibilita di rileggere il suo
lavoro dalla prima pagina all’ultima, per eliminare ripetizioni ed errori.
Doveva consegnare ogni due o tre giorni un fascicolo di otto o dieci
pagine, in modo che il tipografo dovesse tenere impegnati gli operai
addetti al torchio fino alla prossima consegna. Nel frattempo, un foglio
alla volta, gli operai tiravano ottocento o mille o anche duemila copie
della porzione di testo appena ricevuta ¢ smontavano subito le relative
forme tipografiche. La quantita di caratteri posseduta da uno
stampatore bastava per una giornata di lavoro®’.

L’idea concepita da Anguillara di un luogo fisso in cui concentrare
funzionalmente i mezzi di produzione per rappresentare «diverse
commedie», derivava da una stessa necessita storica: autofinanziarsi ri-
nunciando al patronage. Un’idea che si realizzera in tempi piu lontani
ma che intriga, nel 1567, vent’anni piu tardi dell’impresa di Anguillara,
anche Leone de’ Sommi, il quale rivolge una supplica al Duca di
Mantova per «poter egli solo per anni X dar stanza in Mantova, da ra-
presentar comedie a coloro, che per prezzo ne vanno recitando»”®.

Come nell’odierna industria il successo di un titolo invoglia tipo-
grafi-editori a commissionare opere simili, dando vita a generi e sotto-
generi, cosi accade nella produzione teatrale, che si adegua prestamente
a una serialita di storie drammatiche, variate ma con gli stessi perso-
naggi-maschere. Ricordo, al riguardo, che Girolamo Ruscelli, amico di
Anguillara, pubblica il primo florilegio di commedie, Delle commedie
elette nuovamente raccolte insieme, con le correzioni & annotazioni di
G. Ruscelli, stampato a Venezia nel 1554 per i tipi di Plinio Pietrasanta,
in realta prestanome del Ruscelli, nella societa tipografica che li vide
insieme dalla meta del 1553 fino alla fine del 1554. Una campionatura
di commedie che, «sebbene ferme al primo volume», costituiscono
«l’unica antologia teatrale del Cinquecento»*’, ma sono anche segno,
mi sembra, di una scelta basata sul concetto di repertorio.

7 vi, p. 144.

* Leone de’ Sommi, Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche,
edizione critica a cura di Ferruccio Marotti, Milano, 11 Polifilo, 1968, pp. XLIV-XLV.

** Laura Ricco, «Su le carte e fia le sceney. Teatro in forma di libro nel Cinque-
cento italiano, Roma, Bulzoni, 2008, p. 178. Su questa pubblicazione si veda anche
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Gli stessi rifacimenti di opere classiche, come quelli di Anguillara,
corrispondono alla logica dell’attualizzazione di un dramma (oggi lo
diremmo anche di un grande film) o, meglio, alla logica del riuso, per
esempio di pezzi comici mescidati e mille volte variati, in cui saranno
abili 1 comici professionisti e i dilettanti, nonché lo stesso Moliére e, si
potrebbe dire, I’industria teatrale successiva, che ¢ basata, se non altro,
sulla replica. L’esperienza fatta da Anguillara di poligrafo, di «consu-
lente-autorey, di scrittore nuovo che non dipende dal mecenatismo dei
signori ma dallo smercio dei propri libri (0o meglio, che basa le sue
sfrontate richieste di denaro ai potenti sulla diffusione dei suoi scritti), €
la matrice dell’impresariato teatrale.

