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Introduzione

Quando iniziai a lavorare su Pietro Calepio, stendendo il progetto di ricerca per 'ammissione
al corso di dottorato, piu di tre anni or sono, intuivo le potenzialita che offriva il suo Paragone della
poesia tragica d’ltalia con quella di Francia per sviluppare una ricerca vasta e complessa, che non si
risolvesse semplicemente in un lavoro d’archivio volto ad indagare il percorso biografico e
culturale di uno dei tanti letterati ‘minori’, quando non decisamente minimi, dell’Italia che usciva
dalla guerra di successione spagnola e si affacciava timidamente sul palcoscenico dei Lumi.

Cio che mi spingeva a studiare 'opera di questo conte bergamasco, nato nel feudo di Calepio
nel 1693, ed autore di alcuni saggi critici che avevano ottenuto maggior fortuna al di la delle Alpi
che non in patria, era un concorso di moventi di diversa natura. In primo luogo mi incoraggiava il
fatto che Calepio avesse destato, nel secolo scorso, I'attenzione di interpreti molto raffinati, da
Benedetto Croce, il quale si prodigo per riportare in Italia i manoscritti di questo autore,
ammirato per la portata originale della sua estetica letteraria', a Sergio Romagnoli, colui che
promosse quella ripresa degli studi calepiani fra gli anni Cinquanta e Sessanta da cui scaturirono le
edizioni della Descrizione de’ costumi italiani e del carteggio col Bodmer?, sino a Laura Sannia Nowé,
che a Calepio aveva dedicato la propria tesi, nonché una serie di approfondimenti successivi
sull’asse Maffei-Calepio che sono stati determinanti nella scelta di questo soggetto’.

Secondariamente mi stimolava il fatto che il Paragone, trattato che si imponeva per ricchezza e
vastita dei riferimenti culturali del suo estensore, rimanesse inedito dopo le due edizioni
settecentesche, scarsamente diffusa la prima, filologicamente trascurata la seconda, postuma;
latitavano in effetti anche esplorazioni specifiche su questa preziosa miniera di informazioni in
ambito di teoria tragica europea sei-settecentesca: il Paragone veniva osservato come attraverso gli

squarci di un lenzuolo perforato, per impiegare 'immagine di apertura dei Figli della mezzanotte di

! Una prima riscoperta della figura di Calepio e del Paragone si aveva nel primo Novecento nei grandi lavori
storiografici sul diciottesimo secolo, in cui tuttavia I'opera del bergamasco non era sempre giudicata positivamente:
Amos Parducci apprezzava la presunta imparzialita critica nel giudicare comparatisticamente tragedie italiane e
francesi (Amos Parducci, La fragedia classica italiana del secolo XV'III anteriore all’Alfiers, Rocca San Casciano, Cappelli,
1902, pp. 63-66), mentre per Bertana la dissertazione critica di Calepio era frutto di una irresoluta commistione di
razionalismo illuminista e ossequio all’autorita aristotelica (Emilio Bertana, Iz Tragedia, Milano, Vallardi, 1903, pp.
259-262). Fu Benedetto Croce a rivalutare la portata estetica degli scritti del bergamasco (Benedetto Croce, Problemi di
estetica e contributi alla storia dell’estetica italiana, Bari, Laterza, 19232, pp. 373-382), specie in rapporto al carteggio di
Calepio con Bodmer.

2 A Sergio Romagnoli si devono alcuni pionieristici studi (Sergio Romagnoli, Appunti bibliografici e critici su Pietro
Calepio, «Bergomumy», XLIX, 1955, pp. 1-7) nonché T'impulso che condusse alla pubblicazione di Pietro Calepio,
Descrizione de’ costumi italiant, a cura di Sergio Romagnoli, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1962 e Pietro
Calepio, Lettere a ]. J. Bodmer, a cura di Rinaldo Boldini, con nota al testo e glossario di Sergio Romagnoli, Bologna,
Commissione per i testi di lingua, 1964. Appendice indispensabile di questo carteggio ¢ il lodevole contributo di
Valeria Ramacciotti, Lettere di Johan Jacob Bodmer a Pietro Calepio, «Memoria dell’Accademia delle Scienze di Torino», V
(1982), pp. 159-291. 11 Boldini aveva peraltro gia lavorato in precedenza sul Calepio e sui suoi rapporti col Bodmer
(Rinaldo Boldini, Gian Giacomo Bodmer e Pietro Calepio. Incontro della “Scuola svizzera” con il pensiero estetico italiano, Milano,
Vita e pensiero, 1953). A Romagnoli si deve anche 'ancor utile voce Calepio, Pietro, in Dizionario Biografico degli Italiani,
vol. XVI, Roma, Istituto Italiano dell’Enciclopedia, 1973, pp. 672-675.

3 Dedicato specificamente al rapporto Calepio-Maffei ¢ larticolo La risposta del Calepio alle Riflessioni del Maffei sul
Paragone della poesia tragica, «l.a Rassegna della letteratura italiana», LXXVI (1972), 1, pp. 53-70 ; fondamentale per
la definizione di questa relazione, ma in genere per la storia della critica teatrale settecentesca ¢ il volume Scipione
Maffei, De’ teatri antichi ¢ moderni, a cura di Laura Sannia Nowé, Modena, Mucchi, 1988. Ringrazio fin d’ora Laura
Sannia per la squisita gentilezza e disponibilita con cui in questi anni ha seguito e incoraggiato lo sviluppo di questo
lavoro, fornendomi consigli e spunti preziosi in materia calepiana e non solo.



Salman Rushdie; veniva analizzato soltanto per piccole porzioni, utilizzate, talvolta anche
brillantemente, come pezze d’appoggio e non elette a specifico oggetto di indagine, all'interno di
studi che riguardavano per lo piu altri autori®.

Infine mi affascinava I'idea che il Paragone potesse essere attraversato a partire da molteplici
prospettive, come testo di critica e storiografia letteraria tra i piu rilevanti nell’Europa del tempo —
e in questo senso devo ringraziare soprattutto Andrea Fabiano e i membri dell’equipe del
progetto di ricerca Historiggraphie théitrale a I'époque comparée’; come documento di evoluzione
dell’estetica settecentesca europea che presentava indizi di un dialogo fecondo con i capisaldi
della critica sei-settecentesca (Boileau, Pallavicino, Bouhours, Gravina e Muratori), ma che
conteneva anche spunti di assoluta originalita circa la natura del gusto e la percezione del bello —
interpretati da alcuni come segnali di una precoce ricezione delle tesi del Du Bos — che ponevano
il bergamasco in una linea di rinnovamento settecentesca che precorreva la strada tracciata, fra gli
altri, oltre che dal Bodmer, da personalita del calibro di Charles Batteux, David Hume, Edmund
Burke, Gotthold Ephraim Lessing e Immanuel Kant; come tentativo, infine, di piegare 1 cardini
della poetica aristotelica ad un’esigenza religiosa che si poneva tuttavia in profondo conflitto con
le soluzioni del teatro, marcatamente anti-aristotelico, di matrice gesuitica, che aveva
caratterizzato la sperimentazione tragica corneillana ed in generale barocca.

Quando avviai il progetto mi ero prefissato un doppio obiettivo. Da una parte provare a
scardinare alcuni vecchi #gpoz critici, ad oggi generalmente attestati, che credevo non fossero piu
funzionali ad affrontare la questione Calepio, come ad esempio I'idea di una sua posizione di
isolamento all'interno della cultura lombardo-veneta quando non addirittura italiana’; la
convinzione che Calepio non fosse altro che un «dilettante gentiluomo» la cui fama andava

decisamente ridimensionata in quanto le sue speculazioni erano sempre in linea con la comune

41 migliori studi sono in questo senso quello di Marco Ariani (Drammaturgia e mitgpoiesi. Antonio Conti scrittore, Roma,
Bulzoni, 1977, in part. pp. 131-136), in cui Calepio e Conti sono accomunati nel segno di una comune visione sovra-
italiana che si evince dall’originale attenzione riservata ai gusti del pubblico teatrale; quello di Enrico Mattioda (Teorse
della tragedia nel Settecento, Modena, Mucchi, 1994, in part. pp. 119-123), in cui vengono analizzate alcune specificita
critiche ed estetiche del Paragone e delle Lettere al Bodmer nel contesto della teoria drammaturgica europea del
Settecento; quello infine di Alberto Beniscelli, che con grande intelligenza si sofferma sul rapporto, fino ad allora
completamente trascurato, fra Calepio e i classici della tragedia francese del Seicento (Le passioni evidenti. Parola, pittura,
scena nella letteratura settecentesca, Modena, Mucchi, 2000, pp. 166-178).

5 1l progetto internazionale Historiographie théitrale comparée a I'épogue moderne, diretto da Andrea Fabiano si inscrive
allinterno del laboratorio d’eccellenza Obvil (Observatoire de la vie littéraire), e mira a pubblicare in edizione
commentata e in formato digitale liberamente interrogabile i testi che hanno fondato la storiografia teatrale
settecentesca. In questa sede non posso esimermi dal ringraziare il prof. Fabiano e tutti i membri del gruppo di
ricerca con cui ho avuto proficue discussioni nell’arco di questi anni. Ringrazio in modo particolare il equipe
del’ELCI (Equipe Littérature et culture italienne) che mi ha ospitato a Parigi tra i mesi di settembre e novembre
2016, dandomi modo di concludere il mio lavoro di commento approfittando delle risorse straordinarie e
dell’ambiente di lavoro insuperabile della Bibliothéque nationale francaise e delle altre biblioteche parigine. Nei
confronti di Andrea Fabiano, che mi ha accolto e seguito durante questo periodo, cosi come nel mio precedente
soggiorno a Parigi tra 2012 e 2013, desidero esprimere un sentimento di profonda riconoscenza.

¢ Questo pregiudizio era stato in parte alimentato dagli studi del Romagnoli — si veda la voce dedicata a Calepio da lui
curata per il Digionario biografico degli Italiani — , il quale tuttavia, per riportare I'attenzione sull’opera del conte
bergamasco, aveva la necessita di proiettare la sua opera nel contesto europeo, sottolineando il contributo che il
Paragone, la Descrizione e il carteggio col Bodmer avevano dato alla formazione di un’estetica europea. Certo questo
approccio sacrificava necessariamente un approfondimento intorno all’accoglienza delle idee di Calepio nel
panorama italiana, e gli studiosi successivi, sulle orme del Romagnoli, si sono limitati a rimarcare, quando non ad
accentuare, la tesi di un letterato avulso dal contesto nazionale.



sensibilita dell’epoca’; oppure il pregiudizio secondo cui la fortuna italiana del Paragone si esautiva
con la recensione del Maffei pubblicata sulle «Osservazioni letterarie» e con la polemica ingaggiata
con l'ultra-classicista Salio. Dall’altra, e questa era forse la vera scommessa, impiegare il Paragone
come una sorta di microscopio attraverso il quale, osservando attentamente ogni paragrafo in cui
il testo ¢ stato sezionato, individuare la rete di riferimenti a cui Calepio alludeva e di li procedere,
seguendo 1 filamenti che si presentavano in una continua spola fra il passato rinascimentale e la
conclusione dell’ancien régime, al fine di ricostruire, in sede di commento, la tradizione critica che
stava alla base dei vari istituti teorico-drammaturgici di volta in volta descritti e impiegati. Un
lavoro, insomma, che tendesse ad aprirsi a tutto tondo verso la poetica, la critica e I'estetica di
quel periodo che viene identificato come “Early Modern”.

I rischi insiti in questa operazione erano molteplici: certo vi era quello di usare lo scritto di
Calepio come un mero pretesto per distendersi, col pericolo di divagare, su questioni di storia del
teatro sei-settecentesco, ma non meno insidiosa era I'incognita relativa al quadro degli auctores da
evocare: occorreva cercare di definire prioritariamente, sulla base dell’analisi del Paragone e degli
scritti precedent, la biblioteca critica e drammaturgica dell’autore nella quale cercare di decrittare
le molteplici allusioni sparsevi. Tutto cio era complicato dal fatto che, nel corso della sua
argomentazione, spesso Calepio accennava implicitamente ad autori e posizioni che
probabilmente all’epoca erano cosi note da non giustificare un rinvio palese, ma che oggi non
risultano altrettanto facilmente decifrabili.

C’erano anche delle certezze che mi rinfrancavano, ad esempio, in prima istanza, lampiezza della
cultura di Calepio che appariva tale sin da un primo cursorio riscontro della Descrizione de’ costumi
italiani e del Paragone; cio che tuttavia in qualche modo giustificava I'azzardo era il fatto che il
Paragone si inserisse a pieno titolo allinterno di una tradizione critica ben precisa e consolidata,
muovendosi con agio all'interno di quella che Merio Scattola aveva definito con grande
perspicacia «comunita di citazione»”, intendendo una cerchia di testi che circoscriveva la comunita
nella quale Popera aspirava ad inserirsi a partire dalla condivisione di alcune specificita di ordine
linguistico-formali che strutturavano il discorso. Ora spetta al lettore giudicare se la scommessa
sia stata vinta o meno.

Per quanto riguarda I'organizzazione della tesi, essa si articola in uno studio introduttivo e
nell’edizione del testo del Paragone a cui segue un commento diviso in paragrafi. La prima parte si
costituisce di un capitolo dedicato alla ricostruzione di una biografia intellettuale di Calepio
condotta attraverso I'esplorazione dei molti materiali inediti conservati nell’Archivio Calepio della
Biblioteca Civica Angelo Mai di Bergamo — fra i quali spicca il prezioso carteggio con Giuseppe
Alessandro Furietti — e P'analisi degli scritti del bergamasco che precedono il Paragone e sono ad

esso strettamente legati (le tragedie Perdicca e Selenco e il pamphlet anti-voltairiano 1.’Apologia di

7 Lo sosteneva Mario Fubini, Una fama da ridimensionare: Pietro dei Conti di Calepio, in 1d., Saggi e ricordi, Milano-Napoli,
Ricciardi, 1971, pp. 144-178.

8 Cfr. Merio Scattola, Dalla virti alla scienza. La fondazione e la trasformazione della scienza politica nell’eta moderna, Milano,
Franco Angeli, 2003, pp. 47-82. In un contributo piu recente Scattola dava una definizione precisa del concetto di
«comunita di citazione» in questi termini: «Altri testi definiscono il loro ambito di comunicazione ovvero la comunita
allinterno della quale operano perché i loro componenti si riconoscono facendo l'uno riferimento all’altro e
generando quella che possiamo chiamare una “comunita di citazione” nella quale tutti i membri identificano
esplicitamente chi faccia parte legittimamente del medesimo discorsow, Id., Per una epistemologia delle dottrine politiche
europee, in Prima e dopo il Leviatano, a cura di Merio Scattola e di Paolo Scotton, Padova, Cleup, 2014, pp. 73-108: 84



Sofocle); quindi vengono affrontate questioni piu specificamente legate al Paragone e, nel dettaglio,
si propone un’indagine sulla biblioteca critica di Calepio; un’analisi del canone tragico che si
delinea nel trattato e del rapporto che esso intrattiene con quelli stilati precedentemente, fra gli
altri, da Crescimbeni e Maffei; una riflessione sul giudizio espresso dall’autore in merito alla
tragedia francese, da Corneille a Racine fino ai drammi di Voltaire e La Motte; un primo
sondaggio della fortuna del Paragone che abbisognera comunque di ulteriori approfondiment.
Questo preliminare accessus al Paragone privilegia programmaticamente alcune delle tante linee di
ricerca emerse e registrate puntualmente nel corso del commento, nel tentativo di investigare il
dialogo intrattenuto dal Calepio con due dei suoi interlocutori privilegiati, ossia Corneille, sul
fronte francese, e Maffei su quello italiano; si ¢ tentato peraltro di dare corpo in questi capitoli ad
una ricerca che raccogliesse alcuni degli spunti sollevati nel commento per approfondire
integralmente due percorsi decisivi, fra i tanti che si presentavano, senza ripetere quanto scritto
nel commento o in contributi gia pubblicati altrove’.

Il commento che segue l'edizione del Paragone — per i criteri filologici impiegati rimando alla nota
al testo — ¢ animato dalla tensione ad una continua contestualizzazione e discussione delle singole
prese di posizione di Calepio nel panorama della storia della critica, dell’estetica, della storia del
teatro europea tra Cinque e Settecento. A giustificare il volume notevole delle glosse, che mi
auguro corrisponda ad un’effettiva ricchezza di indagine, ¢ innanzitutto la sede editoriale alla
quale il lavoro ¢ stata destinato sin dal principio, ossia il laboratorio online ad accesso aperto delle
edizioni Université Paris-Sorbonne, Labex Obvil, nella sezione dedicata al progetto
sull’ Historiographie théatrale. 11 supporto digitale permette indubbiamente di sfruttare spazi che non
sarebbero compatibili con il formato cartaceo — per non parlare del fatto che 'andirivient tra testo

e commento, ‘a portata di clic’, ¢ notevolmente facilitato — , ma induce anche — soprattutto

>
perché l'edizione del Paragone ¢ inclusa in una sorta di collana che comprende molti altri testi
critici coevi, che compaiono anche nel commento, dall’Histoire du théditre italien del Riccoboni alla
Storia critica de’ teatri antichi e moderni di Napoli Signorelli — ad istituire confronti fra diverse
dissertazioni, il cui testo ¢ facilmente raggiungibile attraverso la rete di collegamenti intertestuale
allestita da ogni editore. In questo contesto un commento ampio e volto a trattare in maniera
estesa, a partire dal testo di Calepio, I'evoluzione di singole unita teorico-drammatiche in
riferimento ad autori le cui opere venivano contestualmente pubblicate, ¢ sembrato piu
opportuno di un’edizione saltuariamente annotata che spesso disattende la curiosita del lettore.
Lo scopo del progetto era inoltre quello di permettere, attraverso gli strumenti di ricerca
infratestuale ed intertestuale predisposti appositamente, la consultazione rapsodica di alcuni
passaggi del testo e del commento, per cui si ¢ cercato di sviluppare, nel commento a ciascun
paragrafo, un discorso il piu possibile autonomo, che rimandasse ove necessario ad altre sezioni
del testo calepiano, ma fosse comprensibile ed utile anche senza ’esame di tutto cio che era stato
scritto prima e dopo. Al lettore viene offerto cosi uno strumento versatile, che gli permette di

svolgere ricerche mirate o incrociate a seconda dell’approccio che preferisce; anche per questa

9 Mi rifetisco in particolare al mio articolo su Corneille in Calepio (I/ «diletto tragico» ¢ I'«cammirazione accessoriay. In
margine alle critiche della tragedia corneilliana mosse nel Paragone di Pietro Calepio, «Critica letteraria», XLIV, 170, 2016, pp. 92-
112) e al saggio, in corso di pubblicazione negli atti del II Convegno Internazionale del C.R.E.S. per cura di Corrado
Viola e Valentina Gallo, intitolato Da pretesto a sottotesto: sulla fortuna della forma epistolare negli scritti critico-letterari di Pietro
Calepio, nel quale mi soffermavo su alcuni aspetti dell’epistolografia calepiana.



ragione si ¢ scelto di suddividere implicitamente le note di commento in tre sezioni: una prima in
cui si offrono 1 riferimenti indispensabili ai testi citati da Calepio; una seconda di discussione, piu
o meno ampia, sulle questioni di natura critica e drammaturgica sollevate nel paragrafo di
riferimento, ed una terza in cui si fornisce, se necessario, una bibliografia specifica relativa ai
problemi toccati.

Si ¢ infine pensato di approntare alcuni strumenti utili al lettore per orientarsi all'interno del
materiale messo a disposizione: in primo luogo una sinossi del Paragone, condotta capo per capo e
articolo per articolo, utile a seguire lo sviluppo complessivo dell’opera e trovare facilmente il
posizionamento di determinati dibattiti o questioni; secondariamente, un riassunto del
commento, che si offre come una guida piu pratica e di facile accesso rispetto all’intero corpus
esegetico predisposto. Questo secondo apparato serve a dichiarare immediatamente al lettore 1
punti di maggior rilievo dell’opera e le tesi sulle quali nel commento I'editore insiste con maggior
forza, sintetizzando in una decina di pagine un lavoro esteso, che, proprio per la sua articolazione
rischia, da una parte, di scoraggiare una lettura integrale, dall’altra, di disseminare, nel corso della
ricostruzione storico-critica, alcune osservazioni generali che potrebbero sfuggire.

Nel licenziare la tesi voglio ringraziare caldamente le persone che mi hanno aiutato
nell'impostare, nel delineare e nell’aggiustare il progetto, fornendomi opportunita formidabili di
crescere come ricercatore e come uomo. Il primo grazie va doverosamente alla mia «scorta saputa
e fida», Elisabetta Selmi, che in qualita di supervisore ha saputo guidarmi nei meandri della
drammaturgia rinascimentale e moderna, essendo fonte inesauribile e generosa di stimoli e
suggerimenti. Ringrazio coloro che sono stati per me interlocutori costanti ed esemplari nella loro
serieta e passione per la ricerca, e hanno avuto la pazienza di leggere e correggere minutamente
saggl e capitoli che man mano proponevo loro, Corrado Viola, Laura Sannia Nowé e Andrea
Fabiano; la mia gratitudine si estende pero a tutti gli studiosi con i1 quali durante questo percorso
mi sono confrontato, nel corso di convegni e seminari, su temi calepiani, ottenendo spunti assai
importanti, e in particolare Beatrice Alfonzetti, Franco Arato, Alberto Beniscelli, Silvia Tatti,
Piermario Vescovo e Stefano Verdino.

Vorrei dire un grazie sincero a tutti 1 docenti del Dipartimento di Studi Linguistici e Letterari con
cui ho proficuamente discusso della mia tesi a vari stadi del suo sviluppo, in un dialogo che si
prolunga da anni con beneficio esclusivo ma straordinariamente significativo del sottoscritto:
Anna Bettoni, Annalisa Oboe, Guido Baldassarri, Adone Brandalise, Valentina Gallo, Donatella
Rasi, Anna Scannapieco, Franco Tomasi. Un ricordo speciale e affettuoso ¢ per Merio Scattola,
venuto a mancare nel corso di questi tre anni: di quel poco che ho saputo imparare da una
persona eccezionale come lui nella tesi ¢’¢ molto.

Al personale delle biblioteche in cui ho lavorato in questi anni, e soprattutto quello della
Biblioteca Civica Angelo Mai di Bergamo, della Capitolare di Verona, della Zéntral Bibliothek
Zirich e della Bibliothéque Nationale de France, va parimenti un sentimento di viva gratitudine
per la gentilezza con cui mi hanno accolto e aiutato nella non facile operazione di scandagliare
archivi e carteggi settecenteschi, non sempre facili da reperire.

Una menzione particolare meritano gli amici che mi sono stati vicino in questo percorso: dal

mentore Alessandro Metlica, a cui devo tanto, a Paolo Scotton, insostituibile compagno di tante



imprese, e poi Luca Scalco, Luca Trevisan, Alessandra Munari, Giacomo Comiati e tutti coloro
con cui, nel corso di questi anni, ho condiviso conversazioni, idee, progetti.
A Daniela, che ha il merito piu grande, quello di rendermi felice, ogni ringraziamento sara sempre

insufficiente, ma senza di lei nulla di quanto ho fatto avrebbe preso forma.
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La vita di un «gentiluomo dilettante». Viaggi, incontri, scritti.
Per una biografia intellettuale di Pietro Calepio.

1. Viaggi di formazione: proposte per una biografia del giovane Calepio.

La maggior parte delle notizie biografiche che possediamo intorno a Pietro Calepio derivano dalla
VVita dell’autore redatta dal conte bergamasco Marco Tomini Foresti e posta in testa alla seconda
edizione del Paragone, pubblicata postuma nel 1770 a cura di Galeazzo Calepio, figlio di Pietro'.

La biografia racconta di come il conte Pietro, figlio di Orazio, nacque il 13 gennaio del 1693 e
all’eta di sette anni fu posto dal padre «sotto la direzione di alcuni preti, acciocché potesse
apprendere i primi rudimenti della lingua latina». 1l critico fanciullo ¢ descritto, al solito, con i
tratti dell’enfant prodige: se questi primissimi esercizi di scrittura e traduzione dal latino rivelano
precocemente i «manifesti segni di un pronto e raro ingegnoy, la conclusione degli studi nel
collegio Sant’Antonio di Brescia, avvenuta a diciassette anni «con molta laude a ammirazione»
costituisce il brillante coronamento di una carriera scolastica che preconizzava un sicuro avvenire
nella Repubblica delle Lettere’.

Tuttavia il padre nutriva per lui altri progetti, avendolo destinato al’amministrazione del suo
feudo; proprio in ragione di cio, Pietro fu mandato a Roma «ove con agio potesse meglio
applicarsi allo studio delle leggi opportuno e necessario al di lui futuro impiego». Il soggiorno
romano di questo giovane bergamasco, descritto come uno studioso assai dotato, gia conoscitore
di greco, latino e francese, si caratterizzo, oltre che per la formazione giuridica — il Tomini Foresti
sottolinea la sua incrollabile dedizione nell’assecondare la volonta del genitore — , per la vivace
frequentazione delle piu rinomate accademie romane «alle quali veniva tosto ascritto con molta
gioja e particolare soddisfazione di quegli Accademici, che aveano campo di conoscere il suo
mirabile talento, e godere della sua erudita e gentilissima Personax’.

Le date del soggiorno romano erano rimaste fin qui sconosciute: Sergio Romagnoli ipotizzava
generalmente che egli vi si fosse trasferito «in un anno che non possiamo ancora stabilire con
certezza», ma dopo il 1710%, Per fornire un dato pit preciso ci vengono in soccorso i preziosi
documenti inediti conservati nell’Archivio Calepio della Biblioteca Civica Angelo Mai di

Wita dell'antore scritta da Marco Tomini Foresti, in Paragone della poesia tragica d’ltalia con quella di Francia e sua difesa, con
L Apologia di Sofocle del Signor Conte Pietro de’ Conti di Calepio di Bergamo, Venezia, Zatta, 1770, pp. III-XI (d’ora in poi
Paragone 1770). 11 patrizio bergamasco Marco Tomini Foresti (1713-1793) fu uno dei rifondatori dell’Accademia degli
Eccitati, alle cui sedute prese parte in qualita di uditore e di relatore lo stesso Calepio. Rimatore fecondo, non si
interesso soltanto di poesia, come peraltro accadeva abitualmente ai poligrafi settecenteschi. Fu autore di un trattato
di agronomia (Principi fisici e chimici per ['agricoltura, Bergamo, Antoine, 1792) e di alcune orazioni sui temi piu svariati,
dalla lode della matematica all’assunzione in cielo dei santi Fermo e Rustico, sino all’encomio di Alvise Contarini
(Oragioni accademiche del Conte Marco Tomini Foresti patrizio di Bergamo, Bergamo, Locatelli, 1778). Su di lui si vedano
Bortolo Belotti, Storia di Bergamo e dei bergamaschi, vol. VI, Bergamo, Bolis, 1989, pp. 71-72 e Andrea Corsini, Marco
Tomini Foresti e i Principi fisici e chimici per l'agricoltura: un agronomo patrizio del Settecento, «Atti dell’Ateneo di Scienze,
Lettere ed Arti di Bergamoy, LXI, 1997-1998, pp. 179-192.

2 Matrco Tomini Foresti, 17, cit., p. IV.

3bidem.

4 Sergio Romagnoli, Introduzione a Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi italiani, a cura di Sergio Romagnoli, Bologna,
Commissione per i testi di lingua, 1962, pp. XVII-XVIII (d’ora in poi Descrizione).
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Bergamo, ed in particolare il carteggio con Giuseppe Furietti — sacerdote bergamasco e futuro
cardinale trasferitosi a Roma nel 1709° —, pubblicato in appendice a questa tesi.

Dalle lettere si evince che il Furietti era stato investito dal conte Orazio del ruolo di tutore del
figlio durante il suo periodo di formazione a Roma. In una missiva datata 6 Febbraio 1712 il
Furietti si mostra entusiasta di accogliere il signorino Pietro, impegnandosi a prendersene cura in
nome della stima e dell’amicizia che lo legava ad Orazio e alla famiglia dei Calepio:

Né piu gradito, né piu desiderabile poteva essere per me la congiontura, che mi fa godere Vostra
Signoria Illustrissima nell’onore che debb’avere di servirla nella persona del Signore di lei figlio; percio
riconosco ben anche le mie distintissime obbligazioni, quali tanto piu crescono, quant’ella eccede ne gli atti di
gentilezza sulla considerazione della mia insufficienza. Per renderle dunque in qualche parte il contracambio,
accompagnando il favore con mille grazie, impegno per ora la fede mia di servire il Signor Conte Pietro nelle
sue occorrenze, dando allo stesso que’ pochi lumi, che a me ha potuto dare la sperienza, d’alcuni anni tutto
che male impiegati; e quantunque viva sicuro, che la di lui buona indole non lasciara luoco alle mie direzioni,
tutta volta, finché Vostra Signoria Illustrissima mi da questa liberta, non mancaro in ogni caso, di far le parti
dovute per non tradire, come ¢ di dovere, la sua aspettazione. Con le rimesse del denaro deve servirsi con
tutta la liberta e’ di me, €’ della casa, non solo questa prima volta, ma quante a lei piace, non avendo né io né i

miei congionti, maggiore obbligazione con altra casa di Bergamo, quanta con la sua®.

Larrivo di Pietro a Roma avviene meno di un mese piu tardi, come testimonia una successiva
lettera del 12 Marzo nella quale il Furietti mette Orazio al corrente delle spese sostenute per
Pabbigliamento e per I'arredo della stanza del figlio’.

Questo ritrovamento documentario corregge — almeno per quanto riguarda il termine post quens —
anche un’altra congettura avanzata dal Romagnoli, il quale nella voce del Digionario Biografico degli
Italiani dedicata a Calepio ipotizzava che la permanenza del bergamasco a Roma si protraesse dal
1713 al 1716°. Andra probabilmente anticipata anche la data della conclusione del soggiorno
romano, se ¢ vero che gia nell’Aprile del 1715 il Furietti scrive da Roma al Calepio, chiedendogli
di farsi carico per lui di alcune faccende a Bergamo legate ad un prestito di denaro di cui si
esigeva la restituzione’.

Ad ogni modo, il giovane Calepio viene ascritto all’Accademia d’Arcadia — forse grazie anche
allintervento del Furietti — con il nome di Agesindo Crunidio'". In questo contesto, piu vicino al
Crescimbeni'' — contemplato fra i corrispondenti di Calepio dal Tomini Foresti — che al Gravina,

5 Sulla figura di Giuseppe Alessandro Furietti (Bergamo, 1684-Roma, 1764), giunto a Roma nel 1709 per avviare una
carriera curiale, entrato in Arcadia nel 1710 col nome di Entesto Calameo, giurista, appassionato archeologo e
scrupoloso promotore della cultura bergamasca cinquecentesca, infine cardinale dal 1759, si veda Guido Fagioli
Vercellone, Furietti, Giuseppe Alessandro, in Digionario Biografico degli Italiani (d’ora in poi DBI), vol. L, Roma, Istituto
dell’Enciclopedia Italiana, 1998, pp. 763-765.

¢ La lettera si trova nel Carteggio Furietti-Calepio a Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, 7s. MMB 208, lettera 1
(d’ora in poi Carteggio Furietti). Le lettere sono trascritte secondo un criterio conservativo; a testo si normalizzano
soltanto la punteggiatura e gli accenti e vengono sciolte le abbreviazioni.

7 Carteggio Furietti, lettera 2.

8 Cft. Sergio Romagnoli, Calepio, Pietro, in DBI, vol. XLI, 1973, pp. 672- 675: 673.

9 Carteggio Furietti, lettera 10.

10 Cfr. Dell'Istoria della V'olgar Poesia scritta da Giovan Mario Crescimbeni, vol. V1, Venezia, Basegio, 1730, p. 360.
11 Marco Tomini Foresti, I7a, cit., p. IX. Delle lettere di Crescimbeni non v’¢ tuttavia traccia nei faldoni, conservati

presso la Biblioteca Civica Angelo Mai, contenenti i carteggi calepiani e le epistole spedite al conte bergamasco da
molti corrispondenti, fra i quali alcuni di quelli citati dal Tomini Foresti, come Muralt o Zapata (Biblioteca Civica
Angelo Mai, Bergamo, Archivio Calepio, Carteggi e Biblioteca Civica Angelo Mai, Bergamo, 5. MMB 421). Un catalogo
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in seguito alla ben nota scissione del 1711 che portera il roggianese e i suoi seguaci a fondare la
concorrente Accademia dei Quiriti", Calepio avra modo di familiarizzarsi con la lirica d’occasione
arcadica che pratichera con costanza lungo tutto il corso della sua vita".

Romagnoli da anche per certo il fatto che a Roma il bergamasco abbia conosciuto di persona il
Gravina, presentando come prova i tanti attestati di stima nei confronti del letterato calabrese
sparsi nell’opera successiva del Calepio, dalle lettere al Bodmer fino al Paragone, passando per la
Descrizione de’ costumi italiani («certamente vi conobbe il Gravina alla cui opera accenno sempre con
ammirazione nelle lettere al Bodmer e nella Descrizione de' costumi italiani e le cui teorie poetiche
contribuirono ad avviarlo a quella discussione che si concluse nel Paragone della poesia tragica
d'Italia con quella di Francio»'"). Eppure i piu tardi riferimenti all’opera di Gravina, per quanto
spesso rivelino un indubbio apprezzamento da parte di Calepio, non autorizzano di fatto a
postulare che 1 due si fossero effettivamente incontrati, soprattutto se si considera questa
presunta frequentazione la prova di una prematura attenzione critica da parte di Calepio agli
scritti teorici del Gravina. Cio significherebbe proiettare sul giovane Calepio 'immagine del
letterato maturo, tradendo quella che deve essere stata 'effettiva formazione culturale dell’autore,
probabilmente molto piu vicina alle istanze moderatamente riformatrici di Crescimbeni, al quale
anche ideologicamente era di certo pit vicino il mentore Furietti”. Le «pastorellerie»
crescimbeniane dovevano esercitare piu fascino sul giovane aspirante poeta, rispetto al severo
platonismo del Gravina, piuttosto lontano dalla sfera di interessi del Calepio anche maturo;
I'interesse, di natura critica e teorica, che lo portera a leggere ed approvare la Ragion Poetica (1708)
e sopratutto il Della tragedia (1715) sembra emergere in lui piu tardi, dopo la fine del soggiorno
romano, e lontano da quel clima lirico-pastorale all’interno del quale parrebbe inscriversi la prima
formazione del bergamasco.

di tutte le lettere presenti nell’Archivio Calepio — di cui tuttavia non si trovano talvolta i riscontti — era stato redatto
da Giuseppe Locatelli, Archivio Calepio. Carteggio dei secoli X11II-XIX, «Bollettino della Civica Biblioteca di Bergamon,
VI, 1912, pp. 1-28.

12 Sulla «division d’Arcadia» esistono diversi studi che hanno consentito di cogliere con maggiore esattezza le
divergenze ideologiche al fondo della separazione, ricostruendo con dovizia di particolari le varie tappe che hanno
scandito la progressiva presa di distanze fra le parti. Si vedano in proposito: Amedeo Quondam, Cultura e ideologia di
Gianvincenzo Gravina, Milano, Mursia, 1968, pp. 275-310; Idem, Nuovi documenti sula crisi dell’ Arcadia nel 1711, «Atti e
Memorie dell’Arcadiar, s. 111, VI, 1, 1973, pp. 105-228; Beatrice Alfonzetti, «E# in Arcadia Egoy, in Sergio Luzzato —
Gabriele Pedulla, Atlante della Letteratura Italianayol. 11, Dalla Controriforma alla Restanrazione, a cura di Erminia Irace,
Torino, Einaudi, 2011, pp. 585-590; Eadem, I/ principe Eugenio, lo scisma d'Arcadia ¢ l'abate Lorengini (1711-1743), «Atti e
Memortie dell'Arcadia», n. s., 1, 2012, pp. 23-62.

13Una prima schematica rassegna delle rime calepiane — soprattutto sonetti e canzoni anacreontiche — ¢ contenuta in
Sergio Romagnoli, Introduzione, a Descrizione, pp. XII-XIIIn. Sull’opportunita di recuperare e studiare le tante poesie
inedite di Calepio che si trovano manoscritte nell’Archivio di famiglia aveva insistito anche Anna Moro, Descrizione
dell’Archivio Calepio, in La cultura fra Sei e Settecento, a cura di Elena Sala di Felice e Laura Sannia Nowé, Modena,
Mucchi, 1994, pp. 247-252.

14 Sergio Romagnoli, Calepio, Pietro, cit., p. 673.

15 Sulliddeologia di Crescimbeni e sulla strutturazione dell’Arcadia come un’«ecclesia» che replicava I'impostazione
istituzionale della Chiesa Cattolica si rimanda ad Amedeo Quondam, Gioco ¢ societa letteraria nell’Arcadia del Crescimbeni.
Lideologia dell’istituzione, «Atti e memorie dell’Arcadia», s. III, vol. VI, 1975-1976, pp. 165-195. Sulle implicazioni
teoriche del custodiato di Crescimbeni si veda anche il bel contributo di Stefania Baragetti, I custodiati d’Arcadia. 1690-
1728: Giovan Mario Crescimbeni, in Eadem, I poeti e I'Accademia. 1e «Rime degli Arcadi» (1716-1781), Milano, LED, 2012,
pp. 33-74.
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Sulle successive peregrinazioni del giovane critico ¢ piu difficile fare luce: il Tomini Foresti ce lo
figura impegnato a girovagare per I'Italia e poi a «portarsi oltre le Alpi» per conoscere i letterati di
quelle province, fino a giungere in Francia, dove «dimord per qualche tempo, nel quale ebbe
modo di apprendere appieno la lingua francese»'®. Le date dei viaggi sono anche in questo caso
difficili da ricostruire. Romagnoli ipotizza che Calepio torni a Bergamo intorno al 1717 e di li non
si muova piu, sulla base di un’affermazione del Tomini Foresti che testimonia come all’autore del
Paragone fosse demandata ’amministrazione del feudo per quarantacinque anni'. Tuttavia di
almeno un altro viaggio oltre 1 confini lombardi o veneti compiuto dal Calepio resta traccia nel
carteggio con Furietti — che pure tace tra il 1717 e il 1719, stando ai documenti conservati alla
Biblioteca Mai —, in una lettera inviata da Roma il 20 Aprile del 1720:

Amico carissimo,

Dopo l'avviso della vostra partenza da Firenze e del vostro arrivo in Marsiglia non aveva piu avuto altre nuove
della vostra persona che peraltro credeva d’attuale soggiorno in Francia. Mi rallegro adunque con esso voi del
vostro felice ritorno, e vi ringrazio della memoria cortese, che conservate di un vostro amico. Tuttoché il vostro
viaggio sia stato alla sfuggita, come m’avvisate, nientedimeno v’avra data non poca soddisfazione; e vi sicuro

che non sarebbe in me minore il piacere di dare una scorsa ne’ paesi Oltramontani’8,

Cio  suggerisce che, nonostante i Calepio cominciasse presto ad impratichirsi
nell’amministrazione del feudo, affiancando il padre sin dal 1715, forse la data limite entro cui si
conclude la formazione del bergamasco vada spostata piu in la rispetto alle indicazioni del
Romagnoli. Questi viaggi tra Italia e Francia continuano, in maniera cursoria e irregolare, proprio
fino al 1720, dal momento che non sembra che la trasferta a cui accenna il Furietti nella sua
missiva sia di carattere commerciale’’. Di certo il soggiorno romano non si protrae, come
sosteneva il Robertson, fino al 1724*, quando il Calepio ¢ sicuramente da alcuni anni nel pieno
delle proprie attivita amministrative a Bergamo e sta allacciando rapporti culturali con Caspar von
Muralt, recatosi nella citta lombarda per curare gli affari che il padre, mercante di seta, aveva in
quelle terre'.

16 Matrco Tomini Foresti, 174, cit., p. V.

17 Sergio Romagnoli, Introduzione, a Descrizione, pp. XX-XXI; Marco Tomini Foresti, 17, cit., pp. VII-VIII. Aggiunge
Romagnoli nel suo piu tardo profilo biografico che «abbastanza sicura ¢ la datazione del suo ritorno nel Bergamasco,
intorno al 1717; da quell'anno non si mosse piu dai luoghi natii, se non per qualche rapido viaggio a Venezia e
Milano, Sergio Romagnoli, Calepio, Pietro, in DBI, cit., p. 672.

18 Carteggio Furietti, lettera 13.

19 11 Romagnoli ¢ convinto del fatto che Calepio ritorni definitivamente a Bergamo nel 1717 anche perché egli
accenna, nell’introduzione alla Descrizione de’ Costumi Italiani, vergata nel 1727, al fatto che egli avesse «praticato parte
d’Italia in eta troppo giovanile, e perod poco capace di mature riflessioni» (Descrizione, p. 3). Ma in realta il riferimento
dell’autore va probabilmente in questo caso proprio all’esperienza romana, la prima che egli ebbe modo di fare, ed
intercorsa appunto tra il 1712 e il 1715. Cio confermerebbe, peraltro, che I'atteggiamento con cui Calepio entro in
contatto con la cultura romana difficilmente poteva fargli apprezzare a pieno la complessita della proposta
graviniana.

20 John Robettson, Studies in the Genesis of the Romantic Theory in the Eighteentl Century, Cambridge, University Press,
1923, p. 165.

21 Questa ¢ lipotesi, accettata dal Romagnoli, di Adrian Corrodi-Sulzer, Gerichtsherr Caspar von Muralt. Ein Ziircher
Diplomat in franzgsischen Diensten, Zirich, Zircher Volkszeitung, 1930, p. 4. Sui rapporti commerciali che univano
Bergamo, citta di confine, centrale per il commercio della seta, alla Svizzera tedesca si vedano: Marino Berengo, “Ta
via dei Grigioni” e la politica riformatrice austriaca, «Archivio storico lombardoy, s. VIII, VIII, 1958, pp. 1-158 e Silvio
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2. Perdicca e Seleuco: primi esperimenti drammaturgici sul crinale italo-francese.

Gli anni giovanili di Calepio sono caratterizzati dal desiderio di cimentarsi nella composizione
poetica. Il bergamasco si lascia sedurre dal bel mondo delle sedute accademiche, delle pubbliche
letture di sonetti e canzoni, delle rappresentazioni teatrali, e desidera mettersi alla prova tanto
nella lirica, quanto nella drammaturgia. Egli ¢ infatti autore di due tragedie mai rappresentate né
pubblicate, il Perdicca e 1l Selenco, sulle quali esprimera a posteriori un giudizio fortemente negativo.
Draltra parte, quando viene pubblicato anonimo nel 1732, il Paragone viene creduto opera di un
drammaturgo intento a promuovere le proprie tragedie; molti scritti teorici del tardo Seicento e
del primo Settecento italiano rispondono del resto a questa esigenza, e Giuseppe Salio nel suo
Esame critico insinuava che la condanna alla sua Tewmisto contenuta nel Paragone fosse frutto del
tentativo, da parte di un maldestro poeta tragico, di accreditare la supremazia delle proprie
tragedie. Calepio, nella Confutazgione di molti sentimenti disposti da Giuseppe Salio, si difende dalla
pusillanime insinuazione del letterato padovano, e prende le distanze dagli abbozzi teatrali
giovanili, 1 quali, se passati al setaccio del Paragone, risulterebbero assai difettost:

Da si mala disposizione, che egli aveva per formare un esame disinteressato, ¢ forse proceduto I'avere
attribuito a me giudizio appassionato, o perché m’abbia creduto oltramontano, o perché mi riputasse Autore
di tragedie, che volessi accreditare: delle quali due cose non ¢ meno la seconda, che la prima aliena del vero.
Imperocché nel mio Paragone condanno moltissime particolarita, che si trovano in due Tragedie, che ne’ tempi
piu giovanili aveva composto, le quali non solamente sdegno di sostenere, ma destinai gia da molti anni alle
fiamme, benché I'amore paterno m’abbia sin’ad ora trattenuta la mano?%

Questa tarda palinodia, suffragata dalle parole del Tomini Foresti”, non va trascurata, in quanto
offre informazioni interessanti sulla formazione culturale di Calepio che, in qualita di
drammaturgo, si discosta in diversi punti dal modello tragico che andra piu tardi a teorizzare nel
Paragone. Cio conferma, ancora una volta, che non si deve proiettare sul giovane letterato 'ombra
del critico maturo, il quale arriva ad elaborare la propria nozione di «perfetta tragedia» soltanto
attraverso un percorso complesso e accidentato, ricco di errori, revisioni e ritrattazioni.

Eppure nelle carte che tramandano le due prove tragiche incompiute ¢ possibile scorgere anche
un altro difetto, cosi insormontabile da determinare inevitabilmente per il bergamasco la
dismissione dei panni di tragedo. Forse per il fatto che egli, gia in quegli anni, sezionava i propri

Honneger, G/i svigzeri di Bergamo: storia della comunita svizgera di Bergamo dal Cinguecento all'inizio del Novecento, Bergamo,
Junior, 1997; Carlo Poni, La seta in Italia: una grande industria prima della rivoluzione industriale, Bologna, Il Mulino, 2009.
22Paragone 1770, p. 226. 1.’anonimato di Calepio, condizione richiesta dall’autore al Bodmer in cambio della licenza di
pubblicare il trattato, resiste dunque almeno fino ai tardi anni *30, quando il Maffei recensisce il Paragone sui tomi
delle sue «Osservazioni letterarie», identificando I'artefice del Paragone, sebbene sia da notate che nella Confutazione di
Salio, pubblicata nel 1738, l'autore ¢ ritenuto ancora sconosciuto. Quando, nel 1752, il Calepio tiene presso
I’Accademia degli Eccitati di Bergamo la sua lezione in difesa del Paragone, egli ammette di essersi deciso a prendere la
parola contro il Salio soltanto perché da tempo era universalmente stato riconosciuto come l'autore dell’opera in
questione (cfr. Paragone 1770, pp. 225-226). Sulla data dell’effettiva prolusione calepiana si rimanda a Erminio
Gennaro, L Accadenria degli Eccitati attraverso 'indagine dei snoi verbali settecenteschi, «Atti dell’ Ateneo di Scienze, Lettere ed
Arti di Bergamon, LV (1992-1993), pp. 47-98, e all’appendice, in cui si contengono le trascrizioni degli atti (p. 134).

2 «Non tralascio ancora sino da quel tempo di tentare il difficile sentiero della Tragica poesia avendo composte due
sublimi Tragedie, una intitolata il Perdicca, e I’altra il Selenco, benché poscia nel suo paragone ne condanni apertamente
egli stesso diverse cose, e asserisca di averle gia da molti anni alle flamme destinate, se non che I'amore paterno gliene

faceva differire esecuzione», Marco Tomini Foresti, I7a, p. 5.
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modelli drammaturgici con l'occhio di un critico, forse perché gia allora troppo inteso ad
arrovellarsi su questioni speculative relative alla natura e all’utilita della tragedia, egli infarcisce
soprattutto il Selwuco di elementi ‘metateatrali’ impropri alla composizione scenica, facendo
disquisire 1 propri personaggi sul rapporto tra istinto e ragione, sulla natura delle passioni
rappresentabili, sulle caratteristiche del protagonista ideale, sulla qualita dell’amore che poteva
essere messo in scena. In questa prospettiva, i due fallimentari abbozzi tragici sono tappe
certamente rilevanti di un percorso critico che doveva ancora giungere ad un’appropriata
destinazione.

Se st osservano con attenzione i testimoni manoscritti delle due tragedie calepiane conservati a
Bergamo, per quanto mutili e non in perfette condizioni™, ci si accorgera che, come ammetteva
peraltro lo stesso autore, esse restituiscono un prototipo drammaturgico ben lontano dai
parametri successivamente stabiliti nel Paragone: nel Selenco, ad esempio, viene ammesso un
protagonista radicalmente malvagio come Laodice, la quale occupa uno spazio notevolmente
maggiore rispetto al “mediocre” eroe eponimo’; la versificazione, fatta per lo piu di endecasillabi,
inframezzati talora da settenari e quinari — e anche da qualche raro trisillabo —, trasgredisce
Iottima formula della commistione esclusiva di ettasillabi ed endecasillabi in misura
proporzionalmente uguale™; il largo ricorso al Coro nella Perdicca, sia in fine d’atto che nel mezzo
dell’azione, contraddice inoltre I'esplicito divieto di introdurre una figura corale teorizzato in

maniera inequivocabile nel Paragone”.

241 primi tre atti del Selenco sono conservati in Biblioteca Civica Angelo Mai, Bergamo, Archivio Calepio, P1, cc. 1v-26v
mentre gli ultimi tre atti del Perdicca si trovano in Biblioteca Civica Angelo Mai, Bergamo, Archivio Calepio, P4, cc. 1v-
14r. In entrambi i casi i manoscritti sono mutili e di difficile leggibilita a causa di numerose macchie, nonché
dell’inchiostro in diversi punti sbiadito — soprattutto nel caso del Selezco — , talora invece trapassato, come nel Perdicca.
Cio che rimane del Perdicca ¢ stato pubblicato in A#i superstiti del Perdicca di Pietro Calepio, a cura di Anna Moro,
presentazione di Matilde Dillon Wanke, «Quaderni del Dipartimento di lingue e letterature neolatine», V, 1989/1990,
pp. 153-173. Del Seleuco ¢ stata condotta una prima trascrizione per cura di Laura Sannia Nowé, la quale mi ha
gentilmente concesso di leggere una copia della sua tesi di laurea contenente il testo della tragedia copiato a Bergamo
(Laura Sannia, Per una edizione moderna del Paragone della poesia tragica d’lialia con quella di Francia di Pietro Calepio, relatore
Prof. Carlo Salinari, Universita degli Studi di Cagliari, a. a. 1965-1966, pp. 111-178). Non posso in questa sede
esimermi dall’esprimere alla prof.ssa Sannia un sentimento di viva gratitudine e riconoscenza per la disponibilita
dimostratami, sia nel farmi avere i suoi studi calepiani, sia nel discutere con me con gentilezza e grande finezza di
numerose questioni relative al Paragone, dandomi modo di avvedermi di rilevanti dettagli che altrimenti avrei
trascurato.

%5 Alla riflessione sul protagonista perfetto e sulla necessita di un eroe mediocte, atto a suscitare pieta e tetrore, in
contrasto con i personaggi eccessivamente virtuosi o integralmente pravi che popolavano in particolare il teatro di
Corneille ¢ dedicato tutta il primo capo e parte del secondo del Paragone (1; 11, 1-3).

26 Calepio si sofferma sulla questione del verso da adottare nella tragedia nel settimo capo del Paragone,
raccomandando I'uso di un modello prosodico misto di endecasillabi e settenari — adducendo a modelli Trissino e
Speroni — per spezzare la monotonia di una versificazione fatta di soli endecasillabi: «Il verso endecasillabo, che ha
suono alquanto piu distinto dalla prosa, se non s’interrompe talora con Ialtro piu famigliare, produce una noiosa
armonia che fa degenerare qualche fiata la tragedia dalla natura de’ gravi discorsi, massimamente se non s’avverte di
spezzarlo con le pose de’ sensi: all’incontro quando si combina con Pettasillabo egli comunica a quello la sua
grandezza, siccome questo corregge laltro con la naturalezza e con la varieta. Per rendere ottimo tal temperamento
vorrei pero che né lettasillabo abbondasse, come nella Canace, né I'endecasillabo come nella Sofonisbar» (V11, 3).

27 Nel quarto capo del Paragone Calepio avvalora il modello tragico francese che rimuove tanto il Coro stabile quanto
quello mobile. Sulle questioni riguardanti la discussione in merito al Coro — e in particolare alla disputa che
intrattengono su questo punto Calepio e Salio — si rimanda fin d’ora al bel volume di Massimo Natale, 1/ curatore

ozioso. Forme e funzioni del coro tragico in Italia, Venezia, Marsilio, 2013, pp. 260-265.
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A partire da queste osservazioni si rende necessario uno studio piu approfondito di queste
tragedie giovanili, capace di dar conto dei modelli tragici di riferimento e del dialogo che con essi
il Calepio intrattiene nel corso della scrittura, cosi da cogliere tutti gli scarti del giovane
drammaturgo rispetto al giudizio del pitt maturo letterato.

In entrambe le tragedie il soggetto ¢ tratto dalla storia del regno macedone. Se il Perdicca si
sofferma sulle vicende di Euridice I di Macedonia, nonna paterna di Alessandro Magno, nel
Selenco viene rappresentato uno degli episodi piu aspri della travagliata peripezia del regno dei
Seleucidi che si estendeva in Asia Minore, Persia e Mesopotamia. Ora, la scelta di un soggetto
storico, piuttosto che mitologico o di invenzione, rispecchia la generale preferenza dei poeti
tragici dell’epoca, e non costituisce di fatto un elemento originale. Tuttavia I'interesse mostrato
nei confronti della storia macedonica non ¢ irrilevante, e permette, anzi, di trovare alcuni
significativi riscontri con certa drammaturgia coeva.

La maggiore tragedia che riproponeva la drammatizzazione di vicende riprese dalla storia
macedone era indubbiamente 1 Alexandre le Grand (1665) di Jean Racine, in cui vengono
rappresentati gli amori e la magnanimita di Alessandro — controfigura di Louis XIV — , sovrano in
grado di moderare i propri istinti amorosi e di perdonare avversari e traditori”. La fortuna
dell’Alessandro di Racine, capace di costituire un saldo paradigma del monarca ideale che
resistera idealmente, seppur con alcune rilevanti variazioni, fino alla fine del Settecento, anche
grazie alla rielaborazione del soggetto proposta da Metastasio nell’Alessandro nell’Indze, incide sulla
rappresentazione del sovrano nel teatro europeo tardo-seicentesco. Proprio la tragedia raciniana
rilancia infatti 1 soggetti incentrati sulla vita dell'impero macedone, cruenta ed esotica al punto
giusto per attirare drammaturghi intenti a dare credibilita storica alle proprie tragedie, appagando
uno dei requisiti essenziali della teoria teatrale dell’epoca™: gia nel 1666 Thomas Corneille faceva
rappresentare un’altra tragedia tratta dalla storia macedone, I’Antiochus. Ma non ¢ soltanto il
mondo francese a rimanere affascinato dalle vicende dei sovrani passionali e ambiziosi di quel
regno orientale. Al contrario, ¢ soprattutto il sistema teatrale veneziano, al solito avido di
argomenti con cui soddisfare le esigenze del pubblico pagante della laguna, ad accogliere con vivo
interesse gli argomenti tratti dalle storie di Plutarco, Arriano, Giustino e Diodoro Siculo™.

28 Sulla portata dell’encomio monarchico di Racine nell’ Alexandre le Grand si vedano: Robert W. Hartle, Le Brun'’s
Histoire d’Alexandre and Racine’s Alexandre le Grand, «Romanic Review», XLVIII, 2, 1957, pp. 90-103; Chantalle
Grell et Christian Michel, L. ¢cole des princes, ou Alexandre disgracié. Essai sur la mythologie monarchique de la France absolutiste,
Paris, Les Belles Lettres, 1988.

29 Esemplare in questo senso ¢ la riflessione di Charles de Saint-Fvremond, il quale nel Discours sur les historiens francais
e poi nel Sur les tragédies, postula I'equipollenza di storiografia e drammaturgia, riconoscendo che alla base delle
operazioni svolte dallo storico e dal drammaturgo sta sempre la rappresentazione delle passioni. Su questo punto si
vedano i contributi di Beatrice Alfonzetti, Congiure. Dal poeta della botte all'eloguente giacobino (1707-1807), Roma,
Bulzoni, 2001, pp. 13-34; Eadem, Dramma e storia: da Trissino a Pellico, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 2013.

3 Sulla natura del sistema teatrale veneziano seicentesco — ed in particolare sul dramma per musica praticato a
Venezia nel secolo diciassettesimo — esiste una bibliografia sterminata. In questa sede si possono citare soltanto
alcuni studi particolarmente significativi tra i quali: Venezia e il melodramma del Seicento, a cura di Maria Teresa Muraro,
Firenze, Olschki, 1976; Anna Laura Bellina — Thomas Walker, I/ melodramma: poesia e musica nell’esperienza teatrale, in
Storia della cultura veneta , IV, 1, Il Seicento, Vicenza, Neri Pozza, 1983, pp. 409-432; Ellen Rosand, Opera in seventeenth-
century Venice: the creation of a genre, Berkeley, California University Press, 1991; Carmelo Alberti, I invenzione del teatro, in
Storia di Venezia. Dalle origini alla caduta della Serenissima, vol. V11, VVenezia Barocca, a cura di Gino Benzoni e Gaetano
Cozzi, Roma, Istituto dell’Enciclopedia Italiana, 1997, pp. 701-758.
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Tra gli anni Sessanta del Seicento e i primi due decenni del Settecento, il numero di drammi per
musica incentrati sulla storia dell'impero macedone — di cui si era appropriato anche il teatro
gesuitico — prodotti nel contesto teatrale veneziano ¢ davvero impressionante. Se
tendenzialmente si evita la narrazione delle imprese di Alessandro’, principalmente in ragione del
fatto che la rappresentazione del sovrano magnanimo e galante, tanto gradita alla corte francese,
non poteva andare altresi incontro al genio del pubblico della Venezia repubblicana,
frequentemente ci si imbatte in opere che affrontano la storia della dinastia dei Seleucidi, ed in
particolare gli episodi della vita di Antioco I, figlio di Seleuco 1, e di Seleuco 11

Ad Antioco I, marito di Stratonice, a sua volta seconda moglie del padre Seleuco, ¢ dedicato, oltre
al gia citato Antiochus di Thomas Corneille, anche il fortunato libretto di Apostolo Zeno e Pietro
Pariati, I’Antioco, pubblicato a Venezia nel 1705 e poi in diverse altre occasioni fino al 1725, e
rappresentato per la prima volta al teatro di San Cassiano sempre nel 1705 con la musica di
Francesco Gasparini, ma poi replicato in diverse occasioni tra Padova, Mantova e Firenze™.

Ad Antioco II, marito in prime nozze di Laodice, e al loro figlio Seleuco II, sono invece
consacrati alcuni drammi per musica che insistono sulle torbide vicende politiche e familiari di
questi personaggi, ed in particolare sul ripudio di Laodice da parte di Antioco in favore di
Berenice; sulla vendetta di Laodice, la quale uccide Antioco per garantire il trono il figlio Seleuco;
sui tormenti di Seleuco, costretto dalla madre Laodice a far assassinare Berenice.

Questi tre episodi, situati a cavaliere fra il regno di Antioco II e quello di Seleuco II, sono messi
in scena a piu riprese tra Sei e Settecento: il primo nell’Antioco di Niccoldo Minato, scritto
originariamente per la musica di Francesco Cavalli e rappresentato nel 1659 a Venezia, ma poi
frequentemente riproposto sulle scene di Reggio Emilia, Firenze e Bologna™; il secondo nella
Laodicea ¢ Berenice (1694) scritta da Matteo Noris per le musiche prima di Perti e poi di Scarlatti™,

31 Un’eccezione rilevante, ma significativamente situata nel contesto romano del 1690, appena dopo la morte di
Cristina di Svezia, nell’anno di fondazione dell’Accademia dell’Arcadia, € costituita da La Statira, scritta da Pietro
Ottoboni e musicata da Flavio Carlo Lanciani. Il dramma ¢ imperniato sulla onorevole rinuncia compiuta dal
magnanimo Alessandro, il quale cede — salvo il colpo di scena finale — la bella Statira di cui ¢ innamorato,
all’avversario Oronte (La Statira. Dramma per musica recitato nel Teatro di Torre di Nona 'anno 1690, Roma, Buagni, 1690).
32 Antioco, drama per musica da rappresentarsi nel teatro di San Cassiano lautunno dell'anno 1705, Venezia, Rossetti, 1705. A
questa edizione ne segue una padovana (Penada, 1715) e una mantovana (Pazzoni, 1716), prima di una nuova
ristampa con il titolo di Seluco (Venezia, Rossetti, 1725). 1 sito corago.unibo.it, repertorio e archivio di libretti del
melodramma italiano dal 1600 al 1900 sviluppato dall’'Universita di Bologna, censisce diverse rappresentazioni dopo
la prima veneziana, ed in particolare una a Padova (Teatro degli Obizzi, carnevale 1715), una a Mantova (Teatro
Arciducale, 1716), ed una a Firenze (Teatro del Cocomero, carnevale 1723). Il dramma per musica sara tra I'altro
ripreso in ambito tedesco, con una rappresentazione a Brunschweig per la musica di Johann Adolf Hasse nel 1721.

3 Antioco. Drama per musica nel Teatro a San Cassiano per I'anno 1658, Venezia, Giuliani, 1658 [1659]. Il dramma viene
poi ristampato a Reggio Emilia (Vedrotti, 1668) in occasione di una rappresentazione al Teatro della Comunita, e a
Bologna (Benacci, 1673), dove pure ¢ messo in scena presso il Teatro Formigliati. I1 dramma viene agito inoltre al
Teatro del Cocomero di Firenze nel 1669 e ancora a Venezia nel 1680, questa volta al Teatro San Salvatore.

3 Laodicea e Berenice. Drama per musica da recitarsi nel Teatro Vendramino di San Salvatore, 'anno 1695. Di
Matteo Noris, Venezia, Nicolini, 1695. Il dramma, originariamente rappresentato alla vigilia di Natale del 1694 con la
musica di Giacomo Antonio Perti, ed ¢ poi riproposto al teatro del Cocomero di Firenze nel 1698 e a Verona nel
1708. In entrambi i casi la rappresentazione ¢ accompagnata da una ristampa della pzece (Firenze, Vangelisti, 1698;
Verona,Merli, 1708). Il dramma viene anche riadattato, con la musica di Alessandro Scarlatti, per la platea napoletana,
come testimonia I’edizione del 1701 (Napoli, Parrino e Mutio), che fa seguito ad una messa in scena della Laodice

presso il Teatro San Bartolomeo.
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nonché nella tragedia Laodice (1714) di Alfonso Cavazzi’; il terzo fornisce 'antefatto a La pace fia
Selenco ¢ Tolomeo (1691) di Adriano Morselli®, e il soggetto al Selenco di Pietro Calepio, mai
rappresentato, ma chiaramente legato a questa congerie di ipotesti melodrammatici.

Andranno infine menzionati altri due testi importanti per ricostruire il quadro di riferimento che
poteva presentarsi a Calepio al momento della composizione del Selewuco, ossia due tragedie nelle
quali vengono trattate le vicende di altre due donne dal nome Laodice: Nicoméde (1651) di Pierre
Corneille, nel quale Laodice ¢ una giovane principessa armena che conquista il cuore di
Nicomede, valente principe della Bitinia, capace di occupare il trono, malgrado le resistenze della
perfida matrigna Arsinoé, e Laodice (1668) di Thomas Corneille, tragedia incentrata sulle vicende
della perfida regina di Cappadocia Laodice, madre crudele macchiatasi ripetutamente di
infanticidio per ambizione di potere’. Rimane sullo sfondo anche il grande antecedente della
Rodogune (1644) di Corneille, archetipo della tragedia che ha per protagonista una madre
disumana, Cléopatre, la quale per ambitio regnandi costringe al delitto i figli, Antiochus e Séleucus,
uccidendo quest’ultimo perché non le si sottometteva.

Se alle spalle del Seleuco ¢’¢ quindi un’ampia rosa di tragedie e drammi per musica, al contrario il
soggetto del Perdicca — di cui tuttavia mancano troppe carte, tra le quali 'elenco dei personaggi,
per stabilire con precisione fonti ed auctores — | risulta molto meno fortunato. Nel libretto Le due
regine rivali (1708) di Aurelio Aureli compare il personaggio secondario di Perdicca, generale di
Alessandro™, ma costui non ¢ lo stesso che pare assumere il ruolo di protagonista nella tragedia di

SLaodice. Tragedia di Orieno Perrasio [Alfonso Cavazzi], Pastore Arcade, Modena, Soliani, 1714, cfr. Drammaturgia di Lione
Allacci accrescinta e continnata fino all anno 1755, Venezia, Pasquali, 1755, p. 478.

%L .a pace fra Tolomeo ¢ Selenco. Drama per musica da rappresentarsi nel famoso Teatro Grimano di San Gio. Grisostomo 'anno
1691, Venezia, Nicolini, 1691. Il dramma, musicato da Carlo Francesco Pollarolo, viene successivamente messo in
scena a Roma, presso il Tor di Nona, nel 1693 — e in questa occasione viene fatta anche una nuova impressione,
riveduta, del libretto (I/ Seleuco, Roma, Buagni, 1693) — e poi a Ferrara nel 1696, dando origine ad una nuova ristampa
(Ferrara, Pomatelli, 1696). In occasione di una piu tarda rappresentazione al Regio Ducal Teatro di Milano nel 1720,
¢ proposta una nuova edizione del testo, a cura di Andrea Trabucco, il cui avviso a chi legge contiene preziose
informazioni citca una pratica di riscrittura e correzione del testo: «Fin dal 1693 fu riformato, o Amico, il presente
Drama di Adriano Morselli per il famosissimo Teatro di Torre di Nona di Roma, e fu in qualche patte espurgato
dall’insipide, e ridicolose facezie, e scioccaggini, de’ quali era ripieno, merce il poco buon gusto di quell’infelicissimo
Secolo, in cui avea perduto tutto il suo pregio la nostra bella, ed invidiata poesia Italiana; ma che dirai nel vederlo
tornare ad esporsi alla pubblica censura de’ Teatri, non affatto libero de’ suoi antichi difetti? Ne incolparai il poco
talento, di chi ha preteso in qualche maniera accomodarlo: sappi adunque, o Amico, che non ho io tralasciata fatica
per ridutlo al moderno sistema in quel poco tempo, che ho avuto, e forse ’averei ridotto alla total perfezione, se pria
che fusse stata fermata la Compagnia de’ Signori Virtuosi, che lo debbono rappresentare, a me commessa ne fusse
stata la riduzione e riforma; ma venendo obligato a lasciarvi le medesime persone, che prima vi erano; sono stato
altresi necessitato a seguir ’antica invenzione dell’Autore, e sebbene io procurato abbia di renderlo pit vago, piu
verisimile, piu proptio e piu eroico, ad ogni modo non mi ¢ potuto riuscire di risanarlo di quei difetti, co’ quali ei
nacque», La pace fra Tolomeo ¢ Selenco. Drama per musica da rappresentarsi nel Regio Ducal Teatro di Milano nel Carnovale
dell’anno 1720, Milano, Malatesta, 1720, p. n.n.

37 Sul rapporto fra queste due Laodice sono utili le considerazioni che si leggono nell’Introduction di Gatlonn Moreau
alla sua edizione, consultabile online al  sito del  progetto  «Bibliothéque dramatique»
(http:/ /www.bibliothequedramatique.ft/), di Thomas Corneille, Laodice. Reine de Cappadoce, texte établi, présenté et
annoté par Garlonn Moreau, Mémoire de maitrise réalisé sous la direction de Georges Forestier, Université Paris IV
— Sotbonne, a.a. 2001/2002, pp. XVII-XVIIL

BLe due regine rivali, Bologna, Pisarri, 1708. Nel dramma per musica di Aureli le protagoniste sono due vedove di
Alessandro, Rosanne e Statira. Entrambe amano Orondate, ma solo Statira ne € ricambiata, benché su di lei avanzi

pretese proprio Perdicca, generale di Alessandro.
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Calepio, basata invece sulla storia di Perdicca II1, figlio di Euridice I e di Aminta III, e sulla sua
fine ad opera della stessa madre, invaghitasi del genero e desiderosa di regnare con lui deponendo
il figlio e facendolo uccidere. Sulle vicende della perfida Euridice — con qualche variazione
rispetto alla trama designata da Calepio, ed in particolare con la soppressione di Perdicca,
sostituito dal fratello Filippo — si era soffermato anche il libretto di Domenico Lalli Exridice,
pubblicato a Padova nel 1712%.

Dopo aver ricostruito il retroterra drammaturgico che sta alla base della scelta dei soggetti sara
bene misurarsi con la specifica soluzione che Calepio adotta in questi giovanili abbozzi. Tanto nel
Perdicca, quanto nel Seleuco, il dramma ruota attorno ad una madre scellerata che condanna i propri
figli o a perire in prima persona, o a dare ingiustamente la morte ad altri personaggi.

Nel Perdicea il personaggio che fungeva da regista malvagio della vicenda doveva essere Euridice —
consorte del gia deceduto re Aminta — , la quale compare una sola volta in scena nel lacerto che
possediamo, gia in preda alle furie. Nel dramma di Calepio Euridice ¢ madre di due figli: Perdicca,
colui che ¢ succeduto ad Aminta sul trono, ed Eurione, la quale aveva preso in sposo Abante. La
vedova si era tuttavia invaghita del genero e cospirava con lui contro i figli, proprio per elevare
Abante al trono. Nei tre atti conclusivi che ci rimangono possiamo assistere alla preparazione e
all’effettiva attuazione della catastrofe.

11 terzo atto si apre infatti con Eurione che viene trascinata in catene di fronte a Perdicca affinché
questi la immoli in un sacrificio rituale che era stato probabilmente imposto da un oracolo di
Apollo, abilmente manipolato dai due amanti al fine di togliere di mezzo la moglie di Abante:

PERDICCA

Si snodino a colei le sue catene

tanto, ch’ella si prenda in quel bacino
qual morte piu le aggrada:

prenda o ferro, o veleno, e perché degna
pena colga dal fallo,

per la sua propria mano or or perisca.
Apollo tu ben vedi,

che abusarmi non vuo’ de tuoi presagi
nel rigor del gastigo; e tutto quello

che mi concede il giusto in opra pongo. (111, 1)

Eurione, sulla quale deve pesare evidentemente un’accusa calunniosa, si avvia a darsi la morte con
la spada, abbandonata dagli amici, dai familiari e dagli Dei, ma appena prima che Pestremo gesto
sia compiuto, ecco che Perdicca rovina al suolo morente, avvelenato, a suo dire, proprio dalla
sorella®. Nella scena successiva Eurione, scampata miracolosamente alla morte, intuisce che
I'omicidio di Perdicca e il vaticinio che le imponeva di suicidarsi — di cui non abbiamo altra traccia
nello stralcio di testo sopravvissuto — era parte di un progetto delittuoso architettato da Euridice
e Abante:

Dunque Perdicca ¢ pur tradito? Dunque
Solo perché ingannato ei mi vuol morta?

3 Euridice, drama da rappresentarsi nel Teatro degli Obizzi in Padova lanno 1712. Di Domenico Lalli, Padova, 1712.

40 «O tarda mia cautelal O donna, o donna,/ ecco Peffetto al fin del tuo veleno./ Ah gia che di veder t'¢ dato in
sorte/ Pesito delle tue perfide trame,/ deh vieni, e con quel ferro/ finisci I’opra, e tronca i pochi avanzi/ di mia vita
infelice» (I11, 1).
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Sventurato fratello, adesso scorgo
come giusto credevi

I'impeto del tuo cuore.

Convien dire, ch’inganno

fosse de’ tuoi nemici

il simulato oracolo d’Apollo,

per divertire in me tutto il sospetto.
To cosi fui bersaglio

del tuo cieco furore, e quella fui,
che Paltrui fellonia

misera ricopriva.

