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Nota presentata dal socio effettivo Maniio Pastore Stocchi
nelfadunanza ordinaria de} 21 aprile 2007

Nel 1615, alla vigilia del suo passaggio in Francia, Giambattista
Marino non aveva ancora stabilito una precisa gerarchia tra i progetti
poetici in corso d’elaborazione'. Nell'introduzione alla terza edizione
delle Rime, edita nel 16142, I'Adone viene designato come «poemetto
in ottavar, e distinto sia dal «poema eroicon, la Gierusalemme distrutta,

sia da un certo altro «poema granden; segno, questo, che era ben lungi
a venire quella fusione tra piani di lavoro diversi® che portera alla defi-
nizione dell’opera, nonché alla sua smodata crescita quantitativa. In tal
senso, ¢ solo il soggiorno francese a sancire la definitiva egemonia d’in-
teressi nei confrond dell’ Adone («poema regio»®) cui fara seguito il ridi-

' Per questa breve storia della Galeria ho seguito essenzialmente M. Pigri, Capric-
cio ma non troppo, introduzione a G.B. Marivo, Za galeria, a cura di M. P1eri, 2 voll,,
Padova 1979, pp. XXV-XLV. Avventurarsi in una rievocazione delle varie tappe del pro-
getto richiederebbe altri spazi; rimando dunque a tale lavoro per indicazioni piti precise
di quelle qui riportare, che interessano esclusivamente il nostro discorso.

* Le citazioni del testo sono riprese da Prert, Capriccio ma non troppo.

? «Attraverso questi generosi annunci pubblicitari lo scrittore si configurava come
UR MOSTr0so personaggio che contemporaneamente lavorasse a pilt mani su tavoli di-
versi, e procedesse dall'uno all’altro secondo un rigoroso criterio dj precedenza, tenendo
testa ai libri da rifinire ¢ a quelli da abbozzare, e rispettando di ognuno le legittime pre-
tese., G. Maccria, I/ lbro da fare, in Ip., Saggi Italiani, Milano 1983. Cid non inficia
la probabile veridicita della dichiarazione d; Marino, ma mira a sottolinearne Penfasi de-
clamatoria, Del resto, basti pensare ad un caso per certi versi analogo, € ciot alle fantasti-
cherie che moli hanno nuttito sui «tre tavoli da lavoro» di Pascoli.

¢ «lo servo (non ha dubbio), ma non mi posso vergognare della mia servir, per-
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mensionamento delle opere concorrenti, destinate a divenire, per Pap-

punto, minori.

Cid ha particolare
della Galeria. Quando nel 1620, trovandosi ancora a Parig,

decideva di mandarla a stampare al Ciotti, gia responsabile della me-
diocre edizione delle Rime, pareva essersi rassegnato ad una riuscita ti-
pografica menomata. Tuttavia, & bene sottolineare come, almeno sino
al 1615, la situazione fosse assai differente. Ai nostri fini risultera parti-
colarmente utile tratteggiare, perlomeno in generale, le linee secondo
cui l'opera intendeva configurarsi ancora nel 1614, all'epoca della gia
citata introduzione alle terze Rime.

Il primitivo progetto mariniano, abbozzato negli anni ravennati
(1605-1607) e pils legato ai rapporti d’amicizia e di parata con gli artisti,
si & notevolmente complicato, a questa data, in senso letterario ed erudi-
to. Larchitettura dell'opera si & gia precisata, essendo essa «divisa in due
parti, cioe Pitture Sculture [...] ambedue compartite in Favole, Istorie e
Ritratti». Soprattutto, Marino ha ormai stabilito la natura illustrata del li
bro: «E questa parte ha da stamparsi poi istoriata con intaglio di bellissi-
mi disegni dal Cavaliere accumulati, opera d’artefici eccellenti».

La storia della raccolta rispecchia, in effect, i desideri di un ghiot-
to collezionista, che compie continui sforzi per aggiudicarsi «qualche
fantasietta [...] tirata o di penna o di lapis o di chiaro oscuro, rimetten-
dosi in quanto alla invenzione in tutto € per tutto all’arbitrio del suo
capriccion® oppure «due disegnotti, ma fatti con isquisita diligenza o in
carta turchina come pitt a lei piacera»®; e insomma «qualche cosettar’.
Ma se gia prima del 1614 Marino andava componendo poesie in lode

importanza per quel che concerne lo sviluppo
Marino

ché servo ad uno de’” primi re del mondo;
recherebbono a gloria servire nella medesima maniera.»,
Parigi, 1620. Edizione di riferimento per le lettere qui citate & G. MARINO, Lettere, a <

ra di M. GugrieLmingrTs, Torino 1966, p. 266.
5 Lettera a Bernardo Castello, Ravenna, 1606, in Marino, Lettere, p. 56. Rich

ste simili rivolte al Castello sono rintracciabili fin dall'inizio della corrispondenza
Marino e Partista (1603). In questo caso, perd, la missiva testimonia pure, forse per

prima volta, la pianificazione d’un libro illustrato.

6 Lettera a Bernardo Castello, Torino, 1610, in MariNo, Lettere, p. 113.

7 Lettera a Guido Coccapani, Torino, 1613, in MariNoO, Lettere, p. 147. Mar
sperava che Coccapani, gentiluomo al servizio di Alfonso d’Este, intercedesse per

presso Ercole Abate, pittore ducale a Modena.