Non ¢ un caso, dunque, che I’idea di un teatro a pagamento che
possa proporre commedie variate venga a un polimata. Come tale, An-
guillara dimostro di sapersi muovere molto accortamente, se si consi-
dera, per esempio, il clima competitivo nel quale nacque 1’edizione
fortunatissima delle Metamorfosi’® del 1563. Un clima di concorrenza
dovuto alla presenza di un’altra traduzione, quella del Dolce (Publius
Ovidius Naso, Le trasformationi di m. Lodovico Dolce, Venetia, ap-
presso Gabriel Giolito de Ferrari e fratelli, 1553), che verra ripubblicata
ben otto volte tra il 1553 e il 1570, con sei edizioni realizzate da Gio-
lito®'. Vengono in luce immediatamente le modaliti impresariali: sia
Dolce che Anguillara prepararono abilmente il mercato, stimolando la
domanda con la pubblicazione di brevi saggi di traduzione in modo da
valutare la reazione del pubblico scelto®. Furono fatti circolare due
fogli di stampa, illustrati, con 1 primi canti delle Metamorfosi, vere e
proprie mostre del libro a scopi pubblicitari e per raccogliere le
prenotazioni in libreria®*. Girolamo Ruscelli, amico di Anguillara,
pubblico un esame critico della traduzione del Dolce che parve
piuttosto una demolizione sistematica, che si accompagnava, nel

Philie}p Bossier, op. cit., pp. 151-152.

% Un excursus sulla fortuna delle Metamorfosi d’Ovidio dell’ Anguillara, attra-
verso le principali edizioni apparse dopo il 1561, elencate e parzialmente descritte, ¢ in
Gabriele Bucchi, op. cit., Appendice C, pp. 335-345.

3! Cfr. Bodo Guthmiiller, Die literarische Ubersetzung im Bezugsfeld Originalleser
(am Beispiel italienischer Ubersetzungen der «Metamorphoseny» Ovids im 16. Jahrhun-
dert), «Bibliothéque d’Humanisme et Renaissance», XXXVI, 1974, pp. 233-251.

% Salvatore Bongi, Annali di Gabriele Giolito de’ Ferrari da Trino di Monferrato
stampatore in Venezia descritti ed illustrati, Roma, Presso i Principali Librai, 1890, vol.
L, p. 396.

3 Tre discorsi di Girolamo Ruscelli a m. Lodovico Dolce. L uno intorno al Deca-
merone del Boccaccio, I’altro all’Osservationi della lingua volgare et il terzo alla tra-
duttione del libro d’Ovidio, Venezia, Plinio Pietrasanta, 1553, p. 83.
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Rimario™, alle lodi per quella dell’Anguillara. Non ¢ difficile intuire
che gli stessi processi sarebbero stati messi in moto da un impresario
teatrale che avesse avuto a che fare con due messe in scena diverse di
uno stesso testo. La traduzione del Dolce fu un clamoroso successo: in
quattro mesi furono vendute le milleottocento copie della prima
tiratura, ¢ Giolito fu costretto a procedere a una nuova edizione nello
stesso 1553. Ma fu la traduzione dell’Anguillara, di livello assai supe-
riore, a mettere fine alla fortuna editoriale del volgarizzamento
dolciano. Divenne un best seller per qualche secolo.

Anguillara, in questo contesto editoriale, non ci rimise il patrimonio,
ma poté cedere allo stampatore veneziano Francesco de’ Franceschi il
privilegio per la traduzione delle Metamorfosi di Ovidio pubblicata nel
1563 «per la ragguardevole somma di 322 ducati, corrispondenti a una
tiratura di mille e settecento copie»”". E buoni guadagni Anguillara fece,
sempre nel 1563 a Venezia, con la vendita degli Argomenti per
I’Orlando Furioso, commissionatigli dall’editore Giovanni Varisco™®.

L’istituto del «privilegio» — prima forma di copyright — ¢ un altro
aspetto che ’aurorale impresa teatrale avrebbe inevitabilmente incon-
trato.