Senz’accorgerti intanto eti fomento
col pensar alla mia della tua morte.
Euridice, ed Abante

i congiurati sono:

questi voglion lo scettro. (IT1, 2)

Purtroppo nel testo che ci rimane non si puo cogliere la natura meschina di Euridice, né
comprendere fino a qual segno la responsabilita della macchinazione era della madre, o se
risultasse piu colpevole il genero, come nel caso dell’Exridice del Lalli*'. 1Euridice che entra in
scena nel quarto atto per apprendere dalle guardie della morte in battaglia dell’amato Abante ¢
una donna pentita e in preda ai rimorsi di coscienza, su cui incombono le Furie:

A questa
un’altra pena non minor s’aggiugne,
mentr’ognor mi s’affronta avanti agl’occhi
in forme spaventose
avvelenato un figlio,
una figlia tradita.

Sento, sento le faci

delle furie crudeli.

Soccorso, o Morte: troppo grande ¢ il peso
delle mie pene, e la mia mano stessa
quando altronde mi manchi

dovra da questo cuor trarmi la vita (IV, 2).

L’ecatombe ¢ completata dal suicidio di Euridice (V, 1), la quale si trafigge con la spada
dell’amato, come racconta il Nunzio in una lunghissima rbesis che, di fatto, conclude la vicenda.
Alla fine di ciascun atto, compreso 'ultimo, sono inseriti dei Cori stabili, modulati in versi lirici;
nel mezzo del terzo atto interviene pure un Coro mobile che dialoga con Eurione (111, 3). Questa
soluzione sembra ricalcare in parte I'impiego del Coro tipico di alcune importanti tragedie
rinascimentali, in particolare la Sofonisba di Trissino e la Rosmunda di Rucellai, nonché
dell’ Aristodemo di Carlo de’” Dottori, una delle piu celebri tragedie italiane del Seicento.

Ora, come gia si accennava, nel piu tardo Paragone Calepio stigmatizza 'impiego del Coro, che a
suo dire lede la verosimiglianza della tragedia, particolarmente nei drammi agiti a palazzo, dove la

4 Nella péece del Lalli ¢ Antigono, 'amante di Euridice, ad architettare prima un piano per accusare di tentato
matricidio il futuro sovrano Filippo (I, 6), e poi ad accusare pubblicamente Euridice di aver macchinato contro il
figlio per espropriarlo del trono (III, 5). La vicenda ¢ risolta dal solito intervento della clemente reale di Filippo, il
quale perdona la madre e il suo amante.
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segretezza degli affari reali non puo essere validamente resa qualora si introduca la componente
corale”. Questa censura, che informa buona parte della critica teatrale settecentesca, almeno fino
a Metastasio®, contrasta con il largo impiego del Coro in questi restanti stralci del Perdicea, nei
quali tuttavia lintroduzione del personaggio corale segue una logica parzialmente innovativa,
quasi a testimoniare un tentativo, da parte del bergamasco, di rinnovare in maniera sostanziale
I'impiego di un espediente che gia agli esordi della sua carriera doveva percepire come poco
funzionale alla scena moderna™.

Dal punto di vista metrico, infatti, Calepio non si adegua a nessuna delle tipiche formule adottate
dalla tragedia italiana cinque-seicentesca, producendo strutture irregolari che si scostano da tutti
gli archetipi piu frequentati nel corso dei secoli precedenti: dal modello petrarchista del Coro-
canzone — inderogabile per la tragedia cinquecentesca® —, alle forme di ispirazione chiabreriana
dell’ode e dell’ode canzonetta™, praticate tra Seicento e Settecento, passando per le odi pindariche
con strofe, antistrofe ed epodo che riaffioravano nelle tragedie di alcuni cultori settecenteschi

4 Calepio condanna il Coro stabile che nelle tragedie moderne, al contrario di quanto accadeva nel teatro greco,
risulta inverosimile e sgradito al pubblico: «Parmi pure inescusabile nel viluppo tragico la maniera con cui si trattan
gli affari in molte favole italiane di Coro continuo. Nelle tragedie greche non ¢ notabile tale inconvenienza si perche
il costume di que' tempi permetteva al medesimo il famigliarizzarsi con li re, come perché alla loro condotta non era
pet lo piu necessatia la segretezza. All'incontro quelle de'nostri poeti, che a loro imitazione hanno amato la
permanenza del Coro, riescono sovente improprie, o perché rappresentano azioni romane alla cui maesta non
conviene la comunione del Coro, tanto piu dove trattisi di segreti gravissimi (...), o perché versano intorno soggetti
che, avendo del moderno, offendono lo spettatore che li vede maneggiati in una maniera che punto non conviene
all'uso delle corti degli ultimi secoli» (IV, 2).

4 Metastasio ¢ convinto che il Coro, definito «uno stuolo di sfaccendati», fosse sentito come un peso dagli stessi
drammaturghi greci, i quali tuttavia erano costretti ad introdutlo nelle tragedie, loro malgrado, per rispetto della
religione greca e successivamente della tradizione: «Dovettero gli scrittori tragici incaricarsi, lor mal grado, del coro,
cioe d’uno stuolo di sfaccendati, inutile per la favole, che secondo la definizione dello stesso Aristotile non ¢ altro
che un ozioso curatore che non presta a coloro a’ quali assiste se non unicamente la sua buona volonta. Ed ¢ assai
credibile che tanti fossero allora i sospiri che spargevano i poveri poeti, affannati sotto I'incomodo peso del coro
stabile, quante ora sono I'erudite lagrime de’ nostri moderni legislatori che ne deplorano cosi amaramente la perditay,
Pietro Metastasio, Estratto dell’Arte Poetica, Palermo, Aesthetica, 1998, pp. 106-107. Sul coro in Metastasio, ad
integrazione del contributo di Massimo Natale, I/ curatore ozioso, cit., pp. 276-318, mi permetto di rimandare al mio
Metastasio e Calzabigi all'origine dei cori alfieriani. Note su Alfieri lettore della tradizione corale italiana, <T'eston, LXVI, 2013, pp.
76-91.

4 Di fatto la soluzione che veniva preferita nel Settecento, sulla scorta della doppia operazione maffeiana, costituita
dal concreto esempio della Mergpe e dall’antologia del Teatro Ifaliano, era quella di escludere il Coro dalla
rappresentazione. Nel ripubblicate le tragedie rinascimentali Maffei cassa integralmente le parti corali, sostituendo le
battute dei cori mobili con personaggi minori di raccordo (su questo punto si vedano: Stefano Verdino, I/ Re
Torrismondo e altro, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2007, pp. 179-229 e Valentina Varano, I/ Seicento nel Teatro italiano
di Scipione Maffer, in Miscellanea seicentesca, a cura di Roberto Gigliucci, «Studi e (testi) italiani», XXVIII, 2011, pp. 213-
250). Un’autentica innovazione nell'impiego del Coro arrivera soltanto con Vittorio Alfieri, il quale, sulla scorta delle
letture di Tito Livio e di Machiavelli, nonché dell’esempio teatrale metastasiano, concepira una nuova figura corale,
quella del popolo, attribuendole una prerogativa politica che rendeva il personaggio collettivo piu verosimile ed
efficace. A tal proposito rimando al mio: La figura corale nelle tragedie alfieriane, «Lettere Italiane», LXII, 4, 2010, pp. 548-
583.

4 Cfr. Renzo Cremante, «Or non parl’io, né penso, altro che piantor: usi del Petrarca nella tragedia del Cinguecento, in I ferritori
del petrarchismo. Frontiere ¢ sconfinamenti, a cura di Cristina Montagnani, Roma, Bulzoni, 2005, pp. 187-208: 193-205;
Massimo Natale, Petrarca e la metrica del Coro tragico, in 1dem, 1/ curatore ozioso, cit., pp. 57-86.

46 Tra Seicento e Settecento gli interventi corali tendono ad assumere una struttura meno complessa tispetto ai Cori
cinquecenteschi plasmati sulla canzone petrarchesca. A quest’ultima viene spesso preferita la canzone-ode (Pietro G.
Beltrami, La metrica italiana, Bologna, 11 Mulino, 20024, pp. 351-353), come mostrano, ad esempio, alcuni Cori delle
tragedie di Giovanni Delfino, dell’E/vio di Crescimbeni, delle tragedie di Annibale Marchese, dei drammi di Saverio

Pansuti. La forma dell’ode-canzonetta di ottonari e quadrisillabi ¢ invece praticata con costanza da Ansaldo Ceba.
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della poesia greca®’. 1l Calepio propende per dei Cori irregolari che non seguono una struttura
strofica precisa, pur ricorrendo saltuariamente alla rima. Anche in questo caso esistono dei
precedenti — a cui senz’altro il nostro guardava con attenzione — nella drammaturgia seicentesca,
ed in particolare nell’Aristodenso di Carlo de’ Dottori e in diverse tragedie di Giovanni Delfino
(Cleopatra, Lucrezia, Creso).

A livello tematico, 1 Cori del Perdicca si muovono nel solco della tradizione cinque-seicentesca,
toccando topoi classici come la riflessione sul governo (Coro II) o la disquisizione sull’azione
imperscrutabile della fortuna (Coro V); pare tuttavia possibile scorgere sotto questo profilo, ancor
piu che nella realizzazione metrica, precisi richiami ad alcuni celebri Cori del canone tragico
italiano. Il Coro V, ad esempio, annovera importanti modelli nelle tragedie di Giraldi Cinzio
(Cleapatra, N)**, Dottoti (Aristodemo, 11)* e Delfino (Cleapatra, 11).

La rivisitazione calepiana del tema, nel riproporre le consuete considerazioni circa 'instabilita del
destino e la miseria umana, insiste tuttavia sul dato compassionevole e lacrimoso che svela la
presenza di un ulteriore ipotesto, ossia il celebre Coro conclusivo del Re Torrismondo del Tasso™":

Piagniamo pur piagniamo,

ben merta questo giorno il nostro pianto.
Quindi fisso in memoria avendo ogn’ora
I'inganno di Perdicca, ed i suoi danni,
saprem quanto infedele ¢ la Fortuna,

e quai pochi momenti han di distanza

in ogni nostro stato le vicende,

che piu crediam lontane,

47 Tale soluzione ¢ impiegata da Giuseppe Salio nei Cori della sua Tewisto. Nei Cori delle tragedie di Gian Vincenzo
Gravina e dell’Ulisse il giovane di Domenico Lazzarini la patina grecheggiante ¢ conferita dall’'uso insistito del verso
sdrucciolo.

4 «Quanto miseri, ohimé, sono coloro,/ che perché hanno felice/ la fallace Fortuna a’ desir loro,/ mai provarla non
temono infelice,/ e ne’ piaceri stan fra gemme, et oro./ Ché questa ingannatrice/ tant’® da temer piu, quanto pit
lieta,/ si mostra, e piu quieta./ Pero ch’ella si turba in un momento,/ e di pia, e mansueta,/ Come aspra predatrice,/
fiera diviene, et empie di tormento/ chi patrea pit contento,/ e mostra chiaro, che a lei sola lice/ le gioie altrui far
vane,/ et abbassar tutte le altezze umaney.

“Questo ¢ lincipit del secondo Coro dell’ Aristodemo: «O sapienza eterna di natura,/ che dai legge alle stelle e che
I'immensa/ mole del ciel con certo moto aggiri,/ perché dispor con ansiosa cura/ eteree vie cosi, che ’l freddo
verno/ ora nudi la selva,/ or torni Pombra al bosco,/ ora il fervido Cancro/ Cerere imbiondi, ora s’invecchi e
tempri/ le forze sue men vigoroso 'anno,/ e lasciar senza alcuna/ regola poi le cose umane esposte/ all’arbitrio
incostante di Fortuna?/ Quaggiu tutto disordina o confonde/ il caso cieco, e con occulto inganno/ la prudenza
delude,/ defrauda le speranze,/ e con diverso fin dal preveduto/ termina gli atti nostti e 'opre chiude».

% «In qual parte dell’etra hai la tua fede,/ o possente Fortuna?/ Qual ¢ la sfera tua, qual ¢ il tuo cielo?/ Ah, che del
soglio tuo parte a te diede/ il gran Tonante, e il fier fulmineo telo/pose in tua mano, e senza legge alcuna./ Se cio
non fosse ver, come potresti/ aver con la Virtu sempre vittoria,/ e calpestar col piede tuo la Gloriar/ (...) Ma se
acconsente Giove/ che tu regga i mortali,/ se la tua man beni spargendo e mali/ gli scettri gira e le corone move;/
maraviglia non fia che sola onori/ te al fine il mondo, e sola al fin t'adoti».

51 «Ahi lactime, ahi dolore:/ passa la vita, e si dilegua e fugge/ come gel che si strugge./ Ogni altezza s’inchina, e
spatge a terra/ ogni fermo sostegno,/ ogni possente regno/ in pace cadde al fin, se crebbe in guetra./ E come raggio
il verno imbruna e muore/ glotia d’altrui splendore;/ e come alpestro e rapido torrente,/ come acceso baleno/ in
nottutno sereno,/ come aura o fumo o come stral repente/ volan le nostre fame, ed ogni onotre/ sembra languido
fiore./ Che piu si spera, o che s’attende omai?/ dopo trionfo e palma/ sol qui restano a ’alma/ lutto, e lamento e
lagrimosi lai./ Che piu giova Amicizia o giova Amore?/ Ahi lagrime, ahi dolorel». Per una interessante lettura del
Torrismondo che prende le mosse da questo corale contemptus mundi si veda Anthony Oldcorn, «Ogni altezza s'inchinay:
lettura del Re Torrismondo in Torquato Tasso, cultura e poesia. Atti del Convegno, Torino-Vercelli, 11-13 marzo 1996, a cura
di Mariarosa Masoero, Torino, Scriptorium, 1997, pp. 11-23.
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onde si veggon l'ore,
che sono piu serene, o piu sicure

tosto finir nelle piu rie sciagure.

Anche nel Coro II Calepio fonde diversi elementi topici della tradizione corale: nella prima parte
ricorre infatti la classica riflessione sulla disputa tra natura e onore che aveva caratterizzato non
soltanto i cori delle tragicommedie di Guarini e Tasso, ma anche quelli di vere e proprie tragedie
come il Creso (Coro 1III) o la Lucrezia (Coro 111) del Delfino, e soprattutto I Aristodenso del Dottori
(Coro 1I e Coro IV)™. Nella seconda parte del Coro, al vagheggiamento dell’anreas aetas, subentra
una altrettanto convenzionale denigrazione dell’ambizione politica del tiranno™, tema che risulta
assal frequentato anche nella tragedia politica del tardo Seicento e del primo Settecento, dal
Corradino di Caraccio (Coro 11)** al Papiniano di Gravina (Coro V).

Venendo al Seleuco, si nota senza dubbio un affinamento della tecnica compositiva, accompagnata
da qualche accorgimento che dimostra la progressiva presa di coscienza di alcune peculiarita
drammaturgiche che verranno poi legittimate e difese in sede critica. Innanzitutto nel Seleuco
Calepio rinuncia al Coro che campeggiava nel Perdicca, facendo piuttosto ricorso a personaggi
secondari tipici del teatro greco e di quello moderno che si ispirava alla classicita: il raccordo fra

52 1 Sovrano consiglio, alla cui cura/ le cose di quaggiu tutte son poste,/ quando sul primo fiore era natura,/ miro,
cred’io, dal Cielo,/ negletta la virth, perché nascoste/ sue divine bellezze erano a tutt/ quelli, ch’allor viveano, in
mortal veto./ Petd ne’ cuori umani infuse un certo/ alto per lei concetto, onde condutti/ siamo a pregiar chi si fa
suo seguace,/ ed a bramar di questo pregio il merto;/ che se ben nostro oprar mai non possiamo/ petfetto dit, se in
esso abbiam diverso/ scopo dalla vittl, pur n’ave il Mondo/ un qualche ben, ancorché sia ’'Onore/ dell’imprese pit
belle il ditettore./ Chi petcio s’¢ veduto a trattar 'armi/ con generoso atdit; chi per la pace/ de” Popoli trovar
provide Leggi;/ chi ponderando i merti altrui, difese/ i comuni diritti;/ e Popre buone, onde son pieni i carmi,/ han
quindi quasi tutte il primo seme./ Ma perché 'uomo ha le sue luci offese/ dai sensi oscuti, e per far lor opra vede/
quello sol che lor piace,/ non di rado confonde i veti onori,/ che son sol tanto ascritti/ alla virtd di quel, che ben
possiede,/ non a chi mal possiede il Real seggio:/ ed o di quanti orrori/ provida ¢ sempre questa sua pazzia/ or con
finito, or con troncato effettol». Calepio fa riferimento a molti elementi peculiari dei Cori incentrati sul
vagheggiamento di un’eta dell’oro (Awminta, Coro 1; Pastor Fido, Coro IV; Aristodemo, Cori I11-1V), recuperando, come
gia facevano Guarini e il Dottori, il valore positivo dell’onore; egli indugia infatti sulla descrizione della bellezza della
natura primigenia, sull’importanza dell'introduzione delle leggi, sul capovolgimento di questa favoleggiata fortuna a
causa dell’'uvomo, sulla condanna dell’esclusivo perseguimento del «piacere» che richiama inevitabilmente alla memoria
il dibattito della tragicommedia cinque-seicentesca in merito al rapporto fra cio che «piace» e cio che «lice». Per una
riflessione sugli elementi peculiari di questi cori e sulla loro derivazione dalla poesia latina, con particolate attenzione
alla resa dell’Aristodemo di Carlo de’ Dottori, rimando al mio «O felici quei primi womini rozziv. Elementi pastorali nei cori
dell’Atistodemo di Carlo de’ Dottori, in Tra boschi ¢ marine. 1 arietd della pastorale nel Rinascimento e nell’eta barocca, a cura di
Daria Perocco, Bologna, Archetipolibri, 2013, pp. 579-605.

5 «De’ pitt gravi delitt allor non resta/ interclusa la via,/ e tutto di se stesso/ sia perduto il possesso,/ va dove lo
trasporta il cieco affetto,/ che gia prese per guida, e quanto al buio/ egli va pil, piti violento ha ’l cotso/ e non
s’avvede mai, che se ancor giugne/ sopra ’alto d’un Trono, ei non raggiugne,/ Quel ben, che volle, e che d’aver si
crede;/ anzi gli si dilunga, e mentre in corso/ ¢ ne’ misfatti, ad altro a lui non serve/ il Trono, che a far si che
agl’occhi nostri/ il vituperio suo meglio si mostti».

5 Cosi esordisce il Coro II della tragedia storica del Caraccio, esponente di rilievo della prima Arcadia romana,
additato a poeta tragico eccellente da Giovan Mario Crescimbeni nel La Bellezza della volgar poesia (1700): «Pur saggia
fu, put fortunata etade/ quella in cui fessi elettione il regno,/ e si pregava altrui d’esser Tiranno./ Che non ambition
di regno scanno,/ non de gli altti dominij, invidia, 6 sdegno/ mosse havea ancor le peregtine spade», I/ Coradino.
Tragedia del barone Antonio Caraccio. All'lllustriss. e Reverendiss. Signore Monsignor Gio. Battista Spinola governatore di Roma,
Roma, Buagni, 1694, p. 49.

% L’invettiva del Coro contro "'ambizioso Caracalla, reo di aver mandato a morte 'innocente e valoroso Papiniano, si
struttura in questi termini: «O Crudele Antonino,/ e qual furor tinduce/ ad estinguer la luce/ dell’'umano saper?/
Tolt’alle leggi ai ’anima,/ e spento il sommo interpetre,/ petch’ai voluto sciogliere/ il freno al tuo voler», Gian
Vincenzo Gravina, I/ Papiniano, in 1dem, Tragedie Cingue, Napoli, Mosca, 1712, p. 274.
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scena e scena non ¢ piu affidato alla componente corale, ma ai resoconti di messaggeri, nunzi e
famigli.

Dal momento che di questa seconda tragedie ci rimane, a differenza del Perdicca, una porzione
sostanziosa, che comprende i primi tre atti per intero e alcuni versi della prima scena del quarto
atto, nel Seleuco ¢ possibile apprezzare meglio la strategia compositiva di Calepio, imperniata sul
ricorso a lunghi monologhi attraverso i quali 1 protagonisti espongono al pubblico 1 propri
conflitti interiori; anche i dialoghi non si configurano come accese e ben scandite szeomitie, ma
assomigliano generalmente ad una serie di soliloqui che si alternano in sequenza. Piu per
inadeguatezza poetica che per deliberata scelta, la scrittura calepiana assume quindi una patina
libresca che ne compromette qualsiasi versione scenica.

Cio costituisce gia un primo dato importante, in quanto mostra che libresca ¢ pure la natura
dell’approccio del giovane Calepio alla scrittura teatrale: al di la dellinesperienza in fase
compositiva e del talento poetico chiaramente non eccelso, la lettura del Seleuco ci restituisce
I'immagine di un drammaturgo che compone tenendo squadernati sul proprio scrittoio i volumi
delle tragedie cinque-seicentesche — magari proprio quelle pubblicate nel Teatro Italiano di Maffei
con cui si confrontera spesso — , piuttosto che, di ritorno da uno spettacolo, intento a figurarsi la
voce e 1 gesti con i quali gli attori avrebbero pronunciato le battute che andava scrivendo.

Quanto al soggetto, esso ruota attorno alle vicende del re Seleuco, figlio di Antioco 1I e della sua
prima moglie Laodice. Quest’'ultima, ripudiata in favore della sorella Berenice dallo stesso
Antioco — nel frattempo deceduto —, tenta di vendicarsi della rivale convincendo il figlio Seleuco
ad uccidere la matrigna e il di lei figlioletto, Demetrio, potenziale concorrente per il trono.
L’astuta e diabolica Laodice, animata dal desiderio di vendicarsi della sorella, aveva in realta
avvelenato Antioco e simulato Pesistenza di un oracolo che imponeva a Seleuco di assassinare
Demetrio, se voleva preservare la propria vita”. Questa madre senza scrupoli non agisce per
amore nei confronti del figlio, non le preme preservarne ad ogni costo vita e trono: ella desidera
esclusivamente la vendetta, come spiega chiaramente a Memnone (II, 2), disprezzando anche lo
stesso Seleuco, nei cui tratti rivede il detestato marito:

E per cio mi servii di questa trama,
contenta che per or muoia il fanciullo,
per terminar in lui

la vendetta d’Antioco

e vendicar intanto in questa guisa

% Taodice racconta queste scellerate gesta ai propti malvagi confidenti, Cenco (11, 1) e Memnone (I, 2) — con i quali
peraltro ha architettato e condotto la propria vendetta — per rendere il pubblico edotto dell’antefatto della vicenda.
Poiché infatti, Demetrio, figlio di Berenice e Antioco, avrebbe potuto, una volta cresciuto, rivendicare il proprio
diritto al trono, Laodice aveva pensato di fatlo eliminare («Sarebbe deluso/ il materno amor mio,/ se dovessi veder
fra qualche tempo/ il presente suo scettro/ in man di chi, se vive,/ respiragli con esso anchor la vita», Seleuco, c. 11v).
Una volta salito al trono Seleuco, ella gli aveva svelato un vaticinio, pronunciato dall’indovino Filocoro, secondo cui
il regno e la sua vita dipendevano dalla morte del piccolo Demetrio («Quando salito sul paterno trono/ ei seppe pet
mia bocca/ (cid6 che dit non potei regnando Antioco)/ che Filocoro 'uomo/ 2’ dei si cato, e scoptitor dei fati,/
svelato gia m’avea, che tanto infesta/ fora alla prole mia/ I'altra prole d’Antioco e di mia Suora,/ che dalla vita, e dal
morir di questo/ suo paterno fratello/ il suo regno dipende e la sua vita», Pietro Calepio, Seluco, cc. 121). Tuttavia a
Memnone (II, 2) confessa di essersi inventata 'oracolo soltanto per ottenere vendetta, spingendo il figlio a
sopptimere la discendenza di Antioco e Berenice («Pero falso € ’l presagio/ di Filocoro, io 'l finsi, e della morte/
dell'indovino stesso io gia mi valsi/ per prestar sicurezza alla mia frode:/ cio fei per aver mezzo, onde Seleuco/

inducessi a dar sorte al figlio nato/ dall’unione iniqua/ d’Antioco e Berenice», Pietro Calepio, Seleuco, cc. 11t).
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ingiuria della suora;

e per togliermi alfin ogni cagion

di pit temer, che successore alcuno
di questa indegna prole

porti 'aspra memoria

alle future eta del mio disprezzo:
ma nel veder, che le speranze mie
della lor vanita sono in periglio

pero m’affligo, e se lo dissi, adesso
il repplico, che molto

piu d’odio che d’amor ho per Seleuco,
perché rimiro in lui parte d’Antioco.

Nei tre atti che ci rimangono vediamo avvicendarsi 1 tre personaggi principali: a Laodice si
oppone, secondo un parallelismo tipico del dramma per musica, il personaggio speculare, ma di
natura affatto diversa, della mater dolorosa Berenice. Costei si mostra al contrario costantemente
preoccupata per il destino del figlio e pronta a dare la vita nel tentativo di salvarlo: ordina infatti
alla nutrice di nascondere Demetrio nel tempio di Apollo con I'idea di consegnarsi agli assalitori
fingendo che il figlio sia morto nellincendio causato durante 'assedio’’, in una scena che
richiama gli antecedenti delle Trozane di Euripide e soprattutto delle Troades di Seneca™.

Accanto a loro si staglia il protagonista tragico, Seleuco, divorato dai dubbi e sempre combattuto
tra affetto fraterno e amore filiale, tra pieta e desiderio di ricercare la propria salvezza — ma
purtroppo quest’ultimo ¢ troppo fioco per sostenere un carattere non ben riuscito, deciso fin
dall’inizio a salvare la vita a Demetrio e a sua madre. Un minimo contrasto intetiore,
indispensabile a giustificare la «mediocrita» di un personaggio che altrimenti sarebbe risultato
completamente innocente, viene proiettato soltanto nell’antefatto, attraverso queste parole con
cui Seleuco ammette di non essere pit propenso come in passato ad eliminare il fratello:

E giunto a tal estremo il mio rimorso,
che piu cuor non mi resta al compimento
della presente impresa, a’ vostri prieghi
gia da me stablita.

Fu pria del suo volere

incerta ’'alma mia, che nel paraggio

di questi due gran mali,

di morir o dar morte ad un fratello,
ebber molto contrasto entro il mio core
Porrore del delitto

e Porror della morte.

Ma questo vinse alfin, poiché non poco

57 B chiarificatore di questa natura fragile e patetica della premurosa Berenice esposizione delle terribili visioni che si
presentano alla donna, asserragliata a Dafni con alcuni fedeli soldati: «Deh come dunque io posso/ doppo tant
pensieri/ vincer la tema mia,/ che parer fammi ognora/ di veder i nemici entrar in Dafne/ con violenza, e di veder
Seleuco/ rapit da questo seno il caro figlio/ senza degnar d’un guardo suo pietoso/ le lactime mie vane, indi sugli
occhi/ strozzarmi il miserello, o pur talora/ parmi lo sveni in questo seno istesso/ che gli diede la vita,/ e che
perdoni a me per tirannia,/ e tale orrore e giorno, e notte affligge/ 'animo mio se veglio o pur se dotmo», Pietro
Calepio, Selenco, cc. 31-3v.

8 Seneca, Troades, vv. 642 ss. Nella scena in questione Andromaca decide di nascondere il figlio Astianatte nella
tomba di Ettore per evitare che questo sia catturato dai Greci. L’espediente tuttavia non funzionera.
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crebbemi quella cura

che di me stesso avea pel vostro pianto.
Ahi che fu quando nacque in questo seno
cio che poi senza posa

rodendomi fin or m’ha tormentato (I1,3)

Nell’'unica scena nella quale vi ¢ un accenno di dialogo cadenzato, quella del confronto fra il
figlio, propenso a risparmiare Demetrio, e Laodice, intenta a convincere il figlio della necessita
della morte del fratellastro, Seleuco ¢ raffigurato come lirresoluto eroe della compassione. Egli,
in preda ad acerbi rimorsi per aver cominciato a mettere in atto un piano omicida che non ¢ in
grado di portare a termine, anche perché tormentato, novello Oreste, da «quella furia interna/ che
fu’ da’sommi dei data a’mortali,/ perché tolga ogni pace a’ delinquenti», prefetitebbe piuttosto
morire che nuocere a Demetrio. Eppure anche questa resa alla vita comporta alcune riserve, in
quanto ferirebbe la madre, la quale dovrebbe sopportare la morte di un figlio a lei molto caro:
anche in questo caso la compassione nei confronti di Laodice ha la meglio e rende il protagonista
ancor piu titubante™. Non valgono a smuovere Seleuco dal proposito di lasciarsi morire i moventi
giuridici — chiaro indizio della presenza in profondita del modello tragico graviniano® — addotti
da Laodice per convincere il figlio a non farsi sopraffare dall’esitazione. La donna cerca prima di
instillare nel giovane I'idea secondo cui la sua scelta ¢ illegittima, in quanto egli non puo «senza
romper le leggi alla natura» desiderare la sua morte®; successivamente tenta di persuadere Seleuco
del fatto che egli, in qualita di sovrano, debba non soltanto punire coloro che hanno commesso
dei crimini, ma prevenire 1 delitti futuri, e di conseguenza mettere a morte Demetrio, «che fu gia
fatto reo dal suo natale»®.

% «Se pertanto il minor de’ mali miei/ ¢ la mia morte, e questa/ disacerbar potrei con itle incontro/ armato di
virtude, mi duol, che tal sollievo/ per voi grave sarax, Pietro Calepio, Sekuco, c. 13v.

% Proprio Gian Vincenzo Gravina, nelle sue Tragedie Cingue, aveva introdotto temi e motivi giuridici, istituendo intere
scene plasmate sull’archetipo della scena forense. Particolarmente fortunata risultera quella dello pseudo-processo
che, nell’ Appio Clandio, vede il tiranno concedere illegittimamente a Marco il possesso Virginia di fronte al tribunale
del popolo che costituira un zgpos ineludibile per la tragedia settecentesca incentrata su questo soggetto. Oltre a questi
macrotemi, nella scrittura tragica di Gravina emergono in molti altri punti allusioni e riferimenti alla pratica e alla
teoria della giurisprudenza. Su questi aspetti, per ragioni di brevita, mi permetto di rimandare ai miei contributi sul
teatro graviniano, ed in particolare: Tirannide ¢ stato di natura. Sul rifinto dell'assolutismo giusnaturalista nelle Tragedie
Cinque di Gian Vincenzo Gravina, in Prima ¢ dopo il Leviatano, a cura di Merio Scattola e Paolo Scotton, Padova, Cleup,
2014, pp. 193-226 e «Or che sta sotto il pericolo/ quanto ¢ dolee la Reinay. Una proposta di lettura dell’Andromeda di Gian
Vincenzo Gravina, «Atti e memorie dell’Accademia d’Arcadia», V, 2015, pp. 155-188. Sulla tragedia di Gravina ¢
d’obbligo il rimando ai preziosi lavori di Amedeo Quondam, ed in particolare a Cultura e ideologia di Gianvincenzo
Gravina, Milano, Mursia, 1968; fra i molti interessanti volumi successivi segnalo almeno: Paola Luciani, La passione
sapiente: le Tragedie cinque di Gian Vincenzo Gravina, in Eadem, Le passioni e gli affetti. Studi sul teatro tragico del Settecento,
Ospedaletto, Pacini, 1999, pp. 11-70; Camilla Guaita, Per una nunova estetica del teatro. 1.’Arcadia di Gravina e Crescimbent,
Roma, Bulzoni, 2009. Sulla cultura giuridica di Gravina si veda invece il bel contributo di Fabrizio Lomonaco,
Filosofia, diritto e storia in Gianvincenzo Gravina, Roma, Edizioni di Stotia e Letteratura, 2006. Calepio ammette, nel suo
Paragone, di conoscere le tragedie graviniane, sulle quali, tuttavia, non formula un giudizio positivo, considerandole
eccessivamente vicine al modello della tragedia greca (I, 3) ed in definitiva troppo compromesse con il teatro del
martire corneillano (V, 3). Cio non toglie che il Calepio, alla ricerca di una propria via tragica, guardando alle prove
contemporanee, avesse attinto proprio dalle tragedie di Gravina questi spunti di teoria ed oratoria forense.

61 Cosi patla Laodice: «Qual naturale istinto,/ se non v’inganna un importuno affetto,/ si grave vi dipinge il
fratricidio/ che piu non vi spavent esser cotanto/ tiranno di voi stesso;/ e se natura a tanto non consente,/ non che
sol non costringe,/ come perd potrete/ senza rompet le leggi alla natura/ voler la vostra morter», Pietro Calepio,
Selenco, c. 15t.

62 Cosi ragiona Laodice: «La puerile eta scusar non puote/ questo tenero infante/ che fu gia fatto reo dal suo natale./

Chi per natura ¢ reo,/ qual egli sia scopti gia nel suo fato/ perché si chiami tal, basta che nasca;/ e poi, come qual re
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Dal momento che queste argomentazioni fanno leva sull’amor proprio di Seleuco, esse si rivelano
del tutto inefficaci, in quanto a lui sono comprensibili soltanto i motivi della pieta oggettiva, o,
come la definisce Enrico Mattioda in alcune sue pagine molto intelligenti sulla teoria tragica
settecentesca, della pieta «comunicativa»”. Ad indurlo a cedere ¢ infatti soltanto una motivazione
affettiva che lusinga questa natura pietosa di Seleuco. Laodice minaccia di uccidersi qualora lui
persista nel voler rifiutare quella vita che ella gli ha donato soltanto a patto di provare indicibili
sofferenze®™; a quel punto il protagonista si vede costretto a capitolare, assecondando la volonta
della genitrice:

Ohimé, fermate o madre.

Supreme deita voi, che scorgete,
I'interno del cuor mio, che tanto aborre
di cotesta essequir iniqua impresa
mirate con pieta quanto potente

¢ P’assalto ch’or ha la mia costanza.
Era poco il timor della mia morte,

cui se ben con intento alfin ho vinto,
se non s’univa seco anche la madre,
che s’ange, e si dispera

per far contrasto a giusti miei voleri?
Deh fra casi si duri

o si scemi Iaffetto a questa Madre,

o s’assolva da colpa il fratricidio. (I1,3)

In questa ultima sentenza Calepio fa vibrare il contrasto delle passioni che animano il
protagonista: se Seleuco si attenesse con coerenza al proposito di assecondare la madre egli
riuscirebbe un valido personaggio tragico, mediocre nella sua incapacita di subordinare laffetto
filiale al perseguimento della giustizia. Se invece avesse deciso di contrapporsi fieramente alla
madre sarebbe diventato un martire della ragion di stato, poco adatto ad un teatro che gia a
quest’altezza ¢ innervato dal concetto di catarsi. Fra gli eroi tragici francesi del Seicento Calepio
trovava illustri antecedenti di principi che, chiamati a compiere una scelta simile a quella di
Seleuco, optavano per il martirio piuttosto che diventare ingiusti. Nella Rodogune di Pierre
Corneille, chiaro ipotesto di questa la tragedia, Séleucus si configura a tutti gli effetti come P'eroe
virtuoso ed innocente: egli, di fronte alle insistenti profferte della madre, la quale gli promette il
trono in cambio dell’'uccisione di Rodogune, principessa di cui ¢ innamorato, si rifiuta

punir dovete/ i commessi delitti/ cosi vietar dovete anche i fututi:/ ma come pud vietarsi,/ se non con la sua morte
il suo misfatto?», Pietro Calepio, Seleuco, c. 16v.

63 Mattioda, riflettendo sul dibattito filosofico-letterario intorno all'impiego del concetto di ‘compassione’ nelle teorie
drammatiche settecentesche, distingue due posizioni piuttosto nette e divergenti fra loro: da una parte egli include
coloro che, sulla scorta di Castelvetro, ritengono che la pieta nei confronti degli eroi tragici si fondi sull’amor proprio,
dal momento che il piacere di cui lo spettatore godrebbe nella vista degli atroci spettacoli tragici, e nel provare pieta,
sarebbe di natura «obliqua», constando dell’allegrezza di ritrovarsi giusto nel dolersi dei mali dei miseri. Dall’altra egli
annovera coloro che, come Clemente Sibiliato, valorizzavano il carattere «comunicativo» della compassione, grazie al
quale si ¢ portati a superare 'amor proprio in una dimensione oblativa che spinge all’aiuto del prossimo. Cfr. Enrico
Mattioda, Teorie della tragedia nel Settecento, Modena, Mucchi, 1994, pp. 22-28.

64 «Ma giacché giace in disperata sorte/ la parte ¢’¢ miglior della mia vita,/ e questa, che mi resta ¢ con disprezzo,/
toglierommi all’orror che mi darebbe/ il rimirar la perdita di quella/ ed al dolor di conservar di questa/ i mal trattati,

ed infelici avanzi», Pietro Calepio, Seleuco, c. 18t.
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caparbiamente di compiere il delitto andando incontro all’ira della madre che lo mette a morte.
Tuttavia, una simile soluzione imponeva a Calepio di adeguarsi alla teoria drammaturgica di
Corneille, profondamente discordante da quella elaborata nella Poefica di Aristotele, alla quale il
bergamasco tenta altrove di attenersi piuttosto fedelmente. Se il suo Seleuco avesse opposto ai
progetti della madre un netto rifiuto, come il Séleucus di Corneille, egli avrebbe violato il
principio della mediocrita dell’eroe aristotelico — sul cui rispetto insistera con particolare
veemenza nel primo capo del Paragone — , dando vita ad un personaggio non tragico, in quanto
inadeguato a destare la pieta degli spettatori, ma piuttosto eroico nella sua innocenza, atto a
meravigliare il pubblico sollecitandone ’'ammirazione®.

Quando rientra in scena, all’inizio del quarto atto, egli annuncia a Laodice di aver deciso di cedere
la corona al piccolo Demetrio, al fine di preservare la vita — compiacendo la madre — senza al
contempo dover uccidere il fratellastro: la natura remissiva e compassionevole di Seleuco gli
impedisce di assumere su di sé il proprio destino tragico. In qualita di protagonista della tragedia
egli dovrebbe infatti propendere per un partito o per un altro, acconsentendo a vestire i panni del
martire, oppure quelli del personaggio mezzano, disposto ad uccidere per salvarsi la vita.

Lo sviluppo della tragedia calepiana seguiva piu da vicino un modello italiano, quello della Laodice
di Alfonso Cavazzi, tragedia in prosa in cui compare, all'interno di un episodio secondario, il
personaggio di Seleuco, a sua volta esitante di fronte alle ambiziose lusinghe della madre che lo
spinge — questa volta senza il sotterfugio dell’oracolo finto, invenzione originale di Calepio — a
trucidare il figlio di Berenice, suo possibile concorrente per la corona. La Laodice di Cavazzi,
davanti alla perplessita del figlio, reagisce con veemenza: anziché sollecitare il suo amor proprio,
essa ne ferisce I'orgoglio, considerandolo un vile, indegno di definirsi suo figlio®. Anche questo
Seleuco, trovandosi di fronte allo stesso bivio che si frapporra sulla strada del protagonista della
tragedia di Calepio, rimane dubbioso («O Dei! A che mi veggo ridotto? Qual formidabile elezione
a me si propone?»”’) e alfine non agisce. Esso ¢ tuttavia un personaggio secondario, che assiste
impotente, come tutti gli altri, al delirante trionfo della malvagia Laodice. Nella prova del
bergamasco Seleuco riveste invece il ruolo di protagonista, ed evitando di scegliere fra uno dei
due corni del suo destino tragico, egli di fatto si mostra inadatto alla propria funzione. Scartato il
modello corneillano dell’béros malbenrenx, 'unica possibilita ancora praticabile per tenere in piedi la
tragedia ¢ che Seleuco aderisca all'invito della madre. Tuttavia, anche in questo caso, gli scrupoli

0 Nelle sezioni dedicate al Paragone si avra modo di tornare piu dettagliatamente su questi termini del dibattito
critico-letterario, nonché filosofico, tra Sei e Settecento. Per ora basti rimandare al bel capitolo sulle passioni tragiche,
ed in particolare al paragrafo sulla «meraviglia» del libro di Enrico Mattioda, Teorie della tragedia nel Settecento, cit., pp.
17-74: 46-57.

% Nella tragedia di Cavazzi, la scena del confronto tra madre e figlio (IV,8) ¢ molto pit convincente, in quanto le
battute si alternano ad un ritmo serrato e i due diversi caratteri vengono delineati con lucidita. Quando Laodice
rammenta al figlio la pericolosita del giovane rivale, suggerendogli I'ipotesi dell’omicidio («Finché vivera il picciolo
Antioco, avra Seleuco un rivale; e dove si tratta di un Regno, ogni concorrente ¢ un gran Nemico. La miglior
sicurezza dipende dalla sua morte), egli risponde inorridito («Ah Madama: che mi proponete voi mai? Che io tinga le
mani in un sangue innocente?»), interrogandosi sull’opinione che avra di lui la storia. Dopo aver tentato inutilmente
di convincetlo, la regina inveisce contro la sua mancanza di coraggio: «Vile che sei. E dove mai apprenderesti le
massime di regnare? Ascolta pure i tuoi timori; segui il tuo genio codardo: io pit non te ne parlo. Veggo, che’l tuo
cuore avvilito non ¢ capace di alcun generoso disegno. In pochi anni d’avversa Fortuna tu hai ben’ apprese le
massime di un codardo: e vuoi smentire del suo fallo il destino, che volle far nascere di Regio sangue un’Anima
volgaten, Laodice, tragedia di Orieno Perrasio [Alfonso Cavazzi|, Pastore Arcade, Modena, Soliani, 1714, pp. 66-68.

67 Ivi, p. 69.
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dovuti all’attenzione al dato teorico, impediscono all’autore di partirsi dalla traccia fornita
dall’episodio storico®. Quando Seleuco entra in scena annunciando di aver optato per una
soluzione di compromesso, decreta inevitabilmente la conclusione anticipata della tragedia e il
fallimento di questo esperimento drammaturgico.

Sara tuttavia interessare come in diversi punti di questo abbozzo tragico emerga con chiarezza
I'inclinazione critica e filosofica del Calepio, il quale fa convergere nel Seleuco diverse riflessioni in
merito ad alcuni nodi teorici che saranno una costante della sua opera successiva. Benché non
giovino alla vivacita della versificazione, peraltro non sostenuta da un talento poetico cristallino, i
punti nei quali emerge tale disposizione si rivelano particolarmente interessanti. Si ¢ detto che
Seleuco si presenta come I'eroe della pieta, una pieta addirittura eccessiva che lo rende inviso agli
occhi di Laodice, la quale lo rimprovera in questi termini:

L’alta vostra pieta69, s’io non m’abbaglio
nella vana apprension d’un rio misfatto
troppo ingannata, dietro

all’error suo vi porta.

Perche spesso gl’affetti,

qualor la mente aprende alcun ogetto,
veston in varie guise

I'imago che ne resta allor impressa;
quindi 'alma s’inganna, e qual le sembra
il ricevuto aspetto

tal nome prende agl’altri interni moti
or di gioia, or di doglia, or di timore

or d’altra passion, di cui gl’effetti

tanto sono fallaci

quanto fallace ¢ quella prima imago

da cui solo dipende il moto loro.

Tanto or accade a voi, la cui pietade

in orrido sembiante

di gran delitto un’opra vi dipinge

che non ¢ colpa, o quando sia, tal colpa
secondo la natura ¢ necessaria70.

% Lo stesso Cavazzi rifletteva, nell’Esame della Tragedia, sul rapporto tra stotia e invenzione, ammettendo di aver
cambiato pochissimo — egli dipinge Laodice innamorata di Attalo — rispetto al soggetto storico tratto da Appiano, in
quanto esso si prestava naturalmente ad una messa in forma tragica («Io non ho creduto di dover faticar molto
intorno alla Favola, dove la Storia fornisce abbondantemente il Soggetto per la Tragedia», Laodice, tragedia di Orieno
Perrasio, cit., pp. I1I-1V). Senza dubbio la tragedia di Cavazzi si ispira ai modelli francesi di Corneille e di Racine,
citato nei paratesti, e quindi a maggior ragione esso puo essere contemplato fra i testi tenuti in considerazione da
Calepio al momento della scrittura del suo Seleuco.

9 La formula di esordio richiama la formula dell’oracolo che nel Pastor Fido grava sull’Arcadia: «Non avra prima fin
quel che v’offende,/ che duo semi del ciel congiunga Amore;/ e di donna infedel 'antico errore/ l'alta pieta d’'un
pastor fido ammende», I, 2, vv. 508-511 (Battista Guarini, I/ pastor fido, a cura di Elisabetta Selmi, Venezia, Marsilio,
1999, p. 98). Questa zunctura, estremamente importante nel computo dell’opera in quanto, come chiosa Elisabetta
Selmi nel commento al testo, riassume «il percorso simbolico del testo, che si dispiega fra Uantico errore e Valta pieta del
Pastor Fidoy (ivi, p. 307), ¢ ripresa da Laodice con evidente capovolgimento, ma figura di fatto Seleuco come un eroe
della pieta al pari di Mirtillo.

0 Pietro Calepio, Selenco, cc. 141-14v.
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Nel passaggio riportato si scorgono i riferimenti ad una ricca tradizione filosofica che affonda le
proprie radici nella teoria degli affetti aristotelica. Nel De Anima, al fine di mostrare come I'anima
agisca soltanto in rapporto agli stimoli corporei (408 a-b), Aristotele illustra le caratteristiche delle
affezioni, che procedono dagli oggetti esterni e constano dalle sensazioni che essi provocano su
di noi”. Laodice disputa come un filosofo nel descrivere il modo in cui gli affetti intervengono
nel procedimento gnoseologico, falsificando in noi le impressioni che traiamo dalle cose sensibili,
secondo la lettura offerta originariamente da Platone, in particolare nel Teeeto”, e poi variamente
ripresa in epoca moderna, fra gli altri, da Cartesio — il quale riconosce in queste affezioni le
«passions de I’ame»” — , Spinoza e Leibniz.

La risposta di Seleuco alimenta questo dibattito in merito alla teoria della conoscenza, fecondo di
riferimenti alla tradizione filosofica greca e cartesiana, introducendo il concetto di «comun lume»,
quel senso comune che veniva menzionato ancora una volta da Aristotele nel De Anima (424b —
4252)™

Non é madre, Paffetto
del fanciullo in tal grado d’acciecarmi
e far che con orrore,

vegga la morte sua piu che la mia,

! «lLa maggior parte dei casi ci tivela che 'anima non puo, senza il corpo, né subire, né determinare alcuna affezione,
come avviene relativamente ad ira, coraggio, desiderio e ad ogni sensazione in genere. (...) Si pensa che implichino
corpo anche tutte le affezioni dell’anima: ardore, dolcezza, paura, pieta, coraggio e inoltre gioia e ’'amare e I'odiare;
tutte il corpo in certo modo le vive. Lo prova il fatto che, a volte, forti avvenimenti ci colpiscono chiaramente e noi
non ne siamo affatto esacerbati o spaventati; a volte, invece, ci lasciamo trascinare da piccole indistinte cause, perché
il corpo, gia eccitato, si trova in uno stato simile a quello dell’ira. Ma prova ancor piu evidente ¢ questa, quando nulla
di terribile ci accade e pure soffriamo come chi ha paura. Ammesso cio, risulta chiaro che le affezioni sono concetti
materiati», Aristotele, L 'anima, a cura di Alda Barbieri, Bari, Laterza, 1957, pp. 5-6.

72 In metito a questo interessantissimo dialogo platonico, che ha creato non pochi crucci ad esegeti e studiosi, in
quanto sembrerebbe mettere in discussione Peffettiva validita di una qualsiasi teoria della conoscenza, la discussione,
anche in questi ultimi anni, si ¢ rivelata molto accesa. Si vedano a tal proposito i seguenti contributi, ciascuno teso a
veicolare una diversa interpretazione del problema: David Sedley, The Midwife of Platonism. Text and Subtext in Plato’s
Theaetetus, Oxford, Clarendon Press, 2004; Franco Trabattoni, I/ Teeteto di David Sedley, «Rivista di storia della
filosofia», LXIII, 2008, pp. 61-73; Franco Ferrari, L interpretazione del Teeteto ¢ la natura della epistemologia platonica,
«Elenchos: rivista di studi sul pensiero antico», XXXIV, 2, 2013, pp. 399-422.

73 Cosi scrive Cartesio: «LLes perceptions que nous rapportons a notre corps, ou a quelques-unes de ses parties, sont
celles que nous avons de la faim, de la soif, et de nos autres appétits naturels, a quoi on peut joindre la doleur, la
chaleur et les autres affections que nous sentons comme dans nos membres, et non pas comme dans les objets qui
sont hors de nous (...). Or encore que toutes nous perceptions, tant celles qu’on rapporte aux objets qui sont hors de
nous, que celles qu’on rapport aux diverses affections de notre corps, soient véritablement des passions au regard de
notre ame, lorsqu’on prend ce mot en sa plus générale signification ; toutefois on a coutume de le restreindre a
signifier seulement celles qui se rapportent a I’ ame méme. Et ce ne sont que ces dernicres que j’ai entrepris ici
d’expliquer sous le nom des passions de I’ ame», René Descartes, Les passions de ['dme, 1, 24-25.

7 Sull’ambigua nozione di ‘senso comune’, che Aristotele ritrovava negli scritti platonici e su cui riflette in diversi
scritti, intendendo talora I'opinione dei pit stimati, talaltra una percezione comune che unifica tutte le esperienze
sensoriali — sono questi i termini con cui descrive la koiné aisthesis nel De Anima — si vedano almeno i seguenti
contributi: Danielle Lories, Le sens commun et le jugement du Phronimos, Louvain-la-Neuve, Peeters, 1998; Carla Di
Martino, Alle radici della percezione. Senso comune e sensazione in Aristotele, De anima, 11, 1-2, “Archives d’histoire doctrinale
et littéraire du Moyen Age”, 68, 2001, pp. 7-26; Pavel Gregoric, Aristotle and the Common Sense, Oxford, Oxford
University Press, 2007; Paolo Piccari, Conoscenza ordinaria e senso comune, Milano, Franco Angeli, 2011, pp. 19-24; Anna
Marmadoro, Aristotle on perceiving objects, Oxford, Oxford University Press, 2014. Sul rapporto fra la nozione platonica
e quella aristotelica di ‘senso comune’ si rimanda ad Elio Franzini, Filosofia dei sentimenti, Milano, Bruno Mondadori,

1997, pp. 181-183.
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e la natura a tanto non astringe:

troppo ¢ pero palese

ch’io non erro in veder questo misfatto
che voi bramate, in orrido sembiante
piu della morte stessa,

ma che tale m’appar pel comun lume

onde il male dal ben tosto si scerne’.

La nozione di ‘senso comune’ aveva assunto un ruolo di straordinaria rilevanza nell’epistemologia
cartesiana: il filosofo francese, al quale Calepio guarda costantemente — con atteggiamento
peraltro sempre ambiguo —, nella terza parte del Discours de la méthode aveva esposto le massime di
una morale provvisoria che si fondava proprio sul consenso alla communis opinio. In questa
congerie di allusioni che il dialogo di Calepio contiene, possiamo intravedere 7z nuce 'embrione di
quella affascinante riflessione estetica ed epistemologica che avra luogo, in parte nel Paragone, ma
soprattutto nelle Lettere a Jakob Bodmer, benché a quest’altezza il bergamasco sia ben lontano
dall’assumere quella posizione «sensualistica moderata»”’ che difendera nel carteggio con il sodale
svizzero.

Se questi ragionamenti procedevano da uno spunto prettamente filosofico, non mancano, nel
Selenco, malcelati riferimenti a discussioni attinenti alla critica teatrale. Il nodo centrale sul quale
ritornano a piu riprese Berenice, Ceneo e Memnone, ¢ costituito dalla disputa sulle passioni, ed in
particolare su quale tipo di amore abbia la preminenza; Memnone constata infatti, in un dialogo
con Laodice, che 'amore ¢ la piu forte fra le passioni’’, ma resta da chiarire quale natura di amore

75 Pietro Calepio, Selenco, cc. 14v-15t.

76 «Ainsi, afin que je ne demeurasse pont irrésolu en mes actions, pendant que la raison m’obligerait de I’étre en mes
jugements, et que je ne laissasse pas de vivre dés lors le plus heureusement que je pourrais, je me formai une morale
par provision, qui ne consistait qu’en trois ou quatre maximes dont je veux bien vous faire part. La premiére était
d’obéir aux lois et aux coutumes de mon pays, retenant constamment la religion en laquelle Dieu m’ai fait la grace
d’étre instruit dés mon enfance, et me gouvernant en toute autre chose suivant les opinions les plus modérées et les
plus éloignées de I'exceés qui fussent communément recues en pratique par les plus sensés de ceux avec lesquels
jaurais a vivren, René Descartes, Discours de la méthode, 111, 1. In generale, sul valore del senso comune nell’etica
cartesiana si veda il contributo di Roberto Motdacci, Efica e senso comune, in 1V alori e limiti del senso commune, a cura di
Evandro Agazzi, Milano, Franco Angeli, 2004, pp. 304-323.

"7 La definizione ¢ di Paolo ID’Angelo, La fortuna di Dubos nell'ltalia del Settecento, in Jean-Baptiste Dubos e ['estetica dello
spettatore, a cura di Luigi Russo, Palermo, Aestehtica, 2005, pp. 171-182: 173.

78 «Convien, egli ¢ put vero,/ dir che 'amor, le cui prime raidici/ son fondate in natura & pin possente/ d’ogn’altra
passion che dopo il seguen, Pietro Calepio, Seleuco, cc. 10v-11r. Molte sono le dispute sei-settecentesche per attribuire
il primato ad una o all’altra passione: Cartesio nel suo Les passions de ['dme attribuiva la superiorita alla meraviglia e
sono in effetti rari i pronunciamenti a favore dell’amore, generalmente condannato in sede teorica, ma
immancabilmente sfruttato nelle pééces di drammaturghi italiani e francesi. I.’amore veniva al contrario considerato
generalmente la pit potente e violenta delle passioni, quella che poteva avere gli effetti piu devastanti sull’animo
umano: cosi era descritta nei Remargues sur I’Iphigenie de Monsienr Racine (1675), dove veniva definita come «la plus
violente de toutes passions» (Francois Grenet, Recueil de dissertations sur les tragédies de Corneille et de Racine, 11, Paris,
Gissey-Bordelet, 1740, p. 348), mentre Houdar de la Motte, riferendosi soprattutto all’effetto dell’amore sul cuore
femminile, la considerava la passione «la plus puissante» (Houdar de la Motte, Premier discours sur la tragédie, a !occasion
des Machabees, in Idem, Les (Euvres de Théditres, 1, Paris, Dupuis, 1730, p. 32). Ancora Voltaire, che gia nella Leztre sur la
tragédie aveva toccato 'argomento, ritorna sulla questione nella lettera a Scipione Maffei, in cui, difendendo la
drammaturgia di Racine, riconosce nell’'amore «la passion la plus théatrale de toutes» (Voltaire, Lettre a Monsienr Le
Marquis Scipione Maffez, in Scipione Maffei, La Merope, tragedia. Con annotazioni dell’Autore, e con la sua Risposta alla Lettera
del Sig. di Voltaire, Verona, Ramanzini, 1745, pp. 152-154).
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sia pit nobile e piu appropriata a muovere gli animi, nonché, indirettamente, a comparire sulla
scena tragica. Il malvagio Ceneo sostiene che sia I'amor di se stesso il pitt possente”’, mentre
Berenice, facendosi portavoce dell’autore, quando si accinge a nascondere il figlio nel tempio di
Apollo, invoca la protezione della divinita delfica, riflettendo sul fatto che 'amore materno ¢ ben
piu capace di muovere a pieta rispetto a qualsiasi altro tipo d’amore, incluso quello erotico:

Qui fu dove anch’ei [Apollo] sparse
tante querele e tanto pianto invano
allor che Dafne, onde € nomato il loco
deluse ’'amor suo cangiata in lauro:
ben gli ricorda di sue cure antiche,
onde avra forse ei da se stesso appreso
a moversi a pietade

e compatir quanto 'amor ch’egli ebbe
tanto ’'amor materno

che diverso ¢ ben si, ma pure amore,
che piu tenero ¢ forse,

e piu, lo vo ben dir, di pieta degno (I, 1).

In questi versi rivivono gli strascichi di un’ampia polemica italo-francese sul ricorso agli amori
nella tragedia: drammaturghi e letterati italiani di primo Settecento condannano infatti con vigore
I'interferenza di digressioni amorose nel soggetto principale e sfidano apertamente i francesi,
tentando di dare vita ad una tragedia che rinunci pregiudizialmente all’intreccio erotico, puntando
sul’amor materno, come dimostra non soltanto la Mergpe di Maffei, ma anche altre prove coeve o
di poco successive, fra le quali si potranno citare la Tewisto di Giuseppe Salio, la Demodice di
Recanati, e da ultimo questo Seesco di Calepio®™.

Alla luce di questa, seppur sommaria, perlustrazione dei due esperimenti tragici di Calepio sara
possibile trarre qualche utile considerazione conclusiva sui modelli di riferimento e sulle strategie
compositive adottate dal bergamasco. In primo luogo andra notato che l'autore tenta di attenersi
generalmente ad un modello di tragedia classicistica e regolare, anche se ¢ percepibile un primo
rilevante slittamento verso forme pit moderne nel passaggio dal Perdicca — nel quale il Coro ¢
presenza costante, sia in fine d’atto che nel mezzo delle scene — al Selewuco, dove si procede alla
soppressione del Coro. Di ascendenza classicistica ¢ anche I'attenzione che viene prestata al non
rappresentare la morte in scena, eccezion fatta per gli avvelenamenti, unici delitti contemplati
dalla teoria cinquecentesca. In ogni caso il prototipo tragico prescelto ¢ quello che prevede una
costruzione semplice con catastrofe finale e che — stando a quanto ci ¢ rimasto — non contempla
né agnizioni né peripezie: vi ¢ in sostanza il rifiuto della fabula ravviluppata, tipica del teatro
tardo-seicentesco®’. Calepio recupera un altro elemento tipico della tragedia greca, che ritornava

7 «Cercan tutti glaffetti/ nell’uomo il loro sfogo,/ e tengono fra sé¢ I'alma sospesa/ quando sono discordi, e sono
uguali:/ ma quando si combatte/ con 'amor di se stesso/ alfin diventa fioco ogn’altro affetton, Pietro Calepio,
Seleuco, c. 10z,

80 Rimando, sulla questione dell’amore materno , al commento del terzo capo del Paragone, nel quale Calepio discute
direttamente di questi problemi. In questa sede mi limito a ricordare, fra i tanti contributi sulla questione, Enrico
Mattioda, Teorie della tragedia nel Settecento, cit., pp. 57-74; Paola Luciani, Passioni tragiche e affetti domestici: la Merope di
Scipione Maffei, in Eadem, Le passioni e gli affetti, cit., pp. 71-121.

81 Mi permetto di rimandare, a tal proposito, alla mia edizione del paratesto del Pastore d’Anfriso di Girolamo
Frigimelica Roberti pubblicata nel contesto del progetto internazionale «LLes Idées du théatre» (Girolamo Frigimelica
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continuamente, spesso in modo meccanico, nel teatro classicistico e filoellenico del primo
Settecento, ossia I'introduzione degli oracoli, utili a far rivivere quel conflitto fra volonta singola e
destino personale e collettivo, tipico dei drammi ateniesi. Tuttavia il bergamasco non adopera
simili espedienti alla maniera del Lazzarini, di Salio o di Recanati, ma stravolge il senso religioso
di questi vaticini, rendendoli sempre strumenti dell’ambitio regnandi di una regina perversa che
tenta di attuare un piano diabolico falsificando i responsi divini: cosi accade nel Perdicca, laddove
al protagonista viene fatto erroneamente credere che gli dei attraverso I'oracolo accusino la
sorella; cosi avviene nel Selewco, in cui la profezia che costringe I'eroe eponimo ad uccidere il
fratellastro o a soccombere ¢ una mera invenzione di Laodice. Un simile uso degli oracoli — con
annessa polemica contro la credulita di coloro che vi si affidano ciecamente, perpetrata nel Seleuco
da Berenice® — non puo che rimandare ancora una volta alla coeva tragedia graviniana, ed in
particolare al Palamede, dove Calcante, istruito da Agamennone e da Ulisse, simulava di farsi
interprete degli auspici divini per indirizzare lopinione dei soldati contro Iinnocente
protagonista®. Un altro modello di cui il Calepio deve probabilmente aver tenuto conto & I'(Edipe
di Voltaire — su cui si soffermera piu distesamente nell’Apologia di Sofocle — , ed in particolare la
netta presa di posizione di Hidaspe, consigliere di Edipo, sollecito ad avvisare il sovrano di non
contare troppo sull’affidabilita degli oracoli, abitualmente manipolati da sacerdoti meschini (II,
5)™.

Calepio non guarda pero soltanto alla tragedia classica: 1 due abbozzi che ci rimangono
testimoniano una precoce frequentazione con i testi della tradizione drammaturgica italiana
cinque-settecentesca — si ¢ detto di come nei Cori sia possibile ritrovare I'allusione a diverse
tragedie italiane, dalla Sofonisba al Torrismondo, fino al prediletto Aristodeno del Dottori. Quanto allo
stile tragico, esso di certo non si giova del tono prosastico né della caratterizzazione larmoyante che
costituivano loriginalita e la novita della prova di Maffei, ma rimane piu prossimo alla

Roberti,  L’autore  a  chi  legge,  éditeur  scientifique  Entico  Zucchi,  http://www.idt.paris-
sotbonne.fr/html/frigimelica_pastore_anfriso_esp.html).
82 «(Non prestate tal fede agl'indovini/ che sono ingannator del volgo insano/ che prima acquistan aura/ qualor cosa

predetta a caso avviene/ ma tentan far piu volte/ la stessa sorte quasi sempre invano,/ coprendo poi con finte/ alte
cagioni i lor frequenti errori», Pietro Calepio, Seleuco, c. 23v.

8 In questi termini Achille, nel Palamede, si tivolgeva al malvagio Calcante: «Adunque cotbi, gru, venti, e vapori/
ponno svelar la volonta divina, / piu che la legge a noi della ragione,/ da cui la conoscenza abbiam di Dio?/ E i
sempiterni lumi di giustizia,/ che Giove spira nelle menti umane,/ men significheranno il suo volere,/ con la lot
certa,ed ordinata norma,/ che voci incerte, e note cieche, e stolide?» (II, 4). Il conflitto tra ragione e cieca credulita
religiosa ¢ arricchito nella tragedia graviniana dalla riflessione sulla figura del sapiente, chiamato a smascherare gli
ipoctiti a vantaggio del popolo; cosi parla infatti Palamede: «Perché ignorando Parte e la ragione/ di quanto Giove
espone al senso umano/ credete agli occhi vostti essere aperto/ il divino consiglio ascoso al saggio,/ del quale alla
prudenza egli tivela/ Iarte da regolar la nostra vita,/ che voi turbate con fantasmi e sogni» (I11, 6).

84 Questi i notissimi versi con cui Hidaspe condanna la credulita nelle divinazioni, investendo i sensi e la ragione
umana di una nuova e maggiore forza speculativa: «Tandis que par vos soins vous pouvés tout aprendre,/ quel
besoin que le Ciel ici se fasse entendre?/ Ces Dieux dont le Pontife a promis le secours,/ dans leurs temples, Seignet,
n’habitent point toGjouts ;/ on ne voit point leur bras si prodigue en miracles,/ ces antres, ces trépieds qui rendent
leurs oracles,/ ces otganes d’airain que nos mains ont formés,/ toGjouts d’un soufle pur ne sont point animés./ Ne
nous endormons point sur la foi de leurs Prétres ;/ au pied du sanctuaite il est souvent des traitres,/ qui nous
asservissant sous un pouvoir sacré/ font parler les destins, les font taire a leur gré./ Voyez, examines avec un soin
extréme/ Philoctete, Phorbas, et Jocaste elle-méme./ Ne nous fions qu’a nous, voyons tout par nos yeux,/ ce sont la
nos trépieds, nos oracles, nos Dieux», Voltaire, (Edijpe, 11, 5, vv. 583-598.
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versificazione grave della tragedia cinque-seicentesca. Si distinguono anche elementi ingegnosi,
tipici di una poetica concettosa, talora anche introdotti in fase di revisione®.

Non mancano flebili allusioni all’archetipo del dramma per musica, come dimostrano i molti
monologhi a sfondo patetico che campeggiano soprattutto nel Selwuco, benché spesso risolti in
chiave tutt’altro che leggera e ariosa. Anche la versificazione, facendo ricorso a versi brevi come il
quinario e il trisillabo, nonché, in alcuni casi, alla rima, parrebbe documentare la traccia di un
modello che tuttavia agisce sulla pratica compositiva di Calepio in modo piuttosto limitato.
Abbondanti e frequenti sono invece i riferimenti alla tragedia francese: le due madri terribili,
Euridice e Laodice, sono campioni patenti di questa filiazione, plasmate direttamente sugli
esemplari delle Cléopatre e delle Laodice dei fratelli Corneille, nonché dell’Athalie di Racine. Un
impianto tragico basato sul largo ricorso ai confidenti — come Ceneo e Memnone nel Seleuco — |
che da modo all’autore di lasciare al protagonista malvagio 'onere di spiegare dettagliatamente al
pubblico le proprie macchinazioni, dimostra in modo patente un legame di dipendenza. Questo
dato sara particolarmente importante perché ci mostra un Calepio inizialmente attratto dal
modello corneillano, benché in modo ambiguo, in quanto tenta a tutti 1 costi di preservare la
mediocrita del protagonista — e ci riesce soltanto con Perdicca, reo di mandare ingiustamente a
morte la sorella — , per evitare la tragedia del martire di Corneille. D’altra parte, anche I'assenza di
una vera e propria azione rappresentata in scena ¢ tipica di una concezione francese del teatro
tragico, basata sui dialoghi introspettivi e sui resoconti di nunzi e messi e rispondente a quella
massima con cui D’Aubignac sussume magistralmente la propensione oratoria delle pééces francesi
(«parler c’est agir»), risolvendo, almeno a livello teorico, le possibili discrepanze con la
prescrizione aristotelica secondo cui la letteratura doveva essere mimesis, ossia imitare azioni*.
Certo, la centralita conferita al personaggio della madre sia nel Perdicca che nel Selenco ¢ anche spia
di un’attenta riflessione, da parte di Calepio, sugli sviluppi della drammaturgia tragica all’inizio del
Settecento: su questa figura si giocano i destini della tragedia italiana, impegnata a superare il
modello galante francese, basato sulla rappresentazione dell’amore erotico. Ancora una volta si
notera quindi la connessione del bergamasco con il dibattito critico contemporaneo: se questo
dato costituisce un insormontabile problema nella costruzione di un testo teatrale valido, sara
importante ai fini dello studio del Paragone, perché documenta come certe questioni fondamentali
dell’opera maggiore venissero poste fin dalla gioventu, magari dando luogo a soluzioni affatto o
parzialmente diverse da quelle adottate dall’autore maturo. Se si ¢ insistito sul fatto che alcune
scelte drammaturgiche siano in contraddizione con le prese di posizione del tardo Paragone,

85 Rispetto alla prima scrittura «Lassa, dunque non posso/ speme ottener di conservarla vitan, Calepio introduce a
testo la significativa correzione: «lLassa, dunque non posso/ sottrarre all’empieta d’empio fratello», Pietro Calepio,
Selenco, c. Tv. Si riconoscono inoltre pezzi costruiti su un intenso, petr quanto poco convincente, lavorio retorico,
come ad esempio la seguente battuta di Seleuco, tutta giocata sulla contrapposizione insistita fra ‘potere’ e ‘volere’
«lo non vo misurar con le mie forze/ il mio poter, ma col voler dei Numi,/ poiché parmi pazzia far lor contrasto/ né
stimo sia potet potere ingiusto:/ per tai termini stretto,/ softo la morte mia senza voletla/ o se pur la voglio,/
necessario ¢ ’1 volere, e con virtute,/ perché l'unico parmi ottimo modo/ d’alleggerire i necessari mali», Pietro
Calepio, Selenco, c. 151-15v.

86 Cosi scrive D’Aubignac: «Aussi est-il vray que les Discours qui s’y font, doivent estre comme des Actions de ceux
qu’on y fait paroistre ; car la, Patler, c’est Agir, ce quon dit pour lors n’estant pas des Récits inventez par le Poéte
pour faire monstre de son Eloquence. Et de fait la Narration de la mort d’Hypolite chez Senéque, est ’Action d’un
homme effrayé d’'un Monstre qu’il a ved sortir de la Mer, et de la funeste avanture de ce Prince», D’Aubignac, La
pratique du théitre, Paris, Sommaville, 1757, p. 371.
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bisognera anche notare che nel Perdicca e nel Selenco esistono elementi che caratterizzeranno in
maniera durevole il pensiero critico di Calepio, come ad esempio la necessita del fine luttuoso, la
mediocrita del protagonista, o ancor piu I'assoluto rilievo dato, nella tragedia, al dispositivo della
pieta, sentimento principale da instillare nel pubblico.

3. I’ Apologia di Sofocle: Calepio dalla parte degli Anciens

L’ Apologia di Sofocle ¢ un piccolo saggio critico, scritto da Calepio nel 1725 in risposta alle
sollecitazioni di Caspar von Muralt, il quale chiedeva all’amico italiano di riflettere sul recente
(Edipe di Voltaire, tragedia, rappresentata per la prima volta nel 1718 — e pubblicata in un volume
ricco di paratesti, fra i quali appunto la Lettre contenant la critique de I'(Edipe de Sophocle — , grazie alla
quale il giovanissimo autore, poco piu che diciottenne, aveva conquistato le luci della ribalta
internazionale. Voltaire aveva dato vita all’ennesima variazione sul soggetto sofocleo, mosso non
tanto dall’ossequio nei confronti dell’autore greco ed in generale della tragedia classica; egli aveva
prescelto quell’intreccio, considerato da Aristotele e dai classicisti il prototipo tragico perfetto, per
stravolgerne il senso. Riprendendo la strada che avevano gia percorso nel diciassettesimo secolo
Corneille e Tesauro, i quali, introducendo una digressione amorosa nella trama principale,
avevano significativamente contribuito al processo di «denaturazione del modello originario», per

usare la definizione di Paolo Bosisio®, anche Voltaire inserisce nell’archetipo dell’Edipo Re

>
personaggi ed elementi della favola del tutto nuovi, spostando I'asse centrale attorno al quale
ruotava il tragico nel capolavoro greco.

Se nel Settecento prevarranno letture diverse della favola edipica, volta talora a ridisegnare il re
tebano come 'eroe dell’ambizione, come accade nella versione di Martello, in cui Edipo camuffa
con menzogne e raggiri le tracce della propria infausta ascesa al trono™, oppure in quella del de la

Motte, che fa di (Edipe un pastore accecato dallimprovvisa sete di potere®, Voltaire si rifa alla

87 Paolo Bosisio, 1/ tema di Edipo nella tradizione della tragedia italiana, «Studi di letteratura francese», XV, 1989, pp. 78-
122: 80. L’Edipe (1659) di Corneille inserisce nel soggetto principale la vicenda amorosa di Thesée e Dirce per evitare
di concentrare lattenzione dei sensibili spettatori contemporanei sugli atroci e terribili eventi descritti da Sofocle
nella sua tragedia. Questo Edipo addomesticato e galante non viene minimamente apprezzato da Calepio, il quale
privilegia la piéces sofoclea, in accordo con Aristotele, proprio per il dispositivo catartico che viene messo in scena.
Egli ammette infatti nel Paragone che Corneille, avendo evitato di farsi carico di questo nodo profondamente tragico,
avrebbe sciupato la bellezza del soggetto («l.e due persone piu proprie che Pier Cornelio ha preso a rappresentare
sono la Sofonisba e I'Edippo, ma ne ha fatto si mal uso che n'ha formato due delle sue inferiori tragedie. L'azione
tratta dall' Edippo di Sofocle gli ¢ sembrata secca: pero volendola nobilitare havvi introdotto I'Episodio di Ditcea e di
Teseo, che non solo frastornano linteresse primario, ma lo fanno diventare accidentale, oltre di che s'occupa
talmente Edippo stesso ne' loro affari che sembra scordarsi della sua disgrazia quando in effetto dovrebbe mostrare
trasporti degni d'una disperazione che induce a cavarsi gli occhiv, 1, 4). Tesauro, rifacendosi dichiaratamente a Seneca
piu che a Sofocle, introduce invece nel suo Edipo (1661) I'episodio dell’amore fra Antigone e Creonte, che orienta la
vicenda in senso politico, come osserva Carlo Ossola, che vede in questa tragedia il dispiegamento di una cupa ragion
di stato, e in Edipo il regicida giustamente punito, cfr. Carlo Ossola, “Edipo e ragion di Stato”: mitologie comparate,
«Lettere italiane», XXXIV, 4, 1982, pp. 482-505.