Lettera a Fortuniano Sanvital

e soggiungo che molti prencipi vi sono ches
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di questo o quel
seg?l pesto Se?n . rrclia?tro, barattandole sovente con tanto a id
. - ognati di-
egni, Gelnearsi un progetto organico, ch oca e am
si sovrapponga all’album privato. In alt 1 ’l(i e ani
s soviapponga . . re parole, alla «passione
femionisay si a congunto, di 12 dalla prigionia torinfse (16 e
0 aello scrittore»®. Ne ¢ testimone il codj el
. . . C
della Biblioteca Reale di Torino dove e 25
mente copiandole lui stesso, tutte le co
ad opere d’arte.
N .
I roprio nella d.uphce natura della Galerin
a partire da una serie di Immagini ’
; 3
questione. Dal tentativo compiuto
niera inequivocabile, I'idea di un

e il miscellaneo,
anno raggruppa, probabil-

mposizioni delle Rime dedicate

e testo 1n versi concepito
¢ laspetto fondamentale della
da Marino si evince infatti, e in ma-
sendo stata l'opera, in principio pcei)lrsl;igrltoo tral'ié e oo, ¢
senco suata o ne » pensa me Libro «istoriatoy
hoces pOCSi;ef,\ﬁ?irn ZETVI;COHO@]C{ ¢ pratici, ridotta a corr?u’nz i(a:lc(f
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SteHO Un «
sonett .
Caprices s 0 per la Gerusalemmen, i1 quale verri poj
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2.1
» 1613/1614, in Marivo, Lertere, p. 149.
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4 nlCh& in questo 01 i i a ore.
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Movon qui duo gran Fabri Arte contr’Arte
emule a lite, ove 'un Paltro agguaglia,

s che di lor qual perda, o qual pitt vaglia,
pende incerto il giudicio in doppia parte.
L’un cantando d’Amor P'armi e di Marte
Porecchie appaga, e gl'intelletti abbaglia.
L’altro, mentre del canto i sensi intaglia,
sa schernir gli occhi, e fa spirar le carte.
Scerner non ben si pud, qual pit vivace
esprima, imprima illustri forme e belle,

o la muta pittura, o la loquace.

Intento a queste meraviglie e quelle
dubbioso arbitro il mondo ammira e tace

11 le glorie d’Apollo, e qui d’Apelle’.

me una sorta di manifesto programmatico,
ano cronologico, la concreta ideazione
ncetto che Marino aveva dei versi da
llazione dialettica tra testo e disegno,
Marino non progettava uno scontro
condotto quadro per quadro, artista per artista. Il collante pare invece,
ancora una volta, la meraviglia’. Al centro vi ¢ infatti lo stupore: la
sorpresa del lettore nel ritrovarsi di fronte a due opere diverse, entram-

be splendide di per sé*, che combattono per il suo interesse.
Per mettere in luce questa doppia modalita artistica, Marino non

1l sonetto si presenta co
benché preceda, almeno sul pi
dell’opera. In esso si precisa il co
dedicarsi alla pittura: non una co
né una ripresa di temi o di stile.

le specificare come la maggior parte di tali
disegni.

11 MariNO, La galeria, 1, p. 261.

12 Non si intenda la parola nel senso pit becero, que
poeta il fin la meraviglia», dalla Fischiata XXXIII della Murtoleide. Qui si vuole piutt
sto sottolineare I'approccio di fondo, scenografico e spettacolare, che & tipico di Marin

13 | giudizio di valore, come avro modo di sottolineare pitt avanti, & sempre acc
Quel che conta & un generico criterio di eccezionalita, u
indiscriminato furor encomiastico, che permette di accostare, ad esempio, Giuseppe C
sari — il cavalier d’Arpino, rappresentante dell’ultimo manierismo romano — nienteme
che a Cicerone: «Del secondo miracolo d’Arpino / quanto fora pitt chiaro il nome etel
1no? / dico di lui, che con la man far suole / quel che Paltro facea con le parole.», L Adon
VI, 53, vv. 4-8. Edizione di riferimento per 1 testi citati del poema, oltre che per il n
stro itinerario, ¢ G.B. MARINO, [Adone, in Tutte le opere di Giovan Battista Marino,

a cura di G. Pozzi, Milano 1976.

ratamente rimosso da Marino.

lettere si risolva in una continua richiesta di

llo desunto dal celebre: «E deli
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;lsgarlr?lal %h aznﬁcx retorici. Siva dai numerosi parallelismi (vv. 3, 5-6
~ . ey . ’ e
mer,lto»,M al, 1 1)Oa(proc.echmenn pitt complessi come il «gioco di ’slitta
V. esprima, imprima). [ ismi _
| . I parallelismi son izzati |
modo da distinguere i d it que aricalluen fre.
ue termini in i ie all
SO questione, anche grazie all’'uso fre-
quente del - 10 e 12, per esempio). Cid movimenta notevol
scorso poetico, che pure vi i i _
' co iene ricondotto, infine, ad i
co di opposizioni a due. L’id ’ } due bioms
. L'idea che ne scarurisce ¢ quella di i
co di opposiz lue. L'i . ce ¢ quella di due binari
, pur disgiunti tramite I'arab
. abesco barocco del fini
scono per risultare paralleli, diretti cima meta,
, diretti come sono ad desi
S - una medesima meta
que, ma in senso spettacolare. L izioni
e aglia : 0 sp are. Le stesse definizioni
delle amfoperano in questa direzione, tanto che il v. 6 potrebbe
C}gl lmegt\e ungere da etichetta per la poesia barocca. Anche il v. 8
e al v. 6 ¢ contrapposto co i ' i
n perfetto parallelismo (i I i
: Appos o (i due ver
tuiscono | incipali dei na, von
s -Z prc.)posl{zmm principali dei due periodi della quartina, con
5 . o
: 1(111'2; identica) " rivela un’estetica tipicamente seicentesca COI’;l i
ciuta de i I , A
o 2 dpflocesso rm(racoloso grazie al quale la finzione puo ergerg al
opra della natura (sa schernir gli '
\ nir gli occhi, v i
R R / g chi, V. 8). In questo caso, tuttavia,
e deu’oq e garo alll in pili. A proposito della pittura, e in
pera del Castello, Marin
t © . , o non potrebbe essere pit
go'®: tutti i suoi sforzi sono diretti i Shicer.
iretti ad un unico, ossessi ietti
1t : sono essionante obietti-
vo, e cioe I'elogio dell’a ’ el
rtificio. Potrebber id i
raetin o . o anzi deludere, di fronte al-
1 un Marin i i ’ 1gi
L mmagine di un Man (2; rz}fﬁpato intenditore d’arte, i giudizi somma-
a Galeria, tutti accomunati ’ i
'  nell ati da un’estatica -
zione per la superiorita dell’arte sulla natura'? deve

14
* MariNo, La galeria, 11 f i i Pieri
o o, & , 1, p. 173. E espressione di Pieri, che definisce cos) la paro-

15 A_ﬂ h H bb H :] ff‘ . h
\
cne 1n qUCStO caso, pero, st p()lle ¢ 1ndicare la raffinata Va[[aZiO!lC che ac

: P g1 ll passaggi da] ’ f ali.