Tutti sappiamo quanto le Metamorfosi di Ovidio abbiano nutrito le
scene, ma ¢ interessante notare come la versione di Anguillara, proprio
in virtu e in forza di questa sua liberta compositiva, abbia prodotto, per
esempio, I’insediamento teatrale ¢ melodrammatico di una «scena-la-
mento» fondamentale per le sorti del melodramma e non solo del melo-
dramma. Mi riferisco alla scena-lamento di Arianna. Come ha notato
Lorenzo Bianconi, «le Metamorfosi di Ovidio dedicano pochi versi
all’eroina, trasformata da Bacco in costellazione (VIII, 169-182): ¢ nella
volgarizzazione italiana in ottava rima di Gio. Andrea dell’Anguillara
(un best seller: almeno 35 edizioni dal 1561 al 1677) che si legge un la-
mento di Arianna di ben 36 stanze, interpolato di sana pianta (VIII, 106-

** [l rimario del signor Girolamo Ruscelli nel quale con fondata, e facile maniera
si prescrive il modo di comporre perfettamente in versi nella lingua italiana, Venezia,
per Giacomo Zatta, 1732, p. 66.

35 Archivio di Stato di Venezia, Notarile Atti, notaio Orazio Fusco, b. 5599, c. 60
(Elena Bonora, Ricerche su Francesco Sansovino imprenditore libraio e letterato, Ve-
nezia, Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 1994, p. 31). Si veda anche Angela
Nuovo, Christian Coppens, Giolito e la stampa nell’Italia del XVI secolo, Geneve,
Droz, 2005, pp. 192-193.

%% Orlando Furioso | di m. Lodovico Ariosto, | con gli argomenti | di M. Gio. An-
drea dell’ Anguillara, | Et con I’allegorie di M. Gioseppe Horologgio. | Con pri- | vile-
gio || In Vinegia per Gio. Varisco, e com- | pagni MDLXIII.
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141)». Fonte dell’interpolazione ¢ il lamento d’Olimpia nell’ Orlando
Furioso (X, 20-34); e tuttavia il commento dell’Anguillara ne mette in
luce «quegli scarti bruschi di opposti stati d’animo che agitano anche i
lamenti musicali di Arianna e compagne» e che faranno la fortuna
dell’Arianna di Rinuccini-Monteverdi®’. Una scena-lamento che — ag-
giungo —, grazie al successo clamoroso dell’interpretazione nelle feste
mantovane del 1608 della grande attrice dell’Arte Virginia Ramponi
(Florinda), diventa prototipo performativo per altre attrici e cantanti
dell’aurorale melodramma®®,

Spesso ¢ I’indisciplina®, e non solo nei confronti dei classici, che
feconda il teatro.

I comici professionisti o dilettanti, focalizzando sulle «parti» il la-
voro di composizione testuale e scenica, continueranno a comportarsi
come i polimati: trasformando la molteplicita delle fonti statiche, anche
classiche, in produzioni dinamiche, mescidando comicita ed erudi-
zione, ripetendo e variando, senza mai proporsi, tuttavia, in funzione
passiva e conservatrice. In altre parole, improvvisando. E questa
I’eredita che i nuovi letterati lasciarono ai nuovi comici.

Cento «moderni comici improvvisatoriy

Un documento abbastanza eccezionale, che conferma 1’esistenza di
centinaia di attori che a Roma, nel primo Seicento, praticano il «mo-
derno teatro improvvisativo», ¢ il manoscritto di Giovanni Briccio
(1579-1645) intitolato Indice di tutti i pin famosi recitanti di Comedie
improvise, che sono stati in Roma ne’ tempi dell’Autore, e che hanno
recitato con lui, composto tra il 1630 e il 1645. E scritto a corredo di un
trattato dedicato ai «moderni comici improvvisatori», purtroppo smar-
rito, Della poesia comica et osservationi, ed ¢ accompagnato da un
elenco in cui si indicano Quali sorti di personaggi sono da imitarsi da’
Comici moderni nelle favole all’'improviso. L’Indice, che da tempo ho

37 Lorenzo Bianconi, I/ Seicento, Torino, EDT, 1991, pp. 233-235.

B Cfr. il paragrafo Canora mente di Mariti, in Silvia Carandini, Luciano Mariti,
Don Giovanni o [’estrema avventura del teatro. «Il nuovo risarcito convitato di pie-
tra» di Giovan Battista Andreini, Roma, Bulzoni, 2003, pp. 146-175.

* Le versioni dell’Anguillara sono «riscritture programmaticamente “irregolari”,
destinate