88 1Edipo tiranno di Pier Jacopo Martello, pubblicato nel Seguito del teatro italiano di Martello (1723), si puo leggere nel
secondo tomo dell’edizione del suo Teatro, a cura di Hannibal S. Noce, Bari, Laterza, 1982. Sulla fortuna del soggetto
di Edipo nel Settecento si veda Valeria Merola, Paradigmi edipici: letture teatrali settecenteschi, Viterbo, Sette citta, 2009.

89 Cosi Houdar de la Motte giustifica la propria scelta nei paratesti con cui accompagna la pubblicazione del suo
Théatre: «Au lieu de suposer, comme Sophocle, qu’(Edipe ait été élevé, au milieu d’'une Cour, comme I’héritier de la

Courone, ce qui ne donne pas lieu a 'ambition qui seroit déja satisfaite ; jai fait élever (Edipe dans I’état de berger,
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soluzione galante di Corneille, a cui apporta tuttavia alcuni cambiamenti significativi. Egli
introduce infatti il personaggio di Philoctete, tornato da Tebe, dalla quale era partito molti anni
prima per domare la passione che lo spingeva verso la regina Jocaste, sfortunatamente gia sposata
a Laius, a cui egli era peraltro notoriamente avverso. Il popolo tebano, una volta appreso che le
sofferenze in cui versava la citta erano dovute all’assassinio del precedente sovrano, sospetta
Philoctete e chiede la sua testa ad (Edipe, poco disposto ad accusare 'vomo di cui attesta
Ieroismo. A complicare la vicenda interviene lintercessione di Jocaste, che si scopre
segretamente innamorata di Philoctete. Alla fine, come nell’antecedente sofocleo, la scena
risolutoria ¢ quella del confronto fra (Edipe ed il gran sacerdote (III,4) che addossa la
responsabilita del delitto al sovrano e non a Philoctete, avviando la vicenda verso la sua tragica
conclusione.

Di questa singolare ripresa del soggetto edipico, contraddistinta dal personaggio di Philoctete, nel
quale gli studiosi hanno di volta in volta individuato il fulcro di una proposta religiosa di stampo
deista”, il vettore di una condanna alla monarchia assoluta per diritto divino”, oppure la chiave
attraverso cui perpetrare una psicolettura di Voltaire™, Calepio aveva scritto al Muralt in una
lettera che non ¢ stata conservata. Del resto si puo facilmente immaginare che opinione avesse il
bergamasco di una riscrittura che tradiva cosi platealmente i presupposti dell’opera sofoclea,
introducendo digressioni amorose e personaggi secondari alle cui vicende ¢ dedicato piu spazio di
quanto non ne venga riservato ai casi del protagonista. Nel tardo Paragone egli si mostra peraltro
poco parziale delle soluzioni voltairiane, criticando in particolare il troppo debole dispositivo
patetico (IV, 3), che non permette allo spettatore di trarre dalla cupa favola il giusto grado di
pieta, ma muovendo osservazioni anche contro la verosimiglianza del personaggio di Philoctete
(V, 6) e diverse imprecisioni stilistiche.

La lettera indirizzata al Muralt, pubblicata dal Bodmer in traduzione tedesca nel 1742%, era
rimasta essenzialmente sconosciuta fino a quando, nel 1962, Mario Scotti — studioso di Foscolo e
altro Ottocento che ne aveva ritrovata una copia, probabilmente passata per le mani dell’autore
dell’Ortis, nelle carte Pellico a Roma — I’aveva ripubblicata in edizione moderna”™. Il Muralt e i

afin que son ambition en fat a la fois plus héroique et moins pardonnable», Houdar de la Motte, Quatriéme disconrs a
Loccasion de la tragédie d’(Edipe, in Idem, Les (Buvres du thédtre, 1, Paris, Dupuis, 1730, p. 189. Diversi i presupposti che
muovevano il gesuita Melchior Folard a rendere il proprio (Edipe (1722) assai colpevole, per assolvere gli Dei che lo
puniscono. Su questo punto si veda Jean-Marie Winkler, Destin, liberté, nécessité: Rééeriture d’'(Edipe Roi au temps de
Voltaire et Goethe, <Travaux et Documents Hispaniques», IV, 2012, pp. 81-90. Sulla tradizione degli Edipi francesi si
rimanda, oltre che ai contributi del numero monografico di «Studi di letteratura francese» (XV, 1989) intitolato Edipo
in Francia, a cura di Enea Balmas, al prezioso contributo di Christian Biet, (Edipe en monarchie: tragédie et théorie juridigne
a l'age classique, Paris, Klincksieck, 1994.

9 René Pomeau, La religion de 1 oltaire (19506), Paris, Nizet, 1995.

91 Ronald Ridgway, La propagande philosophique dans les tragédies de 1V oltaire, Géneve, Institut et Musée Voltaire, 1961, pp.
64-65.

92 José-Michele Moureaux, L.'(Edipe de Voltaire. Introduction a une psycholecutre, Paris, Archives des lettres modernes,
1973. Moureaux ¢ convinto che i personaggi di (Edipe e di Philoctete rappresentino due alternative possibilita di
affrontare il conflitto dei figli con i propri padri. Questa stessa lettura ¢ stata piu recentemente ripresa da Georges L.
Berubé, Le personnage de Philoctéte dans 'Edipe de 1V oltaire: un signe avant-courenr, <Lumeny, X111, 1994, pp. 61-69.

9 1’opera viene pubblicata nella Sammiung Critischer, Poetischer, und anderer geistvollen Schriften, zur 1V erbesserung des Urtheiles
und des Witzes in den Wercken der Woldredenbeit und der Poesie, Ziirich, Orell, 1742, pp. 37-74.

9411 testo e la ricostruzione delle peregrinazioni del manoscritto si leggono in Mario Scotti, I «Apologia di Sofocle» di P.
de’ Conti Calepio, «Giornale storico della letteratura italiana», CXXXIX, 427, 1962, pp. 392-423. D’ora in poi questo

contributo sara citato semplicemente, sia a testo che in nota, come Apologia.
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sodali dell’'ambiente culturale svizzero non sono gli unici destinatari di questa Apologia, che il
Calepio si premura — vedremo, non casualmente — di far pervenire anche al grecista toscano
Anton Maria Salvini, erudito di grande vaglia e animatore dell’Accademia degli Apatisti dal quale
il bergamasco attendeva un riscontro”. A documentare la cotrispondenza con il letterato
fiorentino ci rimane una lettera inedita del Calepio ritrovata nell’Archivio Calepio, datata 25
Maggio 1729, esattamente una settimana dopo alla morte del Salvini, in cui egli chiedeva al
fratello di Anton Maria, Salvino, la restituzione della copia dell’Apologia, assieme ad una lista di
voci che aveva inviato affinché servissero da supplemento al Vocabolario della Crusca:

25 Maggio 1729

La morte del Signor Abate Antonmatia degnissimo fratello vostro siccome debbe esser compianta da
tutta la repubblica letteraria cosi riesce doppiamente rammarichevole a me, che oltre I'interesse comune agli
amatori delle lettere, godeva la fortuna d’avetlo padrone, ed amico.

Nel funesto accrescimento di questa perdita due motivi mi spingon a scrivere a Vostra Signoria
illustrissima: il primo si ¢ il desiderio di tisarcirne il danno con 'acquisto della sua padronanza perocché non
poteva egli lasciarci morendo migliore riparatore che fosse egualmente erede delle sue virtu, come delle sue
opere e delle altre sostanze. I’altro ¢ che rimanean in sua mano due miei scritti, uno contiene raccolta di
molte voci che potean servire di supplemento al vocabolario della Crusca, ed uno ha per titolo Apologia
dell’Edipo di Sofocle. Vorrei pero che ella gli consegnasse al Signor Conte e Cavalier Pesenti mio cugino
quando il primo piu non serva a nulla; perciocché gia mi scrisse il Signor Abate di felice maniera, che voleva
farne uso in occasione che si doveva stampare il medesimo vocabolario.

Io non voglio prolungare la lettera con racconsolare il di lui animo che si avra piu d’ogn’altro sentito la
presente disgrazia: non lieve conforto ella deve ricevere si dalla propria virta che dalla universale
partecipazione del cordoglio, e dal nome glorioso in cui detto signore rimarra [T1f]. Altro percid non
aggiungero se non che priego lei di mostrare alcun gradimento della osservanza che le protesto, rimanendomi
di Vostra Signoria illustrissima

affettuosissimo servitore,

Pietro Calepio®

Nella lettera al Muralt, in cui il critico sfrutta, come in altri casi, 1 moduli dell’epistolarita fittizia
per veicolare in maniera vivace e familiare la propria lettura, dopo una generica e tradizionale
captatio benevolentiae, precisa la propria prospettiva: egli non prende le difese di Sofocle in qualita di
fanatico delle lettere greche, nella convinzione che gli autori antichi siano privi di difetti. Questa
posizione, assunta pregiudizialmente da coloro che nel corso della Querelle des Anciens et des
Modernes avevano parteggiato per gli «anciensy, ergendosi a tutori irriducibili del prestigio
omerico”’, viene rifiutata da Calepio, il quale si dice tuttavia mosso dall’eccessiva e ingiustificata

% Su Anton Maria Salvini si vedano i contributi di Vincenzo Placella, I/ padre dei traduttori omerici settecenteschi: Anton
Maria Salvini, «Filologia e letteratura», XV, 1969, pp. 379-409 e Maria Pia Paolo, Anton Maria Salvini (1653-1729). 1/
ritratto di un “letterato” nella Firenzge di fine Seicento, in Naples, Rome, Florence. Une histoire comparée des milienx intellectnels
italiens (XVII-XV1le siécle), sous la direction de Jean Boutier, Brigitte Marin et Antonella Romano, Roma, Ecole
francaise de Rome, 2005, pp. 501-544. Sull’Accademia degli Apatisti si rimanda invece ad Alessandro Lazzeri,
Intellettuali e consenso nella Toscana del Seicento: I’ Accademia degli Apatisti, Milano, Giuffré, 1983.

% 11 manoscritto si trova a Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, Archivio Calepio, Carteggio dal 7 gennaio 1720,
faldone R. 62.2, lettera 10.

97 «lo non voglio essere nel numero di coloro che, preoccupati dalla riputazione degli antichi autori, si persuadono
che sieno senza difetti, e giungono talora a far legge de” loro medesimi errori, restando quindi sforzati a fare apologie,

in cui mostrano piu d’arte che di ragione, come osservo essere avvenuto in questi ultimi anni appunto in Francia
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acredine dimostrata da Voltaire nell’attacco al drammaturgo greco, autore — e particolarmente nel
suo Edijpo Re — assai meno attaccabile di Omero («Ma M. de Voltaire parmi che siasi oltre modo
avanzato mordendo e lacerando in piu luoghi fuori d’ogni ragione quell’Edippo, che per tanto
tempo ¢ stato il modello della perfetta tragedia», Apologia, p. 402). Balena inoltre, gia in questo
scritto, quella sintesi di fiducia nelle awctoritates e vaglio delle opere secondo un principio
puramente razionale che caratterizzera, fin dal principio, anche l'impresa del Paragone™:

Doverebbe, a dire il vero, questo poeta essere abbastanza difeso da se stesso per quel lungo possesso di
gloria, che sino ad ora ha goduto presso tutti li pit dotti: ma, posciaché siamo in un secolo in cui si contende
agli antichi tutto cio che non appare legittimato coi fondamenti della ragione, e si pretende che gli applausi
resi loro dalle passate eta abbiano fomentato mille pregiudizi ne’ loro ammiratori, traendo questi ad una
adorazione superstiziosa, non sara forse inutile questa mia impresa (Apologia, p. 402).

La struttura del saggio ¢ peraltro tradizionale, dal momento che l'autore esamina una per una le
censure avanzate da Voltaire” al fine di confutarne la validita, giudicandole talora capziose,

d’alcuni partigiani d’Omero, che sono stati tanto appassionati difensori d’ogni sua censura, quanto arditi gli avversarii
in condannare piu cose degne di loda, non che capaci di giustificazione», Apologia, p. 401. Sulla famosa polemica,
passata alla storia come «Querelle d’Homére», intercorsa tra Anne Dacier e Houdar de la Motte, si vedano due
documenti dell’epoca, recentemente ripubblicati: Etienne Forment, Examen pacifique de la querelle de Madame Dacier et de
Monsienr de la Motte sur Homere, Généve, Slatkine, 1971; Houdar de la Motte, I 'l/iade poéme, avec un disconrs sur Homere,
texte établi par Francis Assaf, Toulouse, Société de Littératures classiques, 2006.. Si rimanda inoltre, sulla fortuna
della poesia omerica nella Francia del Seicento al contributo di Noemi Hepp, Homere en France aux XV 1le siécle, Paris,
Klincksieck, 1968. Anche in Italia non mancavano gli strenui difensori di Omero; fra questi uno dei pit agguerriti era
senz’altro Giuseppe Salio, il quale nel suo Esame critico contestera a Calepio — nonché a molti altri letterati sei-
settecenteschi, fra cui Tassoni e Muratori — di essere ingiustamente avversi al grande poeta epico (Giuseppe Salio,
Esame critico intorno a varie sentenze d’alcuni rinomati scrittori di cose poetiche, e in particolare dell’antore del Paragone della poesia
tragica d’ltalia con quella di Francia, Padova, Comino, 1738, pp. 10-20).

% Dopo aver accennato ancora alle critiche che, in nome della ragione, provenivano agli autori classici da parte dei
letterati francesi («lo so bene che coloro i quali professano in Francia maggior raffinamento di gusto non
considerano i pregi de’ loro tragici poeti per la conformita ch’essi hanno colli precetti degli antichi: ma per certa
eccellenza di discorso, che ci fa ridurre ogni cosa a suoi naturali principi senza dipender punto dall’altrui oppinione,
ed autorita, dichiaransi d’estendere ad ogni sorta di letteratura quella esatta filosofia, da cui negli ultimi tempi ha fatto
ogni scienza notabili avvanzamenti; perdo non accettano le dottrine di veruno quantunque celebre; perciocché
trovansi non di rado discordi da quella ragione universale, cui convien ricorrere per discernere il valor di ciascuna»,
I,1), Calepio enuncia in questi termini la propria soluzione critica: «Io per me con la dovuta moderazione uso non
faro nel presente paragone, che della accennata filosofica discussione, e di quel destro discernimento, che li Francesi
chiamano Esprit de Philosophie, non curando d’alcuna autorita che sia scompagnata dalla ragione: né lascero di dire con
indifferente ingenuita si le virta che li difetti d'ambedue le parti» (I,1).

% Le puntuali critiche che Voltaire avanza riguardano I'introduzione del personaggio di Edipo in scena, 'improptia
risposta del sacerdote al re nella prima scena, I'inverosimile ignoranza di Edipo circa la morte di Laio, le improbabili
condizioni in cui ¢ avvenuta la morte del vecchio re tebano, I'ingiustificato titardo con cui Edipo fa chiamare I'unico
pastore che ¢ stato testimone dell’aggressione, I'eccessiva chiarezza dell’oracolo pronunciato da Tiresia, la natura
inverosimile del sospetto che Edipo nutre nei confronti di Creonte, il fatto che I'agnizione reciproca di Edipo e
Giocasta avrebbe dovuto aver luogo molto prima sulla base dei segni che i due avevano gia ravvisato, ed infine che
la vicenda sia di fatto conclusa al quarto atto e che il quinto costituisca soltanto un’inutile appendice della tragedia:
cfr. Voltaire, Lettre 111 contenant la critique de '(Edipe de Sophocte, in Idem, (Edipe. Tragédie, Paris, Ribou, 1719, pp. 93-107.
Le poco originali critiche di Voltaire sono in parte frutto della tradizione esegetica del’Edjpo Re — come quella
dell’ignoranza di Edipo circa la morte di Laio — , in parte della postura critica primo-settecentesca che andava a
ricercare nelle tragedie esaminate ogni possibile contravvenzione rispetto al verosimile. L.a condanna circa il
differimento immotivato dell’agnizione ¢, ad esempio, il fulcro attorno al quale si costituiscono le Osservazioni sopra la
Mergpe di Domenico Lazzarini, il quale rimprovera alla tragedia del Maffei il fatto che Merope riconosca il figlio

molto piu tardi di quanto avrebbe dovuto dal momento che « lumi, o i segni, che ne aveva, erano e per sé, e per le

39



talaltra infondate, in quanto frutto dello studio di una cattiva traduzione in francese — quella
offerta da André Dacier — della tragedia sofoclea.

Risulta esemplare dell’atteggiamento critico di Calepio la prima risposta alle accuse di Voltaire; il
francese si mostrava perplesso di fronte alla battuta con cui Edipo si presenta in mezzo al dolente
popolo tebano — «Je suis (Edipe, si vanté par tout le monde», cosi aveva tradotto Dacier
interpretando questa frase come la manifestazione del carattere orgoglioso del protagonista'” —
che commentava ironicamente: «Il y a quelque apparence que les Thébains n’ignoraient pas qu’il
101

s’appellait (Edipe» . Tuttavia, replica Calepio, Voltaire avrebbe «preso motivo di qui credere
difetto d’arte dalla traduzione francese, che assai s’allontana dal senso dell’originale greco»'”.

Egli propone a sua volta una traduzione di questi primi versi che ritiene ben piu calzante («Ecco
che vengo io stesso,/ cui tutti voi chiamate inclito Edippo») e che scagiona Sofocle tanto
dall’accusa di aver introdotto malamente il protagonista e di averlo gravato di un carattere
eccessivamente orgoglioso. Calepio, nel gesto del sovrano che si reca di persona dai sudditi
sofferenti, non vede che un’azione pietosa e benevola, e in Edipo un re che mostra la sua umanita
piuttosto che un borioso «che viene in scena a gloriarsi fuori di proposito»'”. Chiaramente il
bersaglio polemico ¢ in questo caso, attraverso il transfert del giovane Voltaire, Dacier e la sua
cattiva traduzione, indice di una conoscenza imperfetta del greco che inficia il suo classicismo.
Ma la risposta di Calepio non si limita a questo; egli, da giovane erudito, puntiglioso e pedante,
rifacendosi al trattato Della lode di sé medesimo di Plutarco, si profonde anche in una lunga
discussione sulla casistica delle circostanze in cui «non solo si puo scusare il lodare se stesso, ma
merita approvazioney.

L’orientamento dotto non viene mai meno in questa Apologia, istituendo di fatto un solco
profondo che separa quest’opera dalle successive prove critiche di Calepio, tutte improntate ad
una maggior vivacita e naturalezza. In effetti poco originale ¢ pure l'interpretazione dell’intento
critico voltairiano, che secondo Calepio si dovrebbe imputare all'invidia di un drammaturgo alle

. . . . qe N . 104
pr1me armi nei confronti di un maestro assai p1ua stimato™ .

circostanze cosi chiati e certi che doveva per senso comune necessariamente riconoscerlon, Domenico Lazzarini,
Osservazioni sopra la Merope, in Idem, Teatro, a cura di Nicola Francesco Cimmino, Roma, Abete, 1970, p. 259.

100 Cosi traduceva in effetti Dacier questa sezione della prima battuta di Edipo: «Je n’ai envoyé personne vous
demander le sujet de vétre affliction, je suis venu 'apprendre moy-méme, moy (Edipe, si celebre par tout le monde»
(L"Edzpe et PElectre de Sophocle. Tragédies grecques traduites en Frangois avec des Remarques, Paris, Barbin, 1692, p. 4). Nel
commento egli aveva poi sostenuto che questa frase fosse necessaria a Sofocle tanto a presentare il personaggio al
pubblico, quanto a svelarne la natura superba: «Sophocle fait ici deux choses; il satisfait a 'impatience du spectateur
qui souhaite de savoir le nome de celui qui parle, et il commence a découvrir une partie du caractere d’(Edipe, qui est
son orgueily, ivi, p. 153.

10" Voltaire, Lettre 111 contenant la critique de I'Edipe de Sophocle, cit., p. 93.

102_4pologia, p. 403.

193 Thidem.

104 «I1 fondamento si puo dire unico, di questa censura ¢ la disapprovazione ch’ebbe la prima volta la tragedia di M.
de Voltaire e da questo egli ha preso motivo di sofisticare sopra I'asserzione di M. Dacier», Apologia, p. 418.
Un’identica difesa era stata intrapresa dal Maffei, il quale rispondeva al Lazzarini, autore di alcune Osservazioni intorno
alla Merope, concludendo che costui era stato mosso a scrivere soltanto dall’invidia generata nel vedere il suo Ulisse il
giovane fallire alla prova della scena, a differenza della trionfale Merope, Scipione Maffei, Confutagione della critica
ultimamente stampata con il titolo di Osservazioni sopra la Merope, in 1dem, La Merope. Tragedia con Annotazgioni dell’ Autore, e con
la Sua Risposta alla 1ettera del Sig. di Voltaire. Agginngesi per altra mano la Version Francese del Sig. Freret, ¢ la Inglese del Sig.
Ayre, con una Confutazione della Critica nltimamente stampata, Verona, Ramanzini, 1745, cfr. , p. 361.
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Nonostante la sua generale aridita e l'impostazione scarsamente originale, questa Apologia
presenta alcuni spunti utili a ricostruire un altro tassello della formazione intellettuale dell’autore:
in primo luogo essa ci permette di definire almeno parzialmente l'orizzonte dei riferimenti
culturali dell’autore, che a quest’altezza si confrontava tanto con gli antichi — egli fa infatti sfoggio
di una vasta conoscenza degli autori classici, citando nel corso dell’argomentazione fra gli altri
Omero, Plutarco, Diodoro Siculo, Virgilio, Orazio, Cicerone e Curzio, nonché il Tasso della
Liberata — , ma anche con 1 moderni, mostrandosi edotto delle maggiori questioni che la critica
contemporanea stava dibattendo: palesa infatti di conoscere approfonditamente la Poétigue di
Dacier e di non condividerne integralmente la prospettiva, ma ostenta anche una discreta
conoscenza della tragedia francese, da Corneille al giovane Voltaire, nonché una qualche nozione
dei documenti che avevano dato vita alla Querelle des Anciens et des Modernes e della Dissertation
critique sur ['lliade di Tarasson, bersaglio polemico nelle pagine del Paragone. 1.’ immagine di Calepio
che questo scritto ci restituisce ¢ quella di un giovane versato negli studi classici, incline ad esibire
la propria conoscenza linguistica del greco — di qui le molte annotazioni alle traduzioni dell’ Edzpo
Re proposte da Orsato Giustiniani e da Dacier, e I'altezzosa denigrazione della versione dell’I/ade
di Madame Dacier, a cui preferisce ovviamente quella di Salvini'” — | e propenso a guardare al
panorama letterario coevo attraverso gli occhi di un classicista: non a caso egli, fra le tragedie del
Settecento, celebra — e sara un dato molto importante — 'Ulisse il giovane (1720) di Domenico
Lazzarini, rifacimento grecheggiante e funesto del’Edipo Re che contendeva alla Mergpe di
Scipione Maffei, neppure menzionata dal giovane bergamasco, il titolo di miglior tragedia italiana.
L’ Ulisse il giovane, che sara giudicato positivamente anche nel Paragone'”, viene infatti descritto, con
toni trionfali, come 'Edipo Re italiano e ammirato per I'uso bilanciato e meraviglioso di agnizioni
e peripezia:

L’attenzione di vedere quando ed in qual guisa debbesi fare il ricconoscimento ne fa gustare ogni
circostanza, massimamente ove questo segua per vie verisimili insieme e maravigliose: quindi avviene che si
da luogo a fare spiccare certi tratti che chiamansi commotivi del teatro, di cui moltissimi ne sono stati
osservati in questa favola dagli uomini dotti. Sotto tal titolo si posson ridurre tutti quelli ove si vede
ch’Edippo incorre nella sua disavventura per que’ mezzi stessi onde credeva evitarla: e quegli altri, ove

15 Jfiade d’Omero tradotta dall'originale in versi sciolti da Anton Maria Salvini, Firenze, Tartini-Franchi, 1723.

106 Nel Paragone viene elogiata in prima battuta Ielezione del soggetto dell’Ulisse, considerato molto appropriato in
quanto capace di dar luogo al processo catartico (I, 3). In un successivo passaggio, laddove Calepio condanna
l'introduzione dei Cori nelle tragedie moderne, prendendosela con autori che passavano per ultra-classicisti, come il
Gravina e il Salio, al solo Lazzarini sia riservato un complimento, che per quanto non cancelli la generale
disapprovazione del bergamasco nei confronti dell’impiego della figura corale, ¢ rilevante in quanto assegna all’U/isse
7l giovane una posizione preminente all'interno del panorama drammaturgico settecentesco («Alcuni Italiani a nostri
giorni 'hanno seguito, ma piu altri hanno amato meglio di conservare il tito antico, tra quali hanno eletto il coro
diviso il Caracci, il Gravina, il Marchesi ed il Conti, che piu degli altri hallo introdotto con giudizio; al Lazzarini ed al
Salio ¢ piacciuto il fermo. E certo come che sia venuto fatto particolarmente al Lazzarini di fare una tragedia assai
bella e conforme al gusto di Sofocle, non sarebbe forse strano che ad alcuno paresse troppo servile attaccamento il
seguire i greci in ogni circostanzax, IV, 6). Le opere teatrali del Lazzarini sono state ripubblicate in edizione moderna
in Domenico Lazzarini, Teatro, cit. La fortuna settecentesca della tragedia lazzariniana, lodata da personaggi di spicco
della cultura teatrale italiana, quali Antonio Conti, Anton Maria Salvini, Cornelio Bentivoglio, Giuseppe Baretti e
Francesco Algarotti — ma anche aspramente criticata, oltre che dal Maffei, da Giovanni Antonio Bianchi e da
Francesco Saverio Quadrio — rimando al mio L ’«rragionevolezza» della Merope nelle Osservazioni di Domenico Lazzarini,
in «Mai non mi diero i Dei senga un ugnal disastro una venturay. La Merope di Scipione Maffei nel terzo centenario (1713-2013), a
cura di Enrico Zucchi, Milano, Mimesis, 2015, pp. 215-234.
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dicendo egli alcune cose per un fine diverso, coglie fatalmente nel vero della sua disgrazia. I.’ab. Lazzarini,
autore dell’Ulisse che tra le moderne tragedie occupa quel loco ch’ha sempre avuto 'Edippo di Sofocle fra le
antiche, avvedutosi giudiziosamente del bell’effetto che questi fanno in tal genere di favole, avvene qua e la
sparso (Apologia, 411).

I’ Apologia otfre inoltre un’ulteriore testimonianza della duratura riflessione calepiana in merito al
rapporto fra impressioni e passione, che si era gia vista agire nel Selwco. In questa occasione
Calepio cita direttamente il Traité des Passions di Cartesio, testo fondamentale per la riflessione del
bergamasco che apparira in filigrana anche nel piu tardo Paragone. Egli fa riferimento non senza
polemiche al filosofo francese, reo a suo dire di aver definito passioni quelle che in realta sono
semplici emozioni. Sara importante notare che tali considerazioni vengono fatte ancora in
margine ad una proposta tragica che si struttura attorno al vitale nodo della compassione, di cui
I'Edipo re sofocle si farebbe veicolo. Se Voltaire aveva infatti ritenuto superflua la descrizione della
calamita con cui il sacerdote intrattiene il sovrano nella prima scena («de la le grand Prétre prend
occasion de faire une description de la peste, dont (Edipe étoit aussi bien informé que du nom et
de la qualité du grand Prétre de Jupiter»'”), a Calepio questa sembra al contrario imprescindibile,
dal momento che permette al sacerdote e al coro popolare di muover a compassione il re
riflettendo sulla scena quel meccanismo catartico che il poeta doveva innescare nel pubblico:

Ma il fine per cui eransi congregate tutte quelle persone era di muovere la compassione del re loro;
perché, avendo questi concetto d’uomo quasi divino, pareva loro che per essere liberate dalla peste non
mancasse che la sua accurata sollicitudine: quindi ne segue che il sacerdote, che pare essere il loro oratore,

dovesse servirsi di tutti que’ mezzi che potevano essere efficaci per la sua commozione (Apologia, p. 405).

Per questo motivo il sacerdote descrive con toni accorati e con colori vivissimi la miseria di Tebe
e dei suoi cittadini, per stimolare, attraverso le impressioni sensibili che il discorso naturalmente
muove, la facolta immaginativa di Edipo — si intravede ancora una volta in controluce I’archetipo

del De anima di Aristotele'” — | eccitandone la commozione:

To qui non voglio entrare in altro ragionamento dimostrando come per muovere la nostra volonta sieno
il piu idoneo mezzo le impressioni della nostra imaginativa: perché avendo questa come materiale una
particolar comunione colle nostre passioni, il di cui moto agevolmente trae seco la nostra elezione, queste
tanto piu s’eccitano facilmente, quanto piu quella ¢ agitata. Basta per comprendere cio la quotidiana
esperienza. Da questa prese motivo Cartesio di racchiudere sotto nome di passioni le sue impressioni e di
confonderle in tal guisa col timore, colla compassione ed altre simili commozioni dell’anima. Da cio derivasi

che tute le cose opportune per imprimere maggiormente nella fantasia nostra oggetti eccitatori d’alcun affetto

197 Voltaire, Lettre 111 contenant la critique de I'Edipe de Sophocle, cit., p. 94.

108 Sulla riflessione aritstotelica in merito alla facolta immaginativa si rimanda ai seguenti contributi: Malcom
Schofield, Aristotle on the imagination, in Essays on Aristotle’s De Anima, edited by Martha Nussbaum and Amélie Rorthy,
Oxford, Oxford University Press, 1992, pp. 249-277 e Alessandro Linguiti, Immagine e concetto in Aristotele e Plotino,
«Incontri triestini di filologia classica», IV, 2004-2005, pp. 69-80. Sul rapporto fra passioni e impressioni, nonché sulla
nozione di immaginazione nella filosofia cartesiana si vedano invece: Denis L. Sepper, Descartes’s imagination: proportion,
images, and the activity of thinking, Berkeley-Los Angeles-London, University of California Press, 1996; Carole Talon-
Hugon, Descartes ou les Passions révées par la raison. Essai sur la théorie des passions de Descartes et de quelques-uns de ses
contemporains, Paris, Vrin, 2002; Deborah J. Brown, Descartes and the Passionate Mind, Cambridge, Cambridge University
Press, 2000, in part. pp. 12-28; Roland Breeur, Passion a volonté, Bulletin d’Analyse Phénoménologique», 11, 3, 2000,
pp- 3-21. Sul discorso in merito alle passioni in epoca moderna si vedano inoltre Giovanna Gronda, Le passioni della
ragione, Pisa, Pacini, 1984 e Remo Bodei, Geometria delle passioni: panra, speranza, felicita e uso politico, Milano, Feltrinelli,
1991.
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sieno altresi pit valevoli a persuadere. Or chi non sa che le cose ancorché note non mai si notabile effetto
producono, come allorché se ne ravviva 'impressione? (Apologia, p. 405)

1" Apologia costituisce in definitiva un altro importante documento della formazione di Calepio,
che permette di far venire alla luce il giovane classicista compiaciuto della propria erudizione che
ritroveremo soltanto piu tardi, nelle Giunte al Paragone in cui il bergamasco, raffreddatosi quel
fervore critico che il Bodmer aveva molti anni prima alimentato, preferira puntellare con
annotazioni dotte un’opera che aveva composto seguendo altri principi. Piu consona alla
sensibilita che anima il Paragone ¢ invece 'attenzione allo stile poetico che il Calepio riserva, nelle
ultime battute dell’Apologia, alla traduzione del’Edipo Re di Orsatto Giustiniani, giudicata
«generalmente non dispregevole», ma appesantita dall’uso di endiadi stucchevoli inserite soltanto
a scopo riempitivo: di ben altra fatta erano i versi di Petrarca, del Bembo, del Casa, dell’Ariosto o
del Tasso che egli — ben prima dell’Alfieri — doveva aver annotato diligentemente all’interno di
fitti quaderni di appunti'”.

109 T traduzione del Giustiniani pecchetebbe, secondo Calepio, negli stessi punti di quella di Dacier sotto il profilo
del significato. Per quanto riguarda lo stile egli invece chiosa: «In questa traduzione (...) s’aggiunge una repetizione
noiosa che certamente non si trova nell’originale e che serve di puro empimento del verso: pero Sofocle non ci puote
se non perdere. Né qui varrebbe il dire che nella nostra lingua si veggono sovente con grazia congiunti sinonimi

5«
>

EERNT3
>

simili, o poco differenti, avendo a cagion d’esempio il Petrarca detto “tardo e lento”, “canuto e bianco”, “manifesto e

EEINT3

conto”; e poscia il Bembo “scignere e slegare”; il Casa “partire e scompagnare”, “struggersi e sfarsi”’; ’Ariosto “ermo
ed inabitato”; il Tasso “calcato e folto”», Apologia, p. 422.
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Introduzione al Paragone: fonti, obiettivi polemici e fortuna

1. Escursione nell’«officina» del Paragone: primi sondaggi sulla biblioteca di Calepio

La ricostruzione della biblioteca di Calepio ¢ un passo necessario e preliminare alla stesura
del commento al suo trattato, in quanto, senza definire in partenza un quadro di testi ed autori di
riferimento entro cui muoversi per andare a ritrovare allusioni e menzioni specifiche, I'esegesi dei
singoli passi del Paragone riuscirebbe molto piu difficoltosa. Cio vale ancor soprattutto per il
genere della scrittura in oggetto — la critica, e precisamente la critica teatrale — che prevede una
scrittura fortemente ‘regolata’, in grado di definire, fin dalle prime prove cinquecentesche,
lorizzonte d’attesa linguistico-formale entro il quale un discorso puo essere prodotto e al tempo
stesso recepito da una comunita di destinatari che condivide il medesimo codice formale: sara
proprio negli scarti, talora minimi, che la teoria calepiana genera rispetto al complesso normativo
conservato da secoli di esercizio critico in margine alla Poefica di Aristotele, che si potra cogliere
Poriginalita della proposta del Calepio. D’altra parte, Popportunita di indagare I'«officina» di un
autore per comprendere appieno il significato della sua opera ¢ stato ribadito a piu riprese in anni
recenti, ed Elisabetta Selmi forniva gia nel suo studio sulle fonti del Pastor Fido un esempio
insuperabile di come questa operazione potesse risultare estremamente fruttuosa'.

Si anticipava che questa ricerca ¢ destinata a muoversi nel campo delle ipotesi in quanto non
ci rimangono inventari o cataloghi capaci di darci notizie precise sulla libreria di Calepio, come
avviene in alcuni casi di autori di epoca moderna, indagati con grande intelligenza nell’ultimo
decennio’. Si trattera piuttosto di riprodurre per via di congettura un elenco di libri noti all’autore,
riempiendo gli scaffali immaginari di questa biblioteca attraverso le note esplicite e gli indizi sparsi
nel Paragone, nelle precedenti opere del Calepio e negli epistolari inediti, seguendo 'esempio di
lavori egregi che hanno esplorato, per autori anche ben piu rilevanti del nostro, questo stesso
percorso deduttivo’. Un percorso irto di insidie, invero, perché spesso il lettore moderno proietta
su quello che ¢ oggetto di studio conoscenze e letture che erano invece improbabili, quando non

impossibili, nonché in virta del fatto che neppure la presenza del nome di un determinato autore,

1 Elisabetta Selmi, Classici e noderni nell’officina del Pastor Fido, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2001.

2 Esemplari sono i lavori svolti sulla Biblioteca Bembo, ricostruita attraverso un catalogo ritrovato a Cambdrige (cft.
Massimo Danzi, La biblioteca del catdinal Bembo, Genéve, Droz, 2005). Interessante ¢ anche la ricerca incentrata su
una delle maggiori biblioteche private del Seicento, quella di Querenghi: cfr. Uberto Motta, La biblioteca di Antonio
Querenghi. I’eredita umanistica nella cultura del primo Seicento, «Studi seicenteschi», XLI, 2000, pp. 177-283. Sul
fronte sette-ottocenteschi si distinguono, fra i contributi di questo genere, i saggi di Serena Gagliardi, La biblioteca di
Girolamo Tartarotti, «Atti dell’Accademia roveretana degli Agiati», Classe di Scienze Umane, Lettere e Arti, s. VII,,
V1/a, 1996, pp. 517-534, e di Agostino Contd, La biblioteca di Clementino Vannetti tra Rovereto e 1 erona? Proposte per una
ricerca, «Att dell’Accademia roveretana degli Agiati», Classe di Scienze Umane, Lettere e Art, s. VII, VIII/a, 1998, pp.
389-417, nonché i ricchissimi volumi di Isolde Quadranti, La biblioteca di casa Pindemonte e i libri di Ippolito. Studio
bibliografico-filologico, Verona, Bonato, 2009. In generale si veda sulla questione anche il volume di Franco Longoni,
Giorgio Panizza e Claudio Vela, Ex /ibris (Biblioteche di serittori), Milano, Unicopli, 2011, in cui vengono studiate le
biblioteche di Foscolo, Leopardi e Gadda.

3 Si pensi soltanto agli egregi lavori atti a circoscrivere la biblioteca dantesca; fra i pit recenti ed interessanti si
segnalano almeno Claudia Villa, La protervia di Beatrice: studi per la biblioteca di Dante, Firenze, Edizioni del Galluzzo,
2009; Luciano Gargan, Dante, la sua biblioteca e lo studio di Bologna, Roma-Padova, Antenore, 2014, e Raffaella Zanni,
Una ricognizione per la biblioteca di Dante in margine ad alcuni contributi recenti, «Critica del testo», XVII, 2, 2014, pp. 161-
204.
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o della citazione di una precisa opera, ¢ segno inequivocabile della lettura di un’opera e il caso di
Calepio ¢ particolarmente istruttivo: egli cita come ottimi drammi, nella prima versione della
Descrizione de’ costumi italiani, opere quali le tragedie del Gorini Corio, salvo poi, dopo una lettura
attenta, affrettarsi a scrivere al Bodmer per ritrattare quella frettolosa lode preventiva®. 1l rischio
di sbagliare per abundatiam charitatis nell’attribuire a Calepio la conoscenza di testi che forse non
padroneggiava o conosceva soltanto per fama — oppure di cui aveva intrapreso la lettura soltanto
in seguito alla composizione del suo trattato — ¢ quindi in agguato, per questo nel corso

dell’argomentazione si dara ragione di ogni dubbio o incertezza.
1.11 classici

Nel sondare la conoscenza dei classici da parte del nostro lincognita maggiore sta
nell’attribuire Porigine dei rimandi di Calepio alle varie opere degli autori greci e latini ad una
lettura effettiva e puntuale, oppure ad uno studio, per cosi dire “di seconda mano”, effettuato su
opere di erudizione sei-settecentesche che antologizzavano o compendiavano il contenuto di
quelle opere. Sicuramente il bergamasco aveva accesso a questo secondo tipo di compilazioni: il
Furietti, d’altro canto, gli consigliava, nel 1716, di procurarsi una copia delle imponenti raccolte
curate dal Fabricius e assai fortunate all’epoca, la Bibliotheca latina e la Bibliotheca Graeca, di cui
all’epoca erano stati pubblicati soltanto i primi volumi’.

Il quadro dei riferimenti evocati da Calepio ¢ sicuramente amplissimo, troppo vasto perché si
possa credere che dietro a quelle citazioni vi siano sempre letture puntuali. Non bisogna neppure,
tuttavia, rischiare di sminuire eccessivamente la cultura classica del bergamasco, la cui formazione
si inscrive peraltro nel periodo della vera e propria rinascita dello studio del greco, collocata da

Curione tra fine Seicento e inizio Settecento’. Calepio dimostra poi, fin dall’Apolggia di Sofocte, di

4 Nella prima stesura della Deserizione 'autore aveva incluso fra le migliori tragedie del secolo quelle del Gorini (Pietro
Calepio, Descrigione de’ costumi italiani, cit., pp. 43-44), ma era poi ritornato sui propri passi in una lettera al Bodmer
del primo agosto 1729 (Pietro Calepio, Lettere a J. |. Bodmer, cit., p. 97).

5> La lettera ¢ del 20 Ottobre 1716; ad un Calepio neppure ventenne il Furietti consigliava in quell’occasione di
acquistare una copia della Swria cronologica della citta di Firenze del Bracciolini, appena ristampata da Giambattista
Recanati (nel 1715) e di procurarsi i libri del Fabricius: «Non so se abbiate veduto il Poggi, ristampato in Venezia
assai bene, con la vita del med.o aggiuntavi dal Recanati patrizio Veneto, che attende alle lettere; e se aveste a scrivere
in Venezia per questo libro, potreste farvi provvedere la biblioteca cosi Greca, come Latina del Fabrizio professore
d’Amburgo, opera assai stampata», Carteggio Furietti-Calepio, lettera 12. La Bibliotheca latina era stata stampata in tre
tomi ad Amburgo nel 1697 (Johanni Alberti Fabricii Bibliotheca Latina, sive Notitia auctornm veterum Latinorum,
quornmcumque scripta ad nos pervenerunt, Hamburgi, Schiller, 1697); quella greca, sempre ad Amburgo, fu stampata in piu
tomi all’interno di un periodo molto lungo (Jobanni Alberti Fabricii Bibliotheca Graeca, sive notitia scriptorum veterum
Graecorum quornmcungue monumenta integra, ant fragmenta edita exstant: tum plerorumque e Mss. ac deperditis, Hamburgi,
Spiringianis, 1705-1728).

¢ L’analisi di Curione procede dalla constatazione che tra 1680 e 1740 vengono istituite in tutta Italia molte nuove
cattedre di greco che in precedenza, fin dal tardo Cinquecento, erano state accorpate a quelle di eloquenza. Questa
rifioritura fu poi caldeggiata anche dal lavoro antiquario e filologico dei benedettini francesi, da Mabillon a
Montfaucon, che stimolarono la ricerca di manoscritti antichi e rinfocolarono la passione per lo studio dei classici
(Alessandro Curione, Sullo studio del greco in Italia nei secoli X111 ¢ X111, Roma, Tosi, 1941, in part. pp. 67-82). Tra Sei
e Settecento, d’altra parte, come sottolinea Ettore Garioni (e #raduzgioni dei tragici greci nel Settecento italiano. La ‘riscoperta’
di Eunripide e la fortuna dell’Ecuba, «Comunicazioni sociali», II, 2, 2004, pp. 184-259: 191), erano state pubblicate
moltissime dissertazioni sull’eccellenza della lingua greca, come, nel 1693, il De graecae lingnae usu et praestantia del
Muratorti (sul quale si veda Corrado Viola, Alle origini del metodo muratoriano, in 1d., Canoni d’Arcadia. Muratori, Maffei,
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avere ottime nozioni di lingua greca e di avvalersi delle traduzioni — ed in particolare di quelle
dell’Edipo re di Sofocle curate da Orsatto Giustiniani e da André Dacier, oppure quelle dell’I/iade
fatte da Madame Dacier e da Anton Maria Salvini — soltanto per riscontrarle con 1 testi antichi,
discutendo puntualmente la resa di alcuni termini e passaggi che gli paiono tradire il senso
dell’originale’.

Del resto, quando scriveva il Paragone, Calepio citava e riassumeva anche le opere di autori
greci che non erano stati ancora tradotti in italiano, o di cui erano state date versioni molto
parziali e poco note, primo fra tutti Eschilo, del cui Prometeo liberato, dopo la traduzione
misconosciuta di Marcantonio Cinuzzi®, venivano contestualmente pubblicate due versioni
italiane, solo nel 1754, una a cura di Giacomelli, l'altra redatta dal giovane Cesarotti. E vero,
peraltro, che esistevano invece traduzioni in latino delle tragedie eschilee, quella cinquecentesca di
Saint-Ravy e quella del tardo Seicento di Thomas Stanley, a cui il bergamasco avrebbe potuto
invece facilmente guardare, anche perché in questo caso la sua attenzione era rivolta a
comprendere lintreccio delle diverse favole cosi da giudicare se il protagonista era o meno di
mezzana bonta’,

Allaltezza della composizione dell’Apologia di Sofocle 'autore dimostra di aver letto, oltre alla
tragedia di Sofocle, I'l/iade e I’ Odissea, menziona un passaggio dell’Eneide e trascrive un verso dei
Punica di Silio Italico, opera recentemente ristampata con le note postume dell’Heinsius'".
Dimostra anche qualche conoscenza degli storiografi greci e latini: Diodoro Siculo, nel passo del
quarto libro attorno all’origine dell’oracolo di Apollo Delfico; Erodoto, per il brano dell’oracolo
della Pitia a Cipselo; Tito Livio, con estratti dalla prima (VII, 39) e dalla terza deca (XXVIII, 40);

Curzio Rufo, nel riferimento al vaticinio che profetizzava la grandezza di Alessandro. Viene

Lemene, Ceva, Quadrio, Pisa, ETS, 2009, pp. 13-80), la Oratio prima pro optimis studiis di Domenico Lazzarini (1711),
I Apologia sopra la lingna greca di Anton Maria Salvini (1715).

7 Calepio, ad esempio, discute nel dettaglio la resa del termine «Tpué» che andrebbe tradotto semplicemente come
“cavalcante” e non cavaliere armato e loda la traduzione che dava, con grande sensibilita linguistica, I’abate Salvini
ritrovando questo termine nel XXIV canto dell’liade (cfr. Pietro Calepio, Apologia di Sofocte, cit., pp. 409 e 423.

® Marcantonio Cinuzzi, I/ Prometeo del Duca: la prima traduzione italiana del Prometeo di Eschilo (Vat. Urb.Ilat.789),
introduzione, edizione critica e commento a cura di Andrea Blasina, Amsterdam, Hakkert, 20006.

9 Sulla traduzione di Jean de Saint-Ravy (Aeschyli poetae vetustissimi tragoediae sex, quot quidem extant, summa fi de ac diligentia
e Greco in Latinum sermonem, pro utriusqe linguae tyronibus, ad verbum conversae, per loannem Sanravium Montempessulanensem,
Basileae, per Ioannem Oporinum, 1555) si veda il contributo di Giovanna Pace, La traduzione di Eschilo di Saint-Ravy: il
caso dei Persiani, in Musa Graeca tradita, Musa Graeca recepta. Traducciones de poetas griegos (siglos X17-XV1I), a cura di
Aurelio Pérez Jiménez e Paola Volpe Cacciatore, Zaragoza, Portico, 2011, pp. 131-148. Quella di Stanley ¢ edita nel
1664 (Aiskylon Tragodiai epta. Aeschylii tragoediae septem cum scholiis Graecis omnibusy deperditorum dramatum fragmentis, versione
et commentario Thomae Stanleii, Londini, typis Jacobi Flescher, 1663). Difficile ipotizzare che Calepio avesse attinto in
quel caso ad una stampa cinquecentesca, fosse questa I’aldina del 1518, oppure le successive versioni di Ginevra e
Anversa. L'interesse di Calepio nei confronti delle tragedie di Eschilo ¢ di natura meramente contenutistica (Paragone
1, 2 [8-10)).

10 7] verso in questione ¢ il seguente: «Vera ac ficta simul spargebat fama per Urbem» (VI, v. 554). L’opera era stata
riedita in forma sontuosa nel 1717: Caji Silii Italici Punicorum libri septemdecim, cum excerptis ex Francisci Modii Novantiquis
lectionibus, et Casp. Barthii Adversariis, tum Danielis Heinsii Crepundiis silianis, et postumis notis Nicolai Heinsii, nunc primum
editis, curante Arnoldo Drakenborch, cujus etiam annotationes passim additae sunt, Trajecti ad Rhenum, apud Guilielmum
Vande Water, 1717.
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richiamato quindi uno degli Opuscoli morali di Plutarco, oggetto di molteplici traduzioni tra Cinque
e Seicento'’, e si allude pure ad alcune opere filosofiche di Aristotele, come la Rezorica e la Politica.

In generale si puo affermare che gli autori o 1 brani citati siano quelli che Calepio aveva
studiato probabilmente per motivi scolastici, e la cui introduzione imprime al trattato un incedere
didascalico e talvolta un po’ schematico.

La frequentazione con opere letterarie antiche non st conclude pero nel periodo giovanile e
nella tarda Risposta alla Recensione del Paragone uscita, per mano del Maffei, sulle «Osservazioni
Letterariew; in questa sede il bergamasco tenta di accreditare la propria interpretazione del termine
‘poetico’ citando un gran numero di passi di poeti epici o lirici greci e latini. Anche in questo caso
non tutte le menzioni devono essere prese come spie di un’effettiva conoscenza di prima mano
degli autori citati; nel dispiegare il maggior numero di auctoritates possibili per sostenere il proprio
pensiero Calepio, ad esempio, riporta un verso di Marco Furio Bibaculo, poeta novus ricordato da
Catullo e da Virgilio, «Jupiter hybernas cana nive conspuit Alpes». Questa citazione tuttavia si
ritrovava nella tradizione dell’esegesi delle Sazre di Orazio, in cui il venosino parodiava il dettato
del Bibaculo, sostituendo Furius a Jupiter, nonché in Quintilliano, a sua volta censore della
metafora, e in opere di consultazione pit 0 meno recente che sicuramente il bergamasco poteva
aver avuto tra le mani'’. Lo stesso discorso vale per il verso con cui Pindaro descrive 'Etna come
colonna del cielo®, al centro di un ampio dibattito sei-settecentesco: nella Maniére de bien penser il
Bouhours aveva censurato il Prologo del Pastor Fido a causa del’'immagine affettata contenuta nei
versi «a dove sotto alla gran mole etnea,/ non so se fulminato o fulminante,/ vibra il fiero
gigante/ contra 'l nemico ciel fiamme di sdegno», e gli apologisti italiani avevano tentato di
difendere il Guarini richiamando proprio il verso di Pindaro'.

Di certo la Risposta denota una lettura attenta dell’Eneide di Virgilio, dal quale vengono

prelevati numerosi passi, ma sono citati parimenti versi tratti dall’E/estra di Sofocle, dalle Odi di

11 T’opuscolo in questione ¢ quello sulla Lode di s¢ medesimo; la traduzione degli Opuscoli, a cura di Marcantonio
Gandino, fu pubblicata inizialmente nel 1597, ma poi fu al centro di diverse altre impressioni, con aggiunte da parte
di altri traduttori — una volta occorsa la morte del Gandino — fino al 1625.

12 (Persta, atque obdura; sue tubra canicula findet/ Infantes statuas; seu pingui tentus omaso/ Futius hybernas cana
nive conspuet Alpes», Hor. Sermones, 11, 5, vv. 39-41. La censura di Quintilliano nell’Institutio oratoria si trova in VIII,
6, 17. 1l verso era stato riportato in molte raccolte storiografiche di tipo antologico; nel Jugement des Savans di Adrien
Baillet esso veniva menzionato nell’esordio del profilo dedicato a Furio Bibaculo (Jugement des Savans sur les principanx
onvrages des anteurs par Adrien Baillet, t. IV, Paris, Moette et alii, 1722, p. 55).

1311 verso in questione ¢ il seguente: «wupdeoo’ Altva, naveteg yrovog 0Zetag 1tbHvar (Pindaro, Pitiche, 1, 20).

14 Pastor Fido, Prologo, vv. 10-13. Secondo Bouhours questo passo era origine di inutile confusione: «LLe Guarini dit
que ce Géant lance des feux de colére et d’indignation contre le ciel, sans qu’on sache s’il est foudroié, ou s’il
foudroie» (Dominique Bouhours, La maniére de bien penser dans les onvrages d'esprit. Dialogue, Paris, Marbre-Cramoisy,
1689, pp. 312-313). A rispondere al gesuita francese — con cui si era schierato anche Camillo Ettorti nel suo Buon
gusto (Camillo Ettorri, 1/ buon gusto ne’ componimenti rettorici, Bologna, Sarti, 1696, p. 377) — aveva pensato, in prima
battuta, I'Orsi, giustificando la verosimiglianza dell’ossimoro, almeno dalla parte del «fulminante» («Perché dunque
I’apparenza, sovra cui ¢ fondata finzione del fulminare, e piu simile al vero, che non ¢ quella, su cui si fonda la
finzione dell’esser fulminato: non so io concepire, che in questa, e non in quella stia affettazione, e mancamento di
naturalezza» (Giovan Gioseffo Orsi, Considerazioni sopra la maniera di ben pensare ne’ componimenti, vol. 1, Modena,
Soliani, 1735, pp. 334-335); successivamente era intervenuto nella polemica anche Antonio Gatti, richiamando una
serie di esempi illustri che accreditavano 'immagine impiegata dal Guarini, ed in particolare quella del Monte Etna
Colonna del Cielo, nelle odi di Pindaro (Lettere di diversi autori in proposito delle considerazioni del Marchese Giovan Gioseffo
Orsi, Bologna, Pisarri, 1707, p. 431).
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Orazio, dalle elegie di Tibullo e Properzio, da varie opere di Ovidio, dalle Metamorfosi alle Heroides,
delle tragedie di Seneca e anche del piu inconsueto De Consolatu Stilichonis di Claudiano.

Al di la della conoscenza dei poeti greci e latini, cio che conta ¢ Peffettiva lettura, da parte di
Calepio, delle tragedie classiche. Di Eschilo si ¢ gia detto in precedenza; anche per Sofocle ed
Euripide vale, in linea di massima, lo stesso discorso. L’interesse di Calepio ¢ prettamente rivolto
all'intreccio e alla composizione delle favole, al fine di giudicare la qualita dei protagonisti. Resta
difficile determinare quindi a quale edizione I'autore del Paragone si sia rifatto; difficile tuttavia che
egli abbia guardato al testo greco pubblicato, con tanto di sco/ia, nei lavori eruditi cinquecenteschi
che erano stati stampati a Parigi o Francoforte"”; forse egli aveva trovato uno strumento pit utile
e facilmente consultabile nella versione latina curata da Georges Rataller'’’, o ancor piu nella
recente traduzione francese redatta dal pur vituperato André Dacier'’.

Le porzioni di testo greco citate da Calepio nelle sue varie opere sono limitate all’ Edjpo Re,
che circolava in una miriade di versioni con testo a fronte e commentate, e all’ E/effra, menzionata
nella tarda lettera di risposta alla Recensione del Maffei e riportata 7zn auge in quegli anni dalla
traduzione di Domenico Lazzarini, pubblicata postuma nel 1736 e subito diventata oggetto
dell’attenzione dei maggiori eruditi italiani dell’epoca'®. Anche i testi di Euripide sono utilizzati nel
Paragone (I, 2 [10-12]); tra 'altro Calepio non parrebbe essere affascinato dal recupero del teatro
euripideo che si andava facendo nel Settecento, a partire dalla traduzione dell’lfigenia in Tanride
composta da Carlo Maria Maggi e pubblicata postuma nell’edizione delle Rime del 1700,
passando per gli elogi del Muratori e di Martello. L’attenzione del bergamasco parrebbe, anzi,
rivolta, piu all’lppolito, all'interno di un ormai canonico confronto tra la versione greca e quella
raciniana, piuttosto che alla compassionevole Ewba, intorno alla quale si sviluppa, come ha
dimostrato Ettore Garioni, il vero e proprio revival delle tragedie euripidee nel Settecento'.

Resta da affrontare la questione del rapporto della teoria drammaturgica calepiana con le
maggiori poetiche classiche. Di certo la Poetica di Aristotele e 1’ Ars Poetica di Orazio sono pilastri
fondamentali della biblioteca di Calepio, in cui forse non entra invece il Trattato del Sublime dello
Pseudo-Longino, o meglio, vi entra per via indiretta attraverso la traduzione e il commento di

Boileau™. La lettura dell’epistola oraziana emerge in diversi punti del Paragone: ad esempio nel

15 Sophokleons Tragodiai. Aias Mastigophoros. Elektra. Oidipous tyrannos. Antigone. Oidipous epi Kolono. Trachiniai. Philoktetes.
Demetrion ton Triklinion Peri metron ois echresato Sophokles, Peri schematon, Scholia, Parisijs, apud Adrianum Turnebum
typographum regium, 1553; Sophokleons Tragodiai epta, meta scholion palaion kai pany Gphelimon. Sophoclis Tragedie septem,
cum interpretationibus vetustis et valde ntilibus, Francoforti, 1555.

16 T’edizione curata dal Rataller venne pubblicata per la prima volta nel 1550 e fu fonte di una setrie di ulteriori
versioni in varie lingue romanze, a partire dall’Aiace flagellifero di Girolamo Giustianiano (Venezia, Spineda, 1603).
Sulle molteplici traduzioni latine di Sofocle, ed in particolare dell’Antigone, nel Cinquecento, si veda
Michele Mastroianni, Trois interpretationes de I’Antigone de Sophocle. Gentien Hervet (1541), Georges Rataller (1550) et Jean
Lalemant (1557), «Anabases», XXI1, 2015, pp. 61-77. Sulla fortuna delle tragedie sofoclee in Italia nel Cinquecento si
rimanda al contributo di Elie Borza, Sophocles redivivus. La survie de Sophocle en Italie an debut du 16éme siécle. Editions
grecques, traductions latines et vernaculaires, Bari, Levante, 2007 .

7 Tragédies grecques de Sophocle, traduites en frangois, avec des notes critiques, et un examen de chague piece selon les régles du théditre.
Par Monsieur Dacier, Amsterdam, Gallet, 1693.

18 T.a traduzione ¢ inclusa nel volume: Poesie del signor abate Domenico Lazzarini maceratese, professore di lettere greche e latine
nella Universita di Padova. Ginntovi altri poetici componimenti di diversi in morti dell'antore, Venezia, Hertz — Bassaglia, 1736.

19 Ettore Garioni, Le tradugioni dei tragici greci nel Settecento italiano, cit., in part. pp. 210-259.

20 Cfr. ad esempio Paragone V1,3 [10] e V1, 7 [1]. I trattato De/ Sublime era comunque conosciuto fin dal Cinquecento,
grazie all’edizione curata da Francesco Robortello nel 1554. Diverse opere di traduzione e commento del trattato
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trattare le qualita necessarie ai personaggi per suscitare pieta («si vis me flere dolendum est/
primum ipsi tibi»™"); nel definire le caratteristiche utili a dipingere vivamente il costume dei
personaggi’; nel descrivere gli attributi propri del decoro («Intererit multum davusne loquatur
herosve,/ maturusve senex an adhuc florente juventa/ fervidus, an matrona potens, an fedula
nutrix,/ mercatorne vagus, cultorne virentis agelli,/ Colchus an Assyrius, Thebis nutritus an
Argisn™).

Quanto alla Poetica di Aristotele, essa agisce invece in sottotraccia lungo tutto il corso della
dissertazione di Calepio, e sarebbe inutile segnalare i singoli riscontri, anche a fronte del lavoro di
commento in cui sono puntualmente registrati e al quale si rimanda. L.a vera questione si riduce
piuttosto alla domanda: quale testo — e di riflesso quale commento — di Aristotele lesse Calepio?
Sicuramente aveva presente quello curato da Castelvetro, menzionato — quasi sempre
prendendone le distanze — in numerose sezioni del trattato. Calepio discute in modo acceso con
Castelvetro e con certa tradizione francese — soprattutto il Corneille dei Discours e il Dacier della
Poctigue d’Aristote — che dal suo commento ha preso le mosse per legittimare deroghe sostanziali al
dettato teorico aristotelico. Non condivide, ad esempio, la traduzione del termine “apptepa, resa
da Castelvetro come «errore involontario», secondo una lettura che aveva inaugurato una errata
comprensione del soggetto edipico, avallando letture fataliste che certo non si conciliavano con
Porizzonte cristiano nel quale I'opera doveva essere recepita™. Calepio dissente inoltre sul fine

morale attribuito alla tragedia da Castelvetro™, anche in questo caso foriera delle successive

erano state avviate in seguito alla pubblicazione del testo, ad opera, fra gli altri, di Marc’Antonio Mureto e Dionigi
Lambino. Sulla precoce tradizione esegetica che si sviluppa intorno al testo dello pseudo-Longino ¢ ancora valido il
contributo di Bernard Weinberg, Translations and commentaries of Longinus On the Sublime #o 71600: a bibliography,
«Modern philology», XLVII, pp. 145-151.

21 «All'incontro la tragedia di Mitridate eccita spavento, ma muove poca compassione, si perché quel re appare di
costume alquanto crudele, come perché la commozione che fa Monima contrasta a quella che Mitridate dovrebbe
acquistarsi. Aggiungo che "animosita e la costanza del medesimo sono poco atte a produrre tal passione, avvegnaché
per muovere altrui sia d’uopo aver prima in se stesso la commozione giusta cio che dice Orazio: «si vis me flere
dolendum est/ primum ipsi tibi». Quindi ¢ che generalmente debbonsi giudicare poco propti per rappresentar la
prima persona della perfetta tragedia simili soggetti, ancorché possano fare qualche buon effetto per la magnanimita»
(Paragone 1, 4 [13]).

22 Paragone V, 2 [2].

2 (Passeremo ora al decoro, il quale ancorché sia pet se stesso preso qualita de' costumi meno instruttiva,non ¢ pero
meno essenziale. Esso ¢ come canale per lo cui mezzo s’insinua piacevolmente la probita, la quale non avrebbe
alcuna forza, se non venisse da quello per cosi dire animata, perciocché non essendo il decoro se non una certa
convenevolezza che hanno 'opere ed i ragionamenti colle persone, ogni azione ed ogni discorso rimane senza la
medesima inverisimile. Orazio ristrinsela sotto I'osservanza di cinque attributi, cio¢ della condizione, dell’eta, del
sesso, dell’ufficio e della nazioney, Paragone, V, 4 [1].

24 «Cornelio cerca avvalorare la sua opinione dicendo che 'Edjppo di Sofocle, il quale si da per idea della perfezione,
non purga punto: ma questo francese s’inganna per non saper rinvenire in Edippo alcuna colpa, e va quindi
interpretando che Aristotele con la voce apgptepa non abbia voluto prescrivere se non un errore involontario come
falsamente ha creduto anche il nostro Castelvetro?, ed altri prima di lui, seguiti ultimamente anche dal Dacier nella
sua traduzione. Il costoro sbaglio ¢ nato, per mio avviso, dalla contrapposizione di queste parole del testo pn i
poyOepiay, addd St apaptiav peydhov T: ma la voce poyOspla non significa gia la malizia d’un delitto, ma I’abito
vizioso: perciocché secondo il sistema della morale aristotelica, un sol atto, ancorché pravo non rende 'vomo
d’ordinario malvagio. LL.a malvagita perd come abituale s’oppone alla colpa accidentale, non ad un’innocente errore,
Paragone 1, 2 [5].

25 Paragone 11, 1 [8]. Questa ¢ la sentenza del Castelvetro contestata dal Calepio, il quale al contrario riduceva alla
purgazione, avvenuta attraverso I'esercizio della compassione e del timore, I'unica utilita morale della tragedia: «Senza
che si ristringe ad una maniera sola d’utilita, che ¢ il procacciare solamente la purgatione dello spavento, et della
compassione. Et non dimeno se la utilita si dee considerare si dovrebbono anchora altre maniere di tragedie poter
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speculazione teoriche di Corneille e di altri francesi, e considera «sofistico» e poco veritiero il
discorso sul «piacere obliquo»™.

Calepio cita anche in un frangente la Poetica dello Scaligero; nell’ambito di una ricognizione
sul costume del protagonista e sulla liceita di costruire caratteri esemplari, egli ricorda un
passaggio del terzo libro della Poetica dello Scaligero in cui si ammetteva che nessun precetto
filosofico poteva valere di ammaestramento civile piu della lezione offerta dal pio Enea che
campeggiava nel poema virgiliano”. La citazione non ¢ precisa, anzi Calepio pretende che sia
tratta dal secondo e non dal terzo libro, ed ¢ I'unica occorrenza. Tuttavia, sia le opinioni dello
Scaligero, che talvolta parrebbero fare capolino nel testo del bergamasco, cosi come quelle
del’Heinsius o del Vossius, sembrano in realta, pit che tracce di una vera e propria lettura di
questi testi, segnale di una frequentazione con i testi teorici francesi che proprio dallo Scaligero e
dal’Heinsius prendevano le mosse. Non a caso, assieme a quella del Castelvetro, la Poetica piu

presente nel Paragone, sempre con giudizi tendenzialmente polemici, ¢ la Poétigue del Dacier.
1.2 La biblioteca critica (e filosofica) di Calepio

Piu della conoscenza della tradizione classicistica, a stupire, nella cultura di Calepio, ¢ la
vastissima competenza in materia di storiografia e critica letteraria, che configura I’autore come
un erudito straordinario, capace di muoversi tanto sull’asse diacronico — davvero notevole ¢ la sua
padronanza di trattati e dissertazioni pubblicati nei primi decenni del Settecento — quanto su
quello spaziale — soprattutto, ovviamente, in ambito italiano e francese. Fra gli autori
cinquecenteschi ai quali il bergamasco fa riferimento esplicito nel corso della sua opera si trovano
gli scritti della polemica intorno alla Canace, tanto di Sperone quanto di Giraldi; la Lettera intorno al
comporre delle commedie e delle tragedie di quest™ultimo; 1 Discorsi del poema eroico del Tasso, citati una sola
volta ma chiaramente presenti in profondita in molti passaggi dell’argomentazione di Calepio™; e

infine il meno noto dialogo De Poetis nostrorum temporum di Lilio Gregorio Giraldi®.

rappresentare come per cagione d’essempio, quelle che contengono la mutatione de” buoni di miseria in felicita, o la
mutatione de’ rei di felicita in miseria acciocché il popolo si confermasse certificandosi per gli essempi proposti in
questa santa opinione che Dio habbia cura del mondo et providenza speziale de’ suoi difendendo loro, et
confondendo i suoi e i loro nemici» (Lodovico Castelvetro, Poefica vulgarizzata e sposta, cit., vol. 1, p. 361

26 «Ancorché quel diletto che genera la varieta degli avvenimenti fosse dagli antichi maestri ricercato nel poema epico,
nondimeno la copia e la lunghezza degli episodi giudicaronsi poco proprie per la tragedia. Aristotele non adduce di
cio ragione, se non ’'esempio della Odissea, che dice essere cresciuta sopra la mole d’una tragedia per a sola estenzione
degli episodi. Altri han detto appresso che la brevita del tempo permesso alle tragiche rappresentanze non ¢ capace
come quello dell’epopea, ma ci6 ch’io credo doversi massimamente considerare ¢ che il fine della vera tragedia non ¢
di dilettare a guisa della epopeia colla rassomiglianza di molte cose, ma colla compassione. E questo piacere si forma
principalmente, secondo il mio sentimento, da quellinteresse che per la conformita della natura s’assume lo
spettatore nelle peripezie de’ miseri, che ché si dica sofisticamente dal Castelvetro, il quale vuole che nasca
obliquamente dal riconoscere che la tristezza insinuata dalla compassione ¢ un atto giusto, e perd commotivo di
compiacenzay, Paragone 111, 1 [1].

27 «E molto meglio d’Omero ci mostro Virgilio nel suo Enea il modo di ben esercitare si le virtu belliche che le civili,
sicché lo Scaligero profferi che “nullis philosophorum praeceptis aut melior aut civilior evadere potes quam ex
Virgiliana lectione”», Paragone V, 2 [6].

28 Nel corso di una raccomandazione circa la necessita di rispettare i costumi dei popoli rappresentati in scena e di
garantire ai soggetti la maestosita necessaria, Calepio cita insieme il Tasso e il Giraldi: «lLa ragione che a cio mi muove
¢ che il popolo, per cui tali favole son fatte, non apprende I'idea d’un re senza I'idea della maesta che suole
accompagnarlo, laonde ove questa manchi, la rappresentanza riesce men verisimile e meno efficace. Per simile
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Tra gli autori di riflessioni poetiche del Seicento italiano spiccano le citazioni tratte dai
Proginnasmi poetici di Udeno Nisiely, autore di cui Calepio mostra di avere particolare stima™’; ma
egli menziona anche, nella Descrigione de’ costumi italiani, la Difesa del Costantino di Giovan Battista
Ghirardelli, alfiere della tragedia in prosa — sebbene anche in questo caso la conoscenza del
trattato poteva essere stata acquisita indirettamente, attraverso la lettura dei Disconrs di Corneille™
—, e nella Risposta al Maffei il Trattato dello stile di Sforza Pallavicino™.

Ben piu vasta e articolata appare invece la conoscenza della trattatistica francese del sicle
classigne: 11 dialogo continuo intessuto con i Discours di Corneille rende Calepio uno dei piu
raffinati lettori europei dell’opera teorica dell’autore del Cid, sebbene troppo spesso questo dato
sia stato completamente trascurato’. Ma ci6 che permette al bergamasco di discutere con
cognizione di causa le singole prese di posizione corneillane, spesso al fine di criticarle, ¢ la
padronanza ammirevole della tradizione critica transalpina: egli allude molto spesso al Boileau
dell’ Ar¢ Poétigue, principale obiettivo polemico nel sesto capo, dedicato allo stile™, ma anche delle

Réflexions critiques sur quelques Passage de Iongin, anche in quel caso schierandosi contro il Déspreaux

cagione il nostro Tasso fu di parere che non si dovesse scegliere per un poema argomento che per P'antichita richieda
costumi troppo dispari, ma tistrinse egli troppo col suo rigore le materie, potendoti ciascuna accomodate a' nostti
tempi. Il Giraldi pero lodo molto ragionevolmente Seneca, perciocché laddove egli rappresento li medesimi successi
d’Euripide, diede loro una maggior maesta», Paragone V, 5 [2].

2 11 bergamasco richiama qui il testo del Giraldi in cui si riconosceva il debito contratto dall’Oreste del Rucellai nei
confronti dell’Ecuba di Euripide: «Lilio Gregorio Giraldi ne’ dialoghi de’ poeti dice aver il Rucellai voluto in essa
imitare I’Ecuba d’Euripide» (Paragone 1, 3 [2]).

3 Questa I'attestazione di stima di Calepio nei confronti dell’autore dei Proginnasmi: «Ma ritornando a nuovi nostri
autori, io desiderarei pure nello stile di vari qualche maggior ritegno e brevita, perciocché quindi nasce la gravita
proporzionata al decoro delle persone grandi, come bene avverti ne’ Proginnasmi Udeno Nisieli (altrimenti Benedetto
Fioretti) critico giudizioso de’ poetici scrittiy (Paragone VI, 2 [8]). In un passo successivo tuttavia il bergamasco
contraddice apertamente opinione del Nisiely in merito ad una questione di metrica antica: «Udeno Nisieli ne’ suoi
Proginnasmi ragionando in altra guisa a favore de’ versi settesillabi della Canace disse che si potrebbe muovere una lite a
Greci, ed a latini perche usassero nella tragedia versi piu corti che nella comedia, ma parmi che a cio si possa
rispondere che la maggior parte de’ versi corti conviene al coro in grazia del canto ed il rimanente de' medesimi, che
non ¢ molto, serve d'ordinatio all'espressione delle commozioni, che stimolan le persone ad alcun tuono
straordinatio» (Paragone V11, 3 [4]).