€ompa ‘ Qv O 074‘0 artificialis del \4 6 a qUCH() ﬂdtu”l/l del v. 8; dalla dlatesi
. a (gppdgﬂ) a qUCHa causartrva (ﬁl SPZ a ) ladd € SON: ZE C . p : azi

145\ rar, ove sono arte a Co mxelazlone.

G ’[‘ 1 ] L B l I 7 .
« ag 1ato via, con P
.
> € 1ncisiont, ()glll possi lIC Iefex ente |...] la Gd €rid pare rt

. = ludersi § 5sa 0 1 0 ])6
‘ l U se ste . N
3 Sulla pr pr a mateual}ta ]etteraria. Deﬂe plttu €, COSi p reb
gl >

Parlarli u; Tieco.», Pigri, Capriccio ma non troppo, p. XLI
Ulegga, a proposito, il madrigale /n morte di Michelagnolo da Caravaggio: «Fe

‘ CﬁfCIudcl con a o) (2 1€sta restar temea
1
£ > /MICHELE, a dannl uot M rte, e Natura / S S /

dala tua mano | ii in vi >
i pzrlc?l ;)%1;; 1lr;1rag1n vinta, / ch’era da te creata e non dipinta. / Quella di sde-
L perch MARINia Esura // quante la falce sua genti struggea, / tante il pennel-
i o qua{Sivo " 1, a galeria, 17, p- 191. Qualora si trateasse di Raffaello, del
glia altro pittore, I'epitaffio potrebbe non cambiare affatto; ed &
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a, benché considerazioni simili mettano in luce gli aspetti

Tuttavi

banalmente letterari dell’operazione, la Galeria non rappresenta un

mero capriccio erudito. Bisognera cercare altrove, piuttosto, lontano
dagli sterili passaggi encomiastici, i territori dove la vena poetica di
Marino affiori realmente in superficie. Poeta poco interessato agli asso-
penso ad osservarli da una prospettiva bizzarra
e straniata, Marino non covava interesse per i significati intimi delle
opere figurative. Per lui la pittura e la scultura erano soprattutto un’ul-
teriore possibilita di sprofondarsi nel mistero dell’arte tutea. E per que-
sta ragione che 'esperienza della Galeria sfocia, principalmente, nella
creazione di simboli che nell’arte trovano la propria dimensione miti-
ca: il primo tra tutti & quello di Anfione, sorta di costellazione dell’arti-
ficio sotto cui si confrontano immagine e poesia.

La figura di Anfione ¢ gia presente nella Lira, dove ricopre un ruo-
lo tutt’altro che secondario. Sul mito del musico tebano, accostato a
quello di Orfeo’, si fonda infatti Cantatrice crudele, il componimento
che, nella prima edizione delle Rime (1602) apriva la sezione propria-
mente melica, composta cioe di soli madrigali e canzoni.

luti, 0 quantomeno pro

O tronchi innamorati,

o sassi che seguite

questa fera canora,

ch’agguaglia i cigni e gli angeli innamora,
ah fuggite, fuggite:

voi prendete da lei sensi animati;

sufficiente richiamare alla mente il commento che il Vasari, nelle Vize, riserva alla Trasfi-
gurazione del primo («La quale opera, nel vedere il corpo morto e quella viva, faceva
scoppiare 'anima di dolore.», Le vite de’ pin eccellenti architett, pittori, et scultori italiani,
da Cimabue insino a'tempi nostri, Firenze, Torrentino, 1550, a cura di L. BeLrost - A.
Rosst, Torino 1986, p. 639) per comprendere come I'ovvio asse arte-natura-morte fosse
gia codificato, ai tempi di Marino, nel pili trito dei fopos.

18 Nella poesia

na i medesimi valori. Anche Orfeo,
Orfeo che Marino pone dei versi dove, sebbene in posizione d

minor rilievo, trova spazio il medesimo tema che ci apprestiamo a trattare: «O sasst alpt
ni, o sassi, / ch’ al mio cantar correste, of qua correte / con rovina mortal, prego, cadete
sovra il mio capo misero. / O selve alpestri, o selve / che spesso del mio suon P'orme se
guite, /co’ vostri rami ad acciecar venite / questi miei Jumi febili», G.B. MariNo, L
Sampogna, a cura di V. DE MaLp¥, Parma 1993, p. 112, vv. 678-85.

poetica; ed & in bocca ad

di Marino, Orfeo ¢ figura speculare a quella di Anfione, e ne incar-
infatti, rappresenta la forza incantatoria della parola
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ella in se stessa poi
prende la qualiti che toglie a voi,
e sorda e dura, ahi lasso
diviene ai i i pianti
e ai preghi un tronco, ai pianti un sasso .

Rlsulta e\/ldellte come ll mito venga Sf[lll tat(), (13 un lal(), a il] 11 €n-
g
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O a
elementi de”a natura consente 10 SVIIupPO arguto d un toPOS- Dalldo
16 g
164, P P 3
\' con la ropria voce, ad elementl nanimarti la d()IlIla avvia uno
scam q % y > g
10 con i¢ loro ualita, € si ritrova cost a rne €l madri a_le
(ﬂ5§0, . ()) flS a tra. Attrave -
k) \% l 1camente mutata in ple a
M a SO tale Uled_lt() Svi
ll )P() arimo riesce a C()IliCl‘lI(ﬁ nuo a, g
\% ambl ua concretezza ad un
motivo tIadlZl()IlaIC .
. . N . . .
I utro ll IIladIlgale € COStrulto Sul hl() dl qllest() [)aladOSSO. I artico-
I l l '[’ A\ 'l . . . .
d pp 1 p a
l . 5 (ﬂh ugg 3
[al nente arduo 4 aeciirare € i O 10 1mperativo al v 1te.
ﬁ{gglté) Clle fa da cerniera tra 13. pr]”la parle (V\/. ] - 5) OvVvero qufella en-
COIII]aStlca) € la S€C011da Vv. 6“10 dedl(:ata mvece a“a tra. fO[IIlaZIOIlC
( ) S
deﬂa cantante. I due Verl palOllO llldICate la conter 1[)()1 anelta del PIO"
CESSO, Clle non s1 ¢ dullque ancora COIICIUS(), Siamo In n Y che
u d entre h
S 1 nea qllal()]a ce 3 arattere cer eblale del com-
Otiol1 ’y ne f()SS(i 11 ])IS()gIl() ll C
p i nto, hC 1corre all gul 1 Allll ne s l() [)e] S(Ht()ll]l@a]e I(f
onimento, C r1Cot a fl a d o 0]
a L»gult IHUSO 1 d 1 letteI . l!l altre I)a ()le ]a ()“l[)()lle”te
mot a rie € l‘opof ario l
. I C
u 1ca, che pUIC € una costante in arino > pale (lul [)Iu [)[()llullclata
l i ] P 1 n 1 iy