31 Pierre Corneille, Discours de la tragédie, cit., p. 155. Sull’episodio, legato alla disputa italo-francese intorno alle
proprieta patetiche dell’agnizione, cfr. Paragone 11, 2 [1].

32 Pietro Calepio, Risposta al Maffei, pp. 66-67.

3 Un’eccezione molto rilevante, nel panorama critico moderno, ¢ costituita dallo studio sull’interpretazione calepiana
dei tragici francesi offerta da Alberto Beniscelli, Le passioni evidenti. Parola, pittura, scena nella letteratura settecentesca,
Modena, Mucchi, 2000. Certo ¢ che il Paragone costituisce il primo testo — dopo le Observations del D’Aubignac, che
riprendevano si il manifesto drammaturgico corneillano ma per motivi meschinamente polemici — a discutere con
acutezza e puntiglio le tesi, originalissime e profondamente innovative rispetto al canovaccio poetico aristotelico,
contenute nei Discours di Corneille, vero e proprio sottotesto dei primi due capi della dissertazione di Calepio, tanto
da far pensare che proprio dallintento di rispondere alle affermazioni di Corneille nasca Iidea del Paragone, pure
stimolato, come ¢ noto, dalle richieste del Bodmer. Sulla lettura dei Discours di Corneille condotta nel Paragone mi
permetto di rimandare, per ragioni di completezza, al mio I/ «diletto tragico» e I'cammirazione accessoria». In margine alle
critiche della tragedia corneilliana mosse nel Paragone di Pietro Calepio, «Critica letterarian, XL.IV, 170, 2016, pp. 92-112.

3 La critica all’'uso eccessivo dell’allegoria, dell’apostrofe, della metafora delle personificazione nel dettato tragico
francese era diretta principalmente alla teoria poetica barocca di cui il Boileau era stato uno dei maggiori sostenitori,
come si evince, fra gli altri, da questo passaggio, in cui si elogiava ’'abbondante introduzione di figure retoriche:
«C’est d’un scrupule vain s’alarmer sottement,/ Et vouloir aux lecteurs plaire sans agrément./ Bientot ils défendront
de peindre la Prudence,/ De donner 2 Thémis ni bandeau ni balance,/ De figurer aux yeux la Guetre au front
d'airain/ Ou le Temps qui s'enfuit une hotloge 4 la main;/ Et partout des discouts, comme une idolatrie,/ Dans leur
faux zele, iront chasser l'allégorie./ Laissons-les s'applaudir de leur pieuse etreur;/ Mais, pour nous, bannissons une
vaine terreur», Boileau, L2A4## Poétigune, cit., p. 174.
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e a favore di Houdar de la Motte, censore dell’eccessiva pompa di un verso della Pheédre di
Racine™.

Accanto al Boileau un riferimento costante per il Calepio ¢ costituito dalla Pratique du théitre
del D’Aubignac: egli condivide alcune censure mosse al teatro di Corneille, come quella circa
Ieccessiva durezza del personaggio di Sophonisbe (Paragone 1, 4 [6]), ma soprattutto il
ragionamento circa l'inverosimiglianza della figura corale che gia opportunamente Massimo
Natale collegava all’antecedente della Pratigne®; ma un’eredita del trattato francese si coglie anche
in margine alla discussione sulle diverse tipologie del discorso drammatico, che sviluppava
proprio il D’Aubignac esplorando con grande puntiglio le potenzialita oratorie della tragedia®’.

Oltre al D’Aubignac c’¢ anche il Saint-Evremond del De la tragédie ancienne et moderne,
patentemente attaccato per la sua posizione in merito alla necessita di introdurre 'amore nelle
tragedie per avvicinare gli eroi al pubblico™, ma anche per la sovrastima che egli aveva nei
confronti del costume, elemento importante ma non essenziale della scrittura tragica®. Al
contrario si trovava maggiormente d’accordo con le posizioni delle Réflexions sur la poétique de ce
temps et sur les onvrages des poétes anciens et modernes del gesuita René Rapin, uno degli auctores a cui si
rifaceva anche il Gravina nel Della fragedia, concordando a sua volta col francese sulla
inverosimiglianza degli intrecci galanti che vedevano protagonisti grandi eroi del passato, fiaccati
cosi da passioni che li rendevano ridicoli*.

Dal canto suo Calepio citava tuttavia anche alcuni autori minori che avevano perd composto
trattati che dovevano risultargli particolarmente interessanti e utilissimi in funzione polemica: in
questo senso andranno lette le numerose allusioni al Traité du poéme epigue del Bossu, un esame dei

fondamenti della poesia epica, condotto sulla scorta delle poetiche di Aristotele e Orazio,

% Cfr. Paragone V1, 3 [10].

36 Massimo Natale, I/ curatore ogioso. Forme ¢ funzioni del coro tragico in Italia, Venezia, Marsilio, 2013, pp. 243-275.

37 «Quanto agli altri discorsi suasivi, contenziosi, deliberativi, patetici e simili, mi sembra parimenti che nelle favole
Francesi abbiano maggiore energia e gravita, venendo essi da' nostri sovente snervati, ora con la prolissita soverchia,
ora con la vanita degli ornamenti; oltre di che accade non rado nelle Italiane tragedie di vedere delle scene quasi
oziose, e per conseguenza piene di freddi ragionamenti» (Paragone IV, 5 [2]). La partizione in discorsi narrativi,
deliberativi, didattici e patetici era tratta dalla Pratigue du Théditre, cit., pp. 282-345.

3 «Fu massima di Pietro Cornelio e poscia generale presso li poeti di Francia che le tragedie ove amore non ha parte
alcuna sieno prive de’ principali allettamenti. Monsieur S. Evremond fu di parere, oltre cio, ch’egli giovi per
mantenere tra gli eroi e gli spettatori un certo vincolo, ma che non si deve attribuire loro sentimenti comuni che
avviliscano il loro carattere per lo fine di produrre tal corrispondenza, con la qual regola crede egli potersi in ogni
azione mischiare la passione amorosa senza pena e senza violenza» (Paragone 111, 3 [1]). Il passaggio in questione si
trova in Chatles de Saint-Evremond, De / tragédie ancienne et moderne, in 1d., Buvres Mélées, introduzione, testo e nota al
testo a cura di Luigi De Nardis, Roma, edizioni dell’Ateneo, 1966, p. 291.

¥ «Prima d’ogni cosa m’accade di riflettere che, benché il costume sia un ornamento notabilissimo della poesia
drammatica, con tutto cio pate che da' francesi siagli attribuito un luogo pit degno di quello che veramente tiene
nella perfetta tragedia, perciocché occupati quasi totalmente nel procacciarsi con questo la maraviglia, mostransi
d’ordinario meno curanti della tragica essenza, la quale consiste nella qualita dell’azione, in cui entrano i costumi non
come fini, ma come compagni, e talor quasi accessori, come erano in certe favole accennate da Aristotele in quelle
parole della Poetica ol yap v mheilwv &70ec tpaywdiot €wol. Per tale inganno desiderava Monsieur S. Evtemond,
come s’espresse nel giudizio sopra I’A#la di Cornelio, che questo poeta prendesse a comporre tragedia sopra
Annibale e Scipione, non ad altro fine che per veder parlare in maniera conveniente due de' pit grand’uomini del
mondoy, Paragone V, 1 [1].

40 Paragone 111, 3 [1-2]. Una traduzione di alcuni passi delle Réflexions si trovava nel Della tragedia (Gian Vincenzo
Gravina, Della tragedia, cit., pp. 530-532). Su questo specifico punto il fronte italiano, come si vedra nei capitoli
successivi, dal Muratori al Maffei, era piuttosto compatto.
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pubblicato inizialmente nel 1675, elogiato da Chapelain e dall’Académie Francaise, e capace di
ottenere una grande risonanza sia nazionale che internazionale. Il Bossu rispecchia, agli occhi del
bergamasco, il tipico atteggiamento superficiale dei critici francesi, e viene appunto stroncato da
una parte per la sua incapacita di interpretare rettamente la lezione dei classici', dall’altra per la
confusione che crea nel trattare determinati concetti, intendendo ad esempio la bonta poetica
come bonta morale®.

Il Calepio conosce pure la Dissertation sur ['lliade dell’abate Jean Terrasson, con cui entra in
polemica a proposito del significato del mito edipico: secondo il francese la storia di Edipo era
I'emblema dell'impossibilita di sfuggire al proprio destino, mentre il bergamasco sostiene che il
protagonista della tragedia sofoclea ¢ punito per le sue colpe, sebbene queste siano compiute
involontariamente®. Ma la controversia con il trattatista proseguiva anche pit avanti; Calepio si
mostrava giudice meno severo del Britannicus di Racine che apprezzava piu del transalpino™,
mentre censurava con particolare insistenza un pensiero del Terrasson sulla possibilita di ibridare
Pepico e il tragico®.

In quanto allo stile tragico, le opinioni espresse dal Calepio coincidevano in alcuni punti con
quelle del Fénelon e del de la Motte, entrambi solerti ad attaccare la vana pompa di certi passaggi

della drammaturgia francese®. Vengono inoltre citate nel Paragone le Réflexcions d’un Allemands sur les

# «Quindi ¢ che s’¢ dichiarato imperfetto il libro del poema epico fatto dal padre Bossu solamente perché I'autore
proponendo per esemplari Omero e Virgilio s’¢ soggettato a’ precetti d’Aristotele e d’Orazio, ancorché veramente
meriti il maggior biasimo per le male interpretazioni ch’egli fa di que’ due maestri» (Paragone I, 1 [11]).

4 «Ma per discendere all’esame de’ punti sopraccennati incominceremo dalle osservazioni spettanti allo *nditizzo
morale il quale ¢ necessario ad ogni sorta di poesia, che ché si dica inettamente il padre Bossu, il quale non riconosce
altra essenziale bonta che quella da lui chiamata poetica, la quale secondo lui puote essere parimenti nella malvagita
come nell'onestan (Paragone V, 2 [1]).

4 «Con cio rimane riprovata 'opinione dell’abate Tarasson, che imputa a Sofocle 'indegna intenzione d’infundere
unicamente la massima che non si potesse schifare un delitto a cui gli dei destinassero. Per le cose da me dette
riescon vani tutti i ragionamenti che dirigonsi a levar il pregio di purgar le male affezioni alla tragica poesia», Paragone
I, 2 [7]. Per il Terrasson nella tragedia di Sofocle si poteva invece scorgere il fatalismo tipico della religiosita
precristiana: «Il y a trés-peu de cas ou la compassion en particulier soit vicieuse et ou il faille la purger: il n’en est pas
tout-a-fait ainsi de la terreur, et celle par exemple qu’excite '(Edjpe de Sophocle est pernicieuse, parce qu’elle pocte
les Spectateurs a regarder comme inévitables les crimes auxquels plusieurs pafens croyaient que les hommes avaient
été destinez par les Dieuxw, Dissertation critique sur I'lliade d’Homere, oit a l'occasion de ce Poéme on cherche les regles d’une
Poétique fondée sur la raison, et sur les exemples des Anciens et des Modernes, par Monsienr I’Abbé Terrasson, de I’Academie Royale
des Sciences, t. 1, Paris, Fournier, 1715, p. 175).

4 Paragone 1, 4 [8].

% «Non credo perd buona induzione quella dell’abate Tarasson, il quale dice che la tragedia puo prendere
dall’epopeia la maraviglia, siccome I'epopeia piglia la compassione ed il terrore dalla tragedia, imperciocché il poema
epico ¢ rappresentazione piu generale della vita umana, laonde non solamente pud senza nocumento, ma deve
contenere I'imitazione d’ogni affetto; il che non accade nella tragedia, poesia piu limitata e dilicatissima nel ricevere
pregiudizio da forastieri accrescimenti», Paragone 11, 1 [6].

4 Come il Fénelon (Fénelon, Lettre a I’Academie, in Idem, (Euvres, vol. 11, édition présentée, établie et annotée par
Jacques Le Brun, Paris, Gallimard, 1997, p. 1170) Calepio censurava ’eccessiva affettazione dell’attacco del Cinna
«Impatiens désirs d’'une illustre vengeance» (Paragone V1, 3 [4]). Ancora piu evidente ¢ I'eco dei ragionamenti del
Discours sur la Poésie del de la Motte, presente in tutto Paragone VI, 3 («lLes Poétes tragiques méme qui
s’abandonnent quelquefois a I'enflure, doivent toujours étre en garde contre I'exces de I'expression. Comme ils ne
font point parler des Poétes, mais des hommes ordinaires, ils ne doivent quexprimer les sentiment qui conviennent a
leurs Acteurs, et prendre pour cela les tours et les termes que la passion offtre le plus naturellement», Antoine Houdar
de la Motte, Odes. Avec un Disconrs sur la Poésie en général, et sur I’Ode en particnlier, Paris, Dupuis, 17092, p. 37).
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défants de la versification Frangaise stampate ad Altona nel 1727" e tese a demolire il sistema metrico
adottato dalla poesia francese.

Sul versante italiano sei-settecentesco Calepio si destreggia con altrettanto agio: fra gli autori
a cui guarda con maggiore attenzione, coloro che peraltro nella Descrizione considera i letterati che
hanno «promosso non poco la favella italiana», restaurando il buon gusto dopo la nefasta
parentesi barocca figurano uomini di scienza, come Lorenzo Magalotti e Antonio Vallisneri, oltre
ai protagonisti della cultura letteraria e teatrale primo-settecentesca, come Giovan Gioseffo Orsi,
Gian Vincenzo Gravina, Scipione Maffei, Giusto Fontanini e Ludovico Antonio Muratori®.
Calepio in effetti, nel Paragone, dialogava con I'Orsi della prefazione alla Mergpe del Maffei
(Paragone V, 5 [4]) e tiprendeva alcuni principi delle Considerazioni sopra la maniera di ben pensare”; del
Fontanini conosceva certo ’Aminta difesa e del Maffei aveva letto gran parte dell’'opera poetica,
come si deduce nei capitoli successivi. Il Gravina e il Muratori sono senz’altro due riferimenti di
grande importanza per il Calepio. Pur deprecando le tragedie del roggianese infatti, si scorge in
diverse circostanze 'ombra del Della tragedia — di cui comunque non vengono sempre condivise le
posizioni — nelle pagine del Paragone™; ancor pit presente ¢ tuttavia il Muratori, autentico modello
di Calepio con la sua Perfetta poesia di cui, come gia aveva notato Enrico Mattioda, vengono ripresi
molti spunti’’.

Dietro a questi, nella Descrizione, si ricordano 1 nomi del Crescimbeni, fonte, nell’Iszoria della
volgar poesia, di molte notizie circa la poesia e la drammaturgia cinque-seicentesca, ma criticato
come autore della Bellexza della volgar poesia™; dei fratelli Zeno, ricordati per Pimpresa del «Giornale
de’ Letterati d’Italian; di Giacinto Gimma, autore dell’ldea della storia dell'ltalia letteraria, pubblicata
nel 1723; di Giambattista Vico, considerato da Carlo Antoni — e sulla sua scorta di Isaiah Betlin®
— il vero maestro di Calepio, anche se probabilmente, come segnalava a ragione Sergio
Romagnoli, la stima nei confronti dell’opera filosofica e giuridica del napoletano ¢ da considerarsi

poco originale e frutto piuttosto del generale clima di entusiasmo arcadico™.

47 «lo non sono si ritroso contro i versi tragici de’ francesi, come s’¢ mostrato I"autore del nuovo libro scritto contro
tutta Iarte di versificare usata da poeti di quella nazione» (Paragone VII, 3 [3]).

B opera del Magalotti, d’Anton Maria Salvini, quelle del Vallisnieri, del Maffei, del Muratori, dell’Orsi, del Gravina,
del Fontanini, autori a Voi noti, hanno promosso non poco la favella italiana», Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi
italiani, cit., p. 40.

4 Calepio riprendeva ad esempio le partizioni dei generi di elocuzione fatte dall’Orsi e ne riproponeva in parte le
posizioni in merito alla discussione sulla naturalezza degli stili in Paragone VI, 1 [2]. In merito a questa polemica cft.
Maria Grazia Accotsi, Pastori e teatro: poesia e critica in Arcadia, Modena, Mucchi, 1999, pp. 241-296.

% Del Gravina non vengono condivise alcune posizioni — ad esempio I'ammissione di un protagonista
eccezionalmente virtuoso che si delinea nel Della Tragedia, in cui la vita di Cristo ¢ considerata un soggetto perfetto
(Paragone 1, 3 [4]) — , e neppure determinati giudizi, come quello in merito alla Tullia del Martelli (Paragone IV, 1 [3]),
ma il discorso sull’utilita della tragedia e lattenzione al costume sono figli di una lettura attenta del trattato
graviniano.

St Teorie della tragedia nel Settecento, Modena, Mucchi, 1994, pp. 34-36. 1l capitolo maggiormente ripreso da Calepio ¢
senz’altro il sesto del terzo libro, dedicato alla «necessita di riformar la Poesia Teatrale».

52 «Mario Crescimbeni scrisse un libro della bellezza della volgar poesia e stampollo in Roma in 4°. Ma meglio tratto
tale materia Lodovico Muratori nel libro intitolato La perfetta poesia italiana», Pietro Calepio, Lettere a J. |. Bodmer, cit.,
pp. 12-13.

5 Carlo Antoni, Lo storicismo, Torino, Edizione Radio italiana, 1957; Isaiah Berlin, The Proper Study of Mankind: an
Abnthology of Essays, edited by Henry Hardy and Roger Hausheer, London, Chatto & Windus, 1997, p. 362.

3 «Quel medesimo atteggiamento che lo porta, ad esempio, — insieme con tutti i suoi contemporanei — ad intendere
il Vico soltanto come autore di opere o giuridiche o rigidamente metafisiche o eloquentemente sctritte, e che lo porta
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Con il Vico si apre in qualche modo il settore dei filosofi: di certo a Calepio ¢ familiare, per
lo meno nei suoi tratti essenziali, il Discorso sul metodo di Cartesio, sebbene 'opera che piu incide
nella scrittura del Paragone ¢ senz’altro il Traité de passions sul quale gia avevano ragionato a lungo il
Caloprese e il Gravina. Inoltre viene ricordato anche un pensiero di Montaigne sul carattere degli
italiani, tratto da quegli Essais che forse il bergamasco aveva avuto nelle mani™, e si evince una
sommaria e generale conoscenza delle riflessioni di Newton, Leibniz e Galilei™.

Fra gli italiani, sempre nella Deserigione, citando 1 migliori ingegni italiani, il Calepio
menziona, tra i metafisici, oltre al Vico, anche il genovese e Antonio Conti”, di cui a quella
altezza aveva gia probabilmente letto le prime tragedie e Paolo Mattia Doria: il suo trattato Della
vita civile, per quanto viziato da alcuni difetti che appartenevano gia al De Cive di Hobbes, viene
reputato migliore delle opere di Puffendorf e Grozio™. Non manca una frecciata al Machiavelli e
a Paolo Sarpi, nei cui libri avrebbe desiderato «altrettanto di probita quanto ebbero di

penetrazioney”.
1.3 La biblioteca letteraria

Sara il caso di precisare in apertura che questo paragrafo non prende in considerazione le
tragedie italiane esaminate da Calepio nel suo Paragone e nelle altre opere collaterali: a questo
specifico argomento ¢ dedicato un successivo capitolo in cui si trattera distesamente del canone
drammaturgico forgiato da Calepio in rapporto alle altre precedenti formulazioni di Crescimbeni
e Maffei. Deputando a quel luogo alcune riflessioni sulle letture e sui gusti tragici del bergamasco,
¢ bene comunque specificare che la “biblioteca letteraria” del nostro autore comprende altre
sezioni: innanzitutto una, abbastanza fornita, di tragedie francesi dal Cinque al Settecento, ma
anche una di poesia lirica e una di poesia epica.

Procedendo con ordine, si nota ancora nel Calepio una conoscenza storiografica molto
solida, anche quando si viene alla letteratura francese; egli ad esempio colloca all’inizio del
percorso tragico transalpino Etienne Jodelle, membro della Pléiade e autore della prima piice
regolare, la Clégpatre captive, nel 1553 (Paragone 1, 1 [2]). Di Corneille ha letto I'intera opera e muove

obiezione pressoché ad ogni dramma: nel Cid si contravviene alla morale in quanto non ¢ lecito

a tracciare un quadro, mirabile per compiutezza se si tien conto della rapidita, della cultura italiana, ove tutto ¢
luminoso perché tutto ¢ illuminato dalla tradizione o dalla volonta di ritornarvi. Siamo ancora, dunque, con il Calepio
della Descrizione, nel clima dell’entusiasmo arcadico, fattivo ma troppo sereno, cosciente della necessita di un
rinnovamento ma interprete della decadenza italiana come di una pausa passeggera», Sergio Romagnoli, Introduzione in
Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi italiani, cit., p. LXIIL.

% «Non voglio qui tacete una ossetvazione, che mi ricordo aver letto ne’” Saggi di M. Montaigne intorno il carattere
dell’amor degli italiani. Osserva egli che nell’amate esprimono pit di quel che dicono, mostrando la loro passione
coperta d’un velo tale di modestia che le da maggior risalto: pero riconosce in essi piu tosto la proprieta rispettosa e
timida de’ Spagnuoli che I'ardita de” Francesi», Pietro Calepio, Descrizione, cit., p. 35.

5 Tvi, pp. 54-56.

57 Ivi, p. 58.

% A proposito della tradizione giusnaturalista nell’Italia fra fine Sei e inizio Settecento mi permetto di rimandare,
anche per ulteriore bibliografia, al mio: Tirannide e stato di natura. Sul rifiuto dell'assolutismo giusnaturalista nelle Tragedie
Cinque di Gian Viincenzo Gravina, in Prima e dopo il Leviatano, a cura di Merio Scattola e Paolo Scotton, Padova, Cleup,
2014, pp. 193-226.

5 Pietro Calepio, Descrizione, cit., p. 19.
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farsi giustizia da soli (Paragone 1, 2 [3]); I’Horace, fondato su un soggetto ottimo, risulta
irrimediabilmente compromesso dall’eccessivo protagonismo delle eroine femminili che oscurano
il grande dilemma di Orazio (Paragone 1, 4 [4]); nella Théodore il personaggio di Placide ¢ incapace
di destare compassione (Paragone 1, 4 [3]). Due favole che si prestavano molto bene ad innescare il
meccanismo catartico, come quella di Sofonisba e di Edipo, vengono, secondo Calepio, sciupate
dal Corneille, il quale introduce nel suo (Edipe I'inutile episodio amoroso di Dircea e Teseo, e
nella Sophonisbe dipinge la protagonista in modo troppo duro e distaccato, rendendola di fatto
incapace di attirare la simpatia del pubblico®; il Sertorins & orientato a «nstruire nella politica,
anziché a destare compassione e timore (Paragone 1, 4 [7]). Per il resto, d’accordo col Maffei —

come si vedra nei capitoli successivi — , egli condanna con forza il personaggio malvagio di

>
Cléopatre nella Rodogune (Paragone 11, 4 [2-4]), sostenendo un progetto drammaturgico in cui il
protagonista deve necessariamente essere di virti mediocre.

A Corneille Calepio preferisce indubbiamente Racine; di quest’ultimo apprezza in particolare
la Phédre, considerata migliore dell’Ippolito di Buripide® e il Britannicus, difeso dalle accuse rivoltegli
dal Terrasson”, mentre in merito alle altre tragedie nutre diverse perplessita. A livello di intreccio
egli non condivide la scelta, adottata da Racine nell’Iphigénie, di introdurre Erifile come vittima al
posto di Ifigenia, in quanto la sostituzione priva opera della compassione che il pubblico non ¢
portato a provare per un personaggio che ha compiuto azioni disdicevoli ed ¢ al fondo
condannato giustamente®. Anche il Bajazet viene ritrovato poco capace di muovere la pieta per le
qualita del protagonista e per l'incapacita di gestire a dovere la sottotrama amorosa che il poeta
aveva sviluppato (Paragone 1, 4 [14]). Nel Paragone si ammette poi che la Thébaide mostrerebbe «la
gioventu del poetaw; nell’ Andromagne 'eroina femminile avrebbe un ruolo troppo ridotto nella

favola di cui dovrebbe essere protagonista; il soggetto della Bérenice ¢ giudicato incapace di

00 «LLe due persone piu proprie che Pietro Cornelio ha preso a rappresentare sono la Sofonisba e I’Edippo, ma ne ha
fatto si mal uso che n’ha formato due delle sue inferiori tragedie. L'azione tratta dall’ Edjppo di Sofocle gli &€ sembrata
secca: pero volendola nobilitare havvi introdotto Iepisodio di Dircea e di Teseo, che non solo frastornano interesse
primario, ma lo fanno diventare accidentale, oltre di che s’occupa talmente Edippo stesso ne' loro affari che sembra
scordarsi della sua disgrazia quando in effetto dovrebbe mostrare trasporti degni d’una disperazione che induce a
cavarsi gli occhi. La Sofonisba che deve meritarsi la compassione della gente, si comincia nelle prime scene a rendere
odiosa da Cornelio col far ch'ella posponga una vantaggiosa pace ad una battaglia pericolosa per lo marito Siface,
perciocché aveva gelosia che Massinissa col benefizio della pace sposasse una sua rivale. Confermasi dappoi I'odiosita
con l'asprezza che usa al marito, che vien fatto schiavo per aver voluto compiacerla. Laonde alfine e per la poca
disposizione che trova negli spettatori o per la maniera con cui muori quasi trionfando non reca veruna pieta. Non
cosi fece il Trissino nostro, nel cui dramma non solamente si rende ella in ogni incontro aggradita al popolo, ma non
abbandona il marito che con ribrezzo, vinta dalla necessitar, Paragone 1, 4 [5-6].

01 «(Non puo negarsi che le digressioni usate da francesi in alcune favole con moderazione e con ingegno non diano
loro molta grazia ed ornamento senza punto scemare di quella forza che ha 'azione primaria. Pero di leggieri non si
puo scorgere che 'antica favola di Fedra nella riforma fatta dal Racine ha vantaggiato, come per altro, cosi pure per
essew, Paragone 111, 2 [1].

2 Paragone 1, 4 [8].

03 «Nella Ifigenia, che contiene la raccolta di tutti i miglior passi di quella d’Euripide, I'autore ha posto larte sua
principalmente in trovar modo di salvar la vita a quella donzella per contentare gli uditori, e pretende muovere un util
terrore non disgiunto dalla compassione per mezzo di Erifile, che muore in sua vece: ma senza effetto cio spera,
perciocché se merita questa rivale qualche castigo, non perisce perd che in conseguenza del primo oracolo di
Calcante, che I'aveva a cio condannata avanti ogni sua colpa, non essendo il secondo oracolo che la dichiarazione del
primo. Inoltre non puote ella traer pieta trovando gli animi disposti a favole della figliuola d’Agamennone, i quali non
possono se non odiare chi s’oppone, come Erifile, alla sua liberazione, e godere di tutto cio che la produce», Paragone

I, 4 [9].
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stimolare il terrore, mentre al contrario quello di Mithridate non riuscirebbe a destare compassione
(Paragone 1, 4 [11-13]). L Athalie, che pure godra di grande fortuna nel Settecento, a partire dalla
traduzione di Antonio Conti, non soddisfa pienamente i1 requisiti della perfetta tragedia, dal
momento che, «benché abbia piu dell’altre il gusto della antichita, si per la semplicita che per
I'ordine, se si considera secondo il fine primario non reca niun utile terrore, veggendosi in
pericolo d’oppressione un fanciullo innocente» (Paragone 1, 4 [14]). La piece raciniana che meno
convince il Calepio ¢ tuttavia I’ Alexandre le Grand, di cui viene condannato 'abuso dei confidenti®,
nonché il fatto che il protagonista venga svilito in ragione di una passione che lo presenta come
fiacco amante, piuttosto che come condottiero magnanimo®.

Agli altri drammaturghi francesi del Sei e Settecento, liquidati in massa nel primo capo, viene

dedicata minore attenzione:

To farei cosa troppo vana se qui fare volessi particolare menzione delle tragedie di Rotrou, di Mairet, di
Tomaso Cornelio, di Pradon, di Crebillon, di M. della Fosse, di Duché, e degli altri pit moderni, i quali tutti
sono inferiori a due predetti poeti. Havvi bensi tra dessi alcuno che ha mostrato di conoscere e di pregiare il

valore delle tragedie del primo grado, ma niuno ¢ stato provveduto e mezzi propti pet arrivarvics.

Alcuni autori cadono nel tipico vizio della drammaturgia francese, ossia quello di attribuire ai
protagonisti, come gia accadeva per 1’Alexandre di Racine, il carattere inverosimile di debole
amante. In questo peccano Thomas Corneille ne Le comte d’Essex e Antoine de la Fosse nella
Polyxéne (Paragone V, 4 [3]). Quest’ultima tragedia viene condannata anche per lo scarto rispetto
all’intreccio tradizionale: il de la Fosse fa si che Pirro uccida involontariamente Polissena, ma
questo cambiamento rende il protagonista, secondo Calepio, molto meno degno di
compatimento (Paragone 11, 3 [3]).

Anche quando non vengono introdotti gli amori tuttavia i francesi non sono esenti da colpe;
cosi accade che nelle due tragedie religiose di Joseph-Francois Duché de Vancy, il Jonathas e
I’ Absalon, vengano introdotti personaggi superflui allo sviluppo della favole (Paragone 111, 3 [9]),
ma che soprattutto venga alterata, cosa ritenuta inammissibile, la storia sacra per rendere piu

patetico Iintreccio”.

04 «Tutto cio che potrebbesi censurare nella esposizione instruttiva de’ drammi francesi ¢ il continuo uso de’
confidenti. Imperciocché quantunque, come ho gia notato addietro, essi siansi assai giovevolmente inventati,
nondimeno la smoderata pratica di frapporli pertutto quasi indispensabili e la loro ordinaria moltitudine scuoprono,
insieme con laffettazione dell’arte, la poverta d’altri mezzi. Racine, che ¢ stato per altro industriosissimo, non ha
saputo astenersene totalmente che nell’Alessandro, tragedia che per cio riesce assai attiva, benché quanto al rimanente
irregolare», Paragone IV, 1 [6].

05 «Una delle colpe pitt comuni a' francesi consiste nell’avvilir troppo in grazia dell’amore i loro eroi, il che riesce
tanto piu assurdo quanto procacciano di farli maggiori che non sono. Per tal cagione fa stupire il vedere,
nell’ Alessandro del Racine, uscir quel re dal conflitto curando piu d’anticiparsi il contento di riveder 'amata Cleofila
che di sapere il fine del suo nemicow, Paragone V, 4 [3]

6 Paragone 1, 4 [15].

7 «Non cosi puossi pero lodare Monsieur Duché, che siccome mostra d’avere inteso meglio d’altri la vera idoneita
de' protagonisti tragici, cosi s’¢ fatto lecito d’alterare nel suo Assalonne Uistotia sagra, accid questi non fosse odiato
anzi che compatito. Si difende fievolmente 'autore con dire che dotti teologi I’han liberato da tali scrupoli. Quando
egli non avesse peccato come poeta in teologia ha peccato in poesia, perocché le circostanze della divina scrittura si
suppongono note e non soggette a quella varieta d’opinioni che s’incontra nella storia umana. Per altro credo altresi
non potersi senza offesa delle sagre carte, in cui ogni fatto ed ogni detto ¢ misterioso alterar le cose a capriccion,
Paragone V, 2 [10].
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Quanto alle altre opere dei drammaturghi francesi considerati “minori” da Calepio,
nell’Antigone di Jean de Rotrou il tragediografo avrebbe inserito una seconda peripezia a partire
dal terzo atto perché non sapeva come prolungare altrimenti la tragedia fino al quinto (Paragone
IV, 3 [3]); il Radamiste di Crébillon viene ritrovato carente sotto il profilo della rappresentazione
dei costumi orientali (Paragone V, 4 [5]); nel’(Edipe di Voltaire la colpevolezza di Edipo si
riconosce gia nel quarto atto, e di conseguenza il quinto appare freddo e superfluo®.

Le maggiori censure nei confronti delle tragedie francesi, da Corneille a Voltaire, si
concentrano tuttavia nel sesto capo, lunga requisitoria contro lo stile dei tragici transalpini, ricco
di inverosimili astratti e traslati, di metafore, allegorie e apostrofi ad oggetti inanimati, frutto della
tendenza magniloquente e oratoria della lingua drammatica francese che viene ritenuta incapace
di adattarsi in modo credibile al discorso passionale dei personaggi; proprio in conclusione al suo
Paragone Calepio, non a caso, offrira un saggio di traduzione di un passaggio dell’Horace di
Corneille in cui fara scomparire, all’interno di una struttura metrica mista di endecasillabi e
settenari, le tante figure retoriche che popolavano, assieme alla rima, condannata con altrettanta
decisione, le #rades dei personaggi.

Ma T'indagine sulla biblioteca del bergamasco non puo limitarsi, come si ¢ gia detto, ai testi
teatrali, visto che Calepio dimostra anche una certa conoscenza dell’epica, della lirica ed in
generale della poesia italiana. In questo caso i riferimenti si rittovano, piuttosto che nel Paragone,
nelle altre opere del bergamasco, ed in particolare nella Descrizione de’ costumi italiani e nella Risposta
alla recensione del Maffei comparsa sulle «Osservazioni Letterarien. Fra le letture del nostro
autore compaiono ovviamente i classici del Trecento: la Commedia di Dante — letta probabilmente
attraverso la lente delle Esposizioni del Boccaccio, citate nella Risposta® — | i Trionfi e il Canzoniere —
spulciato con grande dovizia, come si evince dalle molte citazioni presenti nella Risposta — del
Petrarca, e il Decameron di Boccaccio, sulla cui lingua il bergamasco esprime qualche perplessita’.

Non mancano anche queti testi che forgiano la poesia e la cultura rinascimentale, dalle lettere
del Bembo™ al Cortigiano di Castiglione fino al Galateo di Della Casa, menzionato nell’ambito di un

. . . . N .. . .72 .. . . . . oqe . .
discorso intorno alla cerimoniosita degli italiani’, mentre i riferimenti ai grandi libri del Seicento

8 «Cio mi ricorda aver notato particolarmente in una censura che gia feci al novello Edjppo di Monsieur de Voltaire,
ove invece di sorprendere quasi in un colpo Iascoltatore con l'intero ammassamento delle tragiche vicende, come
fece Sofocle, si sa ch’Edippo cominci nel quarto atto a riconoscersi uccisore di Laiow, (Paragone IV, 3 [3]).

9 Calepio apprezza il modo drammatico di presentare i personaggi di Danti e cita alcuni versi del Purgatorio (XX VIII,
97-100): «Perché il turbar che sotto da se fanno/ 'esalazion dell’acqua, e della terra/ che quanto posson dietro al
calor vanno/ a 'vomo non facesse alcuna guerra» (Pietro Calepio, Risposta, p. 46). Sul dantismo settentrionale, e
particolarmente veronese, nel Settecento, si veda lo studio di Luca Mazzoni, Dante a Verona nel Settecento: studi su
Giovanni lacopo Dionisi, Verona, QuiEdit, 2012, Nel finale della Risposta Calepio cita anche le Esposizioni del
Boccaccio (Pietro Calepio, Risposta, p. 67).

70 Riferendosi al rinnovamento linguistico intervenuto a partire dalla fine del diciassettesimo secolo — secondo la
scansione storiografica crescimbeniana — Calepio ammette: «Riconosciutosi quindi ancor meglio quanto decorosa e
giovevole fosse all’ltalia una si savia istituzione per arricchire la lingua, e molto pit per render agevole a tutti
Pintelligenza delle dottrine, ¢ stato seguito il loro esempio da piu scrittori del presente secolo con sommo vantaggio
non pure della favella, ma dell’eloquenza italiana altresi, la quale senza dubbio ¢ giunta ad una tal perfezione in ogni
sorta di stile che non ebbe giammai: perché s’¢ purgata da certe durezze in cui era penante anche il buon secolo, e da
qualche ricercato intralciamento, di cui non fu libero lo stesso Decameron del Boccaccion, Pietro Calepio, Descrizione de’
costumi, cit., p. 40.

"I Pietro Calepio, Risposta, p. 12.

72 Pietro Calepio, Descrizione de’ costumii, cit., p. 9.
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sono ben piu radi — non ¢ mai citato I’Adone, né alcuna altra opera del Marino o di poeti barocchi
— e sl esauriscono con un rapido cenno al Boccalini e alle note tassoniane al Petrarca,
recentemente ristampate nell’edizione curata dal Muratori””: pitt che una mancata lettura si dovra
qui scorgere, secondo 1 canoni imposti dalla storiografia letteraria del Crescimbeni, un vero e
proprio effetto di rimozione.

Quanto alla poesia epica, Calepio cita la Liberata del Tasso™*, mentre I’Ariosto, recentemente
rivalutato dal Gravina, che considerava il Furioso un capolavoro, viene nominato come autore di
eccezionali satire, la cui grandezza non ¢ stata raggiunta da moderni scrittori come Lodovico
Adimari o Salvator Rosa”. Nella commedia invece i contemporanei si sono dimostrati capaci di
raggiungere i fasti cinquecenteschi della Ca/andra del Bibiena, e nella Descrizione le favole comiche
di Niccolo Amenta, Girolamo Gigli e Giovan Battista Fagiuoli sono considerate
«piacevolissime»”.

Il genere in cui tuttavia Calepio appare piu ferrato, al di la di quello tragico, ¢ senz’altro il
lirico, che egli aveva sperimentato a lungo come autore fin dai tempi dell’esperienza romana e che
continuava a praticare in occasioni celebrative, come molti letterati del suo tempo. Educato alla
scuola d’Arcadia, egli mostrava un debole per Chiabrera: le sue Canzoni eroiche e le Canzoni sacre
vengono citate abbondantemente nella Risposta, dimostrando una lunga frequentazione con
Popera del poeta ligure. Ma nella Descrizione non manca un elogio per i poeti contemporanei che,
proprio in seno all’accademia arcadica, hanno «tistorato» la lirica italiana; grande ¢ la

considerazione per il Guidi, come si vede da questo attestato di stima:

Il primo che s’¢ distinto assai nella ristorata lirica ¢ stato il Guidi. Egli, fattosi imitatore di Pindaro, qual
gia si fece anche il Chiabrera, ha nelle sue canzoni accoppiato inoltre le frasi di Dante e lo spirito de’ Profeti,
in guisa che puo dirsi autore d’un nuovo stile nella nostra lingua. A questo nuovo stile giovo non poco la

liberta del metro e delle rime, che introdusse nelle canzoni medesime abbandonando le regole dell’antiche”.

Oltre al Guidi vengono elogiate anche le «sublimi canzoni del Filicaia e le anacreontiche di
Benedetto Menzini»"*, e viene assegnato un particolare merito all’antologia in due volumi di quasi
cinquecento pagine ciascuno, curata da Agostino Gobbi e da Eustachio Manfredi, pubblicata a
Bologna tra il 1709 e i 1711 e poi ristampata piu volte, che comprendeva 1 sonetti e le canzoni

N . . . . . . .79
dei piu eccellenti rimatori d’ogni secolo, dal Guinizzelli a Vincenzo Leonio™.

73 1e Rime di Francesco Petrarca riscontrare c¢o’ i Testi a penna della Libreria ¢ co i fragmenti dell Originale ¢ d'esso Poeta.
S aggiungono 1e Considerazioni rivedute ¢ ampliate d’Alessandro Tassonz, le Annotazioni di Girolamo Mugio, e le Osservazioni di
Lodovico Antonio Muratori, Modena, Soliani, 1711.

74 Pietro Calepio, Risposta, p. 59.

75 «Nella satira, la quale ¢ figlia della comedia, tuttoché abbiamo I’Adimari, il Menzini, il Rosa, i moderni non ponno
pareggiatsi coll’Ariosto, la cui grazia nello schernire i vizi ¢ singolarex, Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi, cit., p. 45.
76 Ivi, p. 44. Sulle commedie del primo Settecento si vedano Roberta Turchi, La commedia italiana del Settecento, Firenze,
Sansoni, 1985, e i contributi del ricco volume miscellaneo Goldoni «avant la lettrey: esperienze teatrali pregoldoniane (1650-
1750), a cura di Javier Gutierrez Carou, Venezia, Lineadacqua, 2015.

7 Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi, cit., p. 42.

78 Lbidem.

7 Scelta di sonetti, e canzoni de’ pin eccellenti Rimatori d’ogni secolo, all'lllustrissimo Signor Conte Gio. Niccolo Tanari, Bologna,
Pisarri, 1709-1711.
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2. Corneille, Pammirazione e la catarsi: le ragioni della condanna da parte di Calepio.

La Rodogune di Corneille si presentava, agli occhi del giovane Calepio, come un modello
formidabile per la rappresentazione di affetti gravi ed al fondo autenticamente tragici: nella truce
favola della regina Cléopatre, la quale, dopo aver ucciso per gelosia il marito Démetrius,
innamorato della principessa Rodogune, costringeva i figli, Antiochus e Séleucus, a loro volta
ammaliati dal fascino della giovane donna, ad eliminare la rivale per conquistare il trono, egli
rittovava probabilmente le caratteristiche della perfetta tragedia, cosi come avevano fatto gia
molti letterati francesi ed italiani a cavaliere tra il diciassettesimo e il diciottesimo secolo. La storia
della fortuna della piéce corneillana si apre invero con il pronunciamento da parte dello stesso
Corneille, il quale, nell’Examen alla tragedia, confessava una particolare predilezione per la
Rodogune, opera maggiormente rappresentativa del suo genio in quanto, rimaneggiando secondo le
proprie inclinazioni la storia che Appiano Alessandrino e Giustino avevano raccontato, vi aveva

introdotto delle novita ingegnose e straordinarie che non si erano mai viste a teatro:

Cette préférence est peut-étre en moi un effet de ces inclinations aveugles qu’ont beaucoup de poctes
pour quelques-uns de leurs enfants plus que pour les autres; peut-étre y entre-t-il un peu d’amour propre, en
ce que cette tragédie me semble étre un peu plus a moi que celles qui 'ont précédée, a cause des incidents

surprenants qui sont purement de mon invention et n’avaient jamais été vus au théatre!.

Se l'autore non lesinava di elogiare il proprio lavoro, riconoscendo come nella Rodogune si
fondessero la bellezza naturale del soggetto con la novita delle invenzioni, la forza dei versi e il
calore delle passioni, pure gli avversari si vedevano costretti a riconoscere la grandezza dell’opera,
anche quando affondavano critiche di circostanza, come accade ad esempio al D’Aubignac. Nella
Pratique du théatre 1l critico francese, impegnato a questionare sulla verosimiglianza della tempistica
con cui il veleno assunto da Cléopatre aveva fatto effetto, non manca di riconoscere che la
catastrofe finale ¢ ben preparata, soprattutto in rapporto al personaggio della madre ambiziosa e
temeraria’. Ma & soprattutto il fronte dei sostenitori di Corneille a legittimare icasticamente
I'esemplarita della tragedia in questione: secondo Pierre Bayle la Rodogune costituiva I'apice della
drammaturgia corneillana’; per il Saint-Evremond essa tiusciva a rappresentare con eccezionale
verosimiglianza la naturale ferocia dei costumi barbari*; Baillet sottoscriveva con entusiasmo i

giudizi di Corneille e di Bayle’.

! Pierre Corneille, Rodogune, in 1d., (Euvres complétes, vol. 11, cit., p. 200.

2 «Véritablement que Cléopitre ait été assez enragée pour s’empoisonner elle-méme afin d’empoisonner son fils et
Rhodogune, cela est assez preparé dans tous les Actes precedens, ou 'on voit sa haine, son ambition, et sa fureur,
ayant tué de sa propre main son mary, et fait perdre la vie a un de ses fils ; et tout cela pour se conserver dans le
throne», Francois Hédelin D’Aubignac, La Pratique du théitre, édition avec corrections et additions inédites de 'auteur,
préface et notes par Pierre Martino, Geneve, Slatkine Reprints, 1996, p. 131.

3 Iarticolo, pubblicato nel gennaio del 1685 nelle «Nouvelles de la République des Lettresy, ¢ leggibile nell’edizione
moderna delle Nowvelles, t. 1, Genéve, Slatkine Reprints, 1966, pp. 310-311.

4 Saint-Fvremond aveva preso le difese della Rodagune in una lettera a Monsieur de Barillon (1677), ambasciatore
straordinario di Francia presso Carlo II, il quale aveva messo in discussione la moralita del dramma corneillano. Nella
sua Défense invitava il corrispondente ad assumere una prospettiva differente; cio che infatti risultava orribile agli
occhi di un francese del tardo Seicento, era perfettamente conforme al costume dei barbari («Je vous supplie,
Monsieur, d’oublier la douceur de notre Naturel, I'innocence de nos Mceurs, ’humanité de notre Politique, pour
considérer les Colitumes batbares, et les Maximes ctiminelles des Princes de ’Otient», Chatles de Saint-Evremond,
Défense de quelques pieces de théditre de mr. Corneille, in 1dem, (Envres meslées de Mr. de Saint-Evremond publiées sur les Manuscrits
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In Italia la tragedia non aveva riscosso minore fortuna, come testimoniano traduzioni e
resoconti di allestimenti che si concentrano soprattutto verso la fine del Seicento: ¢ proprio in
margine ad una rappresentazione della Rodogune che il redivivo Corneille si manifestava, nella
finzione letteraria della Conversazione di Mirtillo ed Elpino, agli accademici bolognesi’. Sempre nella
Conversazione, testo assai significativo della temperie culturale filo-francese emiliana di cui
facevano parte personaggi del calibro di Giovan Gioseffo Orsi, Pier Jacopo Martello e Lodovico
Antonio Muratori, la «Radegunda» era definita la migliore delle tragedie corneillane’. 11 fatto che
Calepio si ispiri alla Rodogune delineando, nel Selenco e nel Perdicca, 1 ritratti di due madri spietate e
ambiziose, si configura quindi come uno dei tanti episodi del Fortleben italiano della tragedia di
Corneille.

Rispetto a questo coro di approvazioni, la voce del giovane Scipione Maffei, forse spettatore
di una Rodogune rappresentata in quegli anni nel’Arena di Verona, si situa in una posizione
profondamente divergente. Le Osservagioni sulla Rodoguna, scritte nel 1700 ma pubblicate soltanto
piu tardi, nell’edizione veneziana delle Rime ¢ prose del 1719 — e parzialmente disconosciute
dall’autore maturo® — , attaccano il dramma corneillano sotto diversi punti di vista: innanzitutto
viene criticata la scelta del soggetto, poco adatto a formare una tragedia in quanto «contiene
delitti atroci ed inescusabili; onde non ¢ atta per sé a conseguire il fine della Tragedia, cio¢ a
destar compassione e terrore»’; viene quindi osteggiata la palese inosservanza delle fonti storiche
che offrono I'argomento alla favola; infine sono elencati alcuni errori contro la verosimiglianza,
tanto a livello di intreccio — appare inconcepibile al Maffei che nessuno sapesse quale dei due
principi fratelli fosse il primogenito — , quanto di stile — Séleucus prima di morire, anziché

denunciare chiaramente il proprio assassino si perde in lunghe ed oscure perifrasi; infine, dopo

de I’Auteur, t. 11, Londres, Tonson, 1715, p. 237). D’altro canto, chiosava l'autore, non altrimenti i tragici greci
avevano rappresentato delitti orrendi mettendo in scena le vicende di Atreo e Tieste o di Oreste ed Elettra.

5 Jugemens des Savans sur les principaux onvrages des anteurs, par Adrien Baillet, revis, corrigez et augmente; par Mr. de la Monnoye,
t. IV, Amsterdam, Aux dépens de la Compagnie, 1725, pp. 421-422.

¢ La Conversazione di Mirtillo e d’Elpino ¢ stata pubblicata soltanto recentemente, con il corredo di un commento
puntuale, in appendice allo studio di Cotrado Viola, Tradizioni letterarie a confronto, cit., pp. 351-390. Per una
ricognizione del dialogo si rimanda a questo stesso volume, in part. pp. 101-136. Sulle traduzioni italiane di Corneille
tra Seicento e Settecento si vedano ancora i pur datati: Giulio Meregazzi, Le tragedie di Pierre Corneille nelle traduzioni e
imitazgioni italiane del secolo X111, Bergamo, Fagnani, 1906; Luigi Ferrari, Le fraduzion: italiane del teatro tragico francese nei
secoli XVII e XVIII: saggio bibliografico, Paris, Champion, 1925; nonché i piu recenti Nicola Mangini, Su/ teatro tragico
Sfrancese in Italia nel secolo X111, «Conviviumy», XXXII, 1964, pp. 347-364; Simonetta Ingegno Guidi, Per la storia del
teatro francese in Italia: L. A. Muratori, G. G. Orsi e P. |. Martello, La rassegna della letteratura italiana», LXXVIII, 1-2,
1974, pp. 64-90; Tobia Zanon, La musa del traduttore: traduzioni settecentesche dei tragici classici francesi, Verona, Fiorini,
2009.

7 «Basta, Cornelio a me sembra un grand’uomo, senon che il pregiudicio della lingua nol lascia comparir tale affatto.
E memotabile il di lui Cid per la critica fattagli contro dal’Academia di Francia, et il Cinna ¢ delle sue migliori opre,
benché niuna d’esse del pari sen vada con la Radegunda nobilissima tragedia, et ancor piu nobile per 'onore che le
hanno i pastori nostri conferitor, Conversazgione di Mirtillo e d’Elpino, in Corrado Viola, Tradizgioni letterarie a confronto, cit.,
p. 381. Come spiega I'editore in nota, I'allusione ¢ ad una rappresentazione della Rodogune a cura di alcuni nobili
bolognesi fatta in casa Bentivoglio a partire dall’agosto 1693.

8 Le Osservazioni furono stampate in Rime e prose del sig. marchese Scipione Maffez, parte raccolte da vari libri, e parte non pin
stampate, Venezia, Coleti, 1719, pp. 165-185. Ci si riferira tuttavia in questo contesto alla moderna edizione: Scipione
Maffei, Osservazioni sopra la Rodoguna tragedia francese, in Idem, De’ teatri antichi e moderni, cit., pp. 1-14. La curatrice
dell’edizione, Laura Sannia Nowé, annota anche la presa di distanze del Maffei maturo, ricavata da una postilla del
marchese nel manoscritto preparatorio delle Riwe e prose, conservato presso la Biblioteca Capitolare di Verona (ms.
DCCCCXLVI), che recitava: «Premetta I'editore che ora I’Autore non approverebbe tutto cio che qui si dice,
sapendosi che egli ha concepita un’idea di Poetica tutta fuori d’Aristotele e de” comuni principi», ivi, p. 1.

9 Ivi, p. 4.
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aver censurato il ricorso a narrazioni indispensabili al pubblico per comprendere I'antefatto, ma
collocate maldestramente all'interno dell’intreccio, il Maffei si sofferma sulla pecca piu rilevante

della Rodogune, quella appunto spettante il costume di Cléopatre, eccessivamente scellerato:

Terminato in questo modo il ragionar della Favola non puo levarsi dall’opra la mano senza alcuna cosa
dire del Costume, parte si principale della Tragedia e tanto essenziale della Poesia. [...] Gravissimo fallo fu
adunque il rappresentare Cleopatra cosi malvagia e piu ch’ella non fu, contra avvertimento de’ Maestri che il
Protagonista sia di buon costume: e potea ’Autore mitigar di molto I'essersi appigliato ad un’azione si
scelerata, facendo che la Reina vi si conducesse per vie che la rendessero in qualche parte scusabile; dov’egli

all’opposto aggrava in eccesso i suoi delitti mostrandola da esecrabile ambizione sospinta!?.

Il saggio critico maffeiano non ¢ certo brillante, e ha ragione Laura Sannia Nowé nel
sottolineare la «prospettiva esclusivamente retorico-letteraria che denota I'immaturita e la
ristrettezza di veduta del suo estensore»'', il quale dara prova successivamente di ben altra
capacita di lettura, mettendo a frutto un’esperienza teatrale, in qualita di drammaturgo e
“sceneggiatore”, che a quest’altezza ancora non si scorge. Le motivazioni critiche che Maffei
adduce, parte frutto di un’osservanza intransigente delle norme aristoteliche, parte prodotto di
un’applicazione oltremodo rigida del criterio della verosimiglianza, sono pressoché le medesime
che animeranno lintera stagione critica primo e medio-settecentesca: non dissimili erano le
ragioni per cui Voltaire aveva censurato I'(Edjpe di Sofocle, oppure quelle che Domenico
Lazzarini aveva avanzato per denigrare proprio la Merope del Maffei™.

Eppure queste Osservazioni presentano molteplici elementi di interesse, in prima battuta
perché permettono di intravedere 7z nuce la formazione del prototipo tragico a cui sara ispirata la
scrittura della Mergpe: gia in questa sede infatti viene delineato un modello ideale di tragedia, ossia

quello che contempla una favola fondata sulla peripezia e sull’agnizione, che riduce il piu

10 Ivi, p. 12.

1 Taura Sannia Nowé, I/ marchese Scipione Maffei: un mediatore tra letteratura e spettacolo, cit., p. XIX. Nelle pagine del
Maffei si scorge il retaggio della formazione retorica e letteraria che veniva impartita ai giovani atistocratici fra Sei e
Settecento, su cui si rimanda al contributo di Gian Paolo Brizzi, La formazione della classe dirigente nel Sei-Settecento. 1
“seminaria nobilium” nell'lItalia centro-settentrionale, Bologna, 11 Mulino, 1976.

12 1e puntuali critiche che Voltaite avanza, nei paratesti del suo (Edipe, riguardano I'introduzione del personaggio di
Edipo in scena — che evidenzierebbe I'orgoglio dell’eroe, secondo la traduzione del Dacier «Je suis (Edipe, si vanté
par tout le monde» — , 'impropria risposta del sacerdote al re nella prima scena, I'inverosimile ignoranza di Edipo
circa la morte di Laio, le improbabili condizioni in cui era avvenuta la morte del vecchio re tebano, Iingiustificato
ritardo con cui Edipo aveva fatto chiamare I'unico pastore che era stato testimone dell’aggressione, I’eccessiva
chiatezza dell’oracolo pronunciato da Tiresia, la natura inverosimile del sospetto che Edipo nutriva nei confronti di
Creonte, il fatto che I'agnizione reciproca di Edipo e Giocasta avrebbe dovuto aver luogo molto prima sulla base dei
segni che i due avevano gia ravvisato, ed infine l'inutilita del quinto atto, appendice superflua di una vicenda gia
risolta alla fine del quarto: cfr. Voltaire, Lettre III contenant la critique de I'(Edipe de Sophocle, in 1dem, (Edipe. Tragédie,
Paris, Ribou, 1719, pp. 93-107. Le poco originali critiche di Voltaire sono in parte frutto della tradizione esegetica
del’Edijpo Re — come quella dell’ignoranza di Edipo circa la morte di Laio — , in parte della postura critica primo-
settecentesca che andava a ricercatre nelle tragedie esaminate ogni possibile contravvenzione tispetto al verosimile. La
condanna circa il differimento immotivato dell’agnizione costituisce, appunto, anche il fulcro attorno al quale si
costituiscono le Osservazioni sopra la Mergpe di Domenico Lazzarini, il quale rimprovera alla tragedia del Maffei il fatto
che Merope riconosca il figlio molto piu tardi di quanto avrebbe dovuto dal momento che « lumi, o i segni, che ne
aveva, erano e per sé, e¢ per le circostanze cosi chiari e certi che doveva per senso comune necessariamente
riconoscerlo», Domenico Lazzarini, Osservagioni sopra la Merope, in 1dem, Teatro, a cura di Nicola Francesco Cimmino,
Roma, Abete, 1970, p. 259. Sulle Osservazioni sopra la Mergpe mi permetto di rimandare al mio L «rragionevolezza» della
Merope nelle Osservazioni di Domenico Lazzarini, in «Mai non mi diero i Dei senza un ugnal disastro una venturay, cit., pp.
215-234.
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possibile gli episodi concentrandosi sull’azione principale, raccolta attorno ad un protagonista
mediocre e risolta dalla vittoria dei buoni sui malvagi, manifestazione suprema dell’attuazione di

un piano provvidenziale secondo cui la tragedia viene sostanzialmente ridotta a teodicea:

Per fine io aggiugnero qui solamente che questa Tragedia non potrebbe anco senza questi errori, passar
fra le eccellenti, non essendo della specie piu lodata, cio¢ della Ravviluppata, che contiene riconoscenza con
rivolgimento congiunta, ed essendo il suo nodo molto piu negli Episodi, de’ quali ¢ troppo ripiena, che
nell’Azione: e di piu, che né pure fra le mediocri, atteso il non ottenersi punto il fine della Tragedia, giaché
delle due persone in cui cade lorribilita, una nol puo far conseguire per la sceleratezza, I'altra per I'intera
bonta. E veramente la crudel morte di Seleuco, dipinto si virtuoso, [..] ¢ atta piu che altro a destar
indignazione contra il Cielo che permise avvenimento si ingiusto, direbbe Aristotele, e contra il Poeta che lo

compose, ditebbe alcun altro!3.

Se l'insistenza sull’aristotelismo appare in definitiva di maniera, soprattutto qualora la si
confronti con gli sviluppi successivi della teoria critica e drammaturgica di un Maffei che
attacchera con veemenza «chi si compiace sopra ogni sillaba d’Aristotile e sopra i suoi
comentatori di speculare»'! bisognera ricordare che la composizione della Mergpe si inscrive
nell’alveo di una cultura drammaturgica condizionata fortemente dalla Poetica di Aristotele; a torto
si individuerebbe, nella tragedia del veronese, il risultato estemporaneo di un rivoluzionario
connubio col mondo dei comici configurato come trasgressivo rispetto alla ‘scrittura regolata’ dei
drammaturghi primo-settecenteschi, quando piuttosto vi si dovra riconoscere esito felice di un
adattamento del codice compositivo tradizionale alle esigenze sceniche che venivano colte dai
comici: nella Mergpe resiste in sostanza tutto quanto della Poetzca di Aristotele si confaceva alle
esigenze di un pubblico teatrale moderno.

Oltre a questa specifica funzione di incubatrice delle idee drammaturgiche maffeiane, la
critica alla Rodogune di Corneille contiene anche un secondo dato assai prezioso, in quanto
manifesta una tensione antifrancese che animava si il circolo letterario riunito intorno alle figure
dell’Orsi e del Muratori, ma nel veronese si risolve in maniera parzialmente originale. Al di la delle
battute, marcatamente polemiche, aggiunte dal Maffei al momento della stampa del 1719, con cui

. . . . . . .. . 15 .
il veronese osteggiava in maniera diretta la poesia e la tradizione teatrale transalpina ’, nell'intera

13 Scipione Maffei, Osservazioni sopra la Rodoguna, cit., p. 13.

14 Scipione Malffei, Proemio alla Merope (1745), cit., p. 82.

15 1] Maffei parrebbe polemizzate in questo senso tanto con gli Entretiens d’Auriste et d’Eungéne di Dominique Bouhours,
in cui veniva postulata la superiorita della lingua d’uso e letteraria francese rispetto a quella italiana e alle altre europee
(Dominique Bouhours, La langue francaise, in 1d., Les Entretiens d’Auriste et d’Engene, édition établie et commentée par
Bernard Beugnot et Gilles Declercq, Paris, Champion, 2003, pp. 103-109), quanto con La maniére de bien penser dans les
onvrages d’esprit, in cui il padre gesuita prendeva di mira saggi lirici, epici e teatrali italiani al fine di dimostrarne
P’eccessiva artificiosita retorica e linferiorita rispetto ai dirimpettai francesi. I’egemonia degli italiani in materia di
poesia ¢ articolata dal veronese in questi termini: «Voi sapete che quant’io soglio ammirare i Francesi negli studi
gravi, e specialmente Ecclesiastici e d’erudizione, e quanto soglio persuadere ognuno a imitargli in essi, altrettanto
soglio dissuader la lettura delle lor Poesie, perché questo ¢ mestier nostro» (Scipione Maffei, Osservazioni sgpra la
Rodoguna, cit., p. 2). La fortuna della tradizione tragica francese in Italia ¢ imputata inoltre al fatto che in Italia i
comici, anziché rappresentare il buon teatro nazionale del Cinquecento, si fossero dedicati alla scrittura e
all’allestimento di drammi assai guasti, spesso appesantiti dall'introduzione delle maschere e dei dialetti, favorendo
cosi laffermazione delle piu compite tragedie francesi. Le tesi del Maffei erano pienamente condivise nel primo
Settecento, quando le cause della decadenza del teatro italiano erano attribuite alternativamente alla corruzione del
gusto originata dal dramma per musica, oppure all'inadeguatezza degli attori (si veda a tal proposito ad esempio
Ferdinando Taviani, Introduzione, a Niccolo Barbieti, La supplica, discorso famigliare a quelli che trattano de’ comici, con
studio critico, note e varianti di Ferdinando Taviani, Milano, Il Polifilo, 1971, pp. XIII-LXXXYV).
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dissertazione sono disseminate tracce di un sentimento agonistico che, a differenza di quanto
accadeva nelle Considerazioni sopra la maniera di ben pensare dell’Orsi, non si connotava tanto in
senso difensivo e apologetico, ma si configurava come un’offensiva vera e propria, sferrata
contro il paladino del teatro francese, Corneille, e diretta al suo testo piu rappresentativo, la
Rodggune, esaltata dall’autore ed incensata all'interno del ¢d# letterario italiano'.

Le Considerazioni erano infatti mosse da un duplice intento: in prima battuta mettere in
discussione il metodo bouhoursiano, che, come ha notato Corrado Viola, respingeva l'«esprit de
géométrie» tipico della migliore trattatistica retorica, all'insegna di un’operazione critica piu
leggera e meno ordinata, ma in contraddizione con i genio dell’Orsi e del suo circolo,
condizionato dal parteggiamento per gli Anciens'’; quindi prendere le difese degli autori italiani
criticati dal Bouhours, contestando la validita del giudizio del gesuita o la bonta delle traduzioni
francesi a cui questi ricorreva'®. Sia concesso di osservare, per inciso, che proptio nel solco di
questo intervento orsiano, Calepio aveva mosso 1 primi passi in qualita di critico, con I’ Apologia di
Sofocle, nella quale rispondeva alle accuse mosse da Voltaire all’Edjpo Re di Sofocle, giudicandole
talora capziose, talaltra infondate, in quanto frutto dello studio di una cattiva traduzione in
francese — quella offerta da André Dacier — della tragedia sofoclea”.

Al contrario, Maffei era animato da un altro spirito: non condivideva innanzitutto
Papprezzamento per Corneille che contraddistingueva Orsi e lentonrage emiliano™; cio gli
permetteva di scagliarsi contro la tragedia piu rappresentativa della pratica teatrale corneillana e
allo stesso tempo dell’inosservanza, da parte dei francesi, di quel sistema aristotelico fondato sulla
catarsi attraverso cui si era, fino ad allora, legittimata I'utilita morale del teatro. Da parte sua, del
resto, il drammaturgo francese aveva delegittimato il valore della catarsi e Iefficacia dell’eroe

mediocre richiamando proprio 'esempio della Rodogune — anche per questo motivo bersaglio del

16 Tia fortuna delle tragedie di Corneille in Italia, e specialmente nel circolo emiliano legato all’Orsi, al Martello e al
Muratori, era dovuta, secondo Maria Grazia Accorsi, alla sensibilita, al fondo ancora barocca, di quei dotti (Maria
Grazia Accorsi, Pastori e teatro. Poesia e critica in Arcadia, Modena, Mucchi, 1999, pp. 170-171). Corrado Viola constata
tuttavia che tale predilezione parrebbe subire un notevole ridimensionamento gia a partire dalla pubblicazione della
Perfetta Poesia Italiana (Corrado Viola, Tradizioni letterarie a confronto, cit., p. 380). D’altra parte non cessava 'opera di
traduzione dei drammi francesi, tanto che I'edizione delle Opere varie trasportate dal franzese e recitate in Bologna (1724-
1750), patrocinata proprio dall’Orsi e dal Martello, lungi dal testimoniare una disaffezione nei confronti delle tragedie
di Corneille e di Racine, puo essere letta come un tentativo di replicare all’antologia maffeiana De/ teatro italiano, che
riproponeva a stampa le migliori tragedie italiane del Cinque e Seicento. Sull’episodio cfr. Stefano Locatelli, Edizion:
teatrali nella Milano del Settecento. Per un dizionario bio-bibliografico dei librai e degli stampatori milanesi e annali tipografici dei festi
drammatici pubblicati a Milano nel X111 secolo, Milano, 1.S.U. Universita Cattolica, 2007, pp. 87-88.

17 Corrado Viola, Tradizioni letterarie a confronto, cit. pp. 185-258.

18 Tvi, pp. 259-290.

1911 testo e la ricostruzione delle peregrinazioni del manoscritto dell’Apologia, passato per le mani di Foscolo e
Pellico, si leggono in Mario Scotti, I’ «Apologia di Sofocle» di P. de’ Conti Calepio, «Giornale storico della letteratura
italiana», CXXXIX, 427, 1962, pp. 392-423. Sulla lettura, da parte del Foscolo, della dissertazione di Calepio, si
soffermava anche Franco Longoni, Due note sugli “Edippi” di Ugo Foscolo, «Studi Italiani», X, 2, 1998, pp. 5-30.

20 A differenza di quanto accadeva nella Colonia Renia, laddove il teatro di Corneille veniva largamente apprezzato,
in sede all’Arcadia romana il plauso era meno generale, complice anche la diffusione del giudizio negativo di Dacier
sulle innovazioni del teatro corneillane: Crescimbeni precorreva la posizione maffeiana sottoscrivendo le parole del
traduttore francese della Poetica (daonde dobbiam piu tosto stimare, [...] che egli [Corneille], siccome dice Andrea
Dacier nella Prefazione alla Poetica, volesse badare piu al proprio interesso, che alla natura del Poema Tragico; e pero
cercasse di stabilir regole lontane dal sentimento di Aristotilen, Comentary di Gio. Mario Crescintbeni, collega dell'Tmperiale
Accademia 1eopoldina, e Custode d’Arcadia intorno alla sua Istoria della 1 olgar Poesia, vol. 1, Roma, De’ Rossi, 1702, p. 252).
Anche Gravina si mostrava del medesimo parere, e a sua volta lasciava la parola al Dacier, traducendo nel Della
tragedia alcuni stralci del commento francese alla Poetica, dai quali si evinceva una risoluta condanna nei confronti
dellirregolarita di Corneille (Gian Vincenzo Gravina, Della tragedia, in 1dem, Scritti critici e teorici, cit., pp. 585-587).
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Malffei — , allorché, nel Discours sur la tragédie, derogando alla norma aristotelica che prescriveva un
protagonista mezzano, legittimava una tipologia di tragedia basata sull'introduzione di personaggi
estremamente virtuosi, capaci di destare compassione e di interessare alle proprie vicende gli
spettatori, a patto che nel finale — come accadeva nella Rodogune e nell’ Héraclius — , i malvagi

soccombessero:

En voici deux ou trois maniéres, que peut-étre Aristote n’a su prévoir, parce qu’on n’en voyait pas
d’exemples sur les théitres de son temps. La premiére est, quand un homme tres vertueux est persécuté par
un trés méchant, et qu’il échappe du péril ou le méchant demeure enveloppé, comme dans Rodoggune et dans
Heéraclius, qu’on n’aurait pu souffrir si Antiochus et Rodogune eussent péri dans la premiére, et Héraclius,
Pulchérie et Martian dans lautre, et que Cléopatre et Phocas y eussent triomphé. Leur malheur y donne une
pitié qui n’est point étouffée par I'aversion qu’on a pour ceux qui les tyrannisent, parce qu’on espére toujours

que quelque heureuse révolution les empéchera de succomber?!.

Al prototipo tragico difettoso dei francesi, il Maffei opponeva un modello italiano assai piu
conforme a cio che veniva «prescritto dall’arten, rappresentato al massimo grado dal Torrismondo
del Tasso, in cui 'etrrore del re nordico, dovuto alla debolezza della carne, era «nato in modo che
rende scusabile chi lo commise». Tuttavia, nel vedere le tremende sventure che occorrevano al re
e ad Alvida proprio a partire da quella colpa scusabile, lo spettatore provava «pieta di chi patisce
e, temendo fortemente a se stesso, imparava a doversi guardare da quegli errori in che egli pur
cade, o puo facilmente caderer™.

Nei primi decenni del Settecento in effetti il Torrismondo tassiano occupava una posizione di
innegabile rilievo all’interno della riflessione sul canone tragico italiano da opporre ai francesi” e,
per ragioni diverse, era stato additato a modello dallo Zeno, che ne intuiva le allusioni politiche
attualizzanti”’, e dal Martello, che apprezzava il nodo delle passioni da cui procedeva Iintreccio,

. . . . . 25
pur deplorandone lo stile eccessivamente ornato, al punto da proporne una riscrittura in prosa”.

21 Pierre Corneille, Discours de la tragédie, in 1d., (Buvres complétes, vol. 111, cit., p. 150.

22 Scipione Maffei, Osservazioni sopra la Rodoguna, cit., p. 4.

23 11 Torrismondo veniva costantemente incluso negli elenchi delle «migliori tragedie italiane» che prendevano forma tra
la fine del Seicento — si pensi all’Arze poetica del Menzini o all'Istoria della 1 olgar Poesia di Crescimbeni — e 1 primi
decenni del Settecento, come dimostra ancora il Teatro Italiano del Maffei. Sulla fortuna della tragedia tassiana nella
critica teatrale dell’epoca si rimanda al prezioso contributo di Stefano Verdino, I/ Re Torrismondo e altro, Alessandria,
Edizioni dell’Orso, 2007, pp. 179-229.

2 Per una lettura in chiave politica del Torrismondo, come «ctitica delle istituzioni politiche, della corruzione della
Corte, della violenza esercitata dalla legge», si veda Giovanna Scianatico, I/ Re Torrismondo. Una tragedia politica, in
Torquato Tasso e la cultura estense, a cura di Gianni Venturi, Firenze, Olschki, 1999, pp. 1067-1083. Sulle implicazioni
politiche del recupero del Torismondo e del’ambientazione nordica nei drammi dello Zeno si sofferma invece
Elisabetta Selmi, nel contributo Da Alvida a Gernando re dei Goti: riprese e tradimenti del modello tassiant, in corso di stampa
negli atti del Convegno Torguato Tasso nel teatro moderno, Riscritture, adattamenti, metamorfosi sceniche tra XV'1I secolo e primo
Ottocento, tenuto a Cagliari tra il 6 e '8 Giugno 2013. Colgo I'occasione per ringraziare I'autrice della gentilezza con cui
mi ha permesso di leggere il saggio in anteprima.

25 Nel trattato De/ verso tragico, il Martello rileva la debolezza stilistica della scrittura tragica tassiana: dopo aver optato
per 'endecasillabo sciolto, il drammaturgo aveva tentato di conferire ai propri versi una dolcezza — che senza la rima
era perduta — sovraccaricando i dialoghi di amplificazioni ed esagerazioni che ne riducono la bellezza. Egli procede
quindi ad una riscrittura in prosa della scena IIT dell’atto I, che riesce molto piu breve e piu naturale (Pier Jacopo
Martello, Del verso tragico, in Idem, Seritti critici e satirici, a cura di Hannibal S. Noce, Bari, Laterza, 1963, pp. 166-171).
Sull’episodio si veda Grazia Distaso, Una riscrittura settecentesca del Torrismondo e 7/ trattato Del verso tragico di Pier
Jacopo Martello, «L.a nuova ricercar, XI, 2002, pp. 315-323. Per una vasta ricognizione della discussione in merito al
verso tragico fra diciassettesimo e diciottesimo secolo, che esamina con attenzione la proposta del Martello si
rimanda a Valentina Gallo, Lineamenti di una teoria del verso tragico tra Sei e Settecento, in 1/ verso tragico dal Cinguecento al
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Nelle Osservazioni maftfeiane, il Torrismondo, da tragedia anti-aristotelica, perché fondata su di un
«argomento finto»”, diventa il campione dell’aristotelismo piu osservante, alfiere di una tradizione
tragica italiana che si caratterizza per la maggiore moralita che deriva dalla stretta adesione alle
prescrizioni della Poetica. 11 Maffei a quest’altezza raccoglie e formalizza un #gpos critico gia
delineato da Crescimbeni e poi sviluppato ampiamente piu avanti, da Gorini Corio, a sua volta
censore della Rodogune sulla scorta delle tesi del veronese”, e soprattutto dal Calepio, il quale
proprio su questa tesi della maggiore aderenza dei tragici italiani ai principi aristotelici, da cui
scaturiva una piu ferma abilita nel condizionare la condotta morale degli spettatori e dei lettort,
aveva fondato il proprio Paragone. Con i Commentari alla sua Istoria della 1 olgar Poesia i1 Custode
d’Arcadia aveva avviato questa fortunata lettura, nel contesto di una difesa dell’'uso dell’agnizione
nelle tragedie nostrane, criticate per questa ragione proprio da Corneille; egli, come fara il Maffei
distingueva fra il sistema tragico dei francesi, galante e teso esclusivamente alla resa dei
«sentimenti», e quello degli italiani, radicato nel rispetto delle auctoritates e nell’«uso della ragione,

secondo un’interpretazione piu grave e maestosa del poema tragico:

Noi ben sappiamo, che il gusto Francese sopra tutte le cose si pasce de’ sentimenti; e pero quei Tragici,
tralasciando per lo piu le altre circostanze, su questa sola fanno ogni loro studio. Se eglino faccian bene, o
male, cosi facendo, non dee da noi giudicarsi: non dovrebbon perd censurare il gusto delle altre Nazioni, il
quale si fonda nell’autorita de” Maestri, e nella forza della ragione; e dall’ottimo trae i suoi compiacimenti:
tanto maggiormente che i sentimenti, che richiede la Tragedia, debbono esser veri, sodi, profondi, gravi,
maestosi, e nobili; e questi non sono gia quei, che adoperano i Tragici della Francia, 1 quali, oltre all’esser
frequentemente fondati sul falso, sono sottili, metafisici, strepitosi, e lavorati a forza d’antitesi, e d’altre simili
figure, che rarissime volte, per non dir mai, i Poeti Greci, e i Latini misero in opera nelle Tragedie, perché
tanto col carattere Tragico disconvengono, quanto ad una venerabil Matrona mal si convengono i giovanili

abbigliamenti?,

Alla luce di questa discussione si comprende come la Rodogune ricopra un ruolo di particolare

rilievo allinterno del dibattito primo-settecentesco sulla tragedia: essa passa da dramma di

Settecento, Atti del Convegno di Studi (Verona, 14-15 maggio 2003), a cura di Gilberto Lonardi e Stefano Verdino,
Padova, Esedra, 2005, pp. 123-168.

26 11 Maffei mette a tacere le polemiche su questo punto asserendo, nel Teatro Italiano, asserendo che il soggetto del
Torrismondo, se non completamente finto, era forse storia «scritta ne i libri, ch’arsero in Egitto» (Scipione Maffei,
Teatro italiano, o sia scelta di tragedie per uso della scena, t. 11, Verona, Vallarsi, 1723, p. 13). Sul rapporto della favola
tassiana con I’Hisforia di Olao Magno si rimanda a Stefano Verdino, I/ Re Torvismondo e altro, cit., pp. 70-77.

27 Nel suo Trattato della perfetta tragedia i1 Gorini Corio difende 'idea di una tragedia ispirata al criterio della maestosita,
spesso assente tanto dai drammi francesi, eccessivamente fiaccati dall’onnipresenza dell’amore, tanto da quelli italiani,
in cui la ricerca di naturalezza e verosimiglianza si risolve frequentemente in una sterile rappresentazione di bassezze
tipiche «delle Lavandare, non di Persone nobili». A questo proposito I'autore si richiama allo stesso principio di
autonomia dell’intreccio tragico rispetto al dato storico, secondo quanto raccomandava Maffei nelle Osservazioni,
riferendosi proprio all’esempio della Rodogune: «Nella Tragedia, nella quale i caratteri debbono essere maestosi, e che
tutto lo che si opera debbe operarsi con ragione, ne segue che non essendo circostanziato quel fatto nella Tragedia
come lo ¢ nella Storia, sara inverosimile in quella cio, che sara verissimo in questa. Sara vero nella Storia, che
Rodoguna avra richiesto ad Antioco, e Seleuco Principi della Siria suoi Amanti, che uccidessero la loro Madre
Cleopatra, perché né Rodoguna sara stata una savia Principessa, né Ella avra conosciuti quei Principi per Figliuoli di
una somma bonta, o perché essa di buona sara divenuta cattiva, e perché essi di cattivi saranno divenuti buoni, ma
perché da Pietro Cornelio si rappresenta lei per Principessa savia, e ben conoscente della saviezza dei Principi, ne
segue, che ¢ del tutto inverosimile, ed improprio nel poema di questo nome, che Ella chiegga a’ savi Principi una tale
sceleratezza, poiché dalle circostanze, che rappresenta il Poeta, non da quelle che rappresenta lo Storico debbesi
cavare il verosimile della Tragedia», Gioseffo Gorini Cotio, Trattato della perfetta tragedia, in 1dem, Rosimonda vendicata.
Tragedia, Milano, Malatesta, 1729, p. 8.

28 Comentarj di Gio. Mario Crescimben, cit., vol. 1, pp. 251-252.
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riferimento, preso a modello da drammaturghi e critici per la forza delle passioni rappresentate, a
bersaglio polemico dei letterati italiani — volti a rivendicare il primato etico ed estetico della
tragedia italiana — , testo in cui si concentravano 1 peggiori difetti del teatro d’Oltralpe,
inopinatamente immorale, galante fino all'inverosimiglianza ed incurante della legge stabilita, con
lausilio della ragione, dagli «antichi maestri». In questa parabola si inscrive precisamente il
percorso intellettuale del Calepio, affascinato dalla Rodogune, come si ¢ visto, quando in gioventu
si accingeva a scrivere due tragedie, il Seleuco e la Perdicca, che subiscono senza dubbio l'influenza
della tragedia corneillana, ma successivamente d’accordo con il Maffei, una volta indossati i panni
del critico, nel condannare senza mezzi termini la pzece incentrata attorno al malvagio personaggio
di Cléopatre.

Nel Paragone, il primo cenno esplicito alla Rodogune si incontra nel secondo capo, destinato ad
indagare il valore della peripezia. Calepio insiste con forza nel difendere un prototipo di tragedia
fedele ai canoni aristotelici, esclusivamente rivolta all’eccitamento di compassione e terrore per
mezzo dell’introduzione di un protagonista mediocre che, in seguito ad un rivolgimento dalla
buona alla cattiva sorte, incorre, a causa di un errore parzialmente scusabile, in una fatale
disgrazia. Nell’articolo quarto, dopo aver trattato della qualita delle passioni rappresentate e del
«preparamento per cui si rende efficace la compassione verso coloro che cadono in miseria», si
sofferma sulle caratteristiche degli «accompagnamenti», ossia degli affetti secondari e degli
espedienti accessori che devono veicolare la commozione propria della tragedia. Se i1
drammaturghi italiani — conviene il bergamasco nella sua analisi — dimostrano una particolare
attenzione nel «tessere li accidenti in maniera che la forza degli affetti finali non sia dissipata dalla
diversione degli altri», rinunciando programmaticamente al ricorso a «persone crudeli, o di
Costume per altro odioso», che suscitano I'indignazione del popolo, i francesi «sono lontani da
tale avvertenza, e se hanno delle tragedie libere dalla macchia, pare che cio sia piuttosto effetto
casuale dell’argomento che opera dell’arte»”™.

In questo contesto egli cita la Rodogune corneillana e richiama la giustificazione della moralita
della tragedia che dava nei Discours Corneille, il quale sosteneva che i malvagi potevano essere
introdotti in scena a patto che i virtuosi trionfassero. Tale apologia appariva a Calepio confutabile
sulla base dei fatti, dal momento che nella Rodogune Séleucus cadeva sotto i colpi di una madre

capace di vantarsi del proprio delitto™, e della ragione,

29 Paragone 11, 4 [1]. A comprovare la sua affermazione, Calepio rimanda all’elenco di tragedie italiane ottime — dal
punto di vista della favola — stilato nel corso del primo capo, menzionando soltanto i drammi considerati
probabilmente piu eccellenti: la Sofonisba e I'Oreste per il Cinquecento, il Solimano e 1' Aristodemo per il Seicento, 1'Ulisse
di Lazzarini per il Settecento. Non mancavano tuttavia, a suo dire, esempi reprensibili anche nella tradizione
drammaturgica nazionale: I’Orbecche di Giraldi e la Rosmunda del Rucellai testimoniano che talvolta anche gli italiani
cedevano alla rappresentazione di personaggi malvagi.

30 Calepio reputa I'infanticidio di Medea meno efferato di quello di Cléopatre, dal momento che quest’ultima, dopo
aver mentito al figlio, all'inizio dell’atto quinto, simulando un rappacificamento per poi uccidere Séleucus a
tradimento, rientra in scena vantandosi degli atroci crimini commessi, e auspicando di riuscire ad eliminare anche
Antiochus e Rodogune: «Enfin, graces aux dieux, j’ai moins d’un ennemi:/ la mort de Séleucus m’a vengée a demi;/
son ombre, en attendant Rodogune et son frére,/ Peut déja de ma part les promettre a son pére;/ ils le suivront de
ptés, et j’ai tout préparé/ Pour réunir bientdt ce que j’ai sépatén, Rodogune, V, 1, vv. 1497-1502.
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perché lo sperare la liberazione de’ buoni, oltreché sospende quella intiera pieta che s’avrebbe loro nel
compimento della sciagura, nulla non impedisce il comprendere la crudelta di chi procura la loro calamita, né

scema pero punto lirritamento della indignazione?!.

La teoria tragica elaborata da Calepio poggiava su principi solidi e inderogabili, utili ad
innescare il processo catartico, e la catastrofe finale era uno di questi, in quanto la risoluzione
nefasta, a suo parere, causava nello spettatore i sentimenti piu vivi di pieta e terrore™. Se quindi,
da una parte, la favola doppia della Rodogune, con il finale lieto riservato ad Antiochus e la morte
della spietata Cléopatre, era intrinsecamente destinata a generare un effetto ridotto, il suicidio
dell’antagonista, dall’altra, non preveniva lo spettatore dal provare un profondo risentimento nei
confronti di quella madre sciagurata, impedendogli di disporsi convenevolmente alla percezione
di quelle passioni che lo avrebbero condotto alla ‘purgazione’.

La vicinanza “ideologica” alla lettura maffeiana della Rodogune ¢ palese, e questo non ¢ I'unico
punto in cui si manifesta un debito nei confronti delle Osservazioni: nel quarto capo del Paragone,
nell’ambito di una generale condanna all'impiego di lunghe narrazioni, viene censurato il dialogo
tra Laonice e Timagene che apriva la tragedia informando il pubblico sugli antefatti della
vicenda™; pitl avanti si trova la stroncatura dell’'uso di alcune apostrofi e perifrasi che venivano
reputate sconvenienti, in quanto si collocavano all'interno di monologhi che avrebbero dovuto

verosimilmente essere caratterizzati dalla concitazione, e di conseguenza escludere simili

31 Paragone 11, 4 [1].

3 In questi termini, invero piuttosto canonici, I'autore sintetizzava il proprio ideale di tragedia petfetta: «Dalla
perfetta tragedia vuolsi ricercare il fine ottimo, né questo altro ¢ propriamente che il purgar con piacevolezza lo
sregolamento delle passioni per mezzo della compassione e del terrore. Questa purgazione, benché in varie guise
s’esponga da molti interpreti ch’han cicalato sopra Aristotele, oramai dagli uomini dotti pitt non si dubita che non si
possa estendere al regolamento d’ogni passione, perciocché per mezzo delle due predette commozioni si puod
correggere ogni difetto, che soggiace a perniciose conseguenze. Ogni ragion vuole che nulla meglio vi conduca che
rappresentanza di persona virtuosa, o non mal costumata, che per qualche umano trasporto di felicita cada in
miseriay, ivi, I, I, [2-3].

3 Calepio elenca in questa sede i passaggi della tragedia corneilliana ritenuti difettosi perché introducono a
sproposito lunghe narrazioni, palesemente volte a ricostruire, a beneficio dello spettatore, alcune premesse
dell’intreccio, ma ingiustificabili dal punto di vista drammaturgico. Dopo aver rinnovato la critica al personaggio
inutile dell’'Infanta del Cid, secondo un’accusa topica, rivolta gia da Chapelain nell’ambito della ben nota «Querelle du
Cid» («Cette Scene est suivie d’une autre, qu’il suffit de dire que fait I'Infante, pour dire qu’elle est inutile», Observation
sur le Cid, in Jean-Marc Civardi, La querelle dn Cid (1637-1638), édition critique intégrale, Paris, Champion, 2004, p.
400), ed essersi scagliato contro la lunga scena de La mort de Pompée, in cui Cléopatre narrava a Charmion dell’amore
che nutriva per lei Cesare (II, 1), successivamente deplorata anche da Antonio Conti (Antonio Contl, Lettera al sig.
Marchese Scipion Maffei, antore della Merope italiana e di molte altre celebri Opere, in Idem, VVersioni poetiche, a cura di Giovanna
Gronda, Bari, Laterza, 1966, p. 208), I’autore del Paragone censurava il dialogo fra Timagéne e Laonice della Rodogune
I, 1), nel quale venivano ricostruiti gli avvenimenti storici precedenti all’esordio della rappresentazione (Cfr. Paragone
IV, 1 [5]), sulla scorta di quanto aveva affermato il Maffei («Piu cose anche si narrano all’informazion di chi ascolta
non necessarie; e posto che ne fossero, potea un ingegnoso Poeta farle sapere per quegli stessi personaggi, o in modo
di dolersi sopra le sventure passate e di rammentarlesi scambievolmente e di paragonarle co’ presenti casi, o in mille
altre forme migliori, senza urtare in tante inconvenienze a un tratto», Scipione Maffei, Osservazioni sgpra la Rodoguna,
cit., p. 11), a sua volta riprendendo il D’Aubignac (Ia pratique du théitre, cit., p. 300). Queste stesse critiche venivano
ribadite pit tardi da Francesco Saverio Quadrio, attento lettore della dissertazione di Calepio («l.e Narrazioni
dell’Infanta nel Cid, di Cleopatra nel Pompeo, il Dialogo di Laonice, e di Timagene nella Rodoguna, tutt’e tre Opere di
Pietro Cornelio, sono di questo difetto medesimamente macchiate», Francesco Saverio Quadrio, Della storia e della
ragione d’ogni poesia, 111, Milano, Agnelli, 1743, p. 190.
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espressioni affettate™; infine viene deplorato — ed ¢ questo il vero nocciolo della questione — il

costume eccessivamente pravo di Cleopatra, seguendo il dettato del Maffei, il quale ammetteva:

Gravissimo fallo fu adunque il rappresentare Cleopatra cosi malvagia e piu ch’ella non fu, contra
P'avvertimento de” Maestri che il Protagonista sia di buon costume: e potea ’Autore mitigar di molto 'essersi
appigliato ad un’azione si scelerata, facendo che la Reina vi si conducesse per vie che la rendessero in qualche
parte scusabile; dov’egli all’opposto aggrava in eccesso i suoi delitti mostrandola da esecrabile ambizione

sospinta’.

L’insistenza con cui Calepio, per tutto il primo capo del Paragone, prescrive la qualita
mediocre del protagonista, vagliando i testi drammaturgici italiani e francest alla ricerca di questa
specifica «mezzanitan, non ¢ figlia dell’ordinaria preoccupazione di misurare la bonta delle
tragedie moderne sulla base della loro osservanza della norma aristotelica, come accadeva per
esempio in alcuni sostenitori del modello classicistico, fra cui Dacier, il suo imitatore inglese
Charles Gildon, o lo stesso Maffei delle Osservazioni, mosso pit da una tensione agonistica anti-
francese che da un aristotelismo genuino, come dimostrano le successive ritrattazioni®. Il
bergamasco non si limita a rilevare la mancata aderenza delle tragedie di Corneille alla norma della
Poetica, ma appare sinceramente preoccupato dell’effetto che la rappresentazione dei personaggi
malvagi potrebbe avere sul pubblico, rivelando la medesima inquietudine che animava le pagine
del Traité de la comédie di Pierre Nicole.

Il giansenista francese, nel suo trattato, asseriva che il piacere derivato dal teatro era
intrinsecamente cattivo, in quanto scaturiva da un’approvazione del vizio che veniva imposta

dalla necessita, con cui si scontravano i poeti, di compiacere gli spettatori attraverso la

3 «Quindi ¢ che m’offende anche fra quelli [i monologhi] di Pier Cornelio, ora qualche detto che ha del narrativo
senza che si riferisca a trasporto di passione, o serva ad un animo agitato di motivo per alcuna deliberazione, ora
qualche pensiero troppo ricercato che non si confa con lagitazione che deve sempre esser norma di cotali
ragionamenti, come quando Emilia parla nel Cinna a’ proprii desideri, Cleopatra nella Rodoguna al veleno, senza che ve
n’ha talora alcuno disadatto all’occasione», Pietro Calepio, Paragone, IV, 5 [2]. Le allusioni sono rispettivamente,
all’attacco del Cinna (dImpatiens désirs d’une illustre vengeance/ dont la mort de mon pére a formé la naissance,/
enfants impétueux de mon ressentiment,/ que ma douleur séduite embrasse aveuglément,/ vous prenez sur mon
ame un trop puissant empire», Cinna ou la clémence d’Anguste, 1, 1, vv. 1-5), oggetto di svariate taglienti critiche per
'indole spiccatamente declamatoria (cfr. a proposito il mio commento al passo del Paragone, in cui vengono elencate
le reprimende di Boileau, Fénelon, Voltaire e dell'inglese Elizabeth Montagu), e ad un passaggio del monologo di
Cléopatre nel quinto atto della Rodogune, in cui la regina si rivolgeva direttamente al veleno che aveva intenzione di
usare per uccidere la principessa dei Parti («é tol, qui n’attends plus que la cérémonie/ pour jeter 2 mes pieds ma
rival punie,/ et par qui deux amants vont d’un seul coup du sort/ recevoir ’hyménée, et le trdne, et la mort,/ poison,
me sauras-tu rendre mon diadéme?/ Le fer m’a bien servie, en feras-tu de méme?», Rodogune, V, 1, vv. 1503-1508).
Maffei, nelle Osservazion: criticava parimenti la scarsa verosimiglianza di alcuni passi, eccessivamente elaborati, della
Rodogune, ritenendo particolarmente improbabile il fatto che Seleuco «sul punto di spirare, volendo palesar il traditore
ad Antioco creduto presente, perché provedesse a sua salvezza, vada parlando per via di perifrasi e a modo d’enigma»
(Scipione Maffei, Osservazioni sopra la Rodoguna, cit., p. 9). Sara bene notare che comunque le critiche maffeiane
convergono piu sull’inverosimiglianza dell’intreccio, che non sugli attifici stilistici, ai quali invece Calepio riserva uno
spazio maggiore (Cfr. Paragone, VI, 3).

3 Scipione Malffei, Osservazgioni sopra la Rodoguna, cit., p. 12.

3 Sulla fortuna della tragedia aristotelica incentrata sulla catatsi in funzione alacremente anti-corneillana mi permetto
di rimandare ad Enrico Zucchi, I/ «diletto tragico» e I'cammirazione accessoriar. In margine alle critiche della tragedia corneilliana
mosse nel Paragone di Pietro Calepio, «Critica letteraria», XLLIV, 170, 2016, pp. 92-112.
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rappresentazione di passioni sregolate e corrotte, le pitt accattivanti agli occhi del pubblico™.
Trovandosi quindi a dover «flatter les inclinations corrompues des lecteurs ou des spectateursy, il
drammaturgo non poteva fare altro che cercare di agghindare le passioni cattive, rendendole di

fatto amabili:

Ce qui rend encore plus dangereuse 'image des passions que les comédies nous proposent, c’est que les
Poétes pour nous les rendre agréables, sont obligés non seulement de les représenter d’'une maniere fort vive,
mais aussi de les dépouiller de ce qu’elles ont de plus horribles, et de les farder tellement par I'adresse de leur

esprit, qu'au lieu d’attirer la haine et I’aversion des spectateurs, elles attirent au-contraire leur affection’.

Segue una carrellata di esempi tratti dalle tragedie corneillane, atte a suffragare la tesi del
controversista: nel Cid viene descritta con toni eroici una sciocca vendetta, causata dalla disputa
riguardo ad un tema futile come l'onore; nell’Horace la protagonista viene giustificata quando
antepone il suo amore allinteresse della comunita di cui fa parte; neppure la santita di un
personaggio come quello di Théodore, nel’omonima tragedia, viene preservata intatta, ma risulta
infiacchita dall’orgoglio e dalla galanteria”. Nicole raccomanda inoltre di non sottovalutare
I'impatto che le cattive massime propagate sulle scene potevano avere sulla coscienza degli
spettatori; sebbene essi si recassero a teatro per divertirsi, la consuetudine con simili ragionamenti
alla lunga ne avrebbe corrotto la morale («Il ne faut pas s’imaginer que ces méchantes maximes
dont les comédies sont pleines, ne nuisent point, parce quon n’y a pas pour former ses
sentimens, mais pour se divertir: car elles ne laissent pas de faire leurs impressions sans qu’on
appercoive»”).

Queste critiche si rifacevano direttamente ad un passo del Discours de l'utilité et des parties du
poeme dramatigue di Corneille, nel quale il poeta tragico celebrava la propria arte drammatica,
capace di dipingere con tinte di maestosa grandezza un personaggio interamente meschino come

la Cléopatre della Rodogune:

Cléopatre, dans Rodogune, est trés-méchante; il n’y a point de parricide qui lui fasse horreur, pourvu qu’il
la puisse conserver sur un trone qu’elle préfere a toutes choses, tant son attachement a la domination est
violent; mais tous ses crimes sont accompagnés d’une grandeur d’ame qui a quelque chose de si haut, qu’en

méme temps qu’on déteste ses actions, on admite la source dont elles partent*!.

3 «lLe but méme de la comédie engage les Poétes a ne représenter que des passions vicieuses. Car la fin qu’ils se
proposent est de plaire aux spectateurs: et ils ne sauroient plaire qu’en mettant dans la bouche de leurs Acteurs des
paroles et des sentimens conformes a ceux des personnes du monde qui ont le cceur et 'esprit corrompu par des
passions déreglées et de mauvais maximes», Pierre Nicole, Su/la commedia, testo francese a fronte, saggio introduttivo,
traduzione, note e apparati di Domenico Bosco, Milano, Bompiani, 2003, pp. 104-106.

38 Pietre Nicole, Sulla commedia, cit., p. 110.

3 Ivi, pp. 104-112. Sulle posizioni di Nicole, ed in genere dei teologi francesi contro lo spettacolo e il teatro nella
Francia del Seicento si rimanda al volume di Laurent Thirouin, L avenglement salutaire. 1e réquisitoire contre le théitre dans
la France classique, Paris, Champion, 1997.

40 Tvi, p. 108.

4 Corneille si vanta anche della costruzione del personaggio di Menteur, inguaribile bugiardo, rapptresentato tuttavia
con tale vivacita da rendere ammirevole anche un vizio cosi grave agli occhi del pubblico: «J’ose dire la méme chose
du Menteur. II est hors de doute que c’est une habitude vicieuse que de mentir; mais il débite ses menteries avec une
telle présence d’esprit et tant de vivacité, que cette imperfection a bonne grace en sa personne, et fait confesser aux
spectateurs que le talent de mentir ainsi est un vice dont le sots ne sont point capable», Pierre Corneille, Disconrs de
Lutilité et des parties du poéme dramatigue, in 1dem, (Euvres completes, vol. 111, cit., p. 129.
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I Traité di Nicole consente di percepire la diffidenza — prodotto di quel razionalismo
portorealista che precorreva il mutamento di sensibilita tardo-seicentesco — nei confronti
dell'impiego spregiudicato della retorica al fine di ornare in modo gradevole i pensieri e gli
atteggiamenti piu dannosi, secondo una concezione della poesia autenticamente barocca, che
entrava in profondo conflitto con il rinnovamento del gusto e con I'intento edificante della teoria
letteraria arcadica®. Calepio, il quale ereditava questa lezione da Gravina e dal Muratori®, oltre

venisse

b

che dal Maffei, non poteva tollerare che, con lobiettivo di destare la ‘meraviglia™
proposto al popolo in toni seducenti un modello di comportamento tanto negativo; a suo parere i
drammaturghi avevano la precisa responsabilita di impiegare gli allettamenti propri della
letteratura esclusivamente in funzione del «giovamentow, nella convinzione che «la buona poesia»
avesse come fine primario «il ben morale»®.

A simili premure di carattere moralistico, tipiche di larga parte della produzione arcadica e
primo-settecentesca, paiono aggiungersi tuttavia nel Paragone spunti che appaiono derivati da
correnti religiose non cattoliche — e segnatamente gianseniste e pietiste — , che si stavano
affermando anche in Italia, nel quadro del generale anti-gesuitismo diffuso all’epoca in gran parte
della penisola®. T.a condanna espressa da Calepio nei confronti di Corneille investe in realta i
presupposti ideologici (e teologici) del dramma gesuitico: la proscrizione della figura del martire, il
rifiuto della pedagogia dell’exerzplum, 1a polemica nei confronti di una tragedia basata sull’admiratio,

erano indizi di una forte critica all'impianto strutturale del teatro promosso dagli autori di

42 Sulla questione si rimanda al volume di Carmine Di Biase, Arcadia edificante: Menzini, Filicaia, Guidi, Maggi, Lemene,
Napoli, Edizioni scientifiche italiane, 1969. Recentemente ¢ ritornato sul «moralismo» degli Arcadi — sul quale
tuttavia sarebbe bene non schiacciare I'intero progetto letterario dell’Accademia, che ha risvolti ben pit complessi —
Alberto Asor Rosa, La rinascenza del classicismo ¢ l'eta dell' Arcadia (1640-1748), in Idem, Storia europea della letteratura
italiana, vol. 11, Torino, Einaudi, 2009, pp. 162-167.

4 Sulla vicinanza del Calepio al Muratori sotto questo profilo si sofferma Enrico Mattioda, Teorie della tragedia nel
Settecento, Modena, Mucchi, 1994, pp. 34-36.

# Raccogliendo un’indicazione di Atistotele circa il Oowpoaotov, elemento comune alla tragedia e all’epopea pet
ricercare il diletto dei lettori o degli spettatori (1460a 10-14), i commentatori cinquecenteschi della Poetica avevano
valorizzato 'importanza della “meraviglia” nella creazione tragica (cfr. ad esempio Valeria Merola, I/ piacere obligno e la
meraviglia. Sulla Poetica di Lodovico Castelvetro, in Lodovico Castelvetro: filologia e ascesi, a cura di Roberto Gigliucci, Roma,
Bulzoni, 2007, pp. 305-318) che aveva avuto notevoli ripercussioni nel teatro coevo e successivo (si vedano in
proposito Mauro Sarnelli, «Co/ discreto pennel d’alta eloquenzar. ‘Meraviglioso’ e classico nella tragedia e tragicommedia italiana del
Cingue-Seicents, Roma, Aracne, 1999 e Valeria Merola, La messinscena delle idee. Emannele Tesanro e il “teatro delle
meravigle’, Manziana, Vecchiarelli, 2007). Coerentemente con l’estetica seicentesca Corneille — e sulla scorta aveva
plasmato la propria drammaturgia sulla ricerca di una «merveille» che avrebbe destato non piu compassione e terrore,
bensi ammirazione. Sulla centralita della nozione di «meraviglia» nel teatro corneillano si veda Georges Forestier, Le
merveillenx dramatique, une alternative a la contagion passionnelle?, in Idem, Passions tragiques et régles classique, Paris, Colin,
2003, pp. 161-190.

4 Paragone, V, 2 [3].

4 Per un affresco delle tendenze anti-gesuitiche nell’Italia del primo Settecento, vettori indispensabili per
I'affermazione del giansenismo, si veda Mario Rosa, 1/ giansenismo nell'ltalia del Settecento: dalla riforma della Chiesa alla
democrazia rivoluzionaria, Roma, Carocci, 2014. In generale sulla diffusione del giansenismo in Italia si rimanda
all'imprescindibile studio di Pietro Stella, I/ giansenismo in Italia, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 2006. Sara
bene evitare semplificazioni e distinguere le diverse anime del gesuitismo: di certo quello osteggiato dal Calepio era
caratterizzato dalla concezione della santita come una virtu eroica, mentre resisteva, all'interno della Compagnia,
un’anima piu legata all'insegnamento originario del Loyola: cfr. Guido Mongini, Devozione e illuminazione. Direzione
Spiritnale e esperienza religiosa negli Esercizi spitituali di Ignazio di Loyola, in Storia della direzione spirituale, a cura di Giovanni
Filoramo, vol. 111, I etd moderna, a cura di Gabriella Zarri, Brescia, Morcelliana, 2008, pp. 241-288.
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riferimento della Compagnia di Gesu: Stefonio, Scammacca, Galluzzi e ovviamente lo stesso
Corneille”.

Al teatro corneillano dell’ammirazione, Calepio opponeva una concezione diversa della
carica etico-religiosa di cui la prassi scenica doveva farsi portatrice: mosso dall’esigenza di
stimolare negli spettatori la compassione, egli propendeva per un protagonista mediocre, che
proprio in virtu della sua fallibilita, favoriva I'immedesimazione dello spettatore, il quale si
disponeva al salutare esercizio della pieta che scaturiva dalla percezione della «conformita della

naturax»:

11 fine della vera tragedia non ¢ di dilettare a guisa della epopeia colla rassomiglianza di molte cose, ma
colla compassione. E questo piacere si forma principalmente secondo il mio sentimento da quell’interesse che
per la conformita della natura s’assume lo spettatore nelle peripezie de’ miseri, che ché si dica sofisticamente
dal Castelvetro, il quale vuole che nasca obliquamente dal riconoscere che la tristezza insinuata dalla

compassione ¢ un atto giusto, e perd commotivo di compiacenza*s.

La proposta calepiana segnala un evidente cambiamento di rotta circa le implicazioni etico-
teologiche della tragedia ispirata a principi cristiani, interpretando le urgenze di una societa
rinnovata e ormai lontana da quella a cui si rivolgeva la pedagogia gesuitica: venute meno le
certezze imposte dalla dottrina controriformistica, che avevano originato quella inesauribile spinta
all’evangelizzazione degli infedeli di cui la Compagnia di Gesu era stata zelante interprete, a
partire dal tardo Seicento andava imponendosi una nuova sensibilita, contraddistinta da un’ottica
pessimistica circa le possibilita dell’'uomo di dominare il mondo e la natura, e di raggiungere la
salvezza in virtd dei propri meriti”. Nella teologia del primo Settecento si avvertiva gia una certa
disaffezione per 1 miti titanici di santi e martiri coniati dai Gesuiti, exempla avvertiti come
irraggiungibili, mentre veniva valorizzato un piu concreto portato del pensiero pietista, ossia

quell’esercizio della carita che, come sottolineava Muratori, era davvero alla portata di tutti®’. 1l

47 Fra i contributi piu recenti sul teatro dei gesuiti in Italia si segnalano almeno: I Gesuiti e i primordi del teatro barocco in
Europa, Atti del Convegno di studi (Roma- Anagni, 26-30 ottobre 1994), a cura di Maria Chiabo e Federico Doglio,
Roma, Torre d’Orfeo, 1995; Bruna Filippi, I/ teatro degli argomenti: gli scenari seicenteschi del teatro gesuitico romano, Roma,
institutum Historicum Societatis Iesu, 2001; Giovanna Zanlonghi, Teatri di formazione: actio, parola e immagine nella scena
gesuitica del Sei-Settecento a Milano, Milano, Vita e Pensiero, 2002; Ead., I/ teatro nella pedagogia gesuitica: una “scuola di virtn”,
in I gesuiti ¢ la Ratio studiorum, a cura di Manfred Hinz, Roberto Righi, Danilo Zardin, Roma, Bulzoni, 2004, pp. 159-
190. Fondamentale nella ricostruzione del rapporto fra teatro laico — in particolare corneilliano — e religioso di
impronta gesuitica nel Seicento ¢ il classico volume di Marc Fumaroli, Héros et oratenrs: rhétorique et dramaturgie
cornéliennes, Genéve, Droz, 1990.

48 Paragone 111, 1 [1].

4 Su questo cambiamento di sensibilita si veda il volume di Cito Senofonte, Ragione moderna e teologia: nomo di
Arnanld, Napoli, Guida, 1989. Sulla crisi dell’ordine gesuitico, avviata proprio da quel generale sommovimento che ¢
stato illustrato magistralmente da Paul Hazard nella sua Crise de la conscience enropéenne (Paris, Boivin, 1935), si vedano:
Marina Roggero, La crisi di un modello culturale: i Gesuiti nello stato sabaudo tra Sei e Settecento, in La «Ratio studiorumy.
Modelli culturali e pratiche educative dei Gesuiti in Italia tra Cingue e Seicento, a cura di Gian Paolo Brizzi, Roma, Bulzoni,
1981, pp. 217-248; Sabina Pavone, I gesuiti dalle origini alla soppressione, Bari, Laterza, 2004, in part. pp. 86-138; The Jesuit
suppression in global context: canses, events, and consequences, edited by Jeffrey D. Burson and Jonathan Wright, New York,
Cambridge University Press, 2015. Utili spunti, circa ’affermazione di una nuova sensibilita religiosa nel Settecento,
sono contenuti nei saggi del volume Iuminismo e protestantesimo, a cura di Giulia Cantarutti e Stefano Ferrari, Milano,
Franco Angeli, 2010.

50 11 trattato del Muratori ¢ stato pubblicato in edizione moderna e annotata: Lodovico Antonio Muratoti, Trattato
della Carita cristiana e altri scritti sulla Carita, a cura di Pietro G. Nonis, Roma, Paoline, 1961. Sulla nozione di «carita» e
sulla sua importanza nel pensiero muratoriano si veda il contributo di Chiara Continisio, I/ governo delle passioni:
prudenza, ginstizia e caritd nel pensiero politico di Lodovico Antonio Muratori, Firenze, Olschki, 1999, pp. 295-320.
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sistema tragico delineato da Calepio parrebbe risentire profondamente di questo mutato clima
culturale, caratterizzato da un sentimento antigesuitico che nel critico bergamasco si alimentava
probabilmente grazie all’amicizia con diversi membri del ¢i# giansenista lombardo e romano.

Il sodalizio di lunga durata con Giuseppe Furietti, futuro cardinale sotto il papato di
Clemente XIII, ¢ gia di per sé significativo in questo senso: sebbene il carteggio fra i due,
conservato alla Biblioteca Angelo Mai di Bergamo®', non porti traccia di discussioni teologiche,
esso non cela diverse frecciate anti-gesuitiche, che nascevano in margine ad una polemica circa il
possesso ¢ la gestione, da parte della compagnia, del Collegio Ceresoli, destinato ad ospitare i
rampolli delle famiglie bergamasche desiderosi di recarsi a Roma per scopi formativi. La lunga
battaglia giuridica, che Furietti conduceva a Roma in prima linea, e che lo vedra al fine vincitore,
anche grazie all’aiuto del Calepio, solerte cacciatore per suo conto di documenti e alleanze nel
bergamasco, alimentava una certa avversione nei confronti della Compagnia di Gesu che trovera
d’altra parte riscontro nei rapporti di amicizia e collaborazione stretti dal Furietti con alcuni degli
animatori del giansenismo romano, a partire dal cardinal Passionei™. 1l fatto che poi, nella
Bergamo primo-settecentesca, covasse un antigesuitismo venato da non irrilevanti tensioni
giansenistiche, ¢ confermato dall’attivita di Francesco Brembati, membro di una delle famiglie piu
rispettate e in vista della citta, ed attivo alfiere del giansenismo lombardo, che fu con Calepio,
Giovanni Benaglio e Bartolomeo Secco Suardo nella commissione, istituita nel marzo del 1743,
deputata a raccogliere le antiche lapidi bergamasche™. Il Brembati, corrispondente del Muratori
ed utile collaboratore per la stesura di molte pagine dei Rerum Italicarum Scriptores riguardanti la

. 55 . . . .. . . .
storia bergamasca™, era cresciuto in un ambiente familiare anticuriale, facendo propria la lotta del

1] carteggio ¢ conservato presso la Biblioteca Angelo Mai di Bergamo, segnatura MMB 208, e contiene quasi cento
lettere scritte dal Furietti al Calepio nel periodo che va dal 1715 al 1760. Prezioso per la biografia del Furietti, per
Pistituzione della Biblioteca nonché per il rapporto con il Calepio, ¢ lo studio di Ivano Sonzogni, Una biblioteca per i
Bergamaschi di gran talento: il Cardinale Furietti ¢ la fondazione della Civica, «Bergomumy, LXXXIX, 2, 1994, pp. 5-46. Colgo
I’occasione per ringraziare vivamente il personale della Biblioteca Angelo Mai, nonché I’Associazione Amici della
Biblioteca Mai, ed in particolare Orazio Bravi, i quali mi hanno assistito e sostenuto nel vaglio dell’archivio calepiano
e degli interessantissimi documenti bergamaschi. Un ringraziamento particolare va ad Ivano Sonzogni, studioso setio
e generoso, con cui mi sono spesso consultato su questioni relative a questo carteggio, ricevendo suggerimenti
preziosi per la mia ricerca.

5211 Collegio Ceresoli, istituzione sita a Roma e dedicata ad ospitare i giovani bergamaschi non necessatiamente ricchi
che desideravano costi formarsi, fu assegnata da Benedetto XIII, nel 1725 ai gesuiti. II Furietti si fece carico di
un’aspra contesa, in cui risultera vincitore, al fine di recuperare uno spazio per i compatrioti nella Citta Santa: gli esiti
di questa battaglia legale si ritrovano anche nel carteggio con Calepio sopra citato, ed in particolare nella lettera del 29
Giugno 1726, in cui il Furietti discuteva i requisiti dei giovani che potevano accedere alla nuova struttura in Via
Pietra. Sulla questione cfr. Guido Fagioli Vercellone, Furietti, Pietro, in DBI, 1, 1998, ed Ivano Sonzogni, L. epistolario
bergamasco dell'abate trentino Baldassarre De Martini, «Atti dell’ Accademia Roveretana degli Agiati», a. 258, ser. VIII, vol.
V111, 2, 2008, pp. 139-162: 140-141.

53 Sulla figura del Passionei e sulla sua vicinanza al giansenismo si vedano, oltre al profilo di Stefania Nanni sul DBI
(vol. LXXXIT, 2014), Alberto Cararcciolo, Domenico Passionei tra Roma e la Repubblica delle 1ettere, Roma, Edizioni di
Storia e Letteratura, 1968 e Alfredo Serrai, Domenico Passionei e la sua biblioteca, Milano, Bonnard, 2004. Piu in generale
sul giansenismo romano settecentesco: Enrico Damming, Il movimento giansenista a Roma nella seconda meta del
secolo XVIII, Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, 1945; Pietro Stella, Geografia del giansenismo: Roma e il centro nord,
in Id., I/ giansenismo in Italia, vol. 11, 1] movimento giansenista e la produzione libraria, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura,
20006, pp. 145-232.

5% Cfr. Giuseppe Pignatelli, Brembati, Francesco, DBI, XIV e Bortolo Belotti, Storia di Bergamo e dei bergamaschi, vol. VI,
Bergamo, Bolis, 1989, p. 59.

% Noto ¢ l'episodio legato al Carmen de landibus Bergomi, poemetto inviato dal Brembati al Muratori e considerato
tradizionalmente opera di Mosé Muzio, scrittore del VII secolo, che il Vignolese scopri essere in realta del XII secolo
(Lodovico Muratoti, Rerum italicarum scriptores, tist. anast., Bologna, Forni, 1976, pp. 531-536). L’asserzione del
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padre contro 1 gesuiti ritornati a Bergamo nel 1729, dopo essere stati espulsi. Egli si fece
promotore dei libri e delle idee gianseniste, spingendosi ben oltre le posizioni moderatamente
riformistiche del Muratori, raccogliendo attorno a sé un nutrito gruppo di chierici e letterati che
per ragioni politiche, economiche e spirituali avversavano il partito gesuitico, e che saranno alla
base di quel «giansenismo lombardo» settecentesco che sara rappresentato al massimo grado da
Pietro Tamburini®. Fra questi andranno citati alcuni personaggi di rilievo della Bergamo
dell’epoca, come ad esempio il predicatore Maffeo Rocchi, segretario dell’Accademia degli
Eccitati, Giuseppe Antonio Cornaro, traduttore delle opere di diversi autori del giansenismo
francese, da Laurent-Francois Boursier a Jacques-Joseph Duguet”, e Cristoforo Cabrini, padre
benedettino che a sua volta tradusse le Régles pour lintelligence de 'Ecriture Sainte del Duguet™.

La preferenza accordata da Calepio al Racine potrebbe essere meglio giustificata all'interno di
questo quadro. Cio che colpisce nell’argomentazione del Paragone ¢ precisamente il fatto che tale
predilezione non sia generata da una scelta di campo di tipo stilistico, come quella che
contraddistingueva i molteplici Paralleles nei quali gli autori si pronunciavano ora per lo stile
magniloquente ed eroico di Corneille, ora per quello tenero e romanzesco di Racine™: dal canto
suo il bergamasco aveva rilevato moltissime pecche in materia di retorica e di stile tanto nelle

tragedie dell'uno che in quelle dell’altro®.

Egli anteponeva il Racine a Corneille per la
caratterizzazione del costume del protagonista: gia nel primo capo, discorrendo della qualita
mediocre dell’eroe tragico, sistematicamente disattesa da Corneille, egli ammetteva che i drammi
francesi che piu si avvicinavano al prototipo della perfetta tragedia erano la Phédre e il Britannicus

di Racine, in cui 1 personaggi principali venivano gravati di colpe tali da suscitare compassione e

Muratori fu alacremente attaccata da Ferdinando Caccia nella Risposta al Sig. Lodovico Muratori sopra il Pergameno, con
gualche altra memoria di Bergamo (Bergamo, Santini, 1748), a cui rispose proprio il Brembati, difendendo il sodale dalle
accuse rivoltegli da questo curioso letterato, oggetto, gia nel 1720, dell’ironia di Calepio e d Furietti, come testimonia
una lettera del futuro catrdinale nel quale si discorre del De Cognitionibus liber unus auctore Ferdinando Caccia Bergomate
(Romae, De Martiis, 1719), giudicato il frutto ambizioso di uno spirito giovanile alquanto disordinato e immodesto
(«Avete battezzato il libro dell’Ab.e Caccia a misura di quanto merita. Tutti gli suoi amici hanno disapprovato, che lo
stampasse, tra’ quali io piu de gli altri; e gli ha meritato piu tosto scredito, che vantaggio; mostrando d’avere letto
poco, e quel che ¢ peggio, una mente molto confusa. To gli aveva fatta la dedicatoria perché non stampasse la prima
da esso fatta, ma ha poscia talmente rimpasticciata ancor la mia, che nella stampata appena la riconosco, il che pero
resti in noi, dispiacendomi per altro della di lui disgrazia, per essere un ottimo giovane», Giuseppe Furietti, Carteggio
con Pietro Calepio, Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, 7s. MMB 208, lettera 17, 26 Ottobre 1720). Sul carteggio
fra il Muratori e il Brembati si vedano: Lettere inedite di Lodovico A. Muratori e del conte Francesco Brembati, annotate dal
dott. Catlo Lochis, Bergamo, Pignoncelli, 1884; L.udovico Muratori, Carteggi con Botti...Bustanzo, a cura di Fabio Marri,
con la collaborazione di Daniela Gianaroli, Franca Stocchi, Firenze, Olschki, 2003, ad indicems.

% Su questa corrente riformata lombarda cfr. Antonio Pesenti, Note sul giansenismo bergamasco durante [episcopato di
Abntonio Redetti (1731-1773) con carteggi e documenti inediti, in Miscellanea Adriano Bernareggia cura di Luigi Cortesi,
Bergamo, Barbarigo, 1958, pp. 761-828; Pietro Tamburini ¢ il giansenismo lombardo. Atti del convegno internazionale
(Brescia, 25-26 maggio 1989), a cura di Paolo Corsini e Daniele Montanari, Brescia, Morcelliana, 1993; Santino
Maruti, Teologia ¢ politica nel giansenismo lombardo, Milano, Nuove Edizioni Duomo, 1998. Sul Tamburini, anche per la
bibliografia piu recente, si rimanda ad Alberto Carrera, Tra giurisdizionalismo e diritto naturale. La tolleranza nell'opera del
giansenista Pietro Tamburini (1737-1827), in Tracing the Path of Tolerance. History and Critique of a Concept from the Early
Modern Period to the Contemporary Debate, edited by Paolo Scotton and Enrico Zucchi, Newcastle-upon-Tyne,
Cambridge Scholars Publishing, 2016, pp. 71-86. Noto anti-gesuita, vicino ai principi giansenisti, fu anche il
bergamasco Lorenzo Mascheroni, sul quale si veda Gildo Galli, I/ Mascheroni e il giansenismo, «<Bergomumy, XXXV,
1941, pp. 91-97.

57 Cfr. Paolo Preto, Cornaro, Giuseppe Antonio, DB, XXIX.

58 Gaetano Melzi, Digéonario di opere anonime ¢ psendonime di scrittori italiant, vol. 11, Milano, Pirola, 1852, p. 420.

5 Su questo punto mi permetto di rimandare al mio 1/ «diletto tragico» e I'cammirazione accessoriay, cit., pp. 100-106.

0 Cfr. Paragone V1, 3-8.

75



terrore: Britannicus, infatti, lungi dall’essere la vittima innocente delle trame di Nerone, come
voleva il Terrasson”, palesava limprudenza politica tipica dall’inesperienza giovanile, che lo
rendeva al contempo colpevole e degno di pieta; la Phédre veniva reputata superiore non soltanto
alla Fedra italiana di Francesco Bozza”, ma anche all'Ippolito di Euripide®. In generale Calepio
apprezza la resa dei personaggi raciniani, dal momento che essi non sono mai ingiustificatamente
malvagi®* — come spesso accadeva invece in Corneille — e si mostrano capaci di «imitare quella
vera virtd che puo nel medesimo tempo renderli amabili ed utilmente esemplari»”. Attorno a
questo nodo si formula la preferenza per un Racine capace di rappresentare la fragilita strutturale
di eroi tragici generalmente virtuosi, che destavano la compassione del pubblico proprio in virta
della loro umanita.

Il Racine che emerge nelle pagine del Paragone ¢ quindi in parte I'autore di tragedie nelle quali
si paleserebbe la presenza/assenza del Dien caché, elemento costitutivo, secondo Lucien

Goldmann, della Weltanschauung giansenista®; in parte egli ¢ pero, nella rilettura del bergamasco —

61 Cosl scriveva il Terrasson, ridimensionando il valore del Britannicus tispetto alla Phédre: «Au reste Britannicus pris
comme il est, n’est a proprement parler d’aucun genre, mais il étoit aisé de 'amener au premier que Mr. Racine parait
n’avoir connu qu’a Phedre; il eat fallu seulement prendre pour objet moral les Arréts suprémes de la providence sur
les fortunes humaines, et conduire Britannicus a sa perte pour y avoir voulu résister par des entreprises criminellesy,
Jean Terrasson, Dissertation Critique sur ['lliade d’Homere (1715), vol. I, Geneve, Slatkine Reprints, 1971, pp. 205-206.
Opponendosi a questa tesi, il Calepio replicava: «se quella tragedia meglio s’esamina si scorge che non mancavano a
Britanico le idee di procacciarsi anche criminalmente le fortune interdettegli dal destino, oltre la molta imprudenza
cagionata non meno dalla passione amorosa, che dalla eta; laonde il timore che la sua morte commove, rendesi
correttivow, Paragone 1, IV [8]

62 «Racine, cui dassi il vanto d’esser giunto alla maggiore perfezione della tragica poesia, non ha per mio avviso altri
argomenti, che si possano ridurre alle leggi della perfetta tragedia, se non quello della sua Fedra (con la quale la Fedra
italiana di Francesco Bozza non puo stare in paragone)», ibidem. 1l testo della tragedia cinquecentesca ¢ stato riedito
modernamente in Francesco Bozza, Fedra, a cura di Cristiano Luciani, Roma, Vecchiarelli, 1996.

0 «Non puo negarsi che le digressioni usate da Francesi in alcune favole con moderazione e con ingegno non diano
loro molta grazia ed ornamento senza punto scemare di quella forza che ha l'azione primaria. Pero di leggieri non si
puo scorgete che l'antica favola di Fedra nella riforma fatta dal Racine ha vantaggiato, come per altro, cosi putre pet
essew, Paragone 111, 1 [1].

4 «Circa le persone non primatie non voglio lasciar di dire un difetto, in cui qualche fiata ¢ caduto Pier Cornelio ed
alcuni altri pit moderni, come che Racine siasene guardato. Questo ¢ nel rappresentare de’ malvagi senza necessitay,
Paragone V, 2 [11].

5 Paragone V, 2 [5]. A partire da questo presupposto Calepio capovolgeva esito del celebre Paralléle istituito da La
Bruyere, secondo cui Corneille aveva dipinto gli uomini come dovevano essere e Racine li raffigurava come in realta
erano («Si cependant il est permis de faire entre eux [Corneille et Racine] quelque comparaison, et les marquer I'un et
'autre par ce qu’ils ont de plus propre, et par ce qui éclate le plus ordinairement dans leurs ouvrage, peut-étre qu’on
pourroit parler ainsi: Corneille nous assujettit a ses caracteres et a ses idées; Racine se conforme aux notre : celui-la
peint les hommes comme ils devroient étre, celui-ci les peint tels qu’ils sonty, Jean de La Bruyere, (Euvres completes,
texte établi par Julien Benda, Paris, Gallimard, 1951, pp. 103-105), asserendo che «A Racine secondo il mio parere
conviene il vanto di fare gli uomini come debbono essere; Cornelio all' incontro per far gli uomini come esser
debbono li fa sovente quali esser non ponnoy, Paragone V, 2 [8].

6 11 riferimento ¢ alla nota monografia di Lucien Goldmann, Le dien caché: étnde sur la vision tragique dans les Pensées de
Pascal et dans le théitre de Racine, Paris, Gallimard, 1955, in cui il sociologo ipotizzava che 'opera di Pascal e Racine
fossero espressione di una precisione visione del mondo — quella della cosiddetta noblesse de robe (1a nobilta di toga)
giansenista nella Francia del medio Seicento — , definita appunto ‘tragica’ e icasticamente rappresentata dal Diex cache,
quel Dio nascosto che si manifestava proprio nella sua lontananza. Sul piano teatrale, in un interessante capitolo
dedicato a Racine, egli dimostrava la vicinanza del drammaturgo agli statuti del giansenista Martin de Barcos,
istituendo un’analisi dialettica delle tragedie raciniane che individuava un primo momento nel quale 'autore cercava
di rappresentare il rifiuto del mondo (Andromaque, Britannicus, Bérenice); un secondo di parziale antitesi, espresso da
piéces mescidate in cui il dato tragico viene quasi completamente meno, e dovuto al compromesso con la Chiesa
cattolica che garantiva ai giansenisti maggiore liberta (in questo periodo vengono scritti drammi definiti
“intramondains”: Iphigénie, Mithridate, Bajazel); una finale ricaduta nell'ideologia del Dien caché rappresentata al
massimo grado dalla Phédre (ivi, pp. 347-446). Le tesi di Goldmann suscitarono molte perplessita di vario genere sin
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che risente pure di temi propri del pietismo — , il drammaturgo che, prima del Manzoni del Conze
di Carmagnola, sollecita lo spettatore a provare un sentimento di autentica fratellanza nei confronti
delle sventure del protagonista, a cui parteciperebbe appunto «per la conformita della natura»’’.
Andra contestualmente riconosciuto infatti che, oltre all’antigesuitismo diffuso e alla piccola
ma vivace cerchia di giansenisti, nella Bergamo dell’epoca si scorgevano anche tendenze
pietistiche, invero epurate delle punte mistiche che il movimento aveva assunto in altri contesti,
ma rintracciabili nell’attenzione verso quel mondo degli ultimi al quale anche il Muratori aveva
dimostrato di guardare con particolare attenzione®. Tali motivi pietisti, che si riscontrano con
frequenza nell’arte lombarda dell’epoca, tanto in ambito religioso — si pensi alla decorazione
dell’altare della Vergine della Pieta nella Cattedrale di Bergamo, compiuta a partire dal 1709 ad
opera della bottega di Andrea Fantoni, autore di altre “Pieta” con simili caratteristiche”” — quanto
in quello laico, come dimostra 'ampio sfruttamento del tema pauperistico nei ritratti di Giacomo

3570

Ceruti, detto il “Pitocchetto””, parrebbero influenzare anche Calepio, nel cui Paragone la

dalla prima edizione del volume; veniva contestata Iidea, centrale nella critica marxista, che la creativita individuale
dell’artista o del filosofo dipendesse dal contesto socio-economico e fosse il prodotto di una coscienza collettiva, ma
era messa in dubbio soprattutto la validita della lettura storica contenuta nello studio: Robert Mandrou dissentiva sul
fatto che la visione tragica del Diex caché potesse realmente coincidere con il pensiero di una classe sociale (Robert
Mandrou, Tragigue XV '1le siécle. A propos du travanx récents, «Annales. Economies, Sociétés, Civilisations», XI1, 2, 1957,
pp. 305-313: 307-308), mentre Roland Mousnier negava la possibilita di utilizzare categorie riconducibili a quella di
“classe sociale” nell’ancien régime (Roland Mousnier, Les hiérarchies sociales de 1450 a nos jours, Paris, Presses
Universitaires de France, 1969). Da ultimo il contributo di Goldmann venne criticato anche dal punto di vista
teologico: Jean Krynen affermava infatti che gli assunti spirituali attraverso i quali autore ricostruiva la concezione
del Dieu caché non erano in realta peculiari della dottrina giansenista, ma piuttosto di una lunga tradizione interna al
cattolicesimo che nulla avrebbe a che fare con una visione tragica: il Dien caché di Pascal sarebbe in realta il Deus
absconditus di cui parlavano 1 mistici ed in particolare Giovanni Della Croce (Jean Krynen, Critique marxiste et spiritualité
chrétienne: le Dien caché de Pascal est-il un Dien tragiqune?, «Baroque», VII, 1974, pp. 85-92). Ora, tutte queste critiche,
circostanziate e puntuali, hanno messo in evidenza i limiti del lavoro di Goldmann, invero ricco di forzature e
debolezze, ma allo stesso tempo brillante in molti punti e lodevole per ’audacia della proposta. Per quanto interessa
questo studio sara bene soffermarsi soltanto sull’ultimo appunto mosso alla teoria del sociologo francese, per una
semplice puntualizzazione: se ¢ infatti vero che la rappresentazione del dio nascosto era tipica dei mistici cattolici, e
non costituiva una novita introdotta dal pensiero giansenista, ¢ anche vero che la sua declinazione in seno al contesto
portorealista sembra caratterizzata da una tensione tragica precedentemente sconosciuta e che, sotto quel profilo, la
teoria di Goldmann, per quanto bisognosa di ulteriori riscontri, appare convincente.

67 Ha ragione Alberto Beniscelli a sottolineare che la lettura che di Racine offre Calepio ¢ in qualche modo
«risucchiata dalla critica a Corneille», e che il bergamasco, a differenza del Conti, non riesce sempre a cogliere «le
spinte empirico-sensistiche» raciniane, tanto care al traduttore dell’Azhalie (Alberto Beniscelli, Le passioni evidenti.
Parola, pittura, scena nella letteratura settecentesca, Modena, Mucchi, 2000, pp. 169-170). La preferenza per Racine ¢ infatti
modulata sui toni aristotelici di una scrittura teleologicamente ordinata ad innescare la catarsi.

98 T teologi pietisti tedeschi rimarcavano, d’altra parte, Iaffinita delle proprie teorie spirituali a quelle di illustri
rappresentanti di un Cristianesimo, anche di marca cattolica, che aspirava al profondo rinnovamento delle pratiche
devozionali (cfr. Roberto Osculati, Vero cristianesimo. Teologia e societa moderna nel pietismo Iuterano, Roma-Bari, Laterza,
1990, pp. 86-112). In generale sull’assistenzialismo e sull’attenzione nei confronti dei poveri nell'Italia dell’ancien
régime si vedano Mario Rosa, Chiesa, idee sui poveri e assistenza in Italia dal Cingue al Settecento, «Societa e storia», 11,
1980, pp. 775-806.

9 Sul pietismo di questa struttura si veda il catalogo I Fantoni: quattro secoli di bottega di scultura in Europa, a cura di
Rossana Bassaglia, Vicenza, Pozza, 1978, p. 184; su Andrea Fantoni il profilo biografico (ad vocens) curato da Anna
Maria Pedrocchi nel DBI (vol. XLIV, 1994).

70 Sul Ceruti si veda la voce del DBI curata da Vittorio Caprara (vol. XXIV, 1980). Molti ritratti dei suoi “pitocchi”
sono pubblicati nei seguenti cataloghi: Gracomo Cernti: il Pitocchetto, Catalogo della mostra tenuta a Brescia nel 1987,
Milano, Mazzotta, 1987; Giacomo Ceruti, 1698-1767: popolo e nobilta alla vigilia dell'eta dei lumi, Catalogo della mostra
tenuta a Milano nel 2013, a cura di Francesco Frangi e Alessandro Morandotti, Milano, Skira, 2013; Giacomo Ceruti il
Pitochetto: storie di ritratti, Catalogo della mostra tenuta a Montichiari (16 maggio-20 settembre 2015), a cura di paolo
Boifava e Stefano Lusardi, Montichiari, Comune di Montichiari, 2015. A farmi riflettere sulla vicinanza della
ritrattistica del Ceruti agli statuti pietisti del Calepio ¢ stata, nel corso del convegno annuale della Societa Italiana di
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compassione verso i miseri assume un ruolo fondamentale per la delineazione di una proposta
drammaturgica originale.

Ricapitolando, in conclusione, ¢ sufficiente far notare che il Calepio riprende nel suo trattato
alcuni motivi polemici gia presenti nelle Osservazioni sopra la Rodoguna: il bergamasco recupera la
strategia controffensiva adottata dal Maffei impiegando gli stessi argomenti evocati dal veronese,
tuttavia la vera eredita del trattato maffeiano consiste nell’attenzione alle condizioni necessarie ad
innescare il procedimento catartico, che non costituiscono piu un pretesto — in seguito ricusato —
per sminuire la prova piu significativa dell’avversario, ma diventano il nucleo centrale attorno al
quale Calepio plasma una proposta drammaturgica alternativa a quella della tragedia gesuitica.
Nelle Osservazioni veniva inoltre eletta a modello di tragedia regolare, perfettamente consona ai
dettami aristotelici, il Torrismondo. Su questo punto 'autore del Paragone non si mostrera molto
d’accordo col veronese: se conveniva sul fatto che la qualita del protagonista fosse adatto ad
innescare la catarsi’', egli ritrovava nella tragedia tassiana una mole di pecche stilistiche tale da
compromettere la possibilita di giudicare positivamente una piece che, secondo Calepio,
manifestava tutti 1 difetti piu tipici di una tradizione drammaturgica italiana che si rivelava poco
funzionale ad un’efficace resa scenica. Il bergamasco non tollera le lunghe descrizioni di sapore
letterario (Paragone 111, 1 [4]), lintroduzione di episodi superflui e noiosi, come quello
rappresentato dal monologo di Rosmonda nel secondo atto (Paragone IV, 2 [1]), artificiosa messa
in atto della catastrofe, avviata dalla venuta di un messo che appare estrinseca allo sviluppo della
vicenda (Paragone IV, 3 [1]), il fatto che i personaggi entrino ed escano dalla scena senza un vero
motivo, mossi soltanto dal capriccio dell’autore (Paragone IV, 3 [3]), alcuni discorsi indecorosi,
come quello rivolto dalla Regina alla figlia per descriverle 1 piaceri della vita coniugale (Paragone V,
5 [4]), nonché alcune improprieta stilistiche dovute all’eccessiva prolissita e all’e/ocutio troppo
studiata e poco consona al dettato drammatico (Paragone V1, 2 [5]). Sotto questo profilo il Calepio
si dimostrava ben piu vicino all’operazione condotta dal Maffei nel Teatro Italiano, in cui si
suggerivano tagli anche copiosi alle tragedie ‘antiche’ per renderle pit idonee ad essere
rappresentate, che non alle riflessioni, ancora di sapore libresco, delle Osservazioni sopra la
Rodoguna. Eppure, sara bene anticiparlo, queste stoccate al Torvismondo sono frutto non tanto di
una maggiore comprensione dei meccanismi scenici, quanto piuttosto di una piu franca capacita
di analizzare e di denunciare i limiti della letteratura nazionale che né Maffei né alcun altro

letterato primo-settecentesco dimostrera di possedere.

Studi sul Secolo Diciottesimo a Marina di Massa (26-28 maggio 2016), la professoressa Donatella Biagi Maino
dell’Universita di Bologna, che ringrazio vivamente in questa sede per lo spunto prezioso.

" Questo stesso giudizio viene peraltro esteso a molte tragedie minori o anche minime del panorama italiano cinque-
seicentesco: «Fra le tragedie di Gian Battista Giraldi non pur I’Orbecche ha simili qualita, ma parimenti la Didone, I".Altile
i figliuoli di Nicio negli Antivalomeni e 1a Clegpatria: tali son pure la Canace dello Speroni, I’Orazio di Pietro Aretino, la
Ghismonda del Razzi, il Torrismondo del Tasso, I'Elisa del Closio» (Paragone 1, 3 [3]).
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3. Il canone drammaturgico italiano: Calepio e gli altri, da Crescimbeni a
Maffei

L’esigenza di fissare un canone, ed in specie un canone tragico, cominciava a farsi sentire in
maniera pressante attorno alla fine del Seicento: Stefano Verdino considera la Conversazione di
Mirtillo ed Elpino del Muratori, scritta fra il 1693 e il 1694 dal Muratori, probabilmente con il
contributo significativo del Martello, la prima testimonianza di questa urgenza', che dara vita, nel
corso dei decenni successivi, a numerosi cataloghi ragionati di opere esemplari, al fine di
costituire un paradigma drammaturgico autoctono da contrapporre alle critiche rivolte dai
francesi, sulla scia della Manzere di Bouhours, alla letteratura teatrale italiana, giudicata
inconsistente e incapace di contendere il primato tragico ad una tradizione che si era fregiata dei
capolavori di Corneille e di Racine, e che gia vedeva sorgere in Voltaire un erede degno — per
quanto assai originale — dei due grandi maestri.

I termini cronologici di questa “rincorsa al canone tragico” sono invero piuttosto ristretti:
prima della Conversazione si trovano piu che altro elenchi di tragedie italiane, senza alcun giudizio
di valore, utili sia ad orientare la ricerca di eruditi ed antiquari, che a documentare I'inesauribile
impegno con cui numerosi letterati italiani si cimentarono nellimpresa di plasmare un campione
tragico che potesse competere con i dirimpettai europel. Il piu fortunato regesto di opere di tal
fatta ¢ senz’altro la ben nota Drammaturgia di Leone Allacci, pubblicata inizialmente nel 1666, ma
poi accresciuta e continuata, fra gli altri, da Apostolo Zeno, fino all’anno 1755% con lo stesso
spirito — e probabilmente con I'intenzione di fornire agli accademici validi testi tragici italiani da
rappresentare — doveva essere stata compilata, poco tempo dopo, la perduta Trafila tragica di
Giovanni Battista Capponi, segretario dell’Accademia bolognese dei Gelati’. La forma dell’elenco,
inaugurata dall’Allacci, sopravvive anche nei primi decenni del secolo, e viene ripresa in due opere
bibliografiche che avranno un discreto successo fino all’Ottocento, ossia il Della eloguenza italiana
di Giusto Fontanini' e la Biblioteca italiana di Nicola Francesco Haym, librettista ed erudito
romano trapiantato a Londra’. Ma nei primi decenni del Settecento, all’esercizio documentario, si

saldava la necessita di imporre un preciso schema di tragedie “ottime”, per dimostrare che la

1 Stefano Verdino, I/ Re Torrismondo e altro, cit., p. 183. Lo studioso sottolinea in questa sede la rilevanza del
contributo del Martello: «al di 1a dell’indiscutibile autografia muratoriana, il rilievo della voce di Mirtillo, il tratto a
volte arguto, il finale ad effetto e fantasioso (con l'epifania del redivivo Cornelio) autorizza, a mio avviso, una
qualche paternita dello stesso Martello allo scritto» (ibidens). Cotrado Viola aveva peraltro sottolineato a sua volta il
fatto che la Comversazione potesse essere considerata un primo «esplicito intervento anti-francese» (Corrado Viola,
Tradizioni letterarie a confronto, cit., p. 109).

2 Sulla ripresa e continuazione della Drammaturgia nel Settecento si veda Steno Zanandrea, e Drammaturgia di Leone
Allacci dall’edizione romana (1666) alla veneziana (1755): gli interventi di Apostolo Zeno, Carlo Lodoli ¢ Giovanni Cendont,
«Quaderni veneti», XIII, pp. 146-164.

3 Della Trafila tragica resta memotia nei Commentari del Crescimbeni, il quale afferma che il Capponi aveva stilato un
elenco di cento tragedie italiane, allegando a ciascuna un «pieno giudiziow (Comentary di Gio. Mario de’ Crescimbeni Collega
dell' Tmperiale Accademia 1 eopoldina ¢ Custode d’Arcadia intorno alla sua Istoria della 1 olgar Poesia volume primo, contenente
Lampliazione, e il supplimento, ¢ varie correzioni del Primo Libro dell'Istoria. Alla santita di N. S. Papa Clemente X, Roma, de’
Rossi, 1702, p. 252). Sull’autore si veda Martino Capucci, Capponi, Giovan Battista, DBI, XIX, 1976.

4 Della elognenza italiana ragionamento di Giusto Fontanini, steso in una lettera all'illustriss. Sig. Marchese Gianginseppe Orsi,
aggiuntovi un catalogo delle opere pin eccellenti, che intorno alle principali arti, e facolta sono state scritte in lingua italiana, Roma,
Gonzaga, 17006, pp. 49-51.

5> Nicola Francesco Haym, Biblioteca italiana, o sia Notizia de’ libri rari nella lingua italiana, divisa in quattro parti principali; cioé
Istoria, Poesia, Prose, Arti e Scienzge, Venezia, Geremia, 1728, pp. 123-125.
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tradizione drammaturgica italiana era tutt’altro che sfornita di pzéces riguardevoli. Prima di allora,
forse, 'unico episodio degno di nota in cui viene formulata la proposta di un primordiale canone
tragico italiano, si ritrova, sempre nell’ambito di un’accesa polemica letteraria, nel vibrante
scontro fra Giason de’ Nores e il Guarini, conservato nelle pagine del [erato secondo. In quel
contesto I'autore del Pastor Fido replicava alle accuse del retore cipriota, ridicolizzando il fatto che
il Nores, nel rivolgersi ai futuri poeti tragici, raccomandando loro di aderire rigorosamente ai
precetti aristotelici, aveva indicato un discutibile elenco di opere da prendere a modello, che
comprendeva le tragedie di Pomponio Torelli, 'Elertra di Sofocle tradotta da Erasmo di
Valvasone, la Semiramide del Manfredi, I’Eudossia di Attilio Ballantini e 1’A/meone di Vincenzo
Giusti®. Con una sferzante protesta il Guarini contestava la validita di questo canone, invero
stravagante, redigendo un contro-elenco che contemplava opere che avrebbero goduto nella

storiografia successiva di ben maggiore fortuna:

O poveri scrittori, qual peccato hanno egli commesso si grave mai, che per punizione debbiano esser da
voi lodati? Ma ditemi, se vi piace, dove lasciaste il Giraldi, il Trissino, lo Sperone, e il Conte di Camerano?
Non son dunque Tragedie famosissime, e nobilissime I’'Orbecche, 1a Sofonisba, la Canace e 1l Tancredi?’

La contesa era tuttavia modesta e le parole del Guarini tese piu ad offendere lo scarso genio
critico dell’avversario, che ad imporre un vero schema di riferimento. Di diversa levatura era
invece l'intervento di Muratori e Martello nella Conversazione, in cui venivano canonizzate la Canace
di Speroni, il Torrismondo del Tasso, il Cromuele di Girolamo Graziani, il Solinmano del Bonarelli e
U Aristodemo del Dottori. Eccezion fatta per il Cromuele, tragedia politica incentrata sulla storia

recente del regno inglese, scritta per omaggiare il sovrano francese Luigi XIV®, ed inclusa

¢ 1 Nores si rivolgeva in questi termini al drammaturgo che si accingeva a compotre una tragedia: «si sottoponga alle
regole di Aristotile. L.e metta in opera, come ha fatto, e fa tuttavia I'Illustre Signor Conte Pomponio Torello, il
Valvasone, il Manfredi, il Balantini, il Giusto, e altri nobilissimi spiriti», .Apologia contra Pauttor del Verato di lason de
Nores di quanto egli ha detto in un suno discorso delle tragicomedie, & delle pastorali, Padova, Meieti, 1590, p. 48r. Non ¢ strano
che compaia una traduzione nel canone qui tracciato: anche il Maffei pubblichera nel Teatro italiano V'Edipo re di
Sofocle tradotto dal Giustiniani, mentre la traduzione dell’Elettra da parte del Valvasone, pubblicata nel 1588, era
stata inclusa fra le migliori versioni italiane delle tragedie greche anche dal Crescimbeni (Comentarj, cit., p. 249). Sulle
traduzioni rinascimentali di Sofocle si rimanda al documentato contributo di Elia Borza, Sophocies redivivus. La survie de
Sophocle en talie an début du XVT siécle. Fditions grecques, traductions latine et vernaculaires, Bari, Levante, 2007, in part. pp.
252-260. Fra le tragedie che saranno prese in considerazione anche dai letterati settecenteschi nella risistemazione del
canone drammaturgico italiano si trovano poi le tragedie di Torelli, le quali, a dire il vero, non sono proprio una
presenza fissa nei cataloghi delle “ottime tragedie italiane”, e la Semiramide del Manfredi, che piacque molto al Maffei.
Scarsissime le notizie attorno ad Attilio Ballantini e alla sua Exdossia, mentre sul Giusti, tra i fondatori dell’Accademia
degli Sventati di Udine, ed autore di alcuni drammi poco fortunati si rimanda al profilo biografico curato da Franco
Pignatti nel DBI, LVII, 2001.