Prendiamo un altro madrigale, sempre dalla Lira:

Qualor si dolcemente,

c'alro Selvaggio, a [a mia Lidia avanti
rune amorose canti

19
i «G(ii.\MAII(INf), Amori, a cura di A. MarTing Milano 1995 p. 57
st nel mio parlar voglio esser aspro / com’® ne li atti questa bella perra
»

Dante, Rime, CIIIL.

21

>

«LO spazio del sonetto o del pledomulante madugale d]VlCIlC, [)IOPII&II[ﬁIltC,

mente, spazio (spiazzo) i

0), area, campo di gioc i i
e : 0, 0 i
P Gt 8 s gioco, o meglio scacchiere e tavoliere.»,

letteral
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novo Anfion ti credo e fra me dico:
s’Amor costel non sente

or, che sente quel dolce

cantar che I'aria molce,

pietra non &, che s’ella fusse pietra
senso torria da si soave cetra®,

i iri jati ndo una
I motivi sono gli stessi della lirica precedente,_ mavariati seco e
linea ancor pi1 paradossale. Qui la donna ¢ con&derata. d?pglaénen <
i i 1 . se lo fosse, infatti, dovrebbe
i er il fatto di non essere tale; t
pietra proprio p 4 e s
i ime amorose (v. 3) del n
rendere vita al suono delle 7 .
’ fronte ad un’esasperazione del testo precedente, lj quale
. 3
perd, nell'ambito della poesia d’amore, ¢ dunque
onale. La novith risiede, semmat, nell’uso altamente

Siamo di
sl muove ancora,
d’un genere tradizi

i episodi mitici i ssistia-
intellettuale che Marino fa degli episodi mitici. In pa'rtlcola’lre a :
a delle varie possibilita combinatorie, secondo

Y
ca ha definito con metafora alchimistica g
guardo, un ultimo esempio dalla Lira, il

mo ad un’insistita verific

un procedimento che la criti ]
Ci si permetta, a quUeStO ri

madrigale Bella cantatrice:

Abbi, musica bella,

anzi musa novella, abbiti il vanto
dele due chiare cetre, _
che le piante movean, movean le pietre.
Che val perd col canto

vivificar le cose inanimate

se nel tuo vivo cor morta & pietate?

O chiari, o degni onori, ' o
porger 'anima ai tronchi e torla ai coril
O belle, o ricche palme,

dando la vita at sassi, uccider 'alme?!

2 MariNo, Amori, p. 58. .
% Secondo quanto afferma lo stesso Marino ne

gio va identificato con Tommaso S,tlghafn. st e persé alquanto N
. N -
2 «Gli ingredienti primi dell’esperimento, p

1 i i sposta sulle tea-
i temi amorosi offerti dalla tradizione antica o recente. Tutto 'interesse st spb. oo
inotiini ina
ioni che si possono provocare ponendo a contatto temi noti in ignote con/l‘1 - 2,6
@ i 7 NO, Amori, p. 26.
di pit reiterandole in vari dosaggi.», A. MARTINI, J; ntroduzione a MARINO, N

25 MARINO, Amori, p. 99.

IPindice dei capoversi, tale Selvag-
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Valga questo componimento, per pitt d’un verso affine agli altri
due, di cui non rappresenta che un’ennesima variazione®, a testimo-
niare linsistenza di Marino sul tema, il quale, peraltro, godra poi di
una certa fortuna in ambito barocco?.

Marino dovette rendersi conto che I'alta ambiguita dell’argomen-
to, e cio¢ la compresenza, nella figura di Anfione, del poeta e dello
scultore, apriva la strada ad una ricerca diversa, maggiormente legata a
quell'autoencomio artistico che aveva cominciato a delinearsi gia nei
pitt tardi componimenti della Lira.

Tacendo del riferimento che ad Anfione si fa nel ritratto di Luca-
no, dove I'operazione appare mossa di repertorio, e tralasciando, alme-
no per ora, la canzone Statua di belln donna, il mito di Anfione segna
almeno tre componimenti della Galeria®®, 1 primi due, trasmigrati di-
rettamente dalla Zs7a, formano una coppia di madrigali intitolati en-

trambi Anfione di marmo; il terzo ha sede tra i Ritratti, ed & dedicato a
Stazio.

Quel Musico Thebano,

lo cui soave canto

a le pietre dié vita

or son di pietra imagine scolpita.

* A questo proposito, va detto che il tema della donna-pietra sary pot variamente
ripreso da Marino. Non si pud non menzionare un’ottava dell’ Adone, che di questo z9pos
rappresenta un esito davvero parossistico: «Come di pietra alabastrina e tersa / statua
gentil, che liquidi tesori / di vivo argento in vaga conca versa, / s'avien ch’adusta sia da
fieri ardori / o che sieno talor da man perversa / rotti i canali ai cristallini umori, / seccasi
e nega al’orticel che langue, / tronca le vene, il suo ceruleo sangue», XIX, 349. La son-
tuosa raffigurazione della statua, nonché il tecnicismo di certi particolari legati al suo
funzionamentro, non dovrebbero sorprendere il lectore. Pilt bizzarro & che questo lungo
comparato si riferisca a Venere, nel momento in cui ella, morto Adone, si avvia verso il
corteo funebre. La similicudine & addiritrura algida: certo, Marino chiarisce come la dea
abbia «urne degli occhi omai sl voter (XIX, 348, v. 7) peril gran pianto dei giorni pre-
cedenti; rimane il fatro, turravia, che Venere si reca al funerale dell’amante cosi pallida e
fredda da essere paragonata all’alabastro.