711 Verato secondo ovvero Replica dell’ Attizzato Accademico Ferrarese in difesa del Pastor Fido, contro la seconda scrittura di messer
Jason de Nores, in Battista Guarini, Opere, t. III, Verona, Tumermani, 1737, pp. 333-334. 11 Tancredi a cui allude il
Guarini ¢ quello di Federico Asinari, conte di Camerano, tragedia evidentemente reputata dal ferrarese migliore di
quella del Torelli sullo stesso soggetto. I.’opera era uscita in un primo tempo nel 1587 con il titolo di Gismonda e
attribuita a Torquato Tasso, poi in una nuova edizione intitolata I/ Tancredi e ascritta ad Ottaviano Asinari. Sulla
complessa vicenda editoriale fece luce Apostolo Zeno, assegnando a Federico la paternita dell’opera, come si evince
da una lettera al fratello Pier Caterino del 31 Gennaio 1721 (Lettere di Apostolo Zeno, cittadino veneziano, istorico e poeta
cesareo, vol. 11, Venezia, Valvasense, 1752, pp. 189-192). Sul rapporto fra le piéces dell’Asinari e del Torelli si veda
Vincenzo Guercio, «ertit contra Furore...»: analisi del petrarchismo tragico di Pomponio Torellz, in 1 territori del petrarchismo:
frontiere e sconfinamenti, a cura di Cristina Montagnani, Roma, Bulzoni, 2005, pp. 249-298: 282-288.

8 11 testo del Graziani ¢ stato riedito recentemente a cura di Maurizio Fasce, con la collaborazione di Carlo Alberto
Girotto, in Storie inglesi. 1.'Inghilterra vista dallItalia tra storia e romanzo (XV'1I sec.), a cura di Clizia Carminati e Stefano
Villani, Pisa, Edizioni della Normale, 2011, pp. 297-470.
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nell’elenco probabilmente per ragioni di partigianeria locale — il Graziani era ascritto a sua volta
al’Accademia dei Gelati — , gli altri testi menzionati costituiscono indubbiamente un primo
conciso ma solido catalogo dei prodotti migliori della drammaturgia nazionale.

Le scelte manifestano una sensibilita ancora pienamente seicentesca, che si evince, oltre che
dalla predilezione altrove espressa per la drammaturgia di Corneille, dall’esclusione della
classicistica Sofonisba e della senecana Orbecche in favore della Canace, unica prova del medio
Cinquecento selezionata, in virtu del dettato lirico che tendeva al tragicomico, come gia aveva
notato il Guarini e ribadito 'lngegneri’ — fondando un 7gpos critico di lunga durata, riproposto fra
Paltro anche nel Paragone' — | secondo i quali alla base dell’esperienza tragica speroniana andava
riconosciuto il modello dell’Aminta del Tasso. Compaiono invece, oltre all'immancabile
Torrismondo, due tragedie seicenteschi a cui verranno riservate posizioni di rilievo in tutti i canoni
drammaturgici redatti nel diciottesimo secolo, ossia il Solimano, che, a detta dell’autore della
Conversazione, «<non ¢ minore di quantunque bel componimento de gli stranieri», e 1’ Aristodeno, del

quale viene fornito un elogio sperticato:

Il con. Carlo de Dottori, pero, a mio gusto ¢ insuperabile nel suo Aristodemo, e quasi senza scrupolo
ardirei, non che al paro, sopra di ciascun Francese collocatlo. Ella ¢ un’opera compita, piena e longi da que’
diffetti che si rincontrano ne’ migliori di Francia. Il sogetto, s in se stesso, si per esser ben guidato, ¢ mirabile,
né un simile, né meno fra gl’antichi, io so vedere, benché ell’habbia provato sin ora una grande sfortuna per

non essere stata assai conosciutall,

Siffatte attestazioni di stima ci restituiscono 'immagine di un giovane Muratori, il cui gusto
letterario — come quello del Martello — era a quest’altezza ancora fortemente compromesso con la

sensibilita seicentesca. Nella Perfetta Poesia tuttavia il vignolese si esprimera assai diversamente

9 In una celebre lettera allo Speroni del 10 luglio 1585 il Guarini avvicinava lo stile della Canace a quello della pastorale
tassiana: «Mi ricordo ben d’aver detto, e quante volte occasione me n’¢ venuta, che la Tragedia Canace ¢ per mio
avviso spiegata con la piu pura, e la piu scelta favella, che abbia Poema alcuno di nostra Lingua, e che tanto di
leggiadria ¢ sempre paruto a me, che abbia nell’Aminta suo conseguito Torquato Tasso, quant’egli fu imitatore della
Canacen, Battista Guarini, Delle lettere (..) parte prima, Venezia, Ciotti, 1596, p. 22. L’Ingegneri dal canto suo
sottoscriveva il giudizio guariniano (cfr. Angelo Ingegneri, Della poesia rappresentativa e del modo di rappresentare le favole
sceniche, a cura di Maria Luisa Doglio, Modena, Panini, 1989, p. 4). Sui rapporti fra Awminta e Canace si sofferma il
contributo di Renzo Cremante, Appunti sulla presenza della Canace di Sperone Speroni nell’Aminta di Torguato Tasso,
«Criticony, LXXXVII-LXXXVII-LXXXIX, 2003, pp. 201-213.

10 Calepio riprende lo spunto guariniano al fine di esprimere pero un giudizio decisamente negativo sullo stile fiorito
della Canace, che risultava a suo parere decisamente improprio per la tragedia: «Altri scrittori di quel secolo,
avvedendosi della languidezza che pativan le prime favole tragiche, s’avvisaron di provvedere al mancamento con gli
ornamenti non pur della epica, ma della lirica poesia; quindi avvenne che spogliarono il Petrarca de suoi be’ modi di
dire per introdurli nella tragedia, perdendo di mira il suo vero fine, che non puossi ottenere se non per mezzo di
concetti e parole dicevoli alla natura. Laonde i lor tragici discorsi per essete pieni d'abbellimenti alieni dal proposito,
rimangono inefficaci alla compassione ed al terrore, e le persone che li pronunciano pare anzi che scherzino o che
vaneggino invece di trattar cose gravi, o di dolersi. Cominciossi a frequentare tal sorta di fiori nella Canace dello
Speroni, uomo per altro dotto, ma che per la tema d'incorrere nella noia delle altre favole, e per l'avidita di far pompa
di tutte le ricchezze della sua eloquenza, si lascio trasportate a sparger queste oltre misura fuori di tempo e di luogo in
ogni tragico intertenimento. Di vero s'egli avesse applicato il suo stile a descrivere solamente passioni tenete, non ad
eccitarne di gravi, egli sarebbe tanto piu lodevole del Tasso e del Guarini, quanto ¢ servito di scorta all'Aminta
dell'uno ed al Pastor Fido dell'altro come agevolmente si riconosce dal loro confronto, e si comprova dallo stesso
Guarini, il quale scrivendo allo Speroni, dopo aver detto che la leggiadria dell' Aminta ¢ detivata dalla imitazione della
Canace, confessa ch'egli s'¢ proposto lo stile della medesima per esemplate del Pastor fido. Ma gl'infioramenti che
resero pregevoli quelle due pastorali, resero inetta questa tragedia», Paragone V1, 2 [4].

W Conversazione di Elpino e Mirtillo, in Corrado Viola, Tradizioni letterarie a confronto, cit., p. 382.
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sulla tragedia di Carlo de’ Dottori, paragonandola alla riprovevole Arsinda del Testi a causa
dell’abbondanza delle «Immagini Liriche, le quali non molto si convengono alla sobrieta delle

Tragedie»'?, e Calepio attingerd proptrio a questa pagina nel condannare le diriche inezie» che

)
viziavano lo stile dell’ Aristodemo”. Nel giro di pochi decenni I'opera del Dottori passava da
campione della tragedia italiana, superiore tanto agli esemplari greci quanto a quelli francesi, a
documento dei limiti dell’eloquenza barocca, che si poteva riproporre a stampa e sulle scene non
senza qualche inevitabile imbarazzo, come si evince dalla dedica del terzo tomo del Teatro Italiano

firmato dall’editore Jacopo Vallarsi:

In questo terzo tomo si ravvisa facilmente la mutazion dello stile, che alcuni Autori del passato secolo
introdussero: ma questo stesso concorre, sio non m’inganno, a render pregevole il nostro Teatro, che
abbonda d’ogni maniera di Tragedie, e di tutte le varie idee dello stile. Ragion vuole pero, che si condoni al
Conte Dottoti singolarmente qualche frase Lirica, che gli cadde dalla penna, e qualche espressione propria del

secolo in cui fioril4.

Lo stesso Martello, I'Elpino che tesseva le lodi dell’Aristodenso nella  Conversazione,
ridimensionera piu avanti il proprio giudizio, mostrandosi, come ha notato Verdino, ammiratore
piu costante delle bellezze del Torrismondo, che, a differenza della tragedia del Dottori, ¢ presente,
con ' Arsinda del Testi, il Corradino del Caraccio e le Mergpi di Torelli e Maffei, anche nella piua
tarda lista di composizioni pregevoli stilata dal bolognese nel Della tragedia antica e moderna®.

Nella Bellezza della volgar poesia, pubblicata in prima edizione nel 1700, Crescimbeni
proponeva una diversa rosa, prettamente cinquecentesca, di tragedie «degne di gire a paro con
quello de” Maestri»: ritornavano ad occupare i primi posti la Sofonisba e 1Orbecche, ed oltre alla
Canace venivano menzionate la Rosmunda del Rucellai, la Tullia del Martelli, I’ Adriana del Cieco
d’Adria, ' Acripanda di Antonio Decio da Orte, il Torrismondo e, unica eccezione seicentesca —
anche questa volta per ragioni ‘partigiane’ di promozione della drammaturgia accademica — , il

1( . . . . .
". Nei Commentari il Custode d’Arcadia, riformulando un canone

Corradino di Antonio Caraccio
cronologicamente pit esteso da contrapporre alla drammaturgia francese', citava soltanto la
Sofonisba, 1 Orbecche, 1 Adriana, UAcripanda e 11 Torrismondo, e aggiungeva i due capolavori
seicenteschi, I’ Aristodemo e il Solimano, ai quali tuttavia pareva anteporre le tragedie del Cardinal

Delfino, che, ammetteva, «se mai usciranno alla luce, saranno bastanti a confondere Paltrui

12 Lodovico Antonio Muratoti, La perfetta poesia italiana, vol. 1, a cura di Ada Ruschioni, Milano, Marzorati, 1971, p.
263.

13 I Aristodemo fu sopra tutte difformato dalle liriche inezie. L’autore, che fioti nel tempo che per la corruttela del
gusto s’amavano i fiori piu che i frutti, ed erano in credito i falsi brillanti, non seppe guardarsi d’empierne la tragica
poesiax, Paragone V1, 2 [6].

14 Jacopo Vallarsi, A sua eccellenza il Signor Conte Antonio Rambaldo di Collalto, in Scipione Maffei, 1/ teatro italiano o sia
scelta di tragedie per uso della scena, t. 111, Verona, Vallarsi, 1725, pp. VI-VIL

15 Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica ¢ moderna , cit., p. 259. Nel trattato De/ verso tragico il Martello aveva peraltro
sottolineato qualche pecca stilistica dell’ Aristodemo, ricondotta a «qualche prolissita», dovuta agli «ornamenti della
locuzione» e alle «bizzarre figure» (Pier Jacopo Martello, De/ verso tragico, cit., p. 160). I diversi canoni martelliani sono
analizzati con attenzione in Stefano Verdino, I/ Re Torrismondo e altro, cit., pp. 187-189.

16 Giovan Mario Crescimbeni, La bellezza della volgar poesia, riveduta corretta e accresciuto del nono dialogo (1700), Roma, de’
Rossi, 17122, cit., p. 124.

I7 Cfr. a proposito Franco Arato, La storiggrafia letteraria nel Settecento italiano, Pisa, ETS, 2002, pp. 42-43 e Stefano
Verdino, I/ Re Torrismondo ¢ altro, cit., pp. 184-185.
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. . . . . . . 18 . .
invidia, e a mostrar di quanto sia capace il nostro Idioma»°. L’elenco stilato dal Gravina tornava a
comprendere invece soltanto tragedie cinquecentesche, privilegiate perché simili a quelle greche

per stile e descrizione delle passioni:

Imperocché le nostre tragedie sono ad imitazion delle greche inventate, ed espresse con simil semplicita
di stile e movimento d’affetti, o miserabili o atroci, come nelle pit principali si puo riconoscere, le quali al
parer mio sono: la Sofonisba del Trissino, la Canace dello Speroni, la Rosmunda del Ruccellai, e tra molte altre del
Giraldi 'Orbecche, la Tullia del Martelli, il Torismondo del Tasso?®.

Quando si accingeva ad allestire i tre volumi del Teatro Italiano, progettati fin dal 1712%, il
Maftei aveva dunque gia alle spalle alcuni pronunciamenti importanti, con 1 quali il confronto era
difficilmente eludibile. Mosso tuttavia, a differenza dei due padri fondatori d’Arcadia, non
soltanto dall'intento storiografico, ma anche da un movente squisitamente teatrale — ossia quello
di varare un canone di testi adatti ad essere messi in scena, anche grazie all'introduzione di
preziose «note di regia» — , il veronese doveva modulare la propria scelta sulla base del concreto
criterio della rappresentabilita della piéce, non rinunciando tuttavia ad esibire un gusto filologico-
erudito nella scelta di editare drammi inediti o rari.

Nel primo tomo egli aveva incluso prevedibilmente in primo luogo la Sofonisba del Trissino,
primo esemplare europeo di tragedia regolare europea, gia lodata dal Gravina e qui considerata
eccellente per i passi «tenerissimi e singolari», inseriti all'interno di un contesto certamente
semplice e famigliare, ma mai tale da infastidire «chi ha cognizione de’ Tragici Greci, e pratica de’
costumi antichi»”'. 1l Maffei ricostruiva peraltro una ipotetica linea tragica veneta che aveva
restaurato il buon gusto nella tragedia dopo le stentate prove spettacolari del Medioevo: erano
stati a suo dire infatti «l Mussato Padovano in Latino, e il Trissino Vicentino in volgare» a
riportare, «dopo i secoli oscuti e barbari», la tragedia al suo antico splendore. Sul fatto che, nel

comporre questo ristretto storiografico, il ‘Maffei veronese’ si considerasse il terzo della

18 T postilla si trova nelle aggiunte dei Commentari del 1714: Giovan Mario Crescimbeni, Comentarj dell’istoria della
volgar poesia, in Dell’istoria della volgar poesia seritta da Giovan Mario Crescimbent, vol. 1, pp. 306-307.

19 Gian Vincenzo Gravina, Della ragion poetica, in 1d., Scritti critici e teorici, cit., p. 316.

20 Cosi sctriveva il veronese in una missiva del 23 agosto 1712: «Avendo io gran voglia di scemate gli scherni che i
Francesi ci fanno per cagione del nostro teatro, ho dato alla insigne compagnia di Lelio e Flaminia diverse tragedie
antiche e moderne, che sono riuscite ottimamente. Ora mi ¢ anche venuto in capo di fare sotto il nome dello stesso
comico una raccolta di Tragedie italiane a uso del teatro, ridotte alla moderna rappresentazione», Scipione Maffei,
Lettera del 23 agosto 1712 a Lodovico Muratori, in Carteggi con Mabillon... Maittaire, a cura di Corrado Viola, Firenze,
Olschki, 2016, p. 126. La lettera, erroneamente datata dal Garibotto al 1710 (Scipione Maffei, Epistolario (1710-1755),
vol. I cit,, p. 52), ¢ in realta piu tarda, come avevano gia notato Gian Paolo Marchi, Stefano Verdino e Valentina
Varano, e precisamente del 1712, come dimostra Corrado Viola nella recente edizione del carteggio tra Muratori e
Maffei (ivi, pp. 111-112n).

21 «Mirabil cosa pero ¢, come la prima Tragedia riuscisse eccellente. Chiunque non abbia, come in molti accade, il
gusto del tutto guasto da certe Romanzate straniere, non potra certamente non sentirsi maravigliosamente
commovere dalle bellezze di questa Tragedie, e da’ passi tenerissimi, e singolari, che in essa sono. Certe azioni, o
detti, che si pajono in Personaggi grandi aver talvolta troppo del famigliare, non danno disgusto a chi ha cognizione
de’ Tragici Greci, e pratica de’ costumi antichi», Scipione Maffei, La Sofonisba. Tragedia di Gio. Giorgio Trissino, in 1d.,
Teatro italiano, o sia scelta di tragedie per nso della scena, t. 1, Verona, Vallarsi, 1723, p. n.n.

22 Dopo aver citato alcune opere teatrali medievali, scritte da chierici non vessati nell’arte drammatica, egli ammette:
«Ma si fatte Rappresentazioni, che sacre furono d’ordinario, e divote come da gente di Chiesa lavorate, tanto erano
imperfette ed informi che indubitata cosa ¢ il Mussato Padovano in Latino, e il Trissino Vicentino in volgare essere
stati finalmente i primi che, dopo i secoli oscuri e barbari, con regolate e perfette Tragedie tornassero a nuova gloria
il Teatro e a nuova vita le scene», Scipione Maffei, Istoria del teatro e difesa di esso (1723), in Idem, De’ teatri antichi e
moderni, cit., pp. 16-17.
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prestigiosa compagnia che aveva innalzato il coturno italiano, si potrebbero peraltro nutrire pochi
dubbi. Accanto a questa scelta scontata non sorprende U'Edjpo tiranno tradotto da Orsato

. . . . . . . . . . . . . . . 23
Giustiniani, considerato tradizionalmente fra le migliori prove di traduzione tragica italiana™, e

>
successivamente incensato anche nell’Apologia di Sofocle da Calepio, che tuttavia denunciava alcune
imprecisioni nel volgarizzamento™.

La selezione delle altre due opere del primo volume aveva creato qualche cruccio al
marchese, come gia profilava una lettera del 1712, in cui chiedeva consiglio al Muratori: scartate la
Canace, V' Orbecche, 1a Tullia e 1a Rosmunda, a suo parere irrappresentabili anche in seguito a numerosi
tagli e riduzioni, il veronese aveva di fatto liquidato Iintero patrimonio drammaturgico esaltato
dai vari Crescimbeni, Gravina e Martello, e si trovava di conseguenza ad aver bisogno di qualche
dramma che risultasse godibile per gli spettatori, o tutt’al pit di «qualche cosa inedita»”
L’inclusione dell’Oreste del Rucellai parrebbe rispondere a questa seconda esigenza, come illustra
Valentina Varano, documentando, da una parte, la considerevole entita dei cambiamenti apportati
dal Maffei al testo cinquecentesco, dall’altra segnalando la rilevanza della collaborazione di Anton
Francesco Marmi, colui che, rispondendo ad una richiesta simile a quella fatta al Muratori, aveva
fornito al veronese il manoscritto del Rucellai®. Per questa scelta il Maffei non fu peraltro esente
da critiche: a quelle veementi — e indirettamente anti-maffeiane — del Gorini Corio, che per
svariate pagine del suo Trattato della perfetta tragedia si burlava del ritardo con cui Oreste, nella
risolutiva scena che conteneva I’agnizione, si palesasse alla sorella e di come questa chiedesse

troppe prove per credergli’’, si aggiungono i rimproveri piti pacati e puntuali del Calepio, il quale,

23 Cfr. ad esempio Comentarj di Gio. Mario Crescimbeni, vol. 1, p. 249, in cui I'Edipo del Giustiniani ¢ annoverato fra le
pieces latine e greche «felicemente voltate in nostro linguaggion, assieme all’Ecxba del Gelli, 'Edipo di Pietro degli
Angeli e I'Elettra del Valvasone. Sull’Edipo del Giustiniani, testo scelto per essere messo in scena alla prima del teatro
Olimpico di Vicenza nel 1585, esiste una vasta molte di studi; in questa sede ci si limita a segnalare, per il testo della
tragedia e i paratesti relativi, ad Orsatto Giustiniani, Edjpo tiranno, a cura di Flavio Forese, Vicenza, Pozza, 1984; per
I’allestimento dell’apparato spettacolare al contributo, con ampia bibliografia aggiornata, di Stefano Mazzoni, Edipo
tiranno all’Olimpico di Vicenza (1585), «Dionysus ex machina», IV, 2013, pp. 280-301.

% L’occasione che induce Calepio a riflettere sulla traduzione dell’Edjpo ¢ fornita, come ammette proptio il
bergamasco, dalla recente pubblicazione della tragedia nell’antologia maffeiana; egli riconosce nella versione del
Giustiniani «uno stile generalmente non dispregievole», benché in alcuni passi — gli stessi messi sotto accusa dal
Voltaire — la ritrovi «poco esattax, e ne discuta puntualmente i difetti (cfr. Mario Scotti, I «Apologia di Sofocle» di P. de’
Conti Calepio, cit., pp. 421-423: 421).

% Ricorto a lei per consiglio e per aiuto. Due altre ne vorrei dell’istesso secolo, che non solamente fossero buone,
ma recitabili da moderni nostri comici, e secondo il presente uso del teatro, o almeno facilmente riducibili come ho
ridotta la Sofonisba e il Torrismondo, levando, raggiustando alcuna cosetta etc. La Canace, I’Orbecche, la Tullia e la
Rosmunda ancor non si possono ridurre a esser udite con diletto. La prego pero suggerirmi due tragedie di quel
secolo che possano mettersi in iscena. Forse ella avra ancora notizia di qualche cosa inedita: non vorrei pastorali,
perché gia si sa che in queste superiamo ogni altrox, Scipione Maffei, Lettera del 23 agosto 1712 a Lodovico Muratori, cit.,
p. 125.

26 Valentina Varano, Un caso di riscrittura scenica: la rivisitazione maffeiana del/'Oteste di Giovanni Rucellaz, in La letteratura
degli italiani 4. 1 letterati e la scena, Atti del XVI Congresso Nazionale Adi (Sassari-Alghero, 19-22 settembre 2012), a
cura di Guido Baldassarri, Valeria Di Iasio, Paola Pecci, Ester Pietrobon e Franco Tomasi, Roma, Adi editore, 2014,
pp. 1-12.

27 LLa scena in questione ¢ quella in cui Ifigenia leggeva a Pilade la lettera che aveva intenzione di inviare all’amato
fratello Oreste, costui segretamente presente (cfr. Giovanni Rucellai, I.’Oreste, in Scipione Maffei, Teatro italiano, vol. 1,
cit., pp. 166-177). I molti interventi in disparte di Oreste — che stranamente il Calepio non annotera nel suo Paragone
— aumentano la portata patetica della lettura di Ifigenia e inducono il giovane a svelarsi. Gorini reputa improbabile il
fatto che Oreste, nel vedere dopo lungo tempo la sorella, non si faccia riconoscere immediatamente («Egli che truova
la Sorella in paese si lontano, e che la credea morta tanti anni prima, senza alcuna ragione che lo faccia tacere, e senza
alcun motivo da non iscoprirsi subito, abbracciarla, e dichiararsi Fratello, egli contro il costume abbia da tacere lungo
tempo, sino a leggersi di tutta la lunga lettera», Gioseffo Gorini Corio, Trattato della perfetta tragedia, cit., p. 22); non
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con piu circostanziata sensibilita teatrale, censurava non tanto la modulazione dell'intreccio,
quanto precise carenze drammaturgiche: 'eccessiva verbosita di alcuni passaggi™, il mancato
rispetto del costume stilistico dei diversi caratteri”, i troppi latinismi®’, nonché Pindole
inverosimilmente /armoyante dell’eroe, che forse costituiva invece per il Maffei un punto di forza
dell’opera®. Cio non toglie peraltro che il bergamasco, a differenza del Gorini Corio,
condividesse il giudizio del Maffei sulla maggiore efficacia dell’Oreste rispetto alla Rosmunda, sia dal
punto di vista della favola che dello stile™.

Lultimo posto a disposizione nel primo tomo dell’antologia viene poi occupato dalla Mergpe
di Torelli, tragedia classicheggiante, con il Coro stabile e senza la partizione fra atti e scene,
sicuramente superiore, sul piano dello stile, al Cresfonte del Liviera, ma tutt’altro che perfetta;
eppure la sua introduzione nella raccolta del Maffei ¢ dettata da una ragione per cosi dire
‘apologetica’, dal momento che il veronese la predilige rispetto alle altre esclusivamente per la

bellezza del soggetto, che la rendeva «atta ad esser ricevuta con applauso in Teatro» ecco qui

approva le parole con cui Oreste si trattiene dal palesarsi, in quanto si esprimerebbe in modo eccessivamente banale
(«Ma chi ti proibisce di dartele a conoscere, ed a che vale dire, che la vedi cogli occhi aperti, e la odi cogli orecchi, che
ben si sa che non si vede colla schiena, e non si ode col nasow, ivi, p. 23); biasima gli esagerati e talora sconvenienti
sospetti della sorella («Ella gli dimanda bruscamente cento contrasegni esso le ripete tutte le parole dettegli da lei pria
d’andare al sagrifizio in Aulide. Di questo non ¢ contenta: gli dimanda com’¢ il Palazzo d’Atride: oh come ben cresce
il nostro Autore in fargli chiedere i contrasegni? Esso lo descrive minutamente: Ella non crede: gli dimanda com’era
la stanza di Atride: la descrive: Ella non contenta gli dice: “Ma dimmi: sopra il capezzal del letto/ Ne la lettiera che
v’era ei descrittor”. Un po’ po’, che seguitasse il nostro Autore a descrivere le cose piu particolari intorno al letto ci
vorrebbe far udire delle belle cosetter, ivi, p. 24).

28 Calepio censurava, tra i discorsi sconvenevoli e noiosi presenti in molte tragedie cinquecentesche, anche quello con
cui Oreste, all’inizio della tragedia del Rucellai, si dilungava a raccontare tutte le disavventure occorsegli dalla fine
della guerra di Troia (Paragone 111, 1 [4]); la battuta, che inizia con: «Poiché I'imperio d’Asia al fin pervenne», si
prolunga in effetti per oltre settanta versi (Giovanni Rucellai, I’ Oreste, cit., pp. 101-104).

29 Calepio contestava il fatto che Rucellai mettesse in bocca sentenze proprie di uomini saggi e maturi al giovane
Oreste: «Impropri per lo costume d’un giovine allevato fra I'armi e convenienti solo ad un filosofo sono i seguenti
versi, che il Rucellai fa dire al suo Oreste per provare che fosse vano l'oltraggio che credeva fargli Toante: “E non sa
che 'vom muor dal di che nasce/ E ch’ei comincia a viver quando muote™ (Paragone V, 5 [3]). I versi in questione si
leggono in Giovanni Rucellai, L 'Oreste, cit., p. 146.

30 Paragone V1, 2 [3-4].

31 «Indecente per inequalita trovo anche il costume dell’Oreste del Rucellai, il quale, come che forte in tutto si dia a
conoscere, chiede poscia soccorso alle donne del coro per la commozione che gli reca la memoria della sorella gia
gran tempo estinta in apparato simile al suo» (Paragone V, 5 [5]). Secondo Calepio I'autore avrebbe voluto imitare cosi
I’Enea virgiliano, ma con scarsi risultati, dal momento che I'eccessiva delicatezza dell’eroe dell’ Eneide costituiva gia, a
suo dire, un punto debole del poema latino: «Conciossiaché, quantunque la pieta non si possa eschiudere dal numero
delle virtt, P'abito del piagnere agevolmente ¢ sempre indizio d’animo molle, e di fievolezza feminile, che mal
s’accorda con la magnanimita: che che s’abbian detto alcuni, schiavi ammiratori di Virgilio» (ibidenz). D’accordo con
Calepio si trovava il bolognese Pietro Francesco Bottazzoni, il quale, negli stessi anni, condannava il «troppo
piangere degli eroi», prendendosela principalmente con 'Enea di Virgilio, cfr. Pietro Francesco Bottazzoni, Lettere
discorsive intorno ad alcuni poetici abusi pregindigievoli si al decoro della Religion Cattolica come alla buona Morale Cristiana, Napoli,
Moscheni, 1733, p. 16.

32 Calepio prefetiva 1'Oreste alla Rosmunda perché, mentre nella prima tragedia I'autore non introduceva personaggi
malvagi, nella seconda egli faceva comparire scellerati che compievano gesti efferati (Paragone 11, 4 [1-2]). D’altro
canto egli sottolineava anche la superiorita dello stile dell’Oreste rispetto a quello degli altri poeti tragici
cinquecenteschi («T'ra gli autori delle prime tragedie si distinse con qualche particolar pregio di sublimita il Rucellai
nell’Oreste, benché affettasse di rendar magnifico lo stile con forme talor troppo poetiche e con I'uso di parole troppo
latine, ed offendesse la gravita della tragedia con qualche cicaleccio», Paragone VI, 2 [3-4]), avallando di fatto il
giudizio espresso dal Maffei («Non per tanto indubitato cosa ¢ che dall’Oreste ¢ vinta la Rosmunda senza paragone; ed ¢
fuor di dubbio, che chiunque abbia senso per la miglior Poesia, riconoscera quest’opera per una delle piu belle, che o
dagli antichi, o da i moderni siano mai state poste in Teatro, e godera in essa quantita di passi incomparabili; e uno
stile alto, e sublime, e singolarmente una somma felicita in emulare molti de’ piu bei luoghi, e modi de” Latini Poeti, e
de’ Grecix, Scipione Malffei, I/ Teatro Italiano, vol. 1, cit., p. 78).
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un’altra legittimazione, indiretta, della superiorita tutta ‘teatrale’ della sua Mergpe”. Calepio
conveniva sul fatto che questa tragedia possedesse un piu alto grado di spettacolarita rispetto alle

altre, tuttavia contestava la scelta della Merpe, a cui, fra i drammi del Torelli, preferiva il Tancreds:

Nelle favole di Pomponio Torelli il Tancredi per mio avviso dovrebbe anteporsi alla Mergpe del
medesimo, benché questa sia preposta a tutte I'altre dal Marchese Malffei, nel suo Teatro Italiano, perciocché
quando pur si conceda, che essa sia piu dell’altre atta ad esser ricevuta con applauso in Teatro, non merita ella
pero precedenza come favola doppia per la bellezza (come si dice) dell’argomento, la qual si considera dalla

attivita di purgare principalmente*.

Gia in queste parole, che sanciscono la predilezione per una favola semplice, piu adatta a
purgare con la sconfitta del protagonista, rispetto a quella doppia, si intravede 7z nuce 1a ragione
principale dell’avversione alla Mergpe di Maffei che verra riproposta, oltre che nel Paragone, anche
nella lettera di risposta alla recensione del veronese comparsa sulle «Osservazioni letterariex.

Se il primo tomo del Teatro Italiano aveva assunto cosi un profilo marcatamente classicistico,
allineando al grecista Trissino, due prove di traduzione e riscrittura delle tragedie greche ed una
piece ispirata ad Euripide — o per meglio dire a quelle Favole di Igino che erano considerate dal

Maffei un raccoglitore eccezionale degli argomenti tragici della Grecia antica® — , il secondo

,
prendeva una direzione diversa, pubblicando tragedie di argomento “finto” (I/ Re Torrismondo),
oppure incentrate su soggetti tratti dalla storia orientale (La Sewiramide), o da quella romana (Le
Gemelle Capovane) e soltanto una prova incentrata sul mito greco (L. Astianatte). 11 profilo del libro,
volto a dimostrare che fra Cinque e Seicento la drammaturgia italiana non aveva prodotto
soltanto il Torrismondo, era certo piu sperimentale: soltanto un capolavoro riconosciuto come tale,
quello del Tasso, e ben tre scelte originali, fatte in parte sulla base della “caccia” all'inedito, in
parte per un giudizio di valore™; le lodi con cui Maffei introduce la tragedia di Muzio Manfredi,
menzionata in precedenza solo dal Nores, e considerata dal veronese la migliore fra quelle italiane

del Cinquecento in quanto allo stile, sono senz’altro degne di nota:

3 Scipione Malffei, I/ Teatro Italiano, vol. 1, cit., p. 299.

3% Paragone 1, 3 [3]. Calepio peraltro condannava il fatto che lintroduzione del Coro stabile privasse le tragedie
torelliane della segretezza necessaria a sviluppare gli intrighi di palazzo che sono oggetto dei tre drammi (Paragone IV,
2 [2]) e confessava qualche perplessita circa il finale della Mergpe, in cui la protagonista si dispiaceva per lo sventurato
Polifonte dopo avetlo odiato per tutto la rappresentazione (Paragone V, 5 [4]); infine i drammi del Torelli erano
considerati fra quelli guastati da uno stile che prolungava «con inutili pompe la dicitura» (Paragone V1, 2 [5]).

% Scipione Maffei, I/ Teatro Italiano, vol. 1, cit., p. 300.

% Se le tre tragedie in questione attiravano ’attenzione del Marchese in quanto tutte inedite o rare, sembra probabile
che ' Astianatte, e ancor piu la Semiramide, fossero ritenute dal Maffei molto valide dal punto di vista stilistico e
teatrale, almeno stando alle parole elogiative con cui egli introduce la stampa dei due drammi. Per la tragedia del
Ceba parrebbe invece prevalere linteresse di antiquario su quello di ‘regista’; poco condivisibile risulta quindi
I'opinione di Marco Corradini, il quale desume dall’assenza di proposte di modifica nell’apparato delle Gemelle capovane
un giudizio di superiorita scenica del componimento in oggetto ai drammi precedenti: «Mentre tutte le altre tragedie
stampate nei primi due volumi (’Akippo figura nel terzo) sono seguite da “avvertenze” per la recitazione che
segnalano gruppi di versi o intere scene da omettere o eliminano interventi del coro trasferendone le battute a
qualche personaggio, Le gemelle ne sono prive, segno evidente della stima che il curatore doveva nutrire nella loro
efficacia scenica» (Marco Corradini, Infroduzione a Ansaldo Ceba, Tragedie, a cura di Marco Corradini, Milano, Vita e
Pensiero, 2001, p. XLII). Appare in questo caso piu facile ipotizzare che la mancanza di note sia da attribuire al fatto
che linteresse per la raccolta andava scemando nel Maffei, il quale recuperava I'opera del Ceba, come ammette
Verdino, «piu per contingenza antiquaria (il recupero dell’inedito) che per altro investimentow, Stefano Verdino, I/ Re
Torrismondo e altro, cit., p. 201.
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Non poche certamente sono le poste dal grido della fama, e dal giudicio degli scrittori in primo lume,
che veramente mal possono alla Sewiramide paragonarsi. Si distingue essa talmente con Ieloquenza, con la
franchezza del dire, e col giro, e spezzatura del verso, che quel luogo, che tiene 'Edjpo per T'orditura, la
Sofonisba per Paffetto, e I'Oreste per la bellezza dei passi, pud questa giustamente pretendere per lo stile?”.

Dal canto suo Calepio manifestava un certo dissenso nei confronti del giudizio del veronese,
dimostrando di non ritenere particolarmente lodevoli le tragedie che componevano questo
secondo tomo, ed entrando chiaramente in polemica con il Maffei, di cui riprendeva, in modo
diretto o allusivo, le argomentazioni. Sordo alle istanze del veronese, che avvertiva la forte
potenzialita scenica del dramma («Chi mettera su la Scena questa Tragedia, affidandola a bravi
Attori, conoscera dall’effetto, che non a torto le si ¢ dato luogo in questa Raccolta. Non si ributti
alcuno per cagione del primo Atto, in cui a somiglianza degli antichi Prologhi, due Deita
compariscono»™), non perdonava all’ Astianatte del Gratarolo lintroduzione di Divinita nel

prologo, peraltro presenti anche nell’A/#a del medesimo™, e condannava lo stile troppo basso

(«Bongianni Gratarolo nell’ Astianatte s’astenne dal poetico, ma diede talor nelle frasche», Paragone
VI, 2 [6]). I Ceba veniva allo stesso modo liquidato per 1 difetti dello stile, spesso tendente piu al
comico che al tragico («Il Ceba siccome nelle azioni cosi pure nello stile ha pitu del comico che del
tragicow, Paragone V1, 2 [0]). La Semiramide, tragedia che andava catalogata fra quelle incentrate sul
‘fatto orrendo’ — ma in questa categoria Calepio dimostrava di stimare ben piu del Maffei i

drammi giraldiani — , veniva biasimata proprio sotto il profilo dello stile, in cui era reputata

>
eccellente dal veronese: «Muzio Manfredi, che scrisse la Semzramide con uno stile piu proprio degli
altri, pur non guardossi da molte superfluita in cui farebbe di mestiero adoperar la falce»".
L’ultimo tomo invece, pubblicato piu tardi dei primi due, quando probabilmente I'interesse
del veronese per I'antologia si era raffreddato — come dimostrerebbe anche I'assenza di «note di
regia» — , contiene quattro pzeces seicentesche e riserva meno sorprese: accanto ai due classici
drammi di Bonarelli e del Dottori, viene riproposta un’altra tragedia del Ceba con chiari risvolti
politici, U Akippo spartand”, ed & finalmente data alle stampe un’opera del Cardinal Delfino, la
Cleopatra, che aveva avuto una vasta circolazione manoscritta ed era sempre stata considerata una

delle prove tragiche pit pregevoli del Seicento italiano®.

37 Scipione Maffei, I/ Teatro Italiano, vol. 11, cit., p. 227.

38 Tvi, p. 147. Il Maffei consigliava di eliminare prologo ed epilogo e di ridutre il dramma a tre atti.

¥ «Bongianni Gratarolo ha tentato rimediare in parte alla improprieta di far recare le primatie notizie a persone sole,
coll’aggiugnerne altre che ragionassero insieme, ma non ha scansato in tal guisa I'indecenza di costituire tutto il primo
atto di Deita separate affatto dal resto della favola, e per la qualita delle persone, e per la natura del commercio, come
si puo vedere si nell’Astianatte che nell’Altea del medesimow, Paragone IV, 1 [4].

40 Paragone V1, 2 [5]. Calepio additava inoltre nella tragedia del Manfredi alcune specifiche «liriche affettazioni», come
si evincerebbe dall'inopportuno concetto messo in bocca a Nino, nel momento estremamente patetico in cui ritrova
la moglie e i figli trucidati da Semiramide: «Morta hai tu qui di questo cor la flamma,/ ma Iincendio ¢ pur vivo, e
cresce ardendo», Muzio Manfredi, Semiramide, in Scipione Maffei, Teatro Italiano, vol. 11, cit., p. 335.

4 Una convincente lettura delle implicazioni politiche di questo e di altri drammi del Ceba ¢ stata offerta da Franco
Vazzoler, La soluzione tragica del pessimismo politico nell’nltimo Ceba, «Miscellanea storica ligure, VII, pp. 75-114, e
riproposta per ' Alippo spartano da Marco Corradini, Introduzione ad Ansaldo Ceba, Tragedie, cit., pp. XX VII-XLI.

4 La Clegpatra, come nota Valentina Varano, ¢ 'unica tragedia ad essere pubblicata dal Maffei gia in versione tagliata
e ‘scorciata’ Valentina Varano, I/ Seicento nel Teatro italiano di Scipione Maffei, in Miscellanea seicentesca, a cura di Roberto
Gigliucci, «Studi e (testi) italiani», XXVIII, 2011, pp. 213-250. Sull’intero tomo si veda anche Ead., L edizione maffeiana
della Cleopatra di Delfino, in «Tout est dity. Teoria, problensi, fenomeni della riscrittura, a cura di Renzo Bragantini, «Studi e
(testi) italiani», XX VI, 2010, pp. 213-229.
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Nel Paragone a tali tragedie, eccezion fatta per I’Akuppo spartano, neppure menzionato, viene
riservato un trattamento lusinghiero, ma mentre sull’Aristodeno pesa quella macchia di eccessivo
lirismo, gia riconosciuta dal Muratori, e del Delfino non si parli che genericamente® — segno forse
di una lettura distratta dell’ultimo tomo del Teatro italiano, oppure della percezione del fatto che il
Maffei aveva in effetti contaminato la lingua tragica dell’autore con giunte ed emendamenti
inautentici — ¢ il Solimano del Bonarelli ad assumere, a conti fatti, il ruolo di migliore tragedia
italiana prima della ‘riforma’ settecentesca. Oltre ad avere le qualita necessarie ad innescare la
catarsi in virtu dellintreccio e del carattere del protagonista (Paragone 1, 3 [3]), e a non
contemplare personaggi inutilmente malvagi (Paragone 11, 4 [1]), il Solimano si distingue per la
ponderata preparazione della catastrofe, differita sino alla fine per aumentare I'effetto patetico®,
per la favola semplice, non fiaccata dall’accumulo di episodi secondari, ma arricchita di
digressioni tali da accrescere I’attenzione dello spettatore nei confronti del racconto principale®.
Calepio, pur non risparmiando all’autore qualche critica riguardo alla gestione degli spazi — i
dialoghi amorosi fra Mustafa e Despina avvenivano troppo vicini al palazzo del Solimano per
serbare la necessaria segretezza (Paragone IV, 2 [4]) — , encomiava il Bonarelli per aver avuto il
coraggio di sopprimere il Coro (Paragone IV, 6 [4]), e definiva lo stile dell’opera «d’una grandezza
che la tragedia prima non aveva avuto». In questo modo il bergamasco anticipava — nelle
conclusioni piu che nel merito dell’argomentazione — il giudizio espresso da Apostolo Zeno, e
pubblicato soltanto postumo nella Awnotazioni alla Biblioteca dell’eloguenza italiana del Fontanini,

nelle quali stabiliva la superiorita del Solimano all’ Aristodemo”".

4 Senza i soliti affondi nei testi tragici esaminati, il bergamasco si limita a ribadire le considerazioni di stima nei
confronti del Delfino che gia il Crescimbeni, prima di Maffei, avevano proposto: «Il cardinal Delfino diede principio
all’abbandonamento degli scherzi, recando alla tragedia della maesta si con le sentenze, che con la maniera d’esporle.
Quindi risorgendo vie piu la coltura abbiamo avuto pit moderni i quali ne’ lor tragici saggi hanno mostrato che
Iitaliana favella ¢ capace della natural dicitura senza cadere nel basso, e della tragica grandezza senza trasandar nel
poetico» (Paragone V1, 2 [6]). Sulle novita metrico-stilistiche introdotte dal Delfino si sofferma Valentina Gallo,
Lineamenti di una teoria del verso tragico tra Sei e Settecento, in 1/ verso tragico tra Cingue e Settecento, Atti del Convegno di Studi
(Verona, 14-15 maggio 2003), a cura di Gilberto Lonardi e Stefano Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 123-168: 144-
146. Sulla ricezione settecentesca — e segnatamente metastasiana — delle tragedie del Delfino si veda Laura Drogheo,
Sulle tragedie di Giovanni Delfino: le prime edizioni e una lettera di Metastasio, in Lettere sul Teatro. Percorsi nell'epistolografia scenica
tra XV'T e XIX secolo, a cura di Roberto Puggioni, Roma, Bulzoni, 2012, pp. 89-106.

4 l differire fino alla catastrofe la compassione non pregiudica punto, anzi accresce la virtd della medesima,
conciossiaché penetrando ella come in un colpo nell’uditore lo lascia piu sorpreso, come appare nel Solimano del
Bonarelli, ove appunta ella nasce dalla riconoscenza che fa quegli del suo Mustafa, e la reina d’aver cagionato la
morte del figliuolo, mentre procurava di salvatlo» (Paragone 11, 2 [2]).

4 In un primo tempo Calepio elogiava con il Solimano anche I’ Aristodemo perché non includevano episodi accessori,
capaci di disturbare I’attenzione dello spettatore, come accadeva al contrario in moltissimi drammi francesi
(«Gritaliani ch’hanno preso per iscopo le antiche tragedie non sono incorsi comunemente nella censura d’avere con
troppo ammassamento di successi oppressa la virtu dell’azion principale: le lor favole sono per lo piu semplici e, nelle
piu composte, quali potrebbon dirsi il Solimano del Bonarelli e I’ Aristodemo del Dottori, non v’ha di si notabili
accidenti che nuocano al soggetto», Paragone 111, 1 [3]). Piu avanti 'autore insiste, elogiando I’episodio amoroso che
vede protagonisti Mustafa e Despina, estremamente funzionale a rendere ancor pit compassionevoli i protagonisti
(«Nel Solimano del Bonarelli 'amore che passa tra Mustafa e Despina, invece d’intepidire la passione finale coopera ad
accrescetlaw, Paragone 111, 3 [7]).

4 Come al solito Calepio non approva iz toto Ielocutio della tragedia, ma le parole di elogio che spende per la tragedia
del Bonarelli segnano un giudizio di valore che pone il Solimano al di sopra del Torrismondo, dell’ Aristodemo e delle
altre tragedie insigni del canone italiano: «Nel So/imano del Bonarelli, che successe a’ predetti poeti si scorgon tratti
d’una grandezza che la tragedia prima non aveva avuto, ma di quando in quando per passi troppo fantastici e pieni di
furor poetico esso inciampa, e sviene» (Paragone V1, 2 [6]).

4 «Lo stile del Solimano ¢ nobile, corrente, tiene assai del lirico, ed ¢ meno studiato e faticato di quello dell’Aristodenso
del Dottori, che di molto si accosta a quello di Seneca, suo favorito esemplare, Biblioteca dell'eloguenza italiana di
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L’operazione condotta dal Maffei nel Teatro Italiano assumeva ad ogni modo, nonostante
alcune critiche in merito alle singole scelte, un valore e una risonanza eccezionale nel panorama
critico e drammaturgico italiano — ben diversa sorte aveva avuto ad esempio 'esperimento del
Nouvean Théitre Italien del Riccoboni®. 1l formato prescelto dal Marchese sara riproposto, nel
Settecento, proprio dal Riccoboni, nel secondo tomo dell’Histire du Théatre Italien, nel quale
fornira al pubblico francese la sintesi, talvolta compilata scena per scena, talaltra in modo piu
generico, di tragedie e commedie italiane cinquecentesche: fra le prime si contavano la Sofonisba e
la Rosmonda — alla quale veniva comunque preferito I’Oreste, tuttavia tralasciato in quanto ritenuto
meno originale — , la Didone del Dolce, di cui venivano appuntati diversi difetti, e le meno
apprezzate Orbeache e Canace”.

50
>

Per quanto la fortuna editoriale di simili sillogi teatrali appaia duratura lungo tutto il secolo
¢ altresi evidente che I'antologia di testi tragici cinque-seicenteschi, architettata negli anni Dieci
del Settecento, con la polemica letteraria italo-francese ancora molto accesa, era destinata a
diventare presto — complice anche il ritardo con cui il Teatro italiano veniva effettivamente dato
alle stampe — una forma critica in qualche misura obsoleta. Con il raffreddarsi della guerelle,
I'animosita che aveva spinto molti letterati, dal Crescimbeni al Muratori, a prendere le difese di un
canone teatrale italiano, lasciava il posto ad una maggiore obiettivita nel giudizio: emergevano
cosi 1 limiti di una tradizione tragica che sembrava essere stata inficiata dall’eccessiva soggezione

nei confronti dei modelli greci, oppure dall’espressione prolissa e artificiosa. Nel Paragone di

Monsignore Giunsto Fontanini arcivescovo d’Ancira con le annotazioni del Signor Apostolo Zeno, istorico e poeta cesareo cittadino
veneziano, t. 1, Venezia, Pasquali, 1753, p. 484. 11 parere di Zeno avra una grande eco nella storiografia letteraria sette-
ottocentesca, raccogliendo consensi — fra gli altri quello di Joseph Cooper Walker (Historical Memoir on Italian Tragedy,
Sfrom the Eartliest Period to the Present Time: illustrated with Specimens and Analysses of the Most Celebrated Tragedies, L.ondon,
Harding, 1799, p. 156) — ma anche critiche: il Napoli Signorelli si diceva ad esempio convinto della preminenza dello
stile dell’Aristodemo: «1.eruditissimo Apostolo Zeno preferisce lo stile del Solimano a quello dell’ Aristodemo, e certo in
questo non iscarseggiano le inezie liriche, come le chiamo il conte di Calepio, benché di molte se ne veggano anche
nella tragedia del Bonarelli. Non dee omettersi pero, che per I'economia della favola la vittoria par che rimanga al
Dottori», Pietro Napoli Signorelli, Storia critica de’ teatri antichi e moderni, t. V, Napoli, Orsino, 1813, p. 259.

4 Sulla storia editoriale della raccolta bilingue, avviata nel 1716 e proseguita con due tomi nel 1718, ma poi rivista e
pubblicata in seconda edizione nel 1729, che comprendeva commedie e tragicommedie spesso di mano del
Riccoboni — nei due tomi usciti tra 1716 e 1717 vengono pubblicate le due commedie di Lelio, I/ /iberale per forza (Le
liberal malgré Ini) e 1. ’Ttaliano maritato a Parigi (I.'Italien marié a Paris) — si veda Valentina Gallo, Nota al testo, in Luigi
Riccoboni, Théitre. I/ liberale per forza/Le liberal malgré lui. L'ltaliano maritato a Parigi/ 1 Italien marié a Paris, éditon
critique par Valentina Gallo, IRPMF — «LLes savoirs des acteurs italiens, collection dirigée par Andrea Fabiano», 2008.
Sulle ragioni che spingevano Lelio a pubblicare questi testi, manifestando una concezione dell’arte rappresentativa
ben lontana da quella dei “comici all’improvviso”, si vedano Beatrice Alfonzetti, Paradossi del comico da Riccoboni a
Goldoni ¢ oltre, in I/ comico nella letteratura italiana. Teorie ¢ pratiche, a cura di Silvana Cirillo, Roma, Donzelli, 2005, pp.
135-168 e Sarah Di Bella, L experience théatrale dans I'envre théorique de 1uigi Riccoboni. Contribution a I'Histoire du théitre au
XVl siécle, Paris, Champion, 2009.

49 1.’Orbecche viene pesantemente criticata dal Riccoboni (¢J’y trouve le stile inégale, et la conduite défectueuse. Pour le
stile il est tantot soltenu, et tantot familier jusqu’a descendre aux expressions communes de la Bourgeoisie. Les
conversations d’amour sont d’une diction si lache, qu’elles sont plus convenables a la Comédie, qu’a la Tragédie»,
Luigi Riccoboni, Histoire du Théditre Italien depuis la décadence de la comédie latine, t. II, Paris, Cailleau, 1731, p. 74),
mentre la Canace ¢ ritrovata parimenti difettosa, tanto per il soggetto che per la struttura («lLa Peripetie de Canace ma
paroit bien foible, et si je ne craignois d’en dire trop, j"avancerois méme qu’elle n’a point de Peripetie», ivi, p. 102).
Sul Riccoboni storiografo del teatro ¢ indispensabile il contributo di Franco Arato, La storiografia letteraria, cit., pp.
365-388.

50 Tali epitomi vertono in realta per lo piu su testi tragici settecenteschi, con la rilevante eccezione del Teatro italiano
antico, stampato tra il 1786 e il 1789 a Livorno, in otto tomi, per le cure di Gaetano Poggiali (cfr. Susanna Corrieri, I/
torchio fra “palco” ¢ “tromba”. Uomini e libri a Livorno nel Settecento, Modena, Mucchi, 2000, pp. 142-143). Sulle antologie
teatrali tardo-settecentesche si rimanda invece a Stefano Verdino, I/ Re Torrismondo e altro, cit., pp. 222-229.
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Calepio, bilancio maturo della stagione critica caratterizzata dalla contesa Orsi-Bouhours,
significativamente ispirato alla formula dei Paralléles, atfiora questa capacita di valutare in modo
distaccato, sebbene da una prospettiva militante, le pzéces italiane e transalpine, e sara proprio il
modello calepiano, piegato ad esigenze storiografiche che avrebbero dato luogo a narrazioni ben
piu complesse, ad affermarsi nel secondo Settecento, quando la ricerca del canone pare venir
meno: le prove di Francesco Saverio Quadrio e Pietro Napoli Signorelli contraggono con il
Paragone un debito tangibile, inaugurando un percorso che sara seguito anche dalla storiografia
tragica ottocentesca’'.

Al di la di queste constatazioni, ai fini del discorso che si intende portare avanti, sara utile
fare il punto sulla gerarchia di tragedie italiane che si delinea nel Paragone, e che si configura come
parzialmente diversa rispetto a quella tracciata dal Maffei, soprattutto in quanto valorizza tragedie
che la raccolta del marchese non contemplava. In particolare, accanto alla Sofonisba, ritenuta
superiore alla Sophonisbe di Corneille (Paragone 1, 4 [6]), benché non esente da difetti nella
distribuzione della favola e da bassezze sconvenienti nello stile e nell’intreccio™, egli rivaluta in
parte le tragedie del Giraldi, ritenute acconce per il fine catartico (Paragone 1, 3 [3])”. Non

dimostra una grande stima nei confronti della Canace, in quanto ne reputa lo stile troppo fiorito

51 Fra le grandi opere di storiografia letteraria che affrontano la questione del teatro andra ricordato in prima battuta
La storia e ragione d'ogni poesia di Francesco Saverio Quadrio, gesuita valtellinese, pubblicato tra il 1739 e i 1752; al
teatro ¢ dedicata una sporadica riflessione nel primo tomo (Bologna, Pisarri, 1739), e un maggiore spazio nel terzo
(Milano, Agnelli, 1743), in cui ¢ percepibile la forte influenza del Paragone di Calepio. I due d’altro canto ebbero modo
di conoscersi e il giudizio che il bergamasco, d’accordo col Bodmer, aveva del monumentale lavoro di erudizione del
Quadrio non era troppo positivo (cfr. Corrado Viola, Canoni d’Arcadia. Muratori Maffei 1emene Ceva Quadrio, Pisa, ETS,
2009, pp. 197-199). Piu acuta, e specificamente dedicata al teatro, era invece Pietro Napoli Signorelli, autore di una
Storia critica de’ teatri antichi e moderni che ebbe tre diverse edizioni: la prima in un unico volume nel 1777, una
seconda in sei volumi, uscita tra il 1787 e il 1789, ed infine una terza in dodici tomi, pubblicata presso 'editore
napoletano Orsino nel 1813. Anche in questo caso il dialogo con Calepio da parte del Napoli Signorelli ¢ costante,
ma piu vivace di quanto accadeva nel Quadrio. Lintento storiografico settecentesco, ampiamente documentato dalla
monografia di Franco Arato, La storiggrafia letteraria nel Settecento italiano, cit., viene alimentata poi da grandi opere di
storia della letteratura zout court che, a partire da diverse prospettive — si pensi ad esempio agli Serittori d’ltalia (1753-
1763) di Gian Maria Mazzucchelli e alla Storia della letteratura italiana di Girolamo Tiraboschi (1772-1782) — toccano
pure il teatro e la tragedia, sebbene spesso in modo tangenziale. Eppure anche negli scritti piu brevi, esclusivamente
dedicati al teatro, prevale, rispetto al tentativo di formulare un canone eccellente, l'interesse storiografico, volto a
denunciare le pecche di una tradizione tragica che mancava di effettivi capolavori e di una lingua drammaturgica
soddisfacente, come dimostrano ad esempio i lavori di Cooper Walker (Historical memory on Italian tragedy, L.ondon,
Harding, 1799), Francesco Benedetti (Discorso intorno al teatro italiano, Firenze, All'lnsegna dell’Ancora, 1816) e
Giuseppe Urbano Pagani Cesa (Sovra il teatro tragico italiano considerazioni, Venezia, Alvisopoli, 1820).

52 Calepio contesta in particolare il fatto che la protagonista, fonte di molti discorsi potenzialmente patetici e
commotivi, rimanga assente dalla scena nei tre atti centrali, lasciando spazio a dialoghi poco funzionali di personaggi
secondari: «lLa seconda avvertenza che s’ha da’ francesi ¢ di trattenere il primo personaggio sul teatro il piu del
tempo, il che giova per dar modo all’uditore di prendere maggior interesse nelle sue passioni, o di farvi almeno
rimanere persone in sua vece degne della tragica dignita. Allincontro vedesi trascurata tal regola in qualche tragedia
italiana delle piu celebri. Nella Sofonisba del Trissino passa il secondo, il terzo, ed il quarto atto senza che quella reina
si scorge; poi mentre si trattien 'uditore con dialoghi inetti del coro e del famiglio (...) si perde l'occasione di molt
nobili colloqui che quivi potevansi introdurre» (Paragone IV, 4 [2]). Riprendendo inoltre una critica circa 'impropria
introduzione di elementi bassi — tipici della semplicita greca — all’interno di un soggetto romano, gia mossa per la
verita dal Giraldi (Giambattista Giraldi Cinzio, Discorso sulle commedie e sulle tragedie, 1dem, Seritti critici, a cura di Camillo
Guerrieri Crocetti, Milano, Marzorati, 1973, p. 209), Calepio censura il fatto che Lelio si fermi indecorosamente a
visitare le stalle (Paragone V, 5 [2]). Quanto allo stile viene censurato il ricorso ad allegorie sterili e noiose (ivi, VI, 2
12]).

% Le tragedie giraldiane vengono comunque criticate per l'eccessivo ricorso ai soliloqui, specie nella Clegpatra
(Paragone, IV, 5 [4]), e per il parlare spesso affettato e, come accadeva nella Sofonisba, eccessivamante allegorico (ivi,

VI, 2 2]).

90



(Paragone V1, 2 [4]), né tanto meno della Twu/lia, celebrata dal Gravina — il quale ne aveva ripreso il
soggetto nel suo Servio Tullio — , e giudicata da Calepio fra le peggiori dell’epoca, a causa delle
lunghissime e contorte narrazioni, nonché di alcuni passaggi moralmente disdicevoli™.
Diversamente, egli ¢ fra 1 primi a riscoprire 'efficacia di un testo tragico all’epoca trascurato, ossia
I'Oragia di Aretino, recuperato ancora una volta a fini comparatistici, per contrappotrlo all’Horace
di Corneille, in cui le passioni erano piu vivaci, ma non si riusciva a destare la compassione dello
spettatore come accadeva nel corrispettivo italiano. Discorrendo delle piéces corneilliane infatti il

bergamasco ammetteva:

L’Orazio avtebbe soggetto non indegno, se questo poeta non lo trattasse talmente che, scordato di tutti i
vantaggi che poteva trarre dal suo protagonista, fa tutto lo sforzo nel muovere 'uditore a compassion di
Sabina e di Cornelia: pero li primi atti riescono passionatissimi, e gli ultimi freddi, ed inutili. Con giudizio assai
migliore adoperossi il medesimo tema da Pietro Aretino nella sua Orazia, ove se non si scorge la vivacita de’
caratteri, la dilicatezza e la forza delle episodiche passioni, e certo attifizio nella condotta, come presso
Cornelio, non ha pero 'autore perduto di mira il fin principale, e procaccia sorprendere 'uditore utilmente si
colla compassione del medesimo, come col timore (Paragone 1, 4 [4]).

L’escursione critica fra i testi tragici italiani condotta nel Paragone non si limitava tuttavia,
come nel caso del Teatro Italiano, ai testi cinque-seicenteschi, ma prendeva in esame anche i
prodotti piu recenti della drammaturgia nazionale, ritenuta nettamente superiore alla coeva
scrittura teatrale francese, che annoverava fra i migliori autori Antoine de la Fosse, Joseph-
Frangois Duché de Vancy, Prosper Jolyot de Crébillon, Voltaire e Antoine Houdar de la Motte,
tutti aspramente criticati da Calepio, ad eccezione di questultimo™. Il bergamasco si dimostra
molto cauto nell’analisi delle prove dei drammaturghi contemporanei, probabilmente per non
attirarsi Postilita di qualche tragediografo che vedeva maltrattate le proprie imprese, attribuendo ai
testi italiani piu pregi che difetti. Le uniche tragedie che vengono condannate in modo risoluto
sono quelle di Gravina, difettose sin dalla scelta del soggetto: se infatti a Calepio appare passabile

I'argomento del Papiniano, egli biasima il Palamede e il Servio Tullio, nei quali non scorge il sacrificio

5 In diretta polemica col Gravina, Calepio censurava 'esordio della tragedia (Lodovico Martelli, Tw//ia, in I1dem, Rine,
Lucca, Cappuri, 1730, pp. 240-241), in cui Tullia entrava in scena senza motivo, se non quello di istruire
deliberatamente gli spettatori sugli antefatti, a narrare in maniera eccessivamente contorta le vicende dei Tarquini e
I’ascesa al trono del padre, che reputava illegittima («Né solamente di quelle persone, le quali intervengono a
favellare, tale appare sola in principio a raccontare con improprieta le cose che sono necessatie per I'intelligenza del
rimanente, ma talora per serbar qualche naturalezza si fa con tanta oscurita che linstruzione si rende inutile, come
osservai gia nella Tullia di Lodovico Martelli, che viene sulla scena a far lunga narrazione de’ suoi avvenimenti in una
guisa che non puo comprendere i medesimi se non chi li fa. Al qual proposito non posso non riprovare il giudizio
che fa di tale tragedia Vincenzo Gravina, riponendola fra le migliori che abbiamo, ancorché senza di questa
particolarita per cento altri falli meriti appena luogo fra le peggiori», Paragone IV, 1 [3]). Oltraggioso gli appariva
inoltre il discorso con cui Tullia rinfacciava alle madre le sue colpa (Lodovico Martelli, Tu/lia, cit., p. 267), affermando
che il fatto di essere nata da lei le ripugnava (Paragone, V, 3 [5]).

5 Calepio considera particolarmente biasimevoli le tragedie di Antoine de la Fosse, criticando la Polyxene, ritenuta
inferiore alla Polissena del Marchese (Paragone 11, 3 [3]), e il Coresus (Paragone 111, 3 [7]). Secondo lui inoltre il Duché
avrebbe indegnamente alterato la storia sacra nelle sue tragedie religiose, ’Absalon e il Jonathas (Paragone V, 6 [10]);
Crébillon sarebbe reo di aver tradito il rispetto dei diversi costumi nazionali nel Radamiste (Paragone V, 4 [5]) e avrebbe
tenuto uno stile eccessivamente enfatico ed inverosimile (Paragone V1, 7 [3]); Voltaire peccherebbe sotto vari aspetti
nel suo (Edijpe, ad esempio assegnando a Filottete un carattere molto piu maestoso di quello che tramandava il mito
(Paragone V, 6 [1]). L’'unico drammaturgo contemporaneo ritenuto degno di un corpo a corpo piu approfondito ¢ il
de la Motte, alle cui tragedie Calepio, su invito del Bodmer, dedica una giunta in coda al suo Paragone nell’edizione del

1732 (pp. 182-204).
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dei martiri ‘sapienti’, ma soltanto «’innocenza e la virtd depressa»”. Ancora peggiore egli giudica
I Appio Clandio, in cui tutta la favola ruota attorno all'indegno tentativo di violare una fanciulla da
parte del magistrato-tiranno®. Cio che tuttavia costituisce, agli occhi di Calepio, & la tendenza
graviniana a riprendere indiscriminatamente elementi positivi e negativi del teatro greco.

Fra gli altri, coloro che vengono maggiormente lodati sono invece il Martello, Antonio Conti
e ancor pit Domenico Lazzarini. Le tragedie del Martello, del quale pure ¢ condannata
prevedibilmente la scelta dell’alessandrino (Paragone VIII, 1 [3]), sono considerate generalmente
buone, benché non sempre orientate a destare compassione e timore: tuttavia le sue Alkesti e
Ifigenia in Tauride vengono ritenute migliori rispetto ai componimenti euripidei che le avevano
ispirate™. Inoltre, al drammaturgo bolognese viene ticonosciuta un’eccellenza nel dipingere

vivacemente i caratteri che pone le sue pzéces sullo stesso livello di quelle francesi:

Li francesi, che hanno procacciato ciascun mezzo di dilettare in supplimento di quel proprio e finale
piacere da essi trascurato, hanno il merito d’aver dato a’ costumi una estensione, un risalto, ed una vivacita
che prima non avevano avuto. Nondimeno alcuni de’ nostri in questi ultimi tempi gli hanno anche in cio
superati. Certo chi leggera le tragedie di Pier Jacopo Martelli incontrera non solamente de’ caratteri piu

esemplari e piu propri, ma piu vivi ancora e piu vari (Paragone V, 7 [3])

Anche il Cesare di Antonio Conti, criticato per 'eccessivo ossequio nei confronti dell’unita di
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luogo™, ¢ annoverato fra le migliori tragedie contemporanee; al drammaturgo padovano ¢ inoltre
riconosciuto il merito di aver saputo «sostenere meglio degli altri il decoro de’ romani» (Paragone V,

5 [2]), e lo stile della sua tragedia viene ritenuto complessivamente lodevole nella sua solenne

% «Per altro non sono mancati degli autori che, scordati del mezzo proptio pet recate un profittevol timore, altro
non han preso a mostrare che I'innocenza e la virti depressa; de' quali possono esser saggio il Palamede ed il Servio
Tullio del Gravina» (Paragone V, 3 [1]). Calepio dimostra di non aver compreso a fondo il ruolo rivestito dal sapiente e
dallo dus sapientiornm nella drammaturgia graviniana, messo in luce, fra gli altri, da Nicola Badaloni, Infroduzione a 1 ico,
Milano, Feltrinelli, 1960, pp. 258-265; Catlo Ghisalberti, Gian Vincenzo Gravina: ginrista e storico, Milano, Giuffré, 1962,
pp- 71-74; Amedeo Quondam, Cultura e ideologia di Gianvincenzo Gravina, cit., pp. 311-378; Paola Luciani, La passione
sapiente. Le Tragedie Cingue’ di Gian Vincenzo Gravina, «Studi Italiani», VI, 1992 pp. 23-72; Fabrizio Lomonaco, Diritto
naturale e storia. Note su Gravina e 1ico, «Archivio di storia della cultura», XII, 2000, pp. 27-51. Sulle radici
giusnaturaliste del progetto graviniano, in cui il sapiente deve moderare le passioni dei 7u#des e dedicarsi al contempo
allznstitutio principis, mi permetto di rimandare ad Enrico Zucchi, Tirannide ¢ stato di natura. Sul rifinto dell'assolutismo
giusnaturalista nelle Tragedie Cinque di Gian Vincengo Gravina, in Prima e dopo il Leviatano, a cura di Merio Scattola e
Paolo Scotton, Padova, Cleup, 2014, pp. 193-226: 210-226.

5 «Grave sconcio contro la tragica dignita pure ¢ quello che deriva dalla qualita delle azioni principali, sovente
improprie. Fra molti esempli che di queste potrei recare m’ha sommamente stomacato quella che compone tutto il
fondamento della favola intitolata I’Appio Claudio del Gravina, conciossiaché non si potesse scerre fatto piu
sconvenevole non meno per la vilta che per l'iniquita, non essendo egli altro che I'impresa di tradire una fanciulla»
(Paragone V, 5 [3]).

8 «Ma convien dire ancora che siccome ce n’ha di molte non inferiori alle greche, cosi ne abbiamo alcune di questo
secolo superiori non pur nelle cose medesime, ma nell’artificio della disposizione, e sono piu confacenti agli uditori
per cui son fatte, il che agevolmente puossi apprendere da chiunque pareggi 'Ifigenia in Tauris e U Alceste I’Euripide
con le due favole fatte da Pier Jacopo Martelli sopra i medesimi argomenti» (Paragone IV, 7 [2]).

5 «l.’abate Conti ha voluto in un solo atrio far succedere ogni scena del suo Cesare, ma non ¢ verisimile che ivi si
facciano tutti li discorsi come in luogo proprio. Strano particolarmente parmi che Antonio venga nell’atrio medesimo
a recare la novella della morte di Cesare, mentre Calpurnia ¢ in Senato né v’ha persona a cui quivi debba annunziarla»
(Paragone IV, 4 [5]). L’eccessivo attaccamento all’unita di luogo comportava per Calepio alcune insostenibili deroghe
al principio della verosimiglianza: in questo senso egli manifestava un’opinione ben lontana da quella del
D’Aubignac, secondo cui 'osservanza dell’unita di luogo garantiva automaticamente una maggiore credibilita scenica
(cfr. Francois Hédelin D’Aubignac, Terence Justifié on deux: dissertations concernant lart du théitre, Patis, De Luynes, 1650,
pp- 198-214; 1d., La Pratigue du Théitre, cit., pp. 98-112).
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sobrieta («Lo stile dell’abate Conti, ancorché in politezza e leggiadria ceda a quello d’altri poeti,
contuttocio si per la precisione, come per una austera avversione de' vani ornamenti ¢
proprissimo per la tragedia, Paragone V1, 2 [8]»).

Tuttavia la preferenza del bergamasco, tra i drammaturghi del suo tempo, va indubbiamente
all’Ulisse il giovane del Lazzarini, unica fra le tragedie settecentesche di cui Calepio non menziona
difetti e gia celebrata nell’Apologia di Sofocle, dove veniva classificata come I'Edipo Re della
drammaturgia nazionale™: egli considera ottimo il soggetto (Paragone 1, 3 [6]), giudica I'Ulisse «una
tragedia assai bella e conforme al gusto di Sofocle» (Paragone IV, 6 [4]) e ne approva la soluzione
metrica, mista di endecasillabi e settenari (Paragone V11, 3 [1]).

Gli altri drammaturghi settecenteschi, ai quali ¢ dedicato meno spazio, vengono reputati
generalmente capaci di individuare soggetti adeguati ad innescare il processo catartico, ma
reprensibili sotto diversi aspetti: nel Corradino di Caraccio il carattere della protagonista femminile
non ¢ tratteggiato in modo sufficientemente interessante®; la Polissena del Marchese denota
qualche carenza nel rispetto del decoro®; VFEgzzelino di Baruffaldi risulta particolarmente
censurabile per un alto tasso di inverosimiglianza nella gestione degli spazi e dei tempi
drammatici®; la peripezia della Temisto del Salio nasce in maniera eccessivamente artificiosa®.
Rispetto all’elenco di «buone tragedie italiane uscite a’ nostri giorni» stilato nella Descrizione de’

costumi italiani, 11 Calepio nel Paragone esamina soltanto all’Ulisse il giovane, 11 Corradino e la Mergpe

% Parlando dei tratti “commotivi” che venivano sfruttati nell’Edjpo Re e in altre tragedie greche il giovane Calepio
ammetteva: «[’ab. Lazzarini, autore dell’Ulisse, che tra le moderne tragedie occupa quel loco ch’ha sempre avuto
I'Edippo di Sofocle fra le antiche, avvedutosi giudiziosamente del bell’effetto che questi fanno in tal genere di favole,
avvene qua e la sparso», Mario Scotti, I '«Apologia di Sofocle» di P. de’ Conti Calepio, cit., p. 411.

61 Al pati delle tragedie del Marchese, di Salio, di Zanotti, di Baruffaldi e del Montanari, il Corvadine ¢ considerato un
ottimo soggetto per purgare (Paragone 1, 3 [6]), e viene inoltre reputato eccellente per i costumi (Paragone V, 7 [3]) .
Tuttavia, secondo Calepio il carattere di Beatrice non possiede nella vicenda la stessa brillante virta che la
contraddistingue nell’antefatto (Paragone V, 3 [1]). Francesco Maria Pagano, autore di un nuovo Corradino pubblicato
nel 1789, premetteva alla sua tragedia un Discorso al lettore in cui denigrava gli amori freddi tra Corradino e Beatrice
nella tragedia del Caraccio, reputandola il frutto acerbo della guasta drammaturgia seicentesca (Francesco Maria
Pagano, Corradino, a cura di Grazia Distaso, Bari, Palomar, 1994, pp. 35-37).

% La Polissena del Marchese ¢ titenuta superiore a quella del de la Fosse, in quanto pit compassionevole («Non posso
astenermi di riprovare M. de la Fosse, il quale si vanta d’avere nella sua Polissena cambiato le tradizioni della fama,
fingendo che Pirro la sveni involontariamente. Egli credendo di migliorare in tal guisa la favola, halle tolto parte della
sua efficacia, perciocché si per Polissena che per Pirro a quanti maggiori affetti dava luogo una si lugubre azione, che
un colpo accidentale? Certo il nostro Annibale Marchesi ha mostrato piu discernimento rappresentando in simile
tragedia Pirro, che per venerazione de' numi e per adempimento del giurato impegno si dispone a trucidare "amata
con animo di non sopravvivere; con che s’aggiugne nuova pena alla calamita di Polissena stessa», Paragone 11, 3 [3-4])).
Essa tuttavia non ¢ priva di difetti, come si evince dall’indecorosa scena del battibecco fra Agamennone e Pirro,
indegno di due eroi di tale prestigio (Paragone V, 6 [5]).

0 Dell’Ezzelino Calepio censura I'abbondante ticorso agli a-parte (Paragone IV, 5 [8]), I'eccessiva accelerazione di
tempo nello svolgimento degli eventi rappresentati («Non ¢ senza molta accelerazione di tempo nell' Egzelino del
Baruffaldi la giunta di Beatrice e de' sei compagni, i quali intanto che Amabilia dice sei versi si fingono chiamati da
Tiso che va sino nel fondo della torre, ove prima s'era detto che per le tante e tortuose vie appena poteva giungere la
voce e quindi vengono come se fossero al limitare della portay, Paragone IV, 6 [1]), nonché la mancata punizione del
malvagio Ansedisio, consigliere efferato di Ezzelino che non viene castigato per le sue azioni scellerate (Paragone V, 3
13)).

04 «Per non passare sotto silenzio le moderne tragedie aggiugnerod che nella Temisto del Salio il rivolgimento tiesce
poco pregevole per procedere non solamente dalla morte fortuita d’Ipseo, ma dalla disposizione de’ quattro anelli, la
quale appare piuttosto accattata dal poeta, che verisimile» (Paragone IV, 3 [2]). Il padovano si difendeva da parte sua
da questa accusa, tentando di mostrare come I'espediente dei quattro anelli costituisse soltanto la «rimota occasione»,
e non la causa principale della catastrofe (Esame critico di Giuseppe Salio padovano, gia Segretario perpetuo dell’Accademia de’
Ricovrati, intorno a varie sentenze d'aleuni rinomati scrittori di cose poetiche, ed in particolare dell’Autore del Paragone della Poesia
Tragica d’ltalia con quella di Francia, stampato in Zurigo I'anno MDCCXXXII, Padova, Comino, 1738, pp. 181-183)
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del Maffei, tralasciando 'Oragia di Saverio Pansuti e la Demodice del Recanati”. Nel trattato
maggiore non viene neppure menzionato il Chiliperico di Montevecchio® e alle tragedie del Gorini,
frettolosamente giudicate “buone” nell’opera precedente, non viene dedicato che un fugace
cenno, peraltro poco lusinghiero®”. Cid che pitt conta appare tuttavia la reiterata preferenza
assegnata alla tragedia del Lazzarini, che comportava un giudizio di inferiorita nei confronti della

Mergpe di Maffei, sulle cui ragioni sara opportuno indugiare.

% «LLe buone tragedie uscite a’ nostri giorni sono I’'Ulisse del Lazzarini, la Mergpe del Maffei, il Corradino del Caracci, la
Demodice del Recanati, 'Orazia di Saverio Pansuti. Ne rimangono sin da ora inedite molte altre di cui veggo farsi da
buoni scrittori onorevole menzione. Abbiamo inoltre la Penelope del Salio, il Chilperico del Montevecchio, 'Ezzelino e la
Giocasta del Baruffaldi, e qualcuna del Gorini», Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi italiani, a cura di Sergio
Romagnoli, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1962, p. 43). Un altro micro-canone della drammaturgia
italiana contemporanea si legge nella lettera al Bodmer del 7 gennaio 1729, in cui Calepio elencava fra le tragedie
migliori quelle del Gravina, del Martello, il Corradino, I’ Ulisse, la Merope, 1a Demodice, I’ Orazia, le tragedie del Baruffaldi,
ma anche il Crispo e la Polissena di Annibale Marchese, la Didone di Zanotti ed infine la Teba di Luisa Bergalli,
considerata perd meno eccellente delle altre (Pietro Calepio, Lettere a |. |. Bodmer, a cura di Rinaldo Boldini, Bologna,
Commissione per i testi di lingua, 1964, pp. 14-16). Sara questo secondo e piu circostanziato elenco di drammi a
venire preso in considerazione nel Paragone.

% La tragedia di Pompeo Montevecchi, tratta dalla storia dei Franchi, ed incentrata sulla figura della perfida e
ambiziosa Fedegonda, era stata edita in prima battuta nel 1700 (Fano, Fanelli), e poi piu tardi — nell’edizione che
Calepio aveva dovuto leggere — nel 1714 (Bologna, Barbiroli).

7 Questo ¢ il laconico giudizio di Calepio sulle tragedie del Gorini: «Se in qualche tragedia del Marchese Gorini
corrispondessero 'altre cose all’osservanza dell’ordine scenico satebbe assai degno di loda» (Paragone IV, 6 [0]).
Draltra parte il bergamasco, dopo aver incluso i drammi del Gorini fra le buone tragedie italiane nella prima stesura
della Descrigione (Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi italiani, cit., pp. 43-44), era ritornato sui propri passi in una
lettera al Bodmer del primo agosto 1729, ammettendo di essere stato troppo affrettato nell’accreditare le tragedie del
Gorini fra le migliori della drammaturgia nazionale («Nel rileggere alcuni squarci rimastimi del discorso da me scritto
circa gl'Ttaliani, ritrovo aver posto fra le tragedie buone quelle del Gorini, che essendomi giunte alle mani solo
dappoi, ho veduto essere assai difettose», Pietro Calepio, Lettere a J. |. Bodmer, cit., p. 97)
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4. La Merope nel Paragone, un giudizio «poco parziale». In margine alla
Recensione maffeiana nelle «Osservazioni letterarie»

Se la Merope di Maffei costitui un fenomeno internazionale capace di attirare, forse piu di
ogni altro testo tragico italiano, attenzione dei maggiori letterati europei del tempo, il merito non
fu soltanto della pure indubbia portata innovativa della scrittura drammaturgica maffeiana, ma di
un concorso di molteplici concause. In primo luogo il fatto che la letteratura teatrale italiana,
pesantemente bersagliata dalle critiche che provenivano dalla Francia, avesse il disperato bisogno,
oltre che di valorizzare la propria tradizione tragica cinque-seicentesca, di trovare una prece
dignitosa da additare ad esempio della valenza poetica della drammaturgia autoctona: in questo
senso la Mergpe del Marchese aveva avuto peraltro gioco facile nell’avere ragione di testi mediocri
che erano stati impropriamente investiti di questo ruolo in precedenza, come il modesto Corradino
del Caraccio. Secondariamente la fortunata collaborazione con attori di grande levatura e
affermati sulla scena italiana e francese, quali Pietro Riccoboni ed Elena Balletti; le polemiche che
nasceranno in seguito sulla reale entita dell’apporto riccoboniano al successo della tragedia
contribuiranno peraltro ad accrescere la fama del dramma. Infine, ’eccezionale capacita del
Matffei di farsi promotore dei propri scritti, sebbene con tecniche non sempre elegantissime, ma
ad ogni modo efficaci, soprattutto se si pensa alla fortuna editoriale della Mergpe, accompagnata
quasi costantemente da apparati critici celebrativi — nonché da traduzioni che ne testimoniavano il
trionfo sovranazionale' — , ed al centro del dibattito sulla stampa periodica di tutta Europa, anche
grazie alle amicizie del marchese e alla considerazione di cui godeva anche al di fuori dei confini

nazionali’.

! Se la tragedia era stata arricchita, fin dall’edizione modenese del 1714, di una prefazione in cui Giovan Gioseffo
Orsi celebrava con grande convinzione la bellezza della Mergpe, e poi, in quella napoletana del 1719 da un
Ragionamento e da alcune Annotazioni di Sebastiano Paoli, il vero capolavoro editoriale fu compiuto dal Marchese con
la sontuosa edizione veronese del 1745, stampata presso l'editore Ramanzini, in cui il testo drammatico era
accompagnato dalle Annotazioni dello stesso Maffei, dalla sua Risposta al Voltaire e dalla Confutazione delle Osservazioni
di Domenico Lazzarini, nonché dalla traduzione della tragedia in francese, per le cure di Nicolas Freret, e in inglese,
ad opera di William Ayre. A testimoniare la fama della tragedia maffeiana collaboravano anche alcune riscritture
originali, come quella di George Jeffreys, pubblicata a Londra nel 1731, quella assai piu celebre di Voltaire (1744), e il
Douglas di John Home, successivamente lodato da David Hume e ispirato alle Mergpi di Voltaire e Maffei (cfr. Sylvie
Kleiman-Lafon, Voltaire’s 1.'Ecossaise: The Story of a French and Scottish Frand, in Scotland and France in the Enlightenment,
edited by Deidre Dawson and Pierre Moreére, Lewisburg, Buknell University Press, 2004, pp. 61-73: 64-66). Esistono
poi nel Settecento delle riscritture in prosa della Mergpe, su cui si ¢ soffermata Cristina Cappelletti, I.a Merope in prosa,
in I/ letterato e la citta, cit., pp. 183-219.

2 I’edizione modenese del 1714 viene prontamente recensita nel «Giornale de’ Letterati d’Italia», in cui vengono
riassunte in modo puntuale la dedicatoria del Maffei e la lettera celebrativa dell’Orsi, e si da notizia del «felice
successo» di pubblico avuto nella rappresentazione veneziana — che godette, si scrive, di sei repliche — , allestita
durante il carnevale, laddove pure non si credeva poter «sofferirsi la recita d’'una tragedia seria, e patetica, senza
intermezzi, e senza amori» («Giornale de’ letterati d’Italia», XVIII, 1714, pp. 315-332). Del successo delle varie
rappresentazioni italiane della Mergpe dava inoltre notizia il «Journal de Trevoux» nel 1714 («Mergpe, tragédie du
Marquis Scipion Maffei, a été représentée en presence de noétre Duc, et de toute sa Cour, avec un applaudissement
incroyable. I’Auteut, distingué parmi les meilleurs Ecrivains d’Italie, n’a point fait entrer 'amour dans son sujet, et le
grand effet qu’il produit montre combien est faux le préjugé aujourd’hui si commun, qu’une tragédie sans amour est
froide et ne peut réussir. Le succes de Merope n’a point été passager, elle a e dans toutes les villes d’Italie le méme
succes qua Modene : a Venise elle a deserté les Operasy», «Memoire pour ’'Histoire des Sciences et des beaux Artsy,
XIV, t. II, Avril 1714, p. 1117). Della Mergpe parlavano ancora, oltre un decennio dopo la sua prima messa in scena,
la «Bibliothéque Italique», in occasione della pubblicazione di un’orazione latina del gesutia de la Santé che lodava fra
le tragedie italiane la Mergpe di Maffei («lLa Bibliothéque Italique», III, Septembre-Decembre 1728, p. 275) e il
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Certo per Calepio era impossibile evitare, nel suo Paragone, il confronto con un testo tragico
cosi celebre, di cui indubbiamente apprezzava determinati elementi, ma al quale non assegnava il
primo posto nella gerarchia delle tragedie italiane del Settecento: si trattava allora di spiegare le
ragioni di una mancata predilezione — che al Maffei delle «Osservazioni letterarie» appariva
sconcertante — , senza provocare il risentimento di quel «tiranno delle lettere» che avrebbe potuto
nuocere parecchio, con la sua zerve polemica straordinaria, alla fortuna del volume calepiano’.

11 tentativo di non urtare la suscettibilita del Marchese ¢ ravvisabile sin dalle prime battute del
Paragone, in cui vengono discusse le qualita dei soggetti tragici; elencando le tragedie italiane che
meritavano un plauso per lelezione dei protagonisti in rapporto alle loro capacita di destare
compassione e timore, Calepio non menziona la Mergpe di Maffei, che riteneva inferiore in quanto
favola doppia, ma attenua il suo ragionamento ammettendo che le tragedie citate — fra cui
comparivano anche prove francamente modeste, come la Temisto del Salio — risultavano
complessivamente tutt’altro che perfette, e che la Mergpe aveva quindi giustamente ricevuto molti

piu applausi delle altre:

Fra molte altre moderne tragedie che abbiamo non mancano piu saggi d’una ottima elezion di soggetti.
Per cio son degni di loda Beatrice nel Corradino del Carracci, la Polissena d’Annibale Marchesi, I’Ulisse del
Lazzarini, la Didone del Zanotti, la Temisto del Salio, I’ Achille del Montanari. Non voglio gia quindi conchiudere
che le mentovate tragedie sieno pero perfette; esse hanno i loro difetti ed havvene alcune, che toltone la
qualita del protagonista sono debolissime ora nella condotta, or nella forza degli affetti, or nella proprieta de'
costumi, or nella gravita delle sentenze. Laonde ¢ facile avvedersi esser non senza ragione sopra molte delle
precedenti applaudita la Mergpe del Marchese Maffei (Paragone 1, 3 [6]).

Al di la dell’equilibrismo con cui il Conte cerca di destreggiarsi, andra notato che
I'apprezzamento di Calepio nei confronti della Mergpe ¢ genuino: la tragedia maffeiana gli riusciva
infatti molto gradita nella sua ricerca di una «cifra [tragica] italiana» — per riprendere le parole di
Franco Longoni' — che procedeva principalmente da due elementi: 'opzione per un soggetto che
non comprendeva amori erotici e la valorizzazione dell’espediente del riconoscimento. Quanto
allassenza di amori, innovazione introdotta dal Maffei rispetto alle precedenti variazioni su

questo stesso soggetto’, si ¢ gia detto in precedenza; sulla rilevanza dell’agnizione ¢ opportuno

«Journal de S¢avansy, recensendo la Lettre d'un Comedien Frangois au sujet de I'Histoire du Théitre Italien di Riccoboni
(«Journal de Scavans», LXXXVIIIL, Mai 1729, p. 19).

3 L’appellativo di «tiranno nella repubblica letterarian, conferitogli 7z prinzis dal Muratori in una lettera al Guazzesi del
1739 e poi ripreso da Girolamo Tartarotti, ben descriveva Iatteggiamento aggressivo che assumeva abitualmente il
veronese nelle tantissime dispute letteratie di cui fu protagonista. Su questa fama, nonché sulle varie strategie adottate
dal Maffei in qualita di polemista e promotore del proprio lavoro, che comprendevano il ricorso ad autori-ombra,
come il fido Becelli, o addirittura a personaggi fittizi, come il celebre Ortensio Belli, a nome del quale il Marchese
invio una lettera, colma di sperticati elogi nei confronti della propria opera, alla «Bibliothéque Italique», si veda il
contributo di Gian Paolo Romagnani, I/ “tiranno delle lettere”. Scipione Maffei nel gindizio dei contemporanei, in Scipione Maffei
nell’Europa del Settecento, cit., pp. 259-294. Sulla lettera con cui i redattori della «Bibliotheque italique» risponderanno
all'immaginario ammiratore del Maffei cfr. Francesca Bianca Crucitti Ullrich, La /fttera del finto Ortensio Belli. Scipione
Maffei e la «Bibliothéque italique», in Ead., La «Bibliothéque italiques. Cultura italianisante e giornalismo letterario, Milano—
Napoli, Ricciardi, 1974, pp. 141-155.

4 Franco Longoni, Mergpe. Genesi ¢ parabola di un successo, in 1/ letterato ¢ la citta. Cultura e istitugioni nell esperienga di Scipione
Maffe, a cura di Gian Paolo Marchi e Corrado Viola, Verona, Cierre edizioni-Accademia Filarmonica di Verona,
2009, pp. 75-112: 83.

5 F ancora Franco Longoni (Mergpe. Genesi e parabola di un successo, cit., pp. 89-90), a riconoscere che il Torelli, nella sua
Mergpe, introduceva un intrigo amoroso — Telefonte si accreditava a corte come I’assassino del figlio della regina,
ucciso in quanto suo rivale in amore — che veniva poi accolto e amplificato nelle successive piéce francesi sul tema,
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spendere invece qualche parola, in ragione del fatto che proprio attorno al ricorso a questa
tecnica si era acceso un vivace dibattito internazionale, ulteriore propaggine della capitale guerelle
Orsi-Bouhours, che aveva coinvolto alcuni dei maggiori letterati del tempo.

Ad accendere la polemica era stato inizialmente Corneille, il quale, con la consueta
leggerezza, aveva liquidato linsistito impiego della «riconoscenza» nei drammi italiani; questa
soluzione, atta a soddisfare i requisiti della perfetta tragedia aristotelica, privava a suo parere le
tragedie dell’opportunita di ospitare numerosi colloqui patetici che sarebbero stati assai piu graditi

al pubblico:

Je sais que I’agnition est un grand ornement dans le tragédies: Aristote le dit; mais il est certain qu’elle a
ses incommodités. Les Italiens l'affectent en la plupart de leurs poemes, et perdent quelquefois, par
l'attachement qu’ils y ont, beaucoup d’occasions de sentiments pathétiques qui auraient des beautés plus

considérables®.

Fra gli italiani le risposte non si erano fatte attendere: Crescimbeni difendeva con vigore
I'agnizione, definita «la piu bella cosa, che non solo Aristotile, ma la ragione richiegga nella
perfetta Tragedia», e giudicata capace di destare la commozione tanto quanto i discorsi patetici’;
Martello rimarcava la necessita di introdurre nel dramma, se non una agnizione «fisica», almeno
una «moraley, ridotta allo «scoprimento d’una passione in un animo, opposta a quella, che dianzi
appariva»®; il Maffei, infine, si vantava di aver inserito nella propria tragedia, azzardando «nel

nodo qualche cosa pit d’Euripide», una doppia agnizione’: sul modello dell’Edipo Re di Sofocle il

come il Philoclée et Telephonte di Gabriel Gilbert e nel Théléphonte di Jean de la Chapelle e I’ Amasis di Joseph de La
Grance-Chancel. Lo Zeno, autore a sua volta di una Mergpe in cui introduceva una sottotrama amorosa «solo di
passaggio, e come per episodio», riconosceva la bellezza della tragedia del Maffei, unica capace di reggere la prova
della scena senza il ricorso a passioni molle («la sola Mergpe del Marchese Maffei ho veduta a’ miei giorni far questo
miracolo, piacere a tutti senza mescolamento di amori», Lettere di Apostolo Zeno, vol. 11, cit., p. 540). Un interessante
exceursus critico fra le Meropi italiane ¢ offerto anche da Elisabetta Selmi, A/a ricerca di una tradizione moderna: attraverso le
Meropi del teatro italiano, in «NMai non mi diero i Dei senza un ugnal disastro una venturay, cit., pp. 15-48.

¢ Pierre Corneille, Discours de la tragédie, cit., p. 154. 11 drammaturgo francese esemplificava la validita del proprio
ragionamento richiamando I'esempio del Costantino di Giovanni Battista Filippo Ghirardelli, tragedia in prosa in cui
veniva rimodulato un soggetto molto fortunato all’epoca — fin dal Crispus dello Stefonio, ben conosciuto dal Corneille
— , attraverso la rimodulazione di un elemento fondamentale: il Ghirardelli faceva si che Costantino riconoscesse il
figlio soltanto dopo averne ordinato I'uccisione, cosi da rendere la severa scelta dell’imperatore piu giustificabile agli
occhi degli spettatori. Tuttavia I'agnizione finale non compensava, secondo Corneille, la rimozione di numerosi
discorsi lacrimevoli tra padre e figlio che questa opzione comportava («Les ressentiments, le trouble, I'irrésolution et
les déplaisirs de Constantin auraient été bien autres a prononcer un arrét de morte contre son fils que contre un
soldat de fortuney, ivi, p. 155). Su tale nodo della teoria tragica controriformistica — particolarmente evidente nei
soggetti tragici imperniati sulla figura di Crispo — , divisa tra i poli della meraviglia e della commozione, si veda Blair
Hoxby, What was Tragedy? Theory and the Early Modern Canon, Oxford, Oxford University Press, 2015, pp. 200-252.

7 «Consistendo la forza della Tragedia nel commuover gli affetti, qual pit possente strumento potra ella adoperare a
questo fine, di quello d’una peripezia, che venga fatta risaltare da qualche inaspettata compassionevole agnizioner,
Giovan Mario Crescimbeni, Del/istoria della volgar poesia scritta da Giovan Mario Crescimbent, vol. 1, cit., pp. 307-308.

8 Pier Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna, cit., pp. 206-207.

9 «Ora parea pero a chi di cio ragionava allora, che restasse luogo, tenendo via diversa da tutti, a tentar nel nodo
qualche cosa pit d’Euripide; perché facendo il giovane ignoto a se stesso, com’era nel Vecchio maggior prudenza di
tenerlo fin’a tempo opportuno, si veniva a introdurre un nuovo genere di riconoscimento, di cui non parlo Aristotele,
ma atto con tutto cio a far sul Teatro niente minor effetto d’ogn’altro. Dove si tratta nella Poetica delle agnizioni, si
assegnano per l'ottime e piu atte a generar maraviglia, quelle di fratello o sorella, di madre e figliuolo, ma c’¢ qualche
cosa di piu intimo ancora, cioé¢ quando altri riconosca se stesso; il che tanto maggiormente dilettar potra, quando tal
notizia debba in un subito far cangiar sentimenti e pensieri, e tramutare in Eroe», Scipione Maffei, Proemio alla Mergpe
(1745), cit., p. 82. Sulla ripresa del nodo sofocleo nell'invenzione maffeiana del protagonista ignoto a se stesso si
sofferma anche Franco Longoni, Merope. Genesi e parabola di un successo, cit., p. 97.
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drammaturgo aveva infatti reso il giovane eroe tragico ignoto a se stesso, oltre che a Merope,
accrescendo cosi la «meraviglia» del riconoscimento nel conferire al dramma una patina
classicheggiante che gli costera diverse critiche — fra le piu spassose la parodia del Valaresso nel
Rutzvanscad, in cui la Mergpe figurava come bersaglio polemico privilegiato, assieme all’Ulisse i/
giovane di Lazzarini"’. Anche Calepio concordava con queste opinioni: nel suo Paragone, dopo aver
ammesso che era bene non introdurre in ogni favola la «riconoscenza» per evitare una sterile
uniformita'’, difendeva l'impiego dell’agnizione come pratica capace di destare compassione e

meraviglia in ogni sorta di tragedia:

Giudico assai biasimevole 'opinione di coloro, i quali credono che la riconoscenza non solamente sia
inutile, ma privi ancora la tragedia della sua maggiore virtu. Li combattimenti interni delle persone senza
ignoranza operanti sono per mio parere lodevoli massimamente nelle favole doppie, o di lieto fine,
imperocché non avendo di mestieri di continuare sino alla fine, rimangono nella sua vigorosita sin che dura il
lor corso, e 'ascoltatore riceve diletto e nella loro durevolezza e nella lor cessazione. Ha degnamente luogo il
riconoscimento in ogni sorta di favole: esso dove dall’uditore s’attende produce una certa impazienza
dell’esito che maggiormente lo rapisce; esso inoltre abilita quantita di persone a cadere in cose orribili senza
incorrere nelle odiosita delle gran colpe, laonde le tragedie senza esser piene di scelleratezze ponno cagionare
quell’orrore che loro conviene, né fa lor bisogno di rappresentar punito un delitto con un altro maggiore, che
impedisca il frutto del castigo; ma sopra tutto esso ¢ pregevole perché reca seco negli avvenimenti una rarita
per cui appaion piu maravigliosi. Tutte queste riflessioni muovonmi a disapprovare la massima piu comune
de' francesi, ed a pregiar quella degli italiani, benché vorrei che questi avessero assai piu curato anche gli
affetti compassionevoli che nascono tra chi nulla ignora; 'uso de' quali avrebbe loro recato piu varieta, ed una
maggiore imitazione della nostra natura, siccome ¢ stato un gran mezzo a francesi per acquistarsi

dell’applauso (Paragone 11, 2 [6])

A questo proposito il bergamasco riconosceva un grande merito alla Mergpe del Maffei, citata
come tragedia esemplare per la capacita di suscitare quella meraviglia che era propria del genere
tragico, e consisteva nella risoluzione inaspettata della peripezia, in questo caso attraverso la
doppia agnizione'>. Del Maffei drammaturgo Calepio dimostra di apprezzare soprattutto la
grande abilita nell’ordinare la scrittura tragica al fine scenico-rappresentativo; dopo aver notato
che molti tragici italiani abusavano dei soliloqui, infarcendoli peraltro impropriamente di lunghe

narrazioni o di sentenze morali che non si confacevano per nulla con la natura improvvisa e

10 Nel Rutzvanscad il giovine viene parodiato alacremente il meccanismo dell’agnizione, attraverso il quale Rutzvanscad
scopre di aver mandato a morte i propri figli — e non quelli della crudele Culicutidonia, caricatura della volubile
Merope maffeiana — , e di aver sposato una fata che in realta era stata in precedenza consorte di suo nonno. Sulla
parodia del Valaresso si vedano i contributi classici di Domenico Pietropaolo, Parodia della tragedia classica e riforma
teatrale nel Settecento: il contributo di Zaccaria 1V alaresso, «Revue Romane», XXI, 2, 1986, pp. 229-243 e Franco Fido, La
serieta del gioco. Svaghi letterari e teatrali nel Settecento, Lucca, Pacini, 1998, pp. 47-59, nonché i recenti interventi di Valeria
G. A. Tavazzi, Rutzvanscad il giovane di Zaccaria V alaresso:note sulle edizioni e sulla tradizione manoscritta, «Lettere Italiane»,
LXV, 1, 2013, pp. 77-94 e Tobia Zanon, Contro la tragedia. 1/ Rutzvanscad il giovine di Zaccaria Valaresso, «InVerbisy, VI,
1, 2016, pp. 99-114.
11 Jo non intendo pero di rendere necessaria 'ignoranza delle persone e di non lasciar luogo agli affetti di quelli che
non I’hanno, perché cio farebbe riprovare un pregio nobile delle favole tragiche, massimamente quando essi sono
adatti alla misericordia, e ristringerle ad una noiosa uniformita, per la quale la lettura delle italiane tragedie riesce talor
men gratay, Paragone 11, 2 [5]. In questo paragrafo Calepio parrebbe concedere un qualche credito alla posizione di
Corneille precedentemente riportata, ammettendo che spesso le tragedie italiane peccavano in originalita.
12 o X - o . . .

«Nelle tragedie italiane non s’¢ trascurata la meraviglia propria di tale poesia. Chi scorreralle s’avedra che non pur
quelle che da me furono nel primo capo nominate ’hanno alle loro peripezie d’ordinario congiunta, ma le favole
doppie ancora. Fra le quali ci presta assai bell’esempio la Mergpe del marchese Maffei, Paragone 11, 1 [9].
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dirompente che doveva avere il «parlare fra sé»”, egli lodava il passaggio della Mergpe — da altri
criticato all’epoca — in cui Cresfonte, vedendost assalire con I'asta da Merope, si lascia sfuggire il

. . . . . . . . . 14
nome di Polidoro, suo antico balio, all’udire il quale la regina interrompe I'esecuzione :

Sembrami strano altresi che alcuni [soliloqui] sieno sensibili ad altri circostanti. Cio puossi ammettere
solamente in alcune brievi esclamazioni forzate da qualche impeto di passione: perod nella Mergpe del Maffei
non disdice, anzi riesce ingegnosa quella di Cresfonte nella quale, mentre egli si vede assalire con I’asta,
rammentandosi di Polidoro, ne profferisce il nome, ma non ¢ soffribile il far che s’odano lunghi ragionamenti
di tal sorta, e molto maggiore ¢ la sconvenevolezza ne’ parlari men passionati (Paragone IV, 5 [0]).

Meno circostanziati ma non meno genuini erano i complimenti rivolti dal bergamasco circa
«’arte di ordinar gli accidenti e d’introdurre gli attori, e d’accomodare tutta I'azione all’uso del
teatro» che ponevano la Mergpe del Maffei al di sopra di quelle del Riviera e del Torelli, «scritte
con metodo greco» (Paragone IV, 7 [2]), come anche le lodi, non esclusive, circa la rilevata e
copiosa pittura di convenevoli costumi (Paragone V, 7 [3]), sebbene sotto questo profilo egli avesse
dichiarato di prediligere il Cesare del Conti. Quanto all’aspetto stilistico, ’elogio non era altrettanto
significativo: la Mergpe veniva inserita in un elenco disomogeneo di tragedie, con il Corradino,
I'Ulisse il giovane, le tragedie di Martello e il Cesare del Conti, ma anche con i drammi di Annibale
Marchese, di Baruffaldi e con la Didone di Giampietro Zanotti, che «hanno generalmente uno stile
lodevole, ancorché rada sia che non abbia qualche germoglio da mozzicarsi» (Paragone V1, 2 [7]).

Se fin qui sono stati menzionati i pregi che venivano riconosciuti alla Merope nel Paragone, non

manca la contestazione di alcuni difetti da parte del bergamasco: egli ad esempio riprovava

13 «Altro difetto pit comune aglitaliani ¢ nella sustanza de’ mentovati ragionamenti, avvegna che non hanno bene
avvertito che per essere alquanto verisimili conviene che non contengano che una meditazione di persona che, a
stimolo d’alcuna passione, pronuncia cio che pensa per puro sfogo. Sono perd degni di riprendimento in primo
luogo assaissimi che si veggono non pute ne’ prologhi (come addietro accennai), ma in ogni atto, i quali altro non
comprendono che una fredda relazione delle cose seguite e che vanno seguendo, o che si pensa di fare. Biasimevoli
sono anche molti altri che consistono in una tranquilla esposizione di morali sentenze, perciocché non ¢ cosa
naturale il patlare fra sé senza qualche trasporto», Paragone IV, 5 [5].

14 Questa P'esclamazione di Cresfonte: «Ah Polidoro,/ tu mel dicesti un di, ch’io mi guardassi/ dal por gia mai ne la
Messenia il piede» (I11, 4, vv. 245-247). L’introduzione del nome di Polidoro nella battuta del giovane aveva sollevato
numerose perplessita fra i letterati del tempo i quali, come registrava lo stesso Maffei nelle Annotazion: alla tragedia,
ritenevano che mettere in bocca ad Egisto il nome del padre avrebbe privato il seguito della rappresentazione della
sorpresa che scaturiva dalla peripezia, inducendo gli spettatori a comprendere ben prima della conclusione del
dramma la reale identita del ragazzo giunto in Messenia. Lazzarini si dimostrava uno dei pit agguerriti censori di
questo passaggio, arguendo, con logica da sillogismo, che Merope avrebbe dovuto necessariamente riconoscere nello
straniero il proprio figlio dopo questa battuta («lo dunque non veggo la ragione, perché allora non discorresse cosi.
Quegli ch’e fuggito da Polidoro ¢ mio figliuolo. Questa maggiore I'aveva certa nella sua mente. Questo giovane dice
d’esser fuggito da Polidoro; e questa minore eziandio ¢ certa. Ora perché non conchiude? questo giovane ¢ dunque
mio figlio?», Domenico Lazzarini, Osservazioni sulla Merope di Scipione Maffei, in Teatro di Domenico Lazzarini, a cura di
Nicola Francesco Cimmino, Roma, Abete, 1970, p. 265). Cosi nelle edizioni successive il veronese aveva eliminato il
nome di Polidoro, dando vita ad una variante che conservava la suspance, ma sciupava in parte la bellezza della scena
(ad Egisto veniva fatto dire: «Mel disse il padre mio, ch’io mi guardassi/ dal por gia mai nella Messenia il piede»,
scatenando una serie di altre modifiche a cascata nei versi successivi). Il drammaturgo difendeva tuttavia, con il
sostegno dell’illustre parere dell’Orsi, nonché di una lettera di Apostolo Zeno, la sua scelta primigenia. Della lettera di
Zeno egli riportava uno stralcio che suffragava la naturalezza dell’apostrofe dei Egisto: «Io non leverei dalla bocca
d’Egisto il nome di Polidoro. So che molti hanno parlato contra, ma a mio credere senza ragione. Qual cosa piu
naturale, che ad un posto in pericolo di morte venga in bocca il nome di chi gli avea data un’avvertenza, della quale
se avesse fatto uso, non si troverebbe allora in quell’estrema disaventura?» (Scipione Maffei, Annotazioni alla Merope, in
Idem, La Merope. Tragedia, Verona, Ramanzini, 1745, p. 132). Sulla discussione in merito a questo verso della Mergpe si
rimanda anche a Paola Trivero, Tragiche donne, cit., pp. 12-13.
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Pimpiego degli a parte, dichiaratamente avversati nel teatro francese'’, ma sfruttati a suo dire dal
Maffei con non poco danno alla verosimiglianza delle scene. Si veda anche qui come la censura

venga avanzata con grande rispetto e cautela:

I discorsi che si fanno a parte ad alcuna persona in presenza d’altre senza che quelle nulla intendano,
benché s’odano nell’udienza distintamente, si sono d’ordinario da’ francesi scansati. [...] Appresso glitaliani se
n’¢ fatto uso maggiore, ed ho notato con maraviglia, che certi moderni, i quali hanno per altro purgata la
tragica poesia da qualche imperfezione de’ primi, sieno caduti in questa indecenza, da cui si sono assai ben
guardati il Trissino ed altri nostri antichi e, se qualcun di loro ¢ caduto in tale trascorrimento, ha regolarmente
supposto alcuna notabile distanza di luogo, per lo che se non si leva, almeno si minora 'indecenza. Da tale
macchia rimane assai difformata la Mergpe del Marchese Maffei, benché per piu cose pregevolissima, come si
puo riconoscere ne’ colloqui segreti che quella regina fa con Ismene alla presenza del tiranno che nulla ode.
(Paragone IV, 5 [8]).

Calepio in questo caso allude ad un passo della seconda scena del primo atto, in cui Ismene e
Merope entrano in scena, alla presenza di Adrasto e Polifonte, colloquiando sommessamente fra

di loro, senza che 1 due uomini diano prova di averle sentite:

ADRASTO: In questo punto,
signore, i’giungo.

ISMENE: To non ardia appressarmi
vedendo il ragionar: ma, mia reina,

perché ti veggo si turbata?

MEROPE: 11 tutto

saprai fra poco.
POLIFONTE: E che ci rechi Adrasto? (Mergpe, 1, 2 vv. 174-178)

Inoltre alla Mergpe veniva rimproverata anche un’eccessiva ed inverosimile accelerazione del
tempo scenico rispetto al tempo cronologico nel rappresentare la venuta di Ismene, nell’atto
secondo; fatta chiamare alla fine della scena terza da Polifonte («Adrasto, vaglia il ver, tu ben
ragioni./ Fa che si chiami Ismene. Al mio pensiero/ il tuo ¢ conforme: or piu non stiasi a bada./
Cio ch’¢ ben fare, differire ¢ malex, 11, 3, vv. 241-244), Ismene giunge sul palco nel giro di una
decina di versi, sebbene ella dovesse trovarsi ben piu distante dal palazzo del sovrano, a detta di
Calepio'’. Un’altra piccola presa di distanze dalla Mergpe, indiretta ma sostanziale, riguardava

infine il verso adottato dal Maffei. Nell’'ultimo capo del Paragone, mentre discuteva del metro piu

15 Si veda ad esempio la seguente asserzione di Corneille: «J’ai taché de la rédurie a nostre usage et dans nos regles;
mais il m’a fallu forcer mon aversion pour les « parte, dont je n’aurois pa le purger sans lui faire perdre une bonne
partie de ses beautésy», Pierre Corneille, Mentenr, in 1d., (Euvres complétes, vol. 11, cit., p. 7. Al di 1a dei manifesti poetici,
la pratica degli @ parte non ¢ del tutto assente dalla drammaturgia francese seicentesca, come dimostra lo studio di
Nathalie Fournier, L'aparté dans le théitre francais du XV leme siccle an XXeme siccle. Etude linguistique et dramaturgigue,
Paris-Louvain, Peeters, 1991.

16 Calepio aveva rilevato il medesimo difetto nel Torrismondo tassiano: «Manca alcuno eziandio nel tempo che si fa
trapassare nella rappresentazione de’ medesimi, il quale suole talora esser piu lungo ch’ella non permette, come
accade nel Torrismondo, ove si lascia un piccolo spazio di una scena a chi doveva ire a chiamare Frontone, il quale da
piu anni viveva in riposta solitudine, e per la venuta di lui stesso. Parmi assai poco il tempo che scorre anche nella
Merope del Maffei tra ’l comando di chiamarsi Ismene e 'arrivo di questa nella scena 4 dell’atto 2, mentre ella doveva
essere in maggiore distanza dal luogo ove Polifonte si tratteneva in consigli contrari alla sua Signora» (Paragone IV, 6
[1])- Sul rapporto fra tempo scenico e tempo cronologico si rimanda al contributo di Piermario Vescovo, Entracte.
Drammaturgia del tempo, Venezia, Marsilio, 2007.
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proprio per il dettato tragico, 'autore anteponeva all’alessandrino tanto Pendecasillabo sciolto,
sostenuto con grande convinzione dal Maffei in sede teorica'’, quanto la commistione di
endecasillabi e settenari in egual misura; fra i due sistemi tuttavia il bergamasco confidava di

preferire quest’ultimo:

Io non dubito punto di non mostrate con evidenza che, siccome litaliana lingua ha la prerogativa
d’essere piu ricca di locuzioni che sopra la francese la nobilitano, ella ha pure metro piu proprio per la tragica
poesia o riguardisi quello de’ puri e sciolti endecasillabi, o quello de medesimi misti con gli ettasillabi
patimenti senza tima. Vero ¢ che s’io paragono insieme quelli due metodi de' nostri poeti, non m’aggrada
tanto il primo quanto il secondo, perciocché il verso endecasillabo, che ha suono alquanto piu distinto dalla
prosa, se non s’interrompe talora con l'altro piu famigliare, produce una noiosa armonia che fa degenerare
qualche fiata la tragedia dalla natura de’ gravi discorsi, massimamente se non s’avverte di spezzarlo con le
pose de’ sensi: all'incontro quando si combina con lettasillabo egli comunica a quello la sua grandezza,
siccome questo corregge laltro con la naturalezza e con la varieta. Per rendere ottimo tal temperamento
vorrei pero che né Pettasillabo abbondasse, come nella Canace, né I’endecasillabo come nella Sofonisba (Paragone
VII, 3 [1)).

Questi erano i difetti della Mergpe che Calepio si permetteva di condannare palesemente nel
suo scritto, ma, come il Marchese non manco di intuire, i silenzi del bergamasco erano ben piu
eloquenti delle sue affermazioni. Certo egli non poteva apprezzare lo scadimento del tono nelle
battute dimesse e familiari assegnate a Polidoro, dal momento che, vicino in questo al Gorini
Corio, teotizzava un prototipo stilistico uniformemente maestoso e grave'®. Ma il punto in cui
emerge maggiormente il dissenso dell’autore del Paragone nei confronti delle scelte maffeiane
appare la scelta di una favola ‘doppia’, che respingeva la catastrofe finale in favore di una duplice
conclusione, lieta per Merope e Cresfonte, tragica per il tiranno Polifonte; tale elemento ¢
ritenuto sicuramente il vizio maggiore della Mergpe, in quanto priva la tragedia della sua concreta
essenza tragica e ne pregiudica la potenzialita catartica. Gia il bergamasco, sostenitore di una
precisa soluzione tragica che contemplava, oltre al protagonista mediocre, una favola semplice,
risolta in catastrofe, in seguito ad una peripezia preferibilmente accompagnata dall’agnizione,
aveva messo in discussione la scelta, fatta dal Maffei, di includere nel Teatro Italiano 1a Mergpe del
Torelli, giudicata inferiore al Tancredi proprio perché istituita su di una favola doppia, e quindi
meno atta a purgare (Paragone 1, 3 [3]). Come se non fosse bastata questa critica, obliqua ma per
nulla velata, all’argomento della tragedia maffeiana — fattore che al contrario veniva riconosciuto

dal Maffei come un pregio indiscutibile della sua picee’” — egli insisteva pit tardi, sferrando un

17 Cfr. Vincenzo Placella, Le possibilita espressive dell'endecasillabo sciolto in uno seritto di Scipione Maffei, «Filologia e
Letteraturay, XV, pp. 144-173.

18 Si veda ad esempio la seguente affermazione, in cui il Calepio condanna lo stile prosaico di alcuni drammaturghi
italiani, che a suo dire sarebbe derivato dall’eccessiva conformita ai modelli greci: «Piu scrittori di tragedie italiane
ebber cio di comune, che mal sostennero con lo stile la tragica maesta, perocché disperdendo i concetti in una
verbosita prolissa, priva di ritegni, e propria ben sovente della prosa piu famigliare, egli tiusciva languido e dozzinale,
ed invece di ricever sostegno dal verso, cadeva nel noioso suono d’una vil cantilena, con difformita nulla meno
spiacevole di quella che apparirebbe in vedere gran matrona abietta nell’abito e scomposta nel portamento» (Paragone
VI, 2 [1]). Piu avanti egli scrive anche: «Ma ritornando a nuovi nostri autori, io desiderarei pure nello stile di varii
qualche maggior ritegno e brevita, perciocché quindi nasce la gravita proporzionata al decoro delle persone grandi»
(Paragone V1, 8 [2]). Solenne doveva essere il tono della scrittura tragica anche per Gorini Corio, come si evince dal
suo Trattato della perfetta tragedia.

19 Gia nella dedica a Rinaldo I Maffei ammetteva di aver trascelto nel repertorio greco il soggetto tragico che veniva
reputato migliore, ossia quello del perduto Cresfonte di Euripide, a cui Aristotele, come il Marchese non manca di
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attacco anti-francese e anti-maffeiano, nel delegittimare la validita della tragedia doppia, «ove 1
cattivi muoiono ed i buoni si liberan dalle miserie»: questi componimenti infatti — ricordava il
Calepio — non erano volti, come credevano i francesi sulla scorta del Castelvetro™, ad «instruire
gli uomini con 'esempio», ma rimanevano tragedie, atte a suscitare compassione e timore, cosa
che facevano con forza molto minore proprio in virtd della «finale letizia»”'. 11 bergamasco
riproponeva in realta la tesi aristotelica secondo cui la tragedia doppia, figlia soltanto della
debolezza del pubblico che richiedeva ai drammaturghi il lieto fine, era da considerarsi inferiore,
in quanto meno ‘utile’ della tragedia semplice (Poetica 1453a 35-40).

Dal canto suo il Maffei invece aveva optato per quella soluzione proprio perché, per
rilanciare in chiave scenica un genere come quello tragico, gravato da torvi pregiudizi — come
quello ben noto espresso dall'Ingegneri, che considerava pressoché irrappresentabili quegli
«spettacoli maninconici» che avevano fama di portare sfortuna® — e tradizionalmente refrattario a
richiamare un pubblico numeroso e composito, il lieto fine era I'unica strada percorribile. Anzi,
una tragedia come la Mergpe permetteva di appagare la sensibilita morale e religiosa dell’epoca, che
esigeva di ritrovare nella tragedia proprio I'impronta della teodicea, dell’esercizio di una giustizia
distributiva da cui doveva procedere un fermo ed inesorabile castigo per i malvagi, come

specificava il Muratori nella Perfetta Poesia Italiana:

A cio dovrebbono ben por mente i Riformatori del Teatro, né permettere, che la Tragedia, inspirasse
I'amor del Vizio, o I'insegnasse; dovendo essere ufizio d’essa il commendar la Virtu, e Iinstillarla soavemente

nel cuore de gli Ascoltanti. Pud ben quivi la Virtu rappresentarsi talvolta infelice, e per lo contrario il Vizioso

sottolineare, aveva dato la palma di argomento eccellente (Poetica 1454a 5). Inoltre, in polemica con i drammaturghi
che avevano in precedenza affrontato questo stesso intreccio, asseriva di aver messo a frutto in modo decisamente
piu opportuno un soggetto cosi bello: «Osservando pero, che le lor Tragedie, benché lodevoli, non si erano fra Ialtre
distinte, parvemi di comprendere, che da un si raro Soggetto potesse cavarsi assai di piu: onde cercai di condurmi per
affatto diversa strada», Scipione Maffei, A/’A.S. di Rinaldo Duca di Modena, in 1d., Mergpe, Venezia, Tomasini, 17143, p.
n.n.

20 Castelvetro si dimostrava sensibile al desiderio controriformistico di approntare la tragedia alla rappresentazione
del disegno provvidenziale, in cui i cattivi venivano puniti e i buoni premiati: «<E nondimeno, se la utilita si dee
considerare, si dovrebbono ancora altre maniere di tragedie poter rappresentare, come, per cagione d’essempio,
quelle che contengono la mutazione de’ buoni di miseria in felicita, o la mutazione de’ rei di felicita in miseria,
acciocché il popolo si confermasse, certificandosi per gli essempi proposti, in questa santa opinione che Dio abbia
cura del mondo e providenza speziale de’ suoi, difendendo loro e confondendo i suoi e i loro nemici» (Lodovico
Castelvetro, Poetica d’Aristotele vulgarigzata e sposta, a cura di Walter Romani, vol. I, Bari, Laterza, 1978, p. 360.

2l Chiarissimo il ragionamento di Calepio in questo punto: «Alcuni per errore hanno creduto che la spezie delle
tragedie doppie, ove i cattivi muoiono ed i buoni si liberan dalle miserie, non abbia altro fine che d’instruire gli
uomini con esempio: quindi ¢ che approvano in esse somiglianti introduzioni. Ma poco mostrano di conoscere la
natura della tragica poesia, la quale per la finale letizia perde bensi gran parte della sua forza, ma non cangia essenza.
Che se s’ammise sotto il nome della tragedia ogni sorta di fatti illustri indistintamente, non aveva essa ricevuta ancora
dalle regole la spezial forma (Paragone 11, 1 [7])».

22 «Al secondo posto viene invece quella composizione che da alcuni ¢ considerata la prima, e cio¢ quella che ha un
racconto duplice come ’Odissea, e che finisce in modo contrario per i buoni e per i cattivi. Sembra essere la prima a
motivo della debolezza del pubblico, giacché i poeti si adeguano agli spettatori componendo secondo le loro
richieste. Ma questo non ¢ il piacere che deriva dalla tragedia, piuttosto quello proprio della commedia: perché in
quest’ultima anche quelli che nel mito sono nemicissimi tra loro, come Oreste ed Egisto, alla fine se ne escono
divenuti amici e nessuno muore ad opera di nessuno», Aristotele, Poefica, a cura di Domenico Pesce, Milano,
Bompiani, 2000, p. 89.

2 e tragedie, lasciando da canto che cosi poche se ne leggono che non abbiano importantissimi e inescusabili
mancamenti, onde talora divengono ancor irrapresentabili, sono spettacoli maninconici, alla cui vista malamente
s’accomoda 'occhio disioso di dilettazione. Alcuni oltra di cio le stimano di tristo augurio e quinci poco volentieri
spendono in esse i denari e ’l tempox, Angelo Ingegnerti, Della poesia rappresentativa e del modo di rappresentare le favole
sceniche, a cura di Maria Luisa Doglio, Modena, Panini, 1989, p. 7.
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comparirvi non punito prontamente dal Cielo. Ma nel medesimo tempo si puo, anzi si dee far conoscere
destramente, che tuttavia bellissima, e degna d’essere anteposta ad ogni altra temporale felicita ¢ la Virtu,
siccome ancora, che i Viziosi son gastigati dal loro medesimo rimorso; e che paiono felici, ma in sustanza

sono infelicissimi?4.

Nella struttura dell'intreccio tuttavia Calepio scorgeva probabilmente la lezione della
tragicommedia, ed in particolare del Pastor Fido di Guarini, capolavoro stimato dal veronese —

benché egli ne deplorasse i costumi nel tardo Proemio alla Mergpe secondo gli usi dell’epoca®™ — | e

>
considerato ben piu adatto a calcare le scene dell’Aminta del Tasso: quest’ultima infatti, secondo il
Malffei, «perché non fa veder nulla e tutto ci va per racconti, non diletta il popolo e non si recita
mai»”’. Al contrario nel Pastor Fido si agiva, e la patetica scena risolutiva del sacrificio scongiurato,
capace di strappare applausi a scena aperta, era sicuramente alla base dell’episodio maffeiano della
doppia agnizione, come dimostrano anche i paratesti figurativi di alcune edizioni della Mergpe, in

.. . . . .. . 27
cui i due quadri dell'imminente martirio venivano sovrapposti- .

% Lodovico Antonio Muratorti, La perfetta poesia italiana, cit., vol. 11, p. 591. Nella prima parte il ragionamento viene
ripreso con grande vigore da Calepio, il quale tuttavia difende un prototipo di tragedia imperniato sulla centralita
della catarsi, e non sulla retta ed inevitabile compartizione di beni e mali a seconda della condotta dei personaggi.
Elisabetta Selmi riflette molto opportunamente sulla struttura doppia della Mergpe nel contesto primo-settecentesco,
ricordando come «un intreccio da fabula perplessa dove aristotelicamente un’agnizione di segno positivo conduceva la
peripezia a un felice fine (o a un doppio esito di riscatto e di punizione), rendeva la sua tipologia tragica rispondente,
piu di altre inverosimili, per la sensibilita cristiana, e truci saghe antiche, alle istanze in moto in un teatro moderno
sempre pit ammantato di nuovi ideali filantropici e di una visione provvidenzialistica e d’incivilimento sociale che
amava riconoscersi in una sorta di lessinghiana teodicea», Elisabetta Selmi, A/ ricerca di nuna tradizione moderna, cit., pp.
17-18.

25 Nell’Istoria del teatro ¢ difesa di esso il Maffei reputava il Pastor Fido 'unica tragedia eccellente che era entrata, sebbene
di rado, nel repertorio degli istrioni (Scipione Malffei, Istoria del teatro e difesa di esso in 1d., De’ teatri antichi e moderni, cit.,
p. 25). Ben diverso sara il giudizio espresso nel tardo Proemio alla Mergpe, in cui veniva criticato il fatto che il dramma
di Guarini contenesse molti oracoli, e che presentasse numerosi difetti sotto ’aspetto morale («Di tanti moderni che
hanno rifatto a loro modo I'Edipo di Sofocle, noi veggiamo come chi ci ha voluto metter dentro amori ha infievolito
del tutto quel bel soggetto, ed ha fato diventare quel capo d’opera un cattivo drama. Che diremo poi di chi vi
accompagna o vi frammischia lubrici sentimenti e poca onesta di costume? La Tragicommedia del Guarini, che ha
parti meravigliose e che a ragione ha trionfato in ogni parte si lungo tempo, fra le macchie, di cui non manca, sara
pur sempre sopra tutt’altre grandemente offesa da questax, Scipione Maffei, Proenzio alla Merope (1745), cit., pp. 84-85).
In questo caso il Maffei appare condizionato dalle tante critiche che erano state mosse alla moralita del Pastor Fido in
epoca arcadica, sia da parte francese che italiana, dove spiccano le veementi accuse del Gravina (cfr. ad esempio Gian
Vincenzo Gravina, Della tragedia, cit., pp. 524-525; si rimanda inoltre a tal proposito ad Elena Sala di Felice, I/ “Pastor
Fido” ¢ la tragicommedia nella polemica Orsi-Boubonrs, in Dalla tragedia rinascimentale alla tragicommedia barocca. Esperienze
teatrali a confronto in Italia e in Francia. Atti del convegno internazionale (Verona-Mantova, 9-12 ottobre 1991), a cura di
Elio Mosele, Fasano, Schena, 1993, pp. 41-91). 11 Pastor Fido diventa cosi nel corso del Settecento il prototipo
dell’immoralita del teatro, da contrapporre talvolta, come fece papa Benedetto XIV in una lettera al veronese del 6
Ottobre 1750 riportata dal Pindemonte, proprio alla morigerata ed eccellente Mergpe del Maffei («O quanto ¢ bello, o
quanto ¢ vero il di lei pensiere, che le Commedie de’ nostri tempi sono piu castigate dell’altre piu antiche, e che
coll’attenzione si possono ridurre allo stato che si desidera dagli uomini da bene e pratici del mondo, e che per lo
contrario non ¢ sperabile, o ottenibile, che i Teatri si gittino a terra, si proibiscano tutte le Commedie e Tragedie, e si
mettano in un fascio il Pastor Fido e 1a Mergpe», Ippolito Pindemonte, Elogio del marchese Scipione Maffei, Verona, Moroni,
1784, p. 140).

26 Scipione Maffei, Risposta alla lettera del signor di Voltaire (1745), in 1d., De’ teatri antichi ¢ moderni, cit., p. 93. Sara da
notare che questa riflessione del Marchese apre la strada ad una concezione profondamente mutata della pratica
teatrale, che non affonda piu le proprie radici nell’arte oratoria, come accadeva nella teoria barocca, imperniata
sullequivalenza fra «parler» e «agir» stabilita dal D’Aubignac, ma ¢ volta ad un recupero profondo della centralita
della mimica e della gestualita nella pratica attoriale.

27 Cfr. Laura Ricco, L’Arcadia in mano: illustrazioni editoriali della favola pastorale (1583-1678), vol. 1, Roma, Bulzoni, 2012,
p. 213).
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Nella tragedia del veronese della pastorale, ed in specie del Pastor Fido, c’¢ molto. In cio
influiva forse la precedente esperienza drammaturgica del Maffei in qualita di autore di pastorali
per musica, tappa cruciale anche se scarsamente valorizzata, almeno fino agli studi di Folena, di
un percorso complesso di educazione alla scrittura drammaturgica®. Non meno importante
appare tuttavia la potenzialita allegorica del codice pastorale promosso dall’Arcadia, secondo
quanto gia suggeriva Marchi, il quale segnalava come il pubblico potesse scorgere, nella parabola
del pastore Egisto elevato al trono, 'emblema di un «difficile riscatto personale e sociale»”.
Allallegoria arcadica si sovrapponeva peraltro facilmente la lezione evangelica («Sic erunt
novissimi primi et primi novissimi», Mt 20, 16), volta a riaffermare la validita di una teodicea che
premiava gli umili e gli ultimi, ma nel percorso di Egisto, da mandriano a tirannicida e monarca, si
intuisce anche una metafora politica — perfettamente decifrabile nel Settecento, come ha
dimostrato Beatrice Alfonzetti — di cui andra tenuto conto nell’approntare un quadro della
produzione tragica settecentesca, ben piu frastagliato di quanto si sia spesso detto, e certo per
nulla scevro del dato politico™. Percependo la vicinanza strutturale e stilistica della Merope al Pastor
Fido — che Ippolito Pindemonte non mancod acutamente di sottolineare nell’E/ogio del Marchese™
—, Calepio non poteva perdonare, ostinato com’era nel difendere una pratica stilistica rigidamente
distintiva, mirata alla conservazione della purezza dei generi letterari, una simile ibridazione,
neppure se compiuta al fine di ottenere quel successo scenico di cui la tradizione tragica italiana
non aveva mai goduto.

La posizione di Calepio sulla Mergpe di Maffei ¢ peraltro alquanto eccentrica nel panorama
critico settecentesco. La tragedia del veronese, al centro di un acceso dibattito internazionale,

. . . .. 3 . < .
ampiamente studiato anche recentemente in sede critica”, che si protrarra per tutto il

28 Gianfranco Folena, «Prima le parole, poi la musicay: Scipione Maffei e 1.a Fida ninfa, in Vivaldi veneziano enropeo, a cura di
Francesco Degrada, Firenze, Olschki, 1980, pp. 205-233, ora anche in Id., Laliano in Eunrgpa. Esperienze linguistiche del
Settecento, Torino, Einaudi, 1983, pp. 235-261. Fra i contributi successivi sulla questione si segnala anche: Laura
Sannia Nowé, Scpione Maffei e il teatro, ovvero: Della seduzione rinnegata, in Scipione Maffei nell’ Eunropa del Settecento, cit., pp.
495-526

29 Gian Paolo Marchi, Un #taliano in Europa, cit., p. 84.

3 Beatrice Alfonzetti ha giustamente rilevato il carattere politico del Ragionamento che Sebastiano Paoli aveva
premesso all’edizione della Mergpe del 1719, sottolineando I'importanza della dedica della Merope al filo-asburgico
Rinaldo I (Beatrice Alfonzetti, Congiure. Dal poeta della botte all’eloquente giacobino (1707-1801), Roma, Bulzoni, 2000, pp.
105-107). Nello specifico, per una ricognizione equilibrata del pensiero politico e civile di Scipione Maffei sono
imprescindibili i contributi di Paolo Ulvioni, del quale si vedano soprattutto «Rzformar il mondoy. 11 pensiero civile di
Scipione Maffei. Con una nuova edizione del Consiglio politico, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2008, e I/ pensiero ‘politico’ di
Scipione Maffei, in 1/ letterato e la citta, cit., pp. 31-56.

31 «Piu leggesi la Mergpe, e piu si resta presi da quello stile e verseggiamento, ch’¢ un frutto nuovo sul terren nostro,
ma pero di sapore totalmente italiano. Dissi nuovo, come nuove esser possono e nelle scienze e nelle arti le umane
intraprese, alle quali veggiamo i tentativi de’ predecessori essere sempre di lume e guida. Riguardo alla Mergpe questo
lume, benché tenue, e questa guida, benché lontana, parmi vederla non tanto nelle tragedie del Cinquecento,
comecché la Semiramide del Manfredi sia verseggiata con forza veramente e con varietd, quanto nel Pastor Fido»,
Ippolito Pindemonte, Elogio del Marchese Scipione Maffes, cit., p. 127.

% Sul dibattito critico intorno alla tragedia del Maffei si era soffermato, dopo il primo ma ormai datato studio di Max
Gubler, Maffei, Voltaire, Lessing: zu einem Literaturstreit des 18. Jabrbunderts, Zirich, Juris, 1955, 'ampio contributo di
Vincenzo Placella, La polemica settecentesca della Mergpe, «Filologia e Letteratura», XIII, pp. 309-336 ¢ 394-447. In
generale sulla fortuna settecentesca della Mergpe si vedano anche i lavori di Gian Paolo Marchi, Voltaire, Lessing e
Alfieri di fronte alla Merope di Scipione Maffei, in Vittorio Alfieri. 1/ poeta del mito, «Studi Italo-Tedeschi», XXIII, 2002, pp.
141-166; Idem, Da Voltaire a Manzoni. Stagioni critiche della Merope di Scipione Maffei, in «Mai non mi diero i Dei senga un
egual disastro una venturay, cit., pp. 49-74; Rosmarie Zeller, Die Rezeption des antiken Dramas in 18. Jahrbundert. Das Beispiel
der Mergpe (Maffei, 1 oltaire, Lessing), in Tragidie, 1dee und Transformation, Herausgegeben von Hellmut Flashar, Stuttgart-
Leipzig, Teubner, 1997, pp. 142-160. Fra gli approfondimenti mirati ad esaminare la lettura della Mergpe offerta da
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diciottesimo secolo e oltre”, veniva solitamente rimproverata per difetti di altra natura. In
particolare le accuse rivolte alla piece maffeiana dal Voltaire riguardavano singole
inverosimiglianze, che egli imputava, con maggiore raffinatezza di quella che usera nella lettera
scritta con lo pseudonimo di Monsieur de la Lindelle, non tanto ad errori del Marchese, quanto
alla diversita del sistema teatrale francese da quello italiano. Sulle scene parigine, a suo dire, non si
sarebbe potuto accettare facilmente che Polifonte simulasse dopo quindici anni amore nei
confronti di Merope, né che costei tentasse per ben due volte di ammazzare il ﬁgliuolo“. Egli
inoltre ingaggiava una battaglia sul fronte stilistico che, sulla scorta del fortunato saggio di
Dominique Bouhours sui pregi della lingua francese™, tendeva a rimarcare la differenza fra la
maniera drammaturgica francese, grave e solenne, e quella italiana, naturale ma modesta, come
dimostravano alcune sentenze improprie che popolavano il testo della tragedia di Maffei, il
quale, tuttavia, aveva gioco facile a rilanciare la polemica italo-francese, tacciando il teatro
francese di un’eccessiva artificiosita, come si evinceva dal fatto che la propensione dei transalpini
per il romanzesco non consisteva in altro, secondo lui, che «nello star sempre su i trampoli,
volendo mettere il grande dove non va e fuggendo il semplice e il naturale, e volendo sempre

sentimenti ricercati e ampullosi e stile che presso noi fa figura di declamatorio, non di poetico»’’.

alcuni specifici autori si segnalano, sul fronte Voltaire, i contributi di Giuseppe Leonelli, votato ad analizzare
attraverso le due Meropi lo scarto stilistico fra la drammaturgia francese e quella italiana (La regina ha la febbre,
«Paragone Letteraturan, XXX, 358, 1979, pp. 4-18), di Mario Dal Corso, che esalta inoltre le peculiarita della
traduzione della Mérgpe voltairiana di Antonio Conti (Tra Verona, Parigi e 1Venezia: il voyage di Merope, in Scipione Maffei
nell’Eurogpa del Settecento, cit., pp. 527-550), e Stefano Muneroni, che legge la riscrittura di Voltaire attraverso la
categoria di «transtextualityy (The Cultural Politics of Translation: The Case of 1V oltaire’s Mérope and Scipione Maffer’s
Merope, «TranscUlturAl», IV, 1, 2011, pp. 15-22). Sull’interpretazione fornita dal Lessing si vedano invece gli studi di
Paolo Chiarini, Le contraddizion: del moderno nella Hamburghische Dramaturgie di Lessing, in La citta delle parole: lo sviluppo
del moderno nella letteratura tedesca, a cura di Paolo Chiarini, Aldo Venturelli, Roberto Venuti, Napoli, Guida, 1993, pp.
33-50; Paolo Scotton, La poetica della Merope nella Drammaturgia amburghese d7 Lessing. Pubblico e catarsi, in «Mai non
mi diero i Dei senza un egual disastro una venturay, cit., pp. 149-166; Francesca Tucci, Lessing, Maffei, und die »Perfekte
Tragodie«, «Lessing Yearbook», XLI, 2014, pp. 109-122. Sul rapporto Maffei-Alfieri si segnalano invece Roberto
Salsano, Su aleune postille dell’ Alfieri alla Merope del Maffes, in 1d., Capitoli alfieriani (Merope e dintorni), Roma, Bulzoni,
1977, pp. 7-36; Franco Longoni, «Ecco il tiranno». Quale testo della Merope maffeiana lesse I'Alfiers, «Studi settecenteschiy,
XXI, 2001, pp. 111-140; Simona Costa, Mergpe, «Ia rassegna della letteratura italiana», 2003, CX, 2, pp. 564-582.

3 Sui prodromi ottocenteschi della polemica sulla Mergpe — che coinvolgono letterati del calibro di Madame de Stael,
Schlegel e Sismondi —, coltivata soprattutto sotto il profilo dello scontro fra classici e romantici, si veda I'intervento
di Stefano Verdino, Mergpe nell’Ottocento, in «Mai non mi diero i Dei senza un egnal disastro una venturay, cit., pp. 75-88.

3 «Nos usages, qui probablement permettent tant de choses que les votres n’admettent point, nous empécheroient
de représenter le Tyran de Mérope, I'assassin de son époux et de ses fils, seignant d’avoir, aprés quinze ans, de
I'amour pour cette Reine. [...] Notre Téatre Francais ne souffriroit pas non plus que Mérope fit lier son fils sur la
Scene a une colonne, ni qu'elle courat sur lui deux fois, le javelot et la hache a la main, ni que le jeune homme
s’enfuit deux fois devant elle, en demandant la vie a son Tyran», Voltaire, Lettre a Monsienr e Marguis Scipione Maffei
auteur de la Merope italienne, in Scipione Maffei, La Mergpe. Tragedia, cit., pp. 160-162

% Si allude al fortunato entretien intitolato La langue francaise, ora consultabile in edizione critica e commentata:
Dominique Bouhours, Les entretiens d’Ariste et d’Eugene, cit., pp. 80-190.

3% Voltaire ammetteva inoltre che la traduzione del passo «dissimulato in vano/ soffre di febbre assalto: alquanti
giorni/ donare ¢ forza a rinfrancar suoi spitti», sarebbe riuscito indecoroso e contrario alla bienséance se tradotto in
francese («On ne peut vous cacher que la Reine a la fiévre;/ Accordez wuelque tems pour lui rendre se forcesy,
Voltaire, Lettre a Monsienr Le Marquis Scipione Maffes, cit., p. 164. Su questo punto si veda Giuseppe Leonelli, La regina
ba la febbre, cit. Impropri, secondo Voltaire, anche i detti del vegliardo Polidoro («T'ous ces traits son naifs: tout y est
convenable a ceux que vous introduisez sur la Scene, et aux mceurs que vous leur donnez. Ces familiarités naturelles
eussent été, a ce que je croi, bien recties dans Athenes; mais Paris, et notre parterre, veulent une autre espéce de
simplicité, ivi, p. 166).

37 Scipione Maffei, Risposta alla lettera del Signor di 1V oltaire (1745), in 1d., De’ teatri antichi e moderni, cit., p. 96.
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Di altro tenore erano le critiche rivolte dal Lazzarini al Maffei nelle postume Osservazioni sopra
la Mergpe, che si concentravano soprattutto, a partire da una prospettiva che ho tentato di leggere

altrove nei termini di una dipendenza dal pensiero giansenista38 sulla struttura logica della

>
tragedia del veronese, in cui l'autore dell’Ulisse i/ giovane ritrovava svariate irragionevolezze: gli
sembrava impossibile che Merope non riconoscesse il figlio al momento del loro primo incontro
in cui doveva fatalmente intravedere i tratti del marito”. Nelle Annotazioni sulla Merope,
recentemente riportate alla luce da Corrado Viola, Girolamo Tartarotti, formatosi alla scuola del
Lazzarini e del Salio, riproponeva critiche in parte assimilabili a quelle del maestro — ad esempio
biasimava I'inverosimile ritardo con cui si compiva lagnizione — in parte assai originali,
soffermandosi soprattutto su alcune svenevolezze liriche che il Maffei introduceva a torto nel
dettato tragico, accusandolo in sostanza di «seicentismon»”.

Le piu tarde valutazioni di Lessing e Alfieri ribadivano alcune delle critiche oramai diventate
topiche, come quella legata all'ingiustificato ritardo del riconoscimento del figlio da parte della
regina"', oppure il ricorso ad un linguaggio sconvenientemente familiare, soprattutto nelle battute
assegnate al vecchio Polidoro®”, per non parlare delle perplessita circa il maldestro despota

Polifonte, di cui gia il de la Lindelle aveva ridicolizzato linverosimiglianza®, e che Alfieri

3% Enrico Zucchi, L%rragionevolezza della Merope nelle Osservazioni di Lazzarini, cit. A questo contributo rimando
anche per un’analisi piu approfondita della posizione lazzariniana in questa polemica sulla Mergpe.

¥ «Ma s’egli ¢ irragionevole, che non sospetti sulle prime, che Egisto, che cosi diceva, e credeva il prigioniero d’esser
chiamato, sia, o possa essere il figliuolo suo: sommamente irragionevole sara, che poiché lo vide venuto avanti di sé,
non lo riconosca. [...] Pongo per tanto questo indubitato principio, che se siamo persuasi, che uno da noi non veduto
sia perfettamente simile ad un altro da noi veduto, e ben conosciuto, conosciamo ancor quel primo niente meno, che
se veduto ’avessimo; poiché due simili ad un terzo sono simili tra di lorow, Domenico Lazzarini, Osservazioni sopra la
Merope, cit., p. 261.

40 Particolarmente significativa la sintesi di Viola sulla critica del Tartarotti: «Voglio dire, insomma, che 'imputazione
che, tra le righe ma neanche troppo copertamente, il Tartarotti addossa al Maffei, nel rimproverargli questa indebita
liricizzazione della tragedia, ¢ di nuovo un’imputazione di secentismo: episodico e circoscritto a passi isolati, ma
secentismow, Corrado Viola, La fragedia degli inverisimili. Girolamo Tartarotti critico della Metrope maffeiana, in «Mai non mi
diero i Dei senza un egual disastro una venturay, cit., pp. 169-198: 186. Le Annotazioni sono pubblicate ivi, pp. 192-198. Sul
rapporto fra Tartarotti e Maffei si rimanda inoltre, per completezza, Gian Paolo Marchi, Stria di un’amicizia rifintata.
Scipione Mafffei ¢ Girolamo Tartarotti tra «scientifica cognigione» e «ompassionevoli debolezzer, in Convegno Girolamo Tartarotti
(1706-1761). Un intellettnale roveretano nella cultura europea del Settecento (Rovereto, 12-13-14 ottobre 1995), «Atti della
Accademia roveretana degli Agiati», VI, 1996, pp. 91-115 e Gian Paolo Romagnani, «So#to la bandiera dell'istoria».
Eruditi e nomini di lettere nellTtalia del Settecento: Maffei, Muratori, Tartarotti, Sommacampagna, Cierre, 1999, pp. 131-160.

4 Al Lessing, che non apprezzava il fatto che Egisto fosse ignoto a se stesso, sembrava molto strano che gli
spettatori riuscissero a riconoscere la vera identita dello straniero prima di Merope: «Il peggio ¢ che i motivi, che ci
spingono a sospettare nel giovane straniero il figlio di Merope, sono i medesimi che dovrebbero indurre la donna a
pensare la stessa cosa», Gotthold Ephraim Lessing, Drammaturgia d’Amburgo, introduzione, versione e note di Paolo
Chiarini, Roma, Bulzoni, 1975, p. 223.

42 §i vedano in proposito le postille alfieriane alla Mergpe del Maffei trascritte da Gennaro Angelini, Della Mergpe
postillata dall’ Alfieri, «11 Bibliofilo», II, 8-9, 1881, pp. 127-130. Impietoso in particolare il giudizio sullo stile di
Polidoro, definito dal Lessing «un vecchio e insopportabile chiacchierone», Gotthold Ephraim Lessing, Drammaturgia
d’Amburgo, cit., p. 200.

# «A Lindelle non ¢ sfuggito il modo insulso con cui, nella Mergpe del Maffei, Polifonte parla ed agisce. Egli ha
ragione di farsi beffe delle massime assurde che Maffei pone in bocca al tiranno. Spazzar via i nobili e i migliori
rappresentanti dello Stato; gettare il popolo in tutti i pit sfrenati piaceri per poterlo snervare e invilire; lasciare
impuniti i gravi delitti sotto 'apparenza di una pietosa clemenza ecc.: se ¢’¢ mai un tiranno capace di usare questi
assurdi metodi di governo, vorra, poi, addirittura vantarsene? Questa ¢ la raffigurazione di un tiranno quale si puo
trovare in una esercitazione scolastica; ma nessuno ancora, nella realta, ha mai parlato di sé in termini simili»,
Gotthold Ephraim Lessing, Drammaturgia d’Amburgo, cit., p. 217. Lessing allude in questo caso alla prima scena del
terzo atto (vv. 67-89), in cui Polifonte esponeva dettagliatamente tutti i propri misfatti politici.
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configurava infine, con una celebre e ironica formula, come un «crudelotto tiranno»*. Ma le
censure si inserivano a questo punto gia all'interno di progetti drammaturgici molto differenti
rispetto a quello del Maffei, e i termini del contendere erano mutati al punto che la Mergpe,
all'inizio degli anni Ottanta, risultava agli occhi di Alfieri irreparabilmente invecchiata e
giustificava, in qualche modo, quel travolgente «bollore d’indegnazione e di collera» che spingera
Pastigiano a scrivere una nuova tragedia, di stile affatto differente, sullo stesso soggetto®.