¥ Ad esempio, ritroviamo il duplice riferimento in una sede assolutamente altra
come L incoronazione di Poppea di Busenello e Monteverdi. All'ultimo atto, quando Ot-
tavia, ormai pronta a lasciare Roma, pronuncia if suo celebre lamento, si legge infarti:
«Ed o, staro solinga, / alternando le mosse ai pianti, ai passi, / insegnando pierade ai
tronchi, ¢ ai sassi.»

* MawriNo, La galeria, 1, pp. 279, 280 e 167.
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Ma ben che pietra, io vivo, io spiro, e ‘n tanto
cosl tacendo io canto.

Or ceda ogni altra il pregio a la tua mano,
fabro illustre e sovrano,

poich’animar la pietra

sa meglio il tuo scarpel che la mia cetra.

Apparentemente, in conformiti a quanto affermato sul carattere
‘agonistico’ della Galeria, il testo presenta uno scontro che si svolge al
suo interno: al musico thebano (v. 1) si contrappone il fabro illustre e so-
vrano (v. 7) ovvero lo scultore. E questo che, alla fine, sembra risultare
vincitore, e per ammissione di Anfione stesso, il quale, dopo aver dato
vita alle pietre, viene ora vivificato egli stesso dallarte del fabro. Alla
medesima conclusione sembrerebbe portare anche lo sviluppo, estre-
mamente conciso (il solo v. 6) di un fopos assai diffuso quale quello del
‘canto silenzioso’ (cosi tacendo io canto).

Pure, & evidente che qualcosa, nel tono sentenzioso dell’ultimo
verso (sa meglio il tuo scarpel che la mia cetra) non quadra come dovreb-
be. Il fatto che, parlando in prima persona, la voce di Marino vada a
coincidere con quella di Anfione in un’ipotetica resa, suscita I'impres-
sione che proprio il brusco cambiamento dell'istanza poetante sia un
procedimento mendace. Tale interpretazione ¢ rafforzata da un’attenta
lettura del v. 4. Per operare il passaggio dalla terza alla prima persona,
infatti, Marino non attende il punto fermo, ovvero il v. 5, ma innesta
un anacoluto improvviso (o7 son) pretendendo che il lettore sposti di
colpo la propria attenzione su questa nuova individualita. In sostanza
siamo di fronte, per quel che riguarda il messaggio finale del componi-
mento, ad una moderata antifrasi.

Quest’ultima si pud motivare anche risalendo ai vv. 5-6. Innanzi-
tutto bisogna notare come I'affermazione vitale di Anfione si regga su
un pronome di prima persona (... i0... i0..., VV. 5-6) mentre il fabro
viene nominato solo in un secondo momento. Inoltre, la presenza stes-
sa del verbo cantare, collocato per giunta in una sorta di climax (fo vi-
v0, io spiro... io canto) riconduce inevitabilmente al poeta. Prima del
miracolo dello scultore, dunque, va a collocarsi quello di Marino, ca-
pace di porre i versi direttamente in bocca alla statua.

Ecco dunque che lo spunto particolare — Pecfrasis di una statua
raffigurante Anfione — viene sublimato in un’autoesaltazione del poeta.
Solo attraverso questa celebrazione personale il silenzio della statua tro-

:
.
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va modo di esplicitarsi realmente: non & necessario che essa canti, dal
momento che & il poeta a reggere le fila del discorso; e non ¢ un caso
che la rima conclusiva (pietra | cetra, vwv. 9-10) sia la medesima che si
ritrova in un testo da noi gia affrontato, il cui titolo diventa, a questo
punto, emblematico: Poeta che canta.

Andiamo oltre, e soffermiamoci sull’altro madrigale Nel medesimo
soggetio:

Non ¢ di vita privo,
non & di spirto casso
quest’Anfion di sasso.
Anzi si vive, e spira,

che toccando la lira,
quand’ei non fusse vivo,
la sua stessa armonia
avivar lo poria.

Il paradosso della statua viva & spinto all’estremo?, tanto che si ar-
riva ad affermare che, se ’Anfione di marmo non fosse gia vivo, po-
trebbe donarsi la vita da sé suonando la cetra (vv. 5-8). Il componi-
mento risulta, neanche a dirlo, piuttosto equivoco: la vitalitd di Anfio-
ne, pure indiscutibile, & espressa per litote (non é di vita privo, v. 15 non
¢ di spirto casso, v. 2) o situata in un tempo problematico come il con-
&iizionale (avivar lo poria, v. 8). Da tali arguzie si pud evincere che An-
fione vive, in questa sede, di una vita tutta di maniera. Ma cid che pitt
conta ¢ il grado d’indipendenza raggiunto dalla sua vitalita. T pretesti
precedenti — la lode di una bella donna, oppure di uno scultore illustre
— vengono a cadere completamente, e il poeta rimane 'unica entita ge-
neratrice sul campo.

I'n questo contesto va meglio precisata 'importanza del v. 5. Il set-
tenario qui riportato riguarda la versione pubblicata nella Galeria; pre-
cedentemente, quando il componimento era ancora destinato alla Lira,

» 1 motivo viene sviluppato anche in molti passi dell’ Adone, ma questa mi sem-
bra, ad ogni modo, la sua formulazione pili icastica. Il poema, infatti, abbonda soprat-
tx.mo di versi di maniera: «Ella, che del’artefice, ch’avanza / natura istessa, il gran prodi-
glo ammira, / sente dal'insensibile sembianza / uscir vive faville, onde sospira», XI, 157,
vv. 1-4; «scolpite son, ch’aver sembrano il moto», XIX, 340, v. 4; «nulla quasi ha del fin-
to e tutto & vivo.», XIX, 343, v. 8.
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in luogo di che toccando la lira si trovava I'endecasillabo che, se I plettro
movesse insit la lira. Quest’ultimo, in un componimento di soli settena-
ri%, veniva ad assumere un peso eccezionale. Cid si spiega con il fatto
che il termine /ira, il quale avrebbe poi designato la raccolta poetica di
Marino, compare qui in veste del tutto straordinaria, essendogli solita-
mente preferito, come si ¢ visto, il sinonimo cetra. Inutile sottolineare
come la parola alluda direttamente alla persona del poeta e alla sua ma-
gica facolta creatrice, diretta erede di quella di Anfione.

Ancora una volta la poesia moderna, quella di Marino stesso,
trionfa sulla scultura e sulla musica del mito. Tale autoencomio poeti-
co, che si & via via liberato d’ogni referente estraneo alla persona del
poeta, e che si ¢ fatto mirabilmente conciso, conchiuso nella propria
metaliricitd, & con ogni probabilia la dichiarazione di poetica pin sin-
cera che Marino ci abbia lasciato™.

Facciamo un passo indietro. La presenza di statue e pitture, e dunque
di spunti ecfrastici, & tanto pitt densa nell’ Adone, poema che, per la sua stes-
sa natura essenzialmente descrittiva, ben si prestava allo sviluppo dei te-
mi fin qui trattati. Una lettura selettiva di alcuni passi dell'opera potra dun-
que gettare ulteriore luce sulle considerazioni fatte in precedenza.

Punto di partenza non pud essere che il canto V1, quello, per ca-
pirci, dove Adone inizia la ricognizione del palazzo di Venere, ¢ con es-
sa il suo apprendistato alla conoscenza sensitiva. Il primo giardino che
egli si trova a visitare & quello della vista: Marino ha cosl modo di di-
lungarsi in un canon di pittori (ottave 50-57) immediatamente seguito
dalla descrizione degli affreschi che ornano le logge (ottave 58-78)%.

30 §j tratea di un particolare di notevole importanza metrica. Presentare un testo di
soli settenari, come sari la versione definitiva del secondo Anfione di marmo, significava,
allepoca di Marino, abbandonare il madrigale tradizionale per una forma diversa, pit li-
bera e audace. Va motivato in quest’ottica il passo compiuto dal pocta, che spostando il
testo dalla Lira alla Galeria non avvertiva pit il bisogno di privilegiare quel verso in par-
ticolare. Cfr. MariNo, Awmori, p. 130.

% (Quest'ultimo Anfione nel suo gesto assoluto, suscitatore di taurologica vita ri-
flessiva, potrebbe benissimo definire la stessa poesia mariniana.», MaRTINT, Introduzio-
ne, p- 131.

32 1 occasione, in realty, & meno ghiotta di quanto sembri. Pitt che obbedire ai
dettami dell’ecfrasis, questa parte si struttura come un momento di narrazione mitologi-
ca, tanto che cinque ottave su dieci sono dedicate al ratto di Europa: Marino preferisce
sfruttare I'ipotetico dipinto come pretesto per una rielaborazione erudita delle fonti (Po-
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Ora, i temi trattati sembrano essere i medesimi gia riscontrati nella Li-
ra. In primo luogo, si insiste in modo quasi ossessivo sulla sconfitra del
vero dinanzi all’artificio®; ricompare poi il paradosso della statua viva,
e del vivo che, a paragone di tanti inganni, sembra a sua volta statua®’;
anche il zopos del “silenzio parlante” vi trova alcune varianti®, le quali,
per quanto dotate di un indubbio fascino, poco o nulla aggiungono a
quanto abbiamo detto.

Uno spunto di natura differente, destinato ad assurgere a elemen-
to decisivo, & invece costituito dall’artificio retorico che ¢ all’origine di
tale elenco. Quest’ultimo & infatti costruito come una lunghissima
apodosi che, sebbene vada via via complicandosi, si lega sempre alla
medesima protasi iniziale (ottava 53, vv. 1-2). In sostanza, Marino par-
te affermando la natura incorruttibile delle tinte adoperate negli affre-
schi celesti, cosa che permette a tali opere di distinguersi da quelle
mortali; non fosse per questa differenza ‘tecnica’, la pittura dei moder-
ni potrebbe ambire a far concorrenza agli dei.

La nota passione di Marino per i licori di gemme e i minerali stillati
(ottava 52, vv. 5-6 e v. 7) la quale ¢ connessa, del resto, al generale in-
teresse per il tecnicismo prezioso, non deve trarre in inganno. La rap-
presentazione & sontuosa, e non potrebbe essere altrimenti; tuttavia il
significato del passo emerge solo a conclusione dell'ottava 52, vv. 7-8:

[...], le cui tempre
mai non perdon vivezza e duran sempre.

Ancora, Marino non si pone problemi di stile: la vera magnificenza di
un’arte “divina” & quella di affrontare incolume il trascorrere dei secoli.

liziano, Mosco e soprattutto Ovidio). D’altronde va detto che spesso, nell’Adone, la de-
scrizione di ambienti e d’opere d’arte risponde ad un’esigenza puramente decorativa.

s . R - L

v «Gl'innamorati dei mirabil arte / vombreggid si, che 'l ver dal’ombra & vinto»,
VI, 51, vv. 5-6; «per cui del ver pitt bella ¢ la menzogna», VI, 55, v. 2.

34 > > . .. .

‘ «Del’ombre tue, ch’han sensi e spirti e moti», VI, 56, v. 6; «e, mentre queste ed
altre illustri forme, / di cui son tutte effigiate ammira, / sembra, né sa s'ei vegghia o pur
s'ei dorme, / statua animata, imagine che spira, / anzi pill tosto un’insensata e finta / tra
figure spiranti ombra dipinta.», VI, 74 vv. 3-8. Si potrebbe rilevare, en passant, 'uso
tutto sommato banale che Marino fa di un grande tema barocco, quale U'ambiguita tra
sonno e veglia.

» «E, benché tutti mute abbian le lingue, / il silenzio e 'l parlar vi si distingue.»,
VI, 51, vv. 7-8; «di mute poesie, d'istorie liete» VI, 58, v. 3.
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Passiamo al canto XI. La cornice, di per s¢, non ha grande impor-
tanza: Adone si trova sul pianeta Venere, dove viene sottoposto alla ri-
velazione della bellezza. Marino, al solito, ne approfitta per un elenco,
facendo sfilare davanti al giovane un catalogo delle donne dell’aristo-
crazia italiana e francese?. Il passo si presta ad un lungo panegirico de-
dicato a Maria de’ Medici, che di Marino era protettrice: il poema nar-
ra dunque come ella avesse fatto modellare una colossale statua bron-
zea di Enrico IV, commissionata all’ultraottantenne Giambologna, da
collocare sul Pont-neuf appena terminato.

Marino esalta diligentemente Maria, non lesina un encomio ad
Enrico, e anzi trova il modo di far approdare il discorso al tema delle
doppie nozze franco-spagnole, che della politica della protettrice erano
state uno dei massimi successi. Tuttavia, I'ottava 154 registra uno scar-
to evidente, anche e soprattutto nel tono, che all'improvviso si fa real-
mente acceso e vibrante:

Ed io, quando per lui bombarde ed armi
in aratri e ‘n trofei vedrd cangiate,
perché fien tutti i bronzi e tutti i marmi
rosi dal dente del’ingorda etate,

per eternar con gloriosi carmi

del magnanimo re Popre onorate,

non gia d'altra materia o d’altre tempre
le trombe mie vo’ fabricar per sempre.

36 Si tratta, per lo piu, di donne appartenenti all’epoca di Marino. Per rendere
possibile la loro comparsa nel poema, si ricorre all’espediente, gia virgiliano e soprattutto
dantesco, delle ‘ombre’; tecnica che, al confronto con i modelli, provoca un effetto di
inevitabile parodia.

37 (Tempo & ch’abbiano a far scorno e vergogna / le statue illustri e i simulacri al-
teri / ai crudi ordigni, agli organi da guerra, / poiché mercé d’Enrico & pace in terra.,
X1, 153, vv. 5-8. In realta, & probabile che Marino non fosse del tutto estraneo a questo
ideale di pax universi, se non altro perché esso fomentava la produzione delle tanto ama-
te statue, permettendo inoltre, piti in generale, il lusso dei costumi ¢ la stampa delle ope-
re («Il mio disgraziato Adone credo che sia nato sotto costellazione pessima, poiché ogni
di non mancano impedimenti e disturbi che s'attraversano alla sua pubblicazione. Ecco-
ci ora un’altra volta sull’armi, e gia tutta la Francia ¢ in guerra.», Lettera a Fortuniano
Sanvitale, Parigi, in MarINO, Lettere, p. 283. In altre parole Marino non trova via mi-
gliore, per lodare Enrico, che additarlo come colui che, ponendo fine ai conflitti, ha fat-
to si che il mondo tornasse a badare ai simulacri piuttosto che agli ordigni.
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Qui si assiste ad un passaggio successivo: i bronzi e i marmi (v. 3)
non sono piu sufficienti a far fronte all'ingordigia implacabile del tem-
po**. Solo i gloriosi carmi (v. 5) possono dare vita eterna alle imprese di
Enrico; ma cid comporta una prepotente affermazione del poeta, che
infatti viene alla ribalta in modo spettacolare, con tanto di pronome
personale in posizione privilegiata (E4 io, all'inizio del v. 1).

Vorrei citare, infine, un passo del canto XIX, dedicato quasi per
intero alle esequie di Adone. Marino si appresta a descrivere il lussuo-
sissimo monumento funebre (7/ Jortunato sasso, ottava 334, v. 8), cui
sono dedicati quasi un centinaio di versi (ottave 335-347):

Prende a toccar le dolci corde allora
Apollo e sforza a seguitarlo i sassi,
che tratti gia dal’armonia sonora
danno spirito al moto e moto ai passi;
corron veloci ala divina cetra

la frigia selce e I'africana pietra

e di Sparta e di Paro il marmo corre.
O miracol di suon, forza di versi, [...]»

Mi limiterd ad un’osservazione. A chi allude la figura di Apollo,
capace di erigere, con la sola forza della sua poesia, un mausoleo eterno
all’eroe del poema, se non al poeta stesso, che quel monumento va pre-
parando dall'inizio dell'opera? Marino ¢ perfettamente in grado di gua-
dagnarsi il centro della scena anche evitando dichiarazioni eclatanti co-
me quella precedente.

Giunti a questo punto si fa necessario il ricorso ad un altro mito, quel-

% Ovvio il riferimento al zempus edax rerum di Ovipio, Metamorfosi, XV, v. 234;
maa citerei anche, naturalmente senza la pretesa di calchi, ma solamente a ricordare la
fortuna del topos in ambito seicentesco: «Devouring Time, blunt thou the lion’s paws»,
SHAKESPEARE, Sonnets, XIX, v. 1. '

» XIX, 335, vwv. 3-8, e XIX, 336, vv. 1-2. Interessante la scelra di non porre un
punto fermo a fine della prima ottava, peraltro gia sbilanciata da un distico introduttivo
ai vv. 1-2. 1l discorso poetico ne risulta grandemente movimentato, e il v. 2 dell'ottava
336 («O miracol di suon, forza di versi») che & decisivo per una corretta interpretazione
del passo, acquista un rilievo inaspettato.

* Si capira bene come, in un simile contesto, la sosticuzione di Anfione con Apol-
lo — secondo moduli di interscambiabilita frequenti anche nel mito — conti ben poco.
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lo di Narciso. Appare infatti chiaro che, cantando il canto medesimo, Ma-
rino s’invaghisce di se stesso, € non certo della donna o dell’opera d’arte
cantati, i quali sono ridotti ad un mero pretesto. L'io poetico si specchia
nel proprio ritratto®!, saziandosi nella contemplazione disé.

Ora, sarh bene sottolineare, per prima cosa, la forte identita che in-
tercorre tra la persona del Marino e la sua opera poetica. Per i suol testi,
infatti, Marino trova spesso espressioni d’indubbia affettivita®, un tono
quasi paterno cui il suo lettore, solitamente tenuto a debita distanza, non
¢ affatto abituato. Viene dunque naturale collegare anche la passione di
Marino per le opere d’arte ad un simile feticcio possessivo™®, che del resto
¢ stato accostato anche alla concezione mariniana dell’eros. Nella sessua-
lira languida ed estenuata comune a tanti passi della Lira dell’ Adone, nel
preparativo che non tocca mai la libidine, si ¢ visto infatti da un lato il con-
sueto clogio dell’artificio sul naturale®, dall’altro un piacere fortemente
autistico, non scevro da tratti voyeuristici e di dominio visivo™.

Ancora un paio di appunti prima di concludere. Si accennava, in
precedenza, al ritratto di Stazio. Indossando i panni dell’autore latino,
¢ ricorrendo ancora una volta alla figura di Anfione, chiamato in ballo
dalla topomastica poetica di Stazio stesso, Marino si concede una nuo-
va magnificazione del proprio potere lirico.

41 Non & un caso che il tema dello specchio e quello di Narciso, cosi come si con-
figurano nella poesia di Marino, siano stati oggetti di studi relativamente recenti: per
esempio B. Rima, Lo specchio e il suo enigma. Vita di un tema intorno a Tasso e Marino,
Padova 1991, e anche G.E. Viovra, I/ verso di Narciso: tre tesi sulla poetica di Giovan Bat-
tista Marino, Roma 1978.

“ «Ad ogni scimmia paiono belli i suoi scimmiotti» Lettera a Bernardo Castello,
Torino, 1613, p. 141; «chi cerca d’opporsi alla reputazion de’ miei componimenti mi
tocca la pupilla degli occhi», Lettera a Girolamo Preti, Napoli, 1624, ed. cit., p. 398.

4 (Si tratta dunque, anche in questo caso, di un amore egoistico, o egotistico, da
collezionista maniaco, in cui entra sempre o quasi sempre un clemento di sfoggio ¢ di
vanith, che rende pressoché indifferente ai suoi fini la valutazione del singolo volume o
del singolo quadro: Marino ama assai di piit la sua galleria, come espressione di una rag-
giunta grandezza, che non le singole opere in essa raccolte.r, A.A. Rosa, Introduzione a
G. Marmno, Opere, Milano 1967, p. 24.

“ (Si pensi al Giardino del Piacere [...] la Natura non ha mezzi di superare 'Uo-
mo: al massimo, 1A dove essa & pili piacevole e ricca, puo tentare di riprodurne l'ordine.»,
Rosa, Introduzione, p. 66.

45 [...] alla condizione di Rinaldo in braccio ad Armida egli preferisce senz’altro quel-
la dei cavalieri voyeurs Carlo e Ubaldo accorsi a salvarlo.», MARTINI, Introduzione, p. 33.
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Fu da plettro sonoro

Thebe alzata e costrurta.

Or dal mio stil canoro

cade sparsa e distrutta.

Ma che? ceda a la mia

d’Anfion 'armonia:

ché ‘n virtt del mio canto,

Iedifico immortal, mentre la spianto.

Niente di nuovo, naturalmente. Ma in questo madrigale i rapporti
sono definiti in modo ancor pit chiaro, quasi che Marino avvertisse il
bisogno, una volta di piis, di ribadire la propria assoluta egemonia tan-
to sul verso quanto sulla Natura. Il potere del poeta, rivendicato come
proprio tramite la tripla ripetizione del possessivo (vv. 3, 5 e 7) si ac-
cresce vertiginosamente. Non basta che egli possa distruggere una citta
a suo piacimento: quella stessa distruzione, qualora compiuta dalla
poesia, corrispondera ad un’edificazione®, giacché I'oggetto del canto
(ancora in posizione di rilievo, a fine del v. 7 e in rima baciata con il
conclusivo v. 8) beneficera della funzione eternatrice dell’arte (/edifico
immortal).

Anche e soprattutto in cid, dunque, artificio consacra la sua su-
periorita rispetto al reale. Certo a questo pensava Marino quando, nel-
la canzone Statua di donna, ripeteva per 'ennesima volta, ma con in-
tatto vigore, e anzi con un’euforica ripetizione del participio:

Vinta vinta & da I'Arte
la maestra Natura®.

¢ «Exegi monumentum acre perennius», Orazro, Odi, 111, v. 30.
7 MaRINO, La galeria, 1, vv. 49-50, p. 294.
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RiassuNTO

1l rapporto intrattenuto con le arti figurative da Giambartista Mari-
no (Napoli, 1569-1625) appare non tanto di natura ecfrastica, quanto
piuttosto segnato da un confronto ideale tra le diverse discipline artistiche.
In questa nota si cerca di delineare nelle diverse tappe della sua evoluzione
litinerario per cui, a partire dall ammirazione tipica del collezionista di-
lettante, Marino giunge a vedere nella pittura e nella scultura dei mezzi
atti alla celebrazione dell arte tutra, e dunque di se stesso in quanto poeta.
Cid ¢ riscontrabile, in primo luogo, nel progetto complessivo della Galleria
(1620), nonché in alcuni testi che dell'opera fanno parte; ma risultati si-
mili emergono anche da una selezione di passi dall’Adone (1623). Si pone
infine Laccento sul narcisismo individualista di Marino, che trova nel to-
pos della statua viva una delle sue formulazioni pii incisive.

ABSTRACT

The relationship of Giambattista Marino (Naples, 1569-1625) with
the figurative arts seems not so much ecphrastic as marked by an ideal com-
parison between the various artistic disciplines. This paper attempts to de-
fine the various stages of the route by which, starting from the admiration
typical of the amateur collector, Marino came to see painting and sculpture
as a means for celebrating all art, and thus himself in that he was a poet.
This is primarily apparent in the overall Galleria project (1620), but also
in some of its component texts. Similar results also emerge from a selection
of passages from the Adone (1623). Finally, the accent is placed on Mari-
no’s individualist narcissism, which finds one of its most incisive formula-
tions in the topos of the living statue.