Passate in rassegna le principali critiche rivolte alla Mergpe nel Settecento, sara bene tornare
agli specifici appunti mossi dal Calepio alla piece del veronese, a cui questi aveva ovviamente
deciso di rispondere in una particolareggiata recensione pubblicata nel primo tomo del nuovo
giornale da lui diretto, le «Osservazioni Letterarie». Le «Osservazioni», presentate nel titolo come
una «continuazione al “Giornale de’ letterati d’Italia”», erano in realta ben lungi dal costituire una
mera riproposizione del formato editoriale assunto dal «Giornale», al quale i fondatori — oltre al
Maffei, Apostolo Zeno e Antonio Vallisneri — avevano impresso un carattere erudito e quasi
esclusivamente descrittivo, come si evince dalla preziosa introduzione del Maffei, in cui si
sottolinea, oltre alla natura interdisciplinare del giornale e alla sua vocazione eclettica ad ospitare
materiali diversi, dagli elogi dei letterati illustri alle dissertazioni sopra medaglie, iscrizioni e simili

suppellettili, il criterio-guida della moderazione nel giudizio:

Quanto al giudizio, ch’¢ il carico piu importante de’ giornalisti, si serbera ogni moderazione per non
offendere chi che sia, avendo cura solamente di non promuovere quelle opinioni, che alla perfezione delle

belle lettere e delle scienze non si credesser giovevoli*t.

Quella era certo un’epoca differente, soprattutto per il Maffei, il quale muoveva ancora i
primi passi nella Repubblica delle lettere ed era animato, cosi come gli altri membri di quell’élite
culturale veneta, dall'intenzione di «svegliare dal presente sonno» la cultura italiana. Conclusa
questa esperienza, in maniera al solito tumultuosa, in seguito allo sgarbo del Marchese, che
decidera di pubblicare nel volume di Rize ¢ prose del 1719 alcuni articoli usciti nel «Giornaley,

senza avvertite che essi erano talvolta frutto della collaborazione con altri membri della

# Vittorio Alfieri, Seritti politici e morali, 111, a cura di Clemente Mazzotta, Asti, Casa d’Alfieri, 1984, p. 126.

4 «In quel frattempo, verso il febbraio dell’82, tornatami un giorno fra le mani la Mergpe del Maffei per pur vedere
s’io c’imparava qualche cosa quanto allo stile, leggendone qua e 1a degli squarci mi sentii destare improvvisamente un
certo bollore d’indegnazione e di collera nel vedere la nostra Italia in tanta miseria e cecita teatrale che facessero
credere o parere quella come l'ottima e sola delle tragedie, non che delle fatte fin allora (che questo lo assento
anch’io), ma di quante se ne potrebber far poi in Italia. E immediatamente mi si mostro quasi un lampo altra tragedia
dello stesso nome e fatto, assai piu semplice e calda e incalzante di quella. Tale mi si appresento nel farsi ella da me
concepire, direi per forza. S’ella sia poi veramente riuscita tale, lo decideranno quelli che verran dopo noi», Vittorio
Alfieri, Vita seritta da esso. 1. Edizione critica della stesura definitiva, a cura di Luigi Fasso, Asti, Casa d’Alfieri, 1951, p. 227
(Epoca IV, capitolo IX).

4 Scipione Maffei, Letterati d’Italia. Introduzione al «Giornale» (1710), a cura di Francesca Brunetti, con un saggio di
Cesare De Michelis, Venezia, Marsilio, 2009, p. 63. Commentando queste parole Gian Paolo Romagnani rileva che il
Maffei si poneva a quest’altezza non come un critico o un censore, ma come un «saggio moderatore» che perseguiva
«l mito dell’obiettivita sotto il nome di moderazione» (Gian Paolo Romagnani, Scipione Maffei ‘giornalista’, in I/ letterato e
la citta, cit., pp. 15-20: 21-22). Sul «Giornale de’ Letterati d’Italia» si rimanda al volume degli atti del Convegno svolto
nel terzo centenario della fondazione del periodico: I/ Giornale de’ letterati d’Italia trecento anni dopo: scienza storia, arfe,
identita (1710-2010), Atti del Convegno (Padova—Venezia—Verona, 17-19 novembre 2010), a cura di Enza Del
Tedesco, Pisa—Roma, Serra, 2012.
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redazione"’, il panorama ¢ radicalmente cambiato, cosi come la reputazione del Maffei. Le
«Osservazioni» sono precisamente il frutto di questo mutato clima, come dimostra 'orientamento
affatto diverso del nuovo periodico, curato quasi esclusivamente dal veronese e propenso ad
ampliare gli orizzonti del «Giornale» verso una dimensione europea, nonché marcatamente
incline ad una critica militante, spesso animata da uno spirito autoreferenziale®.

Nel primo tomo delle «Osservazioni», impresse a Verona nel 1737, il penultimo dei
quattordici articoli era dedicato al Paragone della poesia tragica di Pietro Calepio. La recensione ¢ in
linea con le note piu lunghe del tomo, ed ¢ da considerarsi parte di un trittico — composto dal
Ragionamento su l'idea del traduttore, e su la forza della lingua Italiana, e del suo verso sciolto e dalla Lettera al
Voltaire — , che documenta la torsione della poetica maffeiana, avvenuta a cavaliere fra gli anni
Trenta e Quaranta del secolo, verso un’apologetica aggressiva che sbandierava contro ogni genere
di avversario, italiano o francese, letterato o istrione, il supremo vessillo del «teatrale».

L’articolo delle «Osservazioni» si apre con lo svelamento dell'identita dell’autore del Paragone,
pubblicato anonimo a Zurigo e ritenuto da alcuni, come dice il Maffei, opera di un «etterato
sguizzero assai versato nelle belle lettere Italiane e Francesi»”’, da altri la dissertazione faziosa di
un drammaturgo che tentava cosi di accreditare il valore delle proprie tragedie™, era in realta
frutto della penna del conte Pietro di Calepio, «l quale molta letteratura cela sotto il velo
d’altrettanta modestia; e benché occupatissimo in pubblici e privati affari sa trovare anche per le
Muse il suo tempo»”'. Del Calepio il Maffei non menziona la Descrizione de’ costumi italiani, che pure
poteva conoscere, visti gli stretti rapporti con il circolo svizzero della «Bibliotheque Italique» che
aveva ospitato 'edizione della Let#re del bergamasco, eppure ricorda la lunga Apologia dell’Edipo di
Sofocle che, aggiunge, «non senza publico danno si ¢ smarrita»™. 1l richiamo di questa giovanile

opera, volta a difendere il prototipo della tragedia greca, eletto da Aristotele a modello perfetto di

47 Sull’episodio si sofferma Gian Paolo Romagnani, notando come il Maffei, nell’edizione delle Rime ¢ Prose (Venezia,
Coleti, 1719), «cogliendo I'occasione dell’allontanamento dall’Italia dello Zeno (...) si permette di attribuire solo a se
stesso I'idea originaria della pubblicazione, nonché la paternita del programma contenuto nel primo fascicolox. Il
veronese, tuttavia, aveva trascelto con cura gli articoli da ripubblicare autonomamente, attribuendosi la paternita di
pagine che aveva scritto in collaborazione con altri ed espungendo articoli di sua mano che risultavano tuttavia
scomodi per motivi politici o religiosi (cfr. Gian Paolo Romagnani, I/ “tiranno delle lettere”, cit., pp. 261-262). Lo Zeno
non aveva preso bene la notizia e, in una lettera da Vienna al fratello Pier Caterino del 13 Febbraio 1719, imputava al
Maffei una «vanita sciocca» (Lettere di Apostolo Zeno, cit., vol. 11, pp. 46-48). Nel Diario zeniano si passa dal dispiacere al
contrattacco; lapidario ¢ il parere dello Zeno riportato dall’autore: «Il Maffei ha fatte alcune cosette [nel “Giornale de’
Letterati d’Italia”], ma assai poche; e ho piacere che I’abbia stampate anche separate, acciocché ’l mondo non creda
che egli ci abbia avuto la mano principale», Marco Forcellini, Diario Zeniano (Firenzge, Biblioteca Medicea Ianrenziana,
Ashb. 1502), a cura di Corrado Viola, con la collaborazione di Francesca Bergamaschi, Francesca Camastra, Giovanni
Catalani, Silvia Cogoli, Michela Fantato, Laura Riato, Rosamaria Viola, Pisa—Roma, Serra, 2012, p. 44.

4 Sulle «Osservazioni letterarie» si rimanda al contributo di Francesca Bianca Crucitti Ullrich, Le “Osservazioni
Letterarie” di Scipione Maffei, o la continnazione del “Giornale di Venezia”, in Scipione Maffei nell' Europa del Settecento, cit., pp.
321-347, nonché ai piu recenti interventi di Romagnani (Seipione Maffei ‘giornalista’, cit., pp. 29-30), in cui si sottolinea il
debito del nuovo giornale con le «Nouvelles de la République des Lettres» di Pierre Bayle, e soprattutto di Paolo
Ulvioni, che affronta nel dettaglio le polemiche portate avanti nelle pagine delle «Osservazioni» con Muratori,
Fontanini, Anton Francesco Gori, soffermandosi sull’«acceso, ma controverso successo di scandalo» che penalizzo la
diffusione delle «posizioni culturali» espresse nel periodico (Paolo Ulvioni, «Battagliar con la pennay, cit. a p. 163).

4 Scipione Maffei, Recensione a P. Calepio, Paragone della poesia tragica d’Italia con quella di Francia, in Idem, De’ featri
antichi e modern, cit., p. 50, d’ora in poi Recensione.

% Lo ammette lo stesso Calepio nel contesto della Confutazione delle opinioni del Salio, cfr. Pietro Calepio,
Confutazione, cit., p. 226.

51 Recensione, pp. 50-51.

52 Ivi, p. 51.
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tragedia, non ¢ casuale: serve infatti ad introdurre la figura dell’avversario come cultore dei
classici, ridimensionando la portata originale del Paragone, che viene ridotta semplicisticamente ad
una riproposizione, per quanto «costumatz e dotta», delle norme critiche aristoteliche, alle quali il
Maffei fieramente contrapponeva la ricerca del naturale e del ‘teatrale’; autore infatti si dice
stupito del fatto che, nonostante fra diciassettesimo e diciottesimo secolo la validita della filosofia
aristotelica sia stata messa in dubbio — egli ha senz’altro in mente il grande esempio di Galileo e
degli scienziati coevi, piu che degli emendabili poeti barocchi — , in Italia e ancor piu in Francia
resiste, nel campo critico, una pervicace e ingiustificabile devozione nei confronti della Poetica, che
induce gli uomini di lettere a giudicare pit con lausilio dell’arte che non della natura. La
riflessione, posta dal Maffei in termini piuttosto generali, coinvolge chiaramente anche il Paragone
di Calepio, presentato fin dalle prime battute — sebbene con elegante accortezza — come viziato
da un eccessiva parzialita per le «regolette» di Aristotele che impedirebbero al Calepio di cogliere

la sostanza poetica dei componimenti che andava analizzando nel suo trattato:

I’idea di questa Critica generalmente ¢ la comune; cio¢ fondata su le regole che corrono e derivata dalla
Poetica d’Aristotele. Mirabil cosa ¢ come anche dopo la proscrizion solenne della Filosofia d’Aristotile e in
generale di lui, fatta nel secolo passato e continuata nel presente, si vegga in tutto il mondo, e i Francesi con
gli altri Oltramontani singolarmente, perseverar come prima nell’idolatria della sua Poetica; talché la lode o il
biasimo d’un componimento Teatrale non dal sentimento della natura, non dall’approvazione o
disapprovazione de gli uomini di buon senso e dotati di spirito di Poesia, ¢ non dall’effetto che nella
moltitudine e nel comun della gente ha prodotto; ma pare debba solamente desumersi dalle molte e intralciate
leggi, quali da’ tronchi detti di quell’operetta arrivataci cosi lacera, la speculazione di molti Critici ¢ venuta

formando®.

Il bergamasco ¢ considerato insomma alla stregua di un Dacier o, peggio, di un Salio, nella
prospettiva maffeiana, in cui, secondo i canoni imposti dalla consueta vocazione auto-
promozionale, si instaura subito una netta bipartizione fra i due contendenti: da una parte il
Calepio, dilettante delle lettere, adulatore di Aristotele e ‘Critico’, di conseguenza incapace di
cogliere la bellezza delle opere d’arte, ma incline a valutare i componimenti poetici sulla base
dell’aderenza a «studiate e scolastiche regole»; dall’altra 'autore della recensione, rinomato
letterato di professione, estimatore della natura piu che dell’arte e ‘Poeta’, in grado di riconoscere

la meraviglia di determinati passi senza il bisogno di affidarsi al sussidio della Poetzca:

Converrebbe ancora che chi si fa giudice di poesie spirito poetico avesse, per cui gustasse le bellezze
tutte e le finezze e le grazie della natura e dell’arte; poiché per altro imbevuto solamente di studiate e
scolastiche regole, a i piu be’ passi sara insensibil talvolta. Quindi ¢ che luoghi maravigliosi i quali rapiscono
ogni Poeta e commuovono la moltitudine, si veggon sovente condannati da’ Critci per ragioni fredde e
inaspettatissime. Con questo studio di dificolta, si puo dire che hanno cercato di render la Tragedia
componimento impossibile, o almeno esposto sempre ad esser tassato e ripreso. Egli ¢ indubitato in oltre che
secondo quelle leggi un solo genere converrebbe far di cose; anzi si avrebbe a far da tutti Iistesso. Ma si puo
dire ancora come chiunque, prima d’intraprendere una Tragedia, si fara a meditare sopra il dover purgare la
compassione e il timore, e sopra le condizioni che vengono imposte al Protagonista, e le circostanze tutte di
cui la favola Tragica viene gravata, o non fara nulla o corre il rischio di far cosa scipita e povera.

53 Recensione, pp. 51-52.
> Ivi, p. 52.
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Occortre a questo punto soffermarsi sui due lunghi frammenti della Recensione riportati a testo,
che contengono spunti critici particolarmente interessanti. In particolare nel primo estratto
colpisce la centralita assunta dal giudizio del pubblico — oltre a quello degli «uomini dotati di
spirito di Poesia», come il Maffei — nel suffragare il valore di un’opera teatrale. L’affermazione ¢
degna di nota, in quanto tocca uno dei punti piu sensibili dell’estetica teatrale primo-
settecentesca, su cui insistera in modo decisivo il Du Bos delle Réflexions critiques sur la poésie et sur
la peinture (1719)”, allinterno di un dibattito che coinvolge, in modo non tangenziale, anche lo
stesso Calepio, il quale, allinterno del carteggio con Johann Jakob Bodmer, criticando la
concezione intellettualistica del gusto elaborata dallo svizzero, ammetteva che la rappresentazione
teatrale non lusingava l'ingegno degli spettatori, ma il loro profilo emotivo, suscitando una
commozione trasversale, tanto dei dotti, quanto degli umili, il cui giudizio non era quindi meno

saldo di quello dei critici:

Veggiamo tanto gli idioti quanto gli intelligenti dolcemente piangere nelle rappresentazioni delle
tragedie. La differenza ch’io ravviso tra gli uni e gli altri si ¢ che quelli han solamente il diletto senza
conoscerne le cagioni, questi hanno di pitt quello che nasce dalla cognizione dell’artifizio®®.

Sara il caso di comprendere in particolare se quell’attenzione ai gusti dello spettatori, che
Anna Maria La Torre definisce efficacemente, in relazione all’opera maffeiana, come una vera e

. . . . 57 . . . . . .
propria «estetica della ricezione»’’, si formi, o per lo meno si consolidi — nel Maffei e nella

>
tradizione italiana coeva — sotto gli auspici delle Réflexcions sur la poésie et sur la peinture (1719) del Du
Bos, oppure abbia origine in modo indipendente.

La questione non ¢ di poco conto, ed ha generato un dibattito talora molto intenso; nel caso

di Calepio, ad esempio, si sono fronteggiate letture che sostenevano la filiazione delle idee

% In merito alle Réflexions e al ruolo dello spettatore nella teoria dubosiana si vedano i contributi del volume
miscellaneo Jean-Baptiste Du Bos e lestetica dello spettatore, a cura di Luigi Russo, Palermo, Centro internazionale di studi
di estetica, 2005. Nathalie Kremer ha giustamente sottolineato che l’estetica del Du Bos sposta il fuoco della
verosimiglianza dai criteri compositivi interni all’opera, all’effetto che 'opera produce sullo spettatore, inaugurando
una «vraisemblance de lexecution» che sara fondamentale negli sviluppi tardo-settecenteschi e ottocenteschi
dell’estetica: cfr. Nathalie Kremer, 1Vraisemblance et représentation an XVIII siécle, Paris, Champion, 2011, in part. pp.
223-313.

% T.a lettera, del 7 Gennaio 1729, ¢ pubblicata in Pietro Calepio, Lettere a . |. Bodmer, a cura di Rinaldo Boldini,
Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1964, pp. 5-17: 7-8. Sulle questioni di estetica teatrale trattate nel
carteggio fra Calepio e il Bodmer si soffermano: Rinaldo Boldini, Gian Giacomo Bodmer ¢ Pietro Calepio: incontro della
“Senola Svizzera” con il pensiero estetico italiano, Milano, Vita e Pensiero, 1953; Daniel O. Dahlstrom, The Taste for Tragedy:
The Briefwechsel of Bodmer and Calepio, «Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichter, LIX, 2, 1985, pp. 2006-223; Enrico Mattioda, Teorie della tragedia nel Settecento, Modena, Mucchi,
1994, pp. 119-123. Sebbene le frasi riportate a testo siano state talora lette come indizi della presenza di Du Bos nella
teoria estetica di Calepio, esse parrebbero avvicinarsi maggiormente a piu tradizionali riflessioni del D’Aubignac («II
est du Théatre comme de I'Eloquence, les perfections et les défauts n’en sont pas moins sensibles aux Ignorans
qu’aux Sg¢avans, bien que la raison ne leur en soit pas également connué», D’Aubignac, La Pratique du Thédtre, cit., p.
75).

57 Anna Maria La Torre, Serittura drammatica e fascinazione del teatro: la Mergpe, in I/ letterato e la citta, cit., p. 138. La Torre
parla di Maffei come un «precursore» delle idee estetiche dubosiane. Questa dimensione del teatro maffeiano era
posta in evidenza anche da Kurt Ringger, .a Merope e i/ “furor d'affetto”. La tragedia di Scipione Maffei rivisitata, «Modern
Language Notes», XCII, 1, 1977, pp. 38-62. Su questo contributo sono tuttavia condivisibili le critiche avanzate da
Davide Bellini (Ne/ labirinto degli indizi. I.a Merope di Maffe, «InVerbis», IV, 2, 2014, pp. 121-138: 122), che denuncia
I'inopportunita di guardare alla Mergpe con «lenti alfieriane». Meno convincente il prosieguo dell’articolo, nel quale si
legge la tragedia del Maffei come un dramma teso a dimostrare «’insostenibilita del verow; tale interpretazione
sarebbe forse piu calzante per la Mergpe del Torelli, in cui il rapporto fra menzogna e vero, soprattutto nelle battute di
Polifonte e Merope, appare piu delicato e centrale.
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estetiche del bergamasco da quelle del francese e altre che invece interpretavano lassenza del
nome di Du Bos negli scritti calepiani come indice della mancanza di qualsiasi connessione con
Pautore delle Réflexions™. In effetti il Du Bos insisteva con forza sull’attendibilita del parere
popolare in materia letteraria e artistica, ammettendo che il pubblico giudicava senza pregiudizi o
interessi particolari, ma seguendo soltanto la scorta delle impressioni, e di conseguenza era un

critico migliore:

Non seulement le public juge d’un ouvrage sans interét, mais il en juge encore ainsi qu’il en faut décider
en général, c’est-a-dire, par la voye du sentiment et suivant 'impression que le poéme ou le tableau font sur
lui. Puisque le premier but de la poésie et de la peinture, est de nous toucher, les poémes et les tableaux ne
sont de bons ouvrage, qu’a proportion qu’ils nous émeuvent et qu’ils nous attachent. Un ouvrage qui touche

beaucoup, doit étre excellent a tout prendre.

Eppure in questo caso parrebbe pit economico ricollegare la valorizzazione del ruolo del
pubblico giudice ad una recente ma notevole tradizione italiana che aveva condotto in modo
indipendente questa stessa operazione. Nella Ragion Poetica i1 Gravina aveva rilevato come il
giudizio del popolo, ignorante e volubile, fosse determinante nell’avvalorare il successo di un
componimento poetico, sebbene il plauso popolare non fosse un elemento sufficiente a
testimoniare il pregio di una certa opera: «cosi il poeta — ammoniva il Roggianese — non creda
d’occupar felicemente il trono della gloria, né col solo popolo, né senza il popolo»™. Il Martello
affidava al popolo il ruolo di autentico e piu affidabile giudice del talento dei drammaturghi®, e
piu avanti anche Gian Rinaldo Carli fara lo stesso, ammettendo che «n fatto di teatrale
rappresentazione, sia piu sincero il giudizio della moltitudine che quello dei saggi», in quanto il
primo era «un innocente risultato dell’impressione, e della maggiore o minore commozione degli
affettiy, mentre i dotti ragionavano soltanto attraverso il ricorso a rigide norme e sterili
categorie”. In questo filone si inseriva a pieno titolo anche il Maffei, il quale a propria volta — ben

prima del viaggio in Francia, all’altezza del quale puo collocarsi 'avvenuta conoscenza delle teorie

% Tra i primi andranno citati: Alfred Lombard, I.’abbé Du Bos. Un initiatenr de la pensée moderne (1670-1742), Patis,
Hachette, 1913, pp. 348-357 e Ulrich Hohner, Zur Problematik der Naturnachahmung in der Asthetik des 18. Jahrbunderts,
Erlangen, Palm & Enke, 1976, p. 95. Fra i secondi invece: Enrico Straub, Der Briefiwechsel Calepio-Bodmer. Ein Beitrag 3n
Erbellung der Beziehungen zwischen italienische und deutsche Literatur im 18. Jabrbundert, Betlin, Reuter, 1965, pp. 95-96, e
Mario Fubini, Una fama da ridimensionare: Pietro dei Conti di Calepio, in 1dem, Dal Baretti al Muratori, Roma—Bari, Laterza,
1975, pp. 215-238: 220). Croce riteneva invece che le idee estetiche calepiane ritenute vicine al Du Bos fossero in
realta il frutto di una rilettura di alcune fonti italiane cinque-seicentesche (Benedetto Croce, Efficacia dell estetica italiana
sulle origini dell estetica tedesca, in 1dem, Problemi di Estetica, Bari, Laterza, 19606, p. 373).

% Jean-Baptiste Du Bos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, Genéve, Slatkine Reprints, 1990, p. 224 [11, 22].
6 J] ragionamento era introdotto da una comparazione fra il poeta e il sovrano; entrambi, secondo Gravina, non
avrebbero dovuto sottovalutare 'opinione del popolo: «Dee il poeta tener del popolo quel conto che ne tiene il
principe, il quale, se bene non dee locar tutta la sua fiducia nell’affetto ed inclinazione popolare, perché gira ad ogni
vento, pur non dee credere di regnar sicuramente senza esso, perché cade dal governo tanto chi ¢ respinto di sella
quanto colui contro il quale il cavallo ricalcitra», Gian Vincenzo Gravina, Della ragion poetica, cit., p. 226.

o1 «lo percio tornoti a dire, bisogna rappresentarle a’ dotti, a’ gentiluomini, a dame, ad artigiani, a’ vecchi, a’ giovani, e
fino a’ fanciulli, e questo mescolamento insieme d’ogni eta, d’ogni sesso, d’ogni nascita, e professione saro il vero
popolo, che non errera in sentenziare, e quando dissi rappresentarle, intesi cosa assai differente dal leggetle in una
stanza, ove non appariscono, che per metax, Pier Jacopo Martello, Seritti critici e satirici, cit., p. 263.

2 Gian Rinaldo Catli, Dellindole del teatro tragico antico e moderno (1744) in Idem, Opere, vol. XVII, Milano, S. Ambrogio,
1787, pp. 63-64.
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dubosiane” — aveva riproposto la contrapposizione fra il giudizio dei dotti, talvolta cotrotto
dall’eccessiva cura delle regole, e quello del «minuto popolow, apprezzabile perché «non guasto da’
pregiudicj» e capace di scoprire «l sentimento della natura» e di «rettamente giudicar (...), dove
d’imitar la natura si tratta»™.

Ma il problema della possibile ripresa delle teorie dubosiane non riguarda soltanto la
centralita del giudizio del pubblico; ¢ invece sul terreno del sensismo, o meglio dell’esaltazione del
ruolo dei sensi nella percezione della bellezza di un’opera teatrale, che Calepio ¢ stato avvicinato
al Du Bos, come dimostra il recente contributo di D’Angelo“, in cui viene sostenuta la

discendenza dubosiana di affermazioni come questa:

Convien dunque per mio avviso stabilire che, oltre il diletto prodotto dalla considerazione dell’arte,
havvene un altro proprio de’ sensi, e maggiore, comune al popolo ed alli dotti, il qual consiste in sentitsi
secondare linterna commozione dalle imagini delle passioni altrui, e che questo opera immediatamente,

eccitando il pianto e preoccupando 'operazione dell’intelletto, che in tal funzione non ha parte®.

Numerosi sono invero i punti del ragionamento dubosiano in cui emerge una simile
attitudine”’, ma sara ancora una volta il caso di sondare la tradizione italiana per verificare se il
bergamasco non avesse potuto trovare altrove le basi del suo pensiero. E in effetti anche su
questo fronte non mancano, sebbene siano piu rare, affermazioni che avrebbero potuto ispirare il
Calepio, soprattutto da parte di quel Gravina che nel Della tragedia, discutendo della musica, arte
imitativa a sua volta e quindi sorella della poesia, instaurava una dialettica fra senso e ragione,
ammettendo che il diletto dell’imitazione procedeva in prima battuta dal senso, e soltanto

secondariamente dalla ragione®™. Certo, il discorso graviniano era legato ad una condanna severa

0 Lo rileva giustamente Laura Sannia Nowé, ammettendo che la conoscenza delle Réflexions «¢ ipotizzabile (...) solo
posteriormente al viaggio in Francia», ossia dopo il 1732 (Introduzione a Scipione Maffei, De’ teatri antichi e moderni, cit.,
p. XXIV).

64 Scipione Maffei, De/ teatro italiano, cit., vol. 1, p. XXI.

9 Paolo D’Angelo, La fortuna delle Riflessioni di Dubos nell'Italia del Settecento, in Jean-Baptiste Dubos e Iestetica dello spettatore,
a cura di Luigi Russo, Palermo, Aesthetica, 2005, pp. 171-181: 172-175.

% Pietro Calepio, Lettere a J. |. Bodmer, cit., p. 84.

67 Si veda ad esempio questo passaggio: «Or le sentiment enseigne bien mieux si 'ouvrage touche et il fait sur nous
I'impression que doit faire une ouvrage, que toute les dissertations composées par les Critiques pour en expliquer le
mérite et pour en calculer les perfections et les défauts. LLa voye de discussion et d’analise, dont se servent ces
Messieurs, est bonne a la vérité lors qu’il s’agit de trouver les causes qui font qu'un ouvrage plait ou qu il ne plait pas.
(...) Le raisonnement ne doit donc intervenir dans le jugement que nous portons sur un poéme ou sur un tableau, que
pour rendre raison de la décision du sentiment et pour explicquer quelles fautes 'empéchent de plaire et quels sont
les agréments qui le rendent capable d’attacher», Jean-Baptiste Du Bos, Réflexions, cit., p. 225 [11, 22]. Piu avanti il Du
Bos asserisce anche: «Plus les hommes avancent en age et plus leur raison se perfectionne, moins ils ont de foi pour
tous les raisonnements Philosophiques, et plus ils ont de confiance dans le sentiment et dans la pratique.
L’experience leur a fait connoitre qu’on est trompé rarement par le rapport distinct de ses sens, et que I’habitude de
raisonner et de juger sur ce rapport, conduit a une pratique simple et sure, au lieu qu’on se méprend tous les jours en
opérant en Philosophe, c’est-a-dire, en posant des principes généraux, et en tirant de ces principes une chiine de
conclusionsy, ivi, p. 229 [II, 23].

98 Si legga di seguito 'invettiva di Gravina contro la musica nel teatro moderno: «Cotre per li teatri a” di nostri una
musica sterile di tali effetti; e percio assai difforme, e si esalta petlopiu quell’armonia la quale quanto alletta gli animi
stemperati e dissonanti, tanto lacera coloro che danno a guidare il senso alla ragione: perché in cambio di esprimere
ed imitare, suol piuttosto estinguere e cancellare ogni sembianza di verita; se pur non godiamo, che in cambio di
esprimere sentimenti e passioni umane, ed imitar le nostre azioni e costumi, somigli ed imiti, come fa sovente, con
quet trilli tanto ammirati la lecora o ’l canario. Né perché reca diletto all’'orecchio, percio si dee convenvevole alla
tragedia reputare, poiché il diletto proprio dellla musica dramatica ¢ quello che nasce dalla imitazione. Ma il piacer
presente nasce prima dalla mancanza della vera idea, e poi per accidente da quella qualsisia modulazione di voce che

112



del «sentimentow, ed in genere dell'incapacita di distinguere una buona da una cattiva imitazione
affidandosi esclusivamente alla percezione sensoriale, ma il riconoscimento di un piacere sensibile
che precede quello razionale esiste gia a quest’altezza. Il piacere sensibile, si diceva, precede e non
soppianta quello intellettuale, proprio come avveniva nell’estetica di Calepio — e qui dovra
riconoscersi la distanza maggiore delle tesi del bergamasco da quelle del Du Bos. 1l bergamasco,
infatti, nel passo sopra citato, ammetteva la presenza di due tipi di diletto, uno puro, ed
esclusivamente sensoriale, ed uno mediato dalla ragione. Tuttavia egli non si limitava a constatare
la disparita di queste due visioni, ma affidava al retore — insomma, al critico letterario — il ruolo di
ristabilire, a guisa di medico, la sanita della corrotta eloquenza, pilotando cosi il senso del popolo

verso 'ammirazione della mimesi perfetta:

Vero ¢ che siccome chi ha palato preoccupato da corrutela non sente i buoni sapori, cosi in materia
d’eloquenza i pregiudizi de’ traslati impropri e de’ chimerici concetti, insinuati nelle menti dalla maraviglia di
cio che non s’intende, mortificano talmente la naturale potenza che non le lasciano piu participare il suo
proprio sentimento; perd fa d’uopo a noi della ragione, la quale opeti a guisa dell’arte medica nel ristabilire il
gusto fisico. Il medico cura il palato infermo con divertire gli umori cattivi, che sono cagione dell'infermita: il
retore, distinguendo pure le affezioni della natura dalle adulterine, che turbano ogni natio temperamento
dell’animo, risana questa nostra facolta, la quale ¢ stata sempre la maestra che, nelle varie vicende sofferte
dallo stile dopo i felici tempi de’ poeti e degli oratori greci, ha di quando in quando fatto risorgere la loro

imitazione®.

Draltro canto, poco prima, nella stessa lettera al Bodmer, veniva considerato superiore il
piacere che si traeva dalla rappresentazione artistica attraverso il ricorso alla ragione, rispetto a

quello derivato esclusivamente dai sensi:

Cosi una bella pittura diletta bensi ciascuno che vi scorge qualche viva imitazione della natura, ma passa

assai oltre quella di chi sa I'arte di dipingere per discoprirne ogni perfezione.

In queste parole parrebbe lecito scorgere molto piu del Gravina che del Du Bos, ma in
generale molto piu della guidditas della tradizione critica italiana cinque-settecentesca, volta ad
orientare pedagogicamente la poesia verso quella perfezione morale, quell’utile, che costituiva
lorizzonte esegetico all'interno del quale la poesia poteva avere una propria intrinseca
giustificazione. Riprendendo alcune riflessioni di Morpurgo-Tagliabue si potrebbe in conclusione
dire che in queste pagine il Calepio stia anticipando il Burke nel fondare una nozione di buon

gusto che si riduce ad «un gusto assistito dal giudizio»''. Al contrario, il Du Bos, figlio della

lusinga e molce la parte animale, cioe il senso solo, senza concorso della ragione, come fa qualsivoglia canto di un
cardello o di un usignolo; e come dalla vivezza e varieta dei colori dilettano senza imitazione di verita le pitture
chinesi, e dilettavano prima che rinascesse il vero disegno le gotiche statue e i grossolani mosaici», Gian Vincenzo
Gravina, Della tragedia, cit., pp. 555-556. L’imitazione che qui lusinga il senso ¢ un’imitazione falsata, e il fatto che essa
venga apprezzata soltanto a livello sensoriale ¢ segno per Gravina dell’inferiorita di questa operazione artistica a
quella che coinvolge tanto il senso quanto la ragione; soltanto I'arte degenerata, a suo dire, colpisce esclusivamente i
sensi. Ma vi ¢ qui in prima battuta "'ammissione della preminenza del dato sensoriale nella percezione estetica — i
sensi sono colpiti prima della ragione, e sono naturalmente passibili di essere ingannati — , e in secondo luogo il
riconoscimento di un concorso di senso e ragione nella piu completa formazione del gusto: entrambe queste
caratteristiche si ritroveranno, prive della condanna nei confronti del senso, anche nella teoria estetica del Calepio.

9 Pietro Calepio, Lettere a ]. |. Bodmer, cit., p. 8.

0 Ihidem.

" Guido Morpurgo-Tagliabue, I/ Gusto nell estetica del Settecento, Palermo, Aesthetica, 2002, p. 194.
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tradizione francese, della speculazione dei vari Ogier e Corneille, metteva al centro della propria
indagine estetica il «plaisit» a cui dava luogo l'oggetto artistico””.

Parrebbero forse altri i punti attraverso cui si potrebbe argomentare in modo meno generico
I'influenza dubosiana sul bergamasco, ossia quelli nei quali, sul crinale della comparazione fra
pictura e poiesis, tanto cara al Du Bos, Calepio ammetteva che il piacere letterario scaturiva si
dall’imitazione, ma non dallillusione. Nel Paragone egli contestava lopinione del Martello,
secondo cui sarebbe stato necessario per il drammaturgo inserire qualche elemento inverosimile
per togliere lo spettatore dallinganno della scena”, e se la prendeva soprattutto con la

similitudine figurativa impiegata dal bolognese per avvalorare la propria tesi:

Avvalora egli il suo sentimento colla similitudine d’una pittura che rappresenti Adone ferito dal cignale e
dice che se in nulla per dipinto egli si conoscesse, le fanciulle lo fuggirebbono, laddove riconoscendolo per
finto vi perdono sopra gli occhi, vi s’interessano e ne sentono compassione. Ma egli prende un granchio,
prima perché non occorrono artifizi per dare a vedere I'imitazione, la quale ¢ gia nota a chiunque sente o
legge tragedie; inoltre le fanciulle per la riconoscenza dell’artifizio ammirerebbon bensi quella imagine, ma
interesse e la compassione che ne avrebbono deriverebbe dalla fantasia che nonostante il disinganno dello
‘ntelletto riceve le impressioni dell’obbietto finto con un commovimento simile a quello del vero. Tutto cio
che lice per mio parere al poeta, si ¢ il dare alle azioni ed alle passioni que’ migliori sentimenti che
umanamente possono ricevere, essendo ufficio del poeta rappresentar tutto nella maggior perfezione’™.

Ora, in questo segmento, sarebbe forse lecito notare una vicinanza con il capitolo dedicato

.. A . . . . 75 -

da Du Bos al fatto che e plaisir que nous avons au théatre n’est point produit par Iillusion»”, il
primo documento in cui questa teoria sia esposta con una chiarezza e una perentorieta tale da

rendere forse piu semplice collegare a questa fonte il pensiero di Calepio, che non ai ragionamenti

72 Allinsegna del plaisir prendevano le mosse le Réflexions del Du Bos, di cui si tiporta I'incipit: «On éprouve tous les
jours que les vers et les tableaux causent un plaisir sensibile, mais il n’est pas moins difficile d’expliquer en quoi
consiste ce plaisir qui ressemble souvent a Iaffliction, et dont les simptomes sont quelquefois les mémes que ceux de
la plus vive douleur», Jean-Baptiste Du Bos, Réflexions, cit., p. 7 [1, 1].

73 Martello ammetteva che era necessario talvolta introdurre «qualche cosa di quasi inverisimile, e di poetico, che
faccia la spia all’ascoltante, levandolo in tal qual modo d’inganno: perché per far conoscere I'eccellenza dell’arte ¢
d’uopo che larte sia conosciuta, e distinta dalla natura per qualche tratto, che la corregga non solo; ma s’abbisogna
ancora non la somigli» Pier Jacopo Martello, Seritti critici e teorici, a cura di Hannibal S. Noce, Bari, Laterza, 1963, p.
181

4 Paragone V1, 2 [0].

5 «Des personnes d’esprit ont cru que lillusion fut la prémier cause du plaisir que nous donnent les spectacles et les
tableaux. (...) Cette opinion me paroit insoutenable. Il ne sauroit y avoir d’illusion dans ’esprit d'un homme qui est en
bon sens a moins que précédament il n’y ait eu une illusion faite a ses sens. Or il est vrai que tout ce que nous voyons
au théatre concourt a nous émouvoir, mais rien n’y fait illusion a nos snes car tout s’y montre comme imitation. Rien
n’y paroit, pour ainsi dire, que comme copie. Nous n’arrivons pas au théatre dans I'idée que nous y verrons
véritablement Chimene et Rodrigue. (...) Nous arrivons au théatre préparés a voir ce que nous y voyons, et nous y
avons encore perpetuellement cent choses sous les yeux qui d’instant en instant nous font souvenir du lieu ou nous
sommes, et de ce que nous sommes. Le spectateut y conserve donc son bon sens malgré I’émotion la plus vive. Cest
sans extravaguer qu’on s’y passionne. (...) Il en est de méme de la Peinture. Le tableau d’Attila peint par Raphaél ne
tire point son mérite de ce qu’il nous en impose assez pour nous séduire et pour nous faire croire que nous voyons
véritablement saint Pierre et saint Paul en ’air, et menacant ’épée a la main ce Roi barbare au milieu des troupes qu’il
conduisoit pour saccager Rome. Mais dans le tableau dont je parle, Attila réprésente si naivement un Got épouvanté,
le Pape Leon qui lui explique cette vision montre une assurance si noble et un mantien si conforme a sa dignité, tous
les assistans ressemblent si bien a des hommes qui se rencontreroient chacun dans la méme circonstance ou Raphaél
a supposé ses differens personnages, les chevaux mémes entrent si bien dans l'action, enfin limitation est si
vraisemblable qu’elle fait sur les spectateurs une grande partie de I'impression que I’évenement auroit pu faire sur
eux», Jean-Baptiste Du Bos, Réflexions, cit., p. 120 [1, 43].
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di Gravina sul rapporto fra vero e finto, oppure a quelli di Muratori sul concorso della fantasia
nella costruzione dell’opera artistica, che pure potrebbero essere indicati, anche se con minore
efficacia, come auctores di riferimento’®.

Tutta farina del sacco di Calepio ¢ invece un’altra riflessione, di stampo emozionalistico,
sempre trascurata dalla critica, ma particolarmente importante nel computo di questo studio
perché permette ancora una volta di rilevare 1 motivi non ortodossi a cui il bergamasco lega la
propria rivalutazione della catarsi, assegnando alla tragedia il compito di far sentire pitt umano lo

spettatore attraverso ’esercizio della compassione nei confronti della comune miseria:

L’interesse, che s’assume ’ascoltatore nelle calamita delle persone tragiche, maggior sovente che nelle
vere, ¢ pure un effetto del piacere sensibile che gli reca il poeta col compiacere linclinazione della sua

umanita’’.

Tornando invece alla recensione comparsa sulle «Osservazioni letterarie» ¢ utile segnalare,
ricapitolando, come il Maffei applichi all’avversario, fin dalle prime righe, due diverse ma
convergenti etichette: quello di critico aristotelico, che giudica sulla base del principio di autorita
piuttosto che del ragionamento empirico sulla qualita dei testi, e quella di dilettante delle lettere,
privo di un vero gusto poetico. Nonostante infatti il veronese, alla fine della sua lunga #rade
contro coloro che amano le regole piu della natura e che si fanno «giudici di poesie» senza il
minimo spirito poetico, si premuri di precisare che tale critica non era rivolta a Calepio, ma
costituiva piuttosto una premessa generica del suo discorso («Tutto cio sia detto senza offesa
delle regole universali e di quelle che son fondate su la ragione e su la natura e parimente senza
pregiudizio alcuno dell’erudito libro che ci da ora motivo di ragionare»™), ¢ palese che le frecciate
del Marchese non risparmino il lavoro del bergamasco, al quale nel seguito della recensione viene
rimproverata I'incapacita di distinguere cio che ¢ poetico da cio che non lo ¢; inoltre I'allusione
circa eccessiva importanza attribuita dai Critici alla catarsi, nonché quella al rischio di comporre
composizioni sempre uguali qualora fosse necessario attenersi in tutto e per tutto alle regole di
questi legislatori poetici, parrebbe dirigersi non troppo velatamente proprio contro il Calepio, che
a partire dall’elezione di un modello tragico esclusivo — quello del dramma semplice, con

petipezia, agnizione e catastrofe finale — aveva di fatto bocciato la struttura doppia della Mergpe”.

76 Sul rapporto tra vero e finto nella poetica tra Cinque e Settecento ¢ d’obbligo il rimando al contributo di Claudio
Scarpati — Eraldo Bellini, I/ vero e 7/ falso dei poeti: Tasso, Tesanro, Pallavicino, Muratori, Milano, Vita e Pensiero, 1990. Sulla
definizione e sull’evoluzione storica dei concetti di fantasia e di immaginazione, si vedano le ampie ricostruzioni
offerte in Phantasia-imaginatio, N Colloquio Internazionale (Roma, 9-11 gennaio 1986), a cura di Marta Fattori e
Massimo Luigi Bianchi, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1988 e Imago in phantasia depicta: studi sulla teoria dell'immaginazione,
a cura di Lia Formigari, Giovanni Casertano e Italo Cubeddu, Roma, Carocci, 1999. Interessanti considerazioni sul
rapporto tra vero, finto e verosimile nella poetica graviniana, a partire da diverse prospettive — nel primo caso
limitandosi ad uno stretto corpo a corpo con i testi del Gravina, nel secondo in virtu di un pregevole allargamento
della questione all’orizzonte internazionale sei-settecentesco che permette di riconoscere i debiti di Gravina con la
teoria dell’immaginazione di Cartesio e Spinoza — si ritrovano negli studi di Camilla Guaita, Per una nuova estetica del
teatro. 1.’ Arcadia di Gravina e Crescimbeni, Roma, Bulzoni, 2009, in part. pp. 32-51, e Valentina Gallo, Introduzione a Gian
Vincenzo Gravina, Delle antiche favole, in appendice Discorso sopra I'Endimione di Alessandro Guidi, a cura di Valentina Gallo,
Roma-Padova, Antenore, 2012, pp. LXXX-CVIIL

7 Pietro Calepio, Lettere a J. |. Bodmer, cit., p. 84.

78 Recensione, pp. 53-54.

7 «Bgli ¢ indubitato in oltre che secondo quelle leggi un solo genere converrebbe far di cose; anzi si avrebbe a far da
tutti I'istesso. Ma si puo dire ancora come chiunque, prima d’intraprendere una Tragedia, si fara a meditare sopra il
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Certamente Calepio non ¢ il vero bersaglio del Maffei, il quale, nel trittico a cui si ¢ gia
accennato — Recensione, Ragionamento e Lettera al 1 oltaire — , ha come scopo manifesto quello di
annientare la tradizione tragica francese, di cui censura I’affettazione nella resa dei sentimenti, il
verso improprio e lo stile inadatto ad una mimesi realistica. Il veronese riaccende in sostanza,
impiegando strumentalmente il Paragone di Calepio, il vecchio focolare della polemica italo-
francese, piegandolo come di consueto a fini propagandistici in senso autoreferenziale: proprio
negli scritti poetici di questo periodo, sicuramente di segno diverso rispetto alle Osservagion: sopra
la Rodoguna, ma anche all’Introduzione al Teatro Italiano, si ¢ vista — e probabilmente a ragione —
I'incidenza diretta o indiretta di suggestioni dubosiane che portano il Maffei a disprezzare le
‘regole’ in favore di una maggiore osservazione della ‘natura’ e dell’emozione provata dal
pubblico. Sara comunque necessario tenere in conto che questo mutamento di sensibilita ¢
dettato dai tradizionali motivi autopromozionali e che la nuova strategia “emozionalistica”,
facendo leva sul successo teatrale della Mergpe, ben si prestava a rispondere alle critiche di parte
italiana e soprattutto francese, che facevano talora leva sulla tradizione esegetica aristotelica®’.

Nella Recensione vi sono peraltro alcuni luoghi in cui viene testimoniato apprezzamento per le
tesi di Calepio, in particolare quelle che facevano al caso del Maffei, in quanto permettevano al
veronese di riproporre antichi cavalli di battaglia, come la critica alla categoria degli attori®,
oppure elogiavano indirettamente alcuni aspetti della Mergpe: in particolare viene condivisa la lode
nei confronti di Prospero Bonarelli, stimato per aver soppresso il Coro, prima ancora che lo

. ‘82
facessero 1 francesi™.

dover purgare la compassione e il timore, e sopra le condizioni che vengono imposte al Protagonista, e le circostanze
tutte di cui la favola Tragica viene gravata, o non fara nulla o corre il rischio di far cosa scipita e poveray, ivi, p. 53.

80 Gli scritti teatrali del Maffei non paiono mai esenti dal motivo militante, né da un certo trasformismo, che porta
'autore ad impiegare, a seconda del tipo di critica mossagli, talora strumenti “dubosiani”, talaltra armi “aristoteliche”,
come nel caso della Confutazione della critica unltimamente stampata con il titolo di Osservazioni sopra la Merope (Scipione
Maffei, L.a Merope. Tragedia, cit., pp. 356-370).

1 11 Maffei apprezza il fatto che Calepio critichi gli istrioni: «Vi si tocca ancora come la corruttela del nostro Teatro
procede principalmente dalla somma ignoranza de gl’Istrioni, i quali senza direzione di persone intendenti hanno per
uso solenne di scegliere le cose piu sciocche e di guardarsi dalle migliori. Poteva aggiungere il lor rappresentare senza
studio né applicazione alcuna e senza essersi fatt instruire pr farlo come bisogna. Poteva aggiungere I'ardimento che
hanno di venir su la scena senza saper la parte, dipendendo pero dal suggeritore, il che basta per render freddissima
ogni recita e insulsa», Recensione, p. 56. Il punto in cui Calepio se la prendeva con gli attori era il seguente, in cui si
criticava un passaggio della prefazione della Temisto del Salio: «Un poeta novello ha scritto per iscusa di cio che niuno
ha sin ad ora stabilito regole migliori di quelle dell’antico teatro e che il moderno ¢ una imagine guasta dell’antico,
allontanandosi da' ben fondati precetti in molte sue parti. Ma di vero egli prende errore confondendo cio che si dee
distinguere: conciosiaché (lasciando che nella corruttela del nostro teatro ha gran parte I'ignoranza degli istrioni che
scelgono sovente le piu sciocche favole per le loro rappresentazioni) certo ¢ bensi che piu tragedie dell’eta nostra
hanno de’ difetti o nelle azioni, o nelle passioni, o ne’ caratteri, o nello stile per cui cedono a’ buoni esemplari che in
cio lasciarono 1 Greci» (Paragone IV, 7 [1]). In questo passaggio peraltro il Calepio pareva essersi a sua volta ispirato al
Maffei del Teatro Italiano, che parimenti criticava i comici («Or benché non poche Comedie si venissero poi anche in
prosa rappresentando, si ritenne pero insieme I'uso del verso per tutto il secolo decimosesto; ma nel susseguente
guastando i Comici nel parlar comune, e sciolto il piacer della liberta, per non restar legati a parole, e per poter in tal
modo recitare senza applicazione, cotal pigrizia gli fece a poco abbandonare il verso del tutto; e tanto piu che I'uso
della moderna Comedia gli costrinse a riempire le Compagnie di persone incapaci di ben proferitlo. si aggiunse per
invaghirli della prosa la mirabil facilita loro, affatto incognita a’ Comici d’altre nazioni antiche, e moderne, di parlare
in tal forma ottimamente a soggetto, cio¢ all'improviso», Scipione Maffei, Teatro italiano, t. 1, cit., pp. IX-X).

82 Questo era ’elogio del Calepio: «A tutto cio deesi ora aggiungere che riempiendosi gl’intervalli che sono fra 'uno e
altro atto col canto del coro, essi non si possono imaginare punto piu lunghi del tempo che si consuma nel
medesimo; pero perdesi il vantaggio di poter rappresentare con verisimiglianza le azioni che richiedono piu ore della
rappresentazione attuale. Per queste considerazioni non posso non lodare il Bonarelli, che nel principio del secolo
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Di certo maggiori sono i punti in cui Maffei si trova in disaccordo con l'autore del Paragone;
egli in prima battuta censura Calepio per aver scritto che le piccole digressioni amorose inserite
nelle tragedie francesi risultavano piu scusabili rispetto ai drammi interamente devoti alla
rappresentazione del sentimento amoroso. Il veronese, al contrario, riprendendo la posizione del
Voltaire, espressa tanto nel Discours sur la Tragédie a Monsienr Bolingbroke , quanto nella piu tarda
lettera all’autore della Mergpe italiana, stabiliva che affinché «’amour soit digne du Théatre
Tragique, il faut qu’il soit le nceud nécessaire de la Piece, et non qu’il soit amené par force pour
remplire le vuide de vos Tragédies et des ndtres qui sont toutes trop longues»®. Tuttavia tale
assunto era frutto di una misinterpretazione del veronese — sollecito a ribadire lo stesso concetto
anche nella Risposta al Voltaire™ — | dal momento che nel Paragone si affermava l’esatto contrario®.

Le critiche si concentrano tuttavia soprattutto sugli ultimi due capi del trattato. Nel sesto
Calepio, reo di confondere lo stile con la sentenza, riconosce giustamente «’affettazione o sia
lambiccamento» dei tragici francesi — e si rivela quindi un buon alleato nella battaglia contro
coloro che imputano erroneamente agli italiani «vane acutezze e gonfiezze insipide», ma la sua
analisi sarebbe guastata da un equivoco fondamentale circa lo statuto dello stile francese,
giudicato troppo poetico, quando invece ¢ noto che il difetto dei transalpini ¢ quello di «non aver
lingua poetica»™. Nel settimo capo invece, il Maffei non si trova d’accordo con la preferenza
attribuita da Calepio alla commistione di endecasillabi e settenari: egli conviene con il bergamasco
sulla condanna dell’alessandrino, ma preferisce l'uso esclusivo dell’endecasillabo sciolto,
reputando la soluzione avallata nel Paragone figlia di una predilezione per la «prosa rimata e
misurata» che si evincerebbe anche dalla Giunta toccante le Tragedie di M. De la Motte” .

Entrambe le accuse esprimono alcuni assunti fondamentali della teoria drammaturgica
maffeiana sviluppata a cavaliere tra gli anni Trenta e Quaranta del Settecento, che torneranno in
altri scritti del periodo, dalla Risposta a 1oltaire al Ragionamento su l'idea del traduttore, sempre in

funzione antifrancese. Appare tuttavia particolarmente interessante la disputa sulla natura dello

antecedente a questo comincio ad eschiuderlo del tutto, come ora veggiamo aver fatto anche i francesi», Paragone IV,
6 [4]. L’apprezzamento del Maffei ¢ in Recensione, p. 55.

8 Voltaire, Discours sur la Tragédie a Monsienr Bolingbroke, in 1dem, Brutus, Amsterdam, Leidet et Desbordes, 1731, p. 24.
8 «Approvo intieramente il vostro detto, che 'amore o debb’essere la passione nella Tragedia dominante o ne
debb’essere del tutto sbandito», Scipione Maffei, Risposta alla lettera del signor di 1/ oltaire, cit. p. 88.

85 «LLi Francesi secondo i principi sopra accennati praticano 'amore generalmente nelle loro tragedie, non gia per
passione primaria sopra di cui debba aggirarsi la favole, come altri ha loro ingiustamente rimproverato, ma per
materia necessaria de’ loro episodi, perciocché, a dir vero, poche sono le favole puramente fondate sopra intrichi
amorosi, quale mi sovviene essere I’Arianna di Tommaso Cornelio, gli avvenimenti di cui converrebbono alla sola
commedia. Dall’'uso delle amorose digressioni derivano de’ difetti ch’io non saprei scusare, ancorché giudichi potersi
avere qualche indulgenza maggiore per li Francesi che per altri, si perché tal sorta di galanteria s’accomoda
agevolmente senza offesa di certe convenienze al costume di quella nazione, come perché l'applauso delle loro
tragedie dipende principalmente dall'approvazione delle dame in essa raffinate, da cui tutto il resto della gente per
certa indole ivi si lascia rapire», Paragone 111, 3 [6]. Su questo punto si veda anche Laura Sannia Nowé, La risposta del
Calepio alle riffessioni del Maffei sul Paragone della tragica poesia, «Rassegna della letteratura italiana», LXXVI, 1, 1972,
pp. 53-70: 68-69.

86 «Qui ognuno trovera strano che il difetto imputato allo stile de’ Tragici Franesi sia 'esser troppo poetico, dove si ¢
sempre creduto che il principal difetto della Poesia Francese sia il non aver lingua Poetica né Poetiche forme, e il
potersi in questo poco differenziar dalla prosa», Recensione, p. 59.

87 Maffei, dopo aver lanciato Iennesima stoccata alla struttura del Paragone («Si trapassa qui insensibilmente, come
qualch’altra volta in questo libro avviene, da cosa a cosa; cio¢ dal metro all’enfasi di queste due lingue e alle
traduzioni ed a mostrare quanto 'Italiana sia propria per la tragedia»), ammette che la soluzione mista prediletta dal
Calepio «sa di musica e (...) solamente riesce bene in que’ compnimenti che dovrebbero cantarsi in musica, come i
Lirici», Recensione, p. 61.
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stile francese, punto fondamentale nella Recensione e anche nella successiva Lettera di Calepio al
Maffei.

Nel sesto capo del Paragone, ed in particolare nel quarto e nel quinto articolo, venivano
condannati diversi passaggi delle tragedie dei due Corneille, di Racine, del de la Fosse, di Duché e
di Deschamps e di Voltaire in cui I'abuso dei tropi, ed in generale 'abbondanza ingiustificata di
figure retoriche quali la personificazione, Iallegoria, la perifrasi, apostrofie la metafora, la
metonimia e i traslati, creavano insopportabili effetti di noia ed innaturalezza®. Se infatti le
«dizioni metaforiche» gli apparivano assai opportune per esprimere il turbine delle passioni che
poteva talora assalire i personaggi — e questo punto viene sottoscritto dal Maffei” — egli notava
come tali espressioni risultassero fuori luogo allinterno di discorsi per nulla passionali, dove

erano per lo piu collocate dai tragici francesi:

Le dizioni metaforiche sono assai lodevoli nelle tragedie come opportune per ispiegar le passioni
violente, e si trovano nelle favole francesi de’ passi in cui se n’¢ fatto un uso degnissimo: nonpertanto la
frequenza de' traslat ¢ doppiamente in esse viziosa, cio¢ per la copia loro, onde € costituita affettatamente
troppo gran parte della elocuzione, e per la repetizion di moltissime, poiché rada ¢ quella scena, ove non
s’incontri o la tempesta per le avversita, o I'abisso per Poppression de’ mali, o il fulmine per lo castigo, o il
sacrificio per la sofferenza di qualche privazione, o la vittima per chi soccombe, o il carnefice per chi, o per

cio, che da pena, o la fiamma per Pamore. (Paragone V1, 5 [5])

La frequenza di questi «vizi della espressione» inducevano Calepio a rivedere il paradigma
classico, forgiato nella fucina degli Entretiens di Bouhours, secondo cui il francese veniva insignito

del titolo di lingua al contempo pitt «majesteuse» e «naive» del mondo™:

Molto piu frequenti sono i vizi della espressione, perciocché quantunque abbiano i francesi de' bellissimi
esempi, ove s’unisce la nobilita del verso allindole della prosa, contuttocio bene spesso con frasi troppo
poetiche corrompono cosi proprio temperamento: né perod saprei loro accordare tutta quella semplicita che

lor viene da molti attribuita (Paragone V1, 4 [1]).

Il ragionamento di Calepio appariva per questa ragione insensato al Maffei, il quale,
nell’abbondanza dei tropi non riconosceva I'indizio di un alto tasso di poetismo, ma al contrario,
semplicemente la spia di un parlare artificioso, che confermava il suo pregiudizio sulla mancanza

di poeticita del francese, gia espresso nel preludio alle Osservazioni sopra la Rodoguna’. 11 conflitto

88 Cfr. Paragone V1, 4-5.

89 Per il veronese tali eccessi retorici potevano essere tollerati soltanto all’interno dei discorsi degli innamorati, portati
dalla loro passione a “chimerizare” in tale maniera: «Né puo negarsi per certo, che tal modo di pensare e di
esprimersi non sia sommamente lontano dalla verita e dalla natura: e tanto piu che qui non parlano innamorati, dove
si puo perdonare assai, perché quella passione fa veramente dar ne gli eccessi ed insegna espressioni insolite ed
ingegnose e raffinate anche alle persone volgari», Recensione, p. 59.

% Dominique Bouhours, La langue frangaise, in 1dem, Les entretiens d’Ariste et d’Eugene, cit., p. 112. Tale affermazione
aveva peraltro manifesti risvolti anti-italiani; il gesuita francese infatti constatava nello stesso contesto che la lingua
italiana, al contrario, risultava assai artificiosa a causa dei giochi di parole e dei concetti (ivi, p. 111).

9111 Maffei, secondo una chiave di lettura canonica, considerava eccessivamente prosastica la lingua poetica francese,
e interpretava questi difetti come singole mancanze sotto il profilo della verosimiglianza stilistica «Queste maniere di
parlare non sono mai state di nissuna lingua, e nulla pu6 immaginarsi di piu contrario alla naturalezza del ragionare
che, servata la nobilta del verso, si dee imitare nella Tragedia; ma non per questo si posson dir Poetiche, onde usate
in componimenti Lirici, sede piu propria dello stil Poetico, disdirebbero ugualmente», Recensione, p. 60. Gia diversi
anni prima aveva tuttavia sostenuto questa posizione: «Voi sapete che quant’io soglio ammirare i Francesi negli studi
gravi, e specialmente Ecclesiastici e d’erudizione, e quanto soglio persuadere ognuno a imitargli in essi, altrettanto

118



delle interpretazioni nasce da una differente concezione del termine ‘poetico’™ per Calepio esso
era declinato sul piano retorico — e si misurava quindi sull’occorrenza delle figure retoriche —, per
il Maffei invece, su quello sintattico e “musicale” — egli poneva particolare attenzione alle figure
di posizione, nonché alla varieta e all’armonia dei suoni — , ma anche dell'immaginazione,
dellinventio e della dispositio”. Entrambi sono intenti a condannare i difetti di una tradizione
poetica francese in cui, come si evince dall’As* Poétigue di Boileau, Ialto tasso figurale era
considerato il mezzo per sublimare il discorso poetico”, e lo stesso Maffei nella Risposta al
Voltaire, difendendosi dalle critiche dell’autore dell’(Edjpe che rimproveravano a lui, e in generale
agli italiani, uno stile troppo semplice, concordava di fatto con I'autore del Paragone, tacciando di
eccessiva ed inadeguata raffinatezza la lingua tragica francese, la cui cifra principale consisteva
nello «star sempre su i trampoli»™. Eppure lattributo di ‘poetico’ sembra conservare per il
veronese — che lo usa come antonimo di «declamatorio» — una dimensione pit ampia, un valore
propriamente etico che egli non vuole concedere allo stile degli avversari, osservato da Calepio
esclusivamente da una prospettiva estetica”. Sembra quindi che, almeno in questo punto, la
consueta contrapposizione tra un Calepio attento al profilo etico e un Maffei rivolto al rilievo
estetico della piéce venga capovolto™.

Dopo aver riassunto e brevemente esaminato il contenuto del Paragone, i1 Marchese evoca
inevitabilmente 'argomento Mergpe, dicendosi sostanzialmente insoddisfatto — ma si noti che egli
introduce la considerazione senza esporsi in prima persona — del trattamento riservato da Calepio

alla sua tragedia, che il bergamasco non avrebbe lodato abbastanza:

E stato osservato in questa bell’operetta che I’Autore, se ben non lascia di far’ onore alla Merope, come
ove dice che, se la famosa Tragedia d’Euripide sopra listesso fatto desse fuori, ei tiene che si troverebbe
inferiore a questa, con tutto cio sembra in piu luoghi ch’ei ne sia poco parziale: il che ¢ stato arguito dal
vedere ch’ei non ne fa menzione a certi passi, dove ognun s’aspettava di sentitla citare, come a proposito del
toccar certe corde pit delicate delle passioni e della natura; né punto la nomina dove, parlando di certe
condizioni ch’egli desidera e non trova nelle Tragedie, vien subito quella in mente a chi legge, per averle
appunto in quel modo ch’egli vorrebbe adempiute®”.

Come gia si anticipava, sono 1 silenzi di Calepio ad infastidire il Maffei ben piu delle accuse

palesi: delle due che il bergamasco avanzava — accelerazione inverosimile dei tempi scenici e

soglio dissuader la lettura delle loro Poesie, perché questo ¢ mestier nostrox», Scipione Malffei, Osservazioni sopra la
Rodoguna, cit., p. 2.

92 Cio si evince chiaramente da un successivo passaggio della Recensione: «Qualche passo adducesi ancora non
proprio veramente di persone che ragione, ma che potrebb’esser poetico quanto all’immaginazione, non mai pero
quanto allo stile, né quanto alle parole, che son sempre le istesse della prosax, Recensione, p. 61.

% Si veda ad esempio la seguente affermazione: «C’est d’un scrupule vain s’alarmer sottement,/ Et vouloir aux
lecteurs plaire sans agrément./ Bientot ils défendront de peindre la Prudence,/ De donner 2 Thémis ni bandeau ni
balance,/ De figurer aux yeux la Guerre au front d'airain/ Ou le Temps qui s'enfuit une horloge a la main;/ Et
pattout des discours, comme une idolatrie,/ Dans leut faux zele, iront chasser l'allégorie./ Laissons-les s'applaudir de
leur pieuse etreur;/ Mais, pour nous, bannissons une vaine terreut», Nicolas Boileau, I.’Ar# Poétique, in 1d., Euvres
completes, introduction par Antoine Adam, textes établis et annotés par Francois Escal, Paris, Gallimard, 1966, p. 17.

% Scipione Malffei, Risposta alla lettera del Signor di V'oltaire, cit., p. 96.

% La stessa accusa che il Maffei rivolge in queste pagine a Calepio ¢ riproposta nella Letfera al Voltaire, insistendo
sulal divaricazione fra lingua poetica e lingua prosastica nella tradizione italiana (ivi, p. 110).

% Su questa contrapposizione insiste con buone ragioni Laura Sannia Nowé, La risposta del Calepio alle riflessioni del
Maffei sul Paragone della tragica poesia, cit.

97 Recensione, p. 63.
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introduzione di sconvenienti a-parte — la prima non ¢ neppure presa in considerazione nella
Recensione, mentre alla seconda ¢ dedicata una lunga e sottile discussione sulla differenza fra «a
parte» e «in disparte» che si conclude con la giustificazione dell’espediente impiegato nella Mergpe
in virta, oltre che di alcune auctoritates cinquecentesche, soprattutto del criterio-guida
dellimitazione della realta e del naturale™.

I punti in cui egli avrebbe voluto vedere celebrata la Mergpe dovevano al contrario essere
molto numerosi; non lo si pud ovviamente dire con certezza, ma di certo avrebbe apprezzato un
elogio dei pregi che reputava distintivi della propria prova, come ad esempio I'inusuale capacita di
destare la meraviglia propria del genere tragico (Paragone 11, 1 [2]); la condotta delle passioni,
amplificata dal fatto che i due protagonisti rimanevano ignoti 'uno all’altro — ma anche, per
Egisto, a se stesso — per la maggior parte della favola (Paragone 11, 2 [3]); I'introduzione di un
personaggio femminale capace di avvincere il pubblico non per Tesibizione di stucchevoli
sentimenti amorosi, ma attraverso la sua compassionevole sofferenza (Paragone 111, 3 [3]); la
soluzione stilistica, improntata ad una semplicita dignitosa che non scadeva mai nel basso
(Paragone V1, 2 [8]). Inoltre, egli avrebbe probabilmente voluto veder citata la Mergpe come

esempio eccentrico e da seguire laddove Calepio elencava i punti in cui i francesi erano superiori,

)0
>

. 99 . . . . 10
come la Jason des scenes™, la gestione coerente dell’entrata e dell’uscita dei personaggi dalla scena

la capacita di offrire al pubblico le informazioni necessarie per seguire I'intreccio senza far si che

)

. . . . 101 . . . . .
questo si avvedesse di essere istruito . Proprio circa questo ultimo elemento il Maffei dava un

saggio del proprio risentimento, lamentandosi del fatto che, nel parlare dell’«artifizio assai difficile

98 11 Maffei ritrovava nelle parole del Calepio le medesime accuse rivolte alle sue commedie dalla recensione del 1736
apparsa sul «Journal de Trevoux», e si impegnava a discolpare la propria tragedia introducendo una sottile distinzione
fra ‘a parte’ e ‘in disparte’; nel primo caso si trattava di un ragionamento, tipico del dramma musicale e a suo dire non
sempre emendabile, in cui un personaggio diceva qualcosa che Ialtro, in scena con lui, non sentiva; gli ‘in disparte’
erano invece dei discorsi fatti fra due persone da sole in un luogo appartato del palco, lontano dagli altri personaggi
che pure erano in scena e si supponevano non udire nulla. Questo tipo di colloqui erano presenti sia nelle Cerzmonie,
che nella Mergpe, ma venivano giudicati ammissibili, in quanto riproducevano situazioni reali e assolutamente naturali:
«Il fondamento delle regole ha da esser la verita e la natura. Ora ¢ egli vero o no che in un grand’atrio, in una Sala, in
una piazza si trovano spesso persone che ragionano insieme da una parte ed altre che ragionano insieme dall’altra,
senza che questi odan quelli? Se cosi in fatti ¢, perché non potra il Poeta imitare e rappresentare il vero? non bisogna
cercar di difficoltare con regolette, ma pensare al pit importante ed al piu essenziale della Poesia» (Recensione, p. 65). A
poco valeva, secondo il Maffei, 'obiezione secondo cui non era verosimile che il pubblico udisse cio che alcuni
personaggi sul palco non dovevano sentire, in quanto si mescolavano impropriamente due piani non assimilabil
(«’obiettare che se intende quelle parole I'udienza, tanto piu le hanno da intendere tutti quelli che son su la Scena,
per verita sembra detto per ischerzo; perché questo ¢ un confondere il finto col vero ed un supporre gli uditori e gli
Attori nell’istesso recinto e nell’istessa Sala, come sono in fatti, ma come non si dee immaginar che sianow, ibidens).

9 Certo il Maffei avrebbe voluto che il Calepio nominasse la Mergpe in questo segmento, in cui venivano colta
inferiorita della tradizione tragica italiana: «Nella particolarita delle scene i nostri poeti hanno per lo piu trasandato la
loro congiunzione, quantunque servendo essa per mostrare un perfetto componimento degli accidenti minuti con
’azion principale, e ad incorporar meglio gli episodi, rechi alle favole quel maggior pregio che hanno nella scoltura le
imagini d’un sol pezzo sopra quelle che hanno membra posticce. Li francesi quasi sempre l'osservano, e si possono
dire inventori di si bella legge, benché a dir vero certi moderni non abbiano sempre un ordine si naturale, come
Cornelio e Racine. Alcuni novelli poeti anche presso di noi si sono mostrati amatori di cotal ordine, ma nelle loro
tragedie incontra di vedere or qualche inverisimile di luogo, or di tempo, or d’altre citcostanze che ¢ un altro difetto
assai comune eziandio agli altri, e da me sopra in parte toccato» (Paragone IV, 6 [5]).

100 «Finalmente il terzo de’ predetti pregi, e che manca comunemente agli italiani, ¢ il rendete o fare appatir la ragione
della venutay, Paragone IV, 4 [3].

101 «Non mancano presso li francesi di simili inconvenienze, né fra le tragedie dello stesso Pietro Cornelio sono
scusabili le narrazioni dell’Infanta del Cid, della Cleopatra del Pompeo, ed il dialogo di Laonice e Timagene della
Rodoguna; contuttocio sarebbe ingiustizia il negar loro il vantaggio che hanno per lo pit nell’artifizio di nascondere
agli ascoltatori 'intenzion di instruirli» (Paragone IV, 1 [5]).
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d’informar I'uditore de’ fatti preceduti», egli non menzionasse la Mergpe, nel cui esordio tutte le
indicazioni utili a comprendere gli antefatti venivano date senza alcuna narrazione'”. Ancora in
termini auto-elogiativi egli ritornera sulla questione nelle _Annotazioni sulla Merope, che dalla
Recensione raccolgono molti spunti'”.

Lo scritto del Maffei, se da una parte certo lusingava il Calepio, felice che la sua
dissertazione, pubblicata oltralpe in poche copie, fosse stato ritenuta degna di una lunga — e tutto
sommato non troppo malevola — recensione da parte di un letterato del calibro del veronese,
dall’altra imponeva una replica che si sarebbe sviluppata su tre fronti: la conferma della propria
stima nei confronti della Merpe, tragedia che, nonostante alcuni difetti, egli continuava a tenere in
gran pregio; la rettifica di alcune posizioni che il corrispondente aveva criticato, dimostrando di
aver frainteso il pensiero del bergamasco; I'apologia riguardante il significato del termine
‘poetico’, attraverso un dotto excursus fra poesia classica e volgare, volto ad avvalorare la propria

interpretazione di questa voce.

102 Parrebbe pero che difficilmente si potesse qui sfuggire di mentovar la Mergpe, nella prima Scena della quale due
Personaggi principali, senza narrativa alcuna, ma contrastando insieme e rimproverandosi, fanno restar I'uditore di
quanto era preceduto e di quanto era necessario perfettamente istruito: e tanto piu sembra si dovesse cio avvertire,
quanto che non sappiamo s’altro Poeta antico o moderno avesse di cio dato esempion, Recensione, p. 64.

103 Commentando la prima scena della tragedia, il Maffei si soffermava in prima battuta sull’oscurita dei prologhi
delle tragedie cinquecentesche, riprendendo per certi versi la lettura di Calepio (Paragone IV, 1-2): «Moltissime son le
Tragedie, moltissimi i Drami, che peccano di oscurita, onde la prima volta difficilmente se ne comprende la struttura,
per non premettersi bastante informazione delle cose precedute, o necessarie a sapersi» (Scipione Maffei, Annotazion:
alla Mergpe, in La Merope. Tragedia, Verona, Ramanzini, 1745, p. 111). Quindi passava all’auto-elogio: «I.’autore della
Tragedia presente si prefisse pero d’informar pienamente senza narrativa alcuna; e benché molti siano i fatti, e molte
le particolarita, delle quali ¢ qui necessario dar notizia, perché si possa ben comprendere la positura delle cose, e tutto
cio che si ¢ per rappresentare, non pertanto ne’ mutui rimproveri, e nell’altercazione fra Merope, e Polifonte tutto gli
¢ venuto fatto di naturalmente inferire, ed esporrey, ivi, p. 113.
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Pietro Calepio

Il Paragone della poesia tragica d’Italia
con quella di Francia.

Edizione commentata



Nota al testo

Del Paragone esistono due differenti edizioni: la prima, uscita in poche copie su
interessamento del Bodmer a Zurigo nel 1732 per i tipi di Rordorf, lo stesso editore che in
quell’anno stampera la traduzione in prosa del Paradise Lost di Milton curata proprio dal Bodmer';
la seconda, postuma, del 1770, pubblicata a Venezia presso Zatta, e allestita per volonta del figlio
Galeazzo. Per la prima edizione non esistono copie manoscritte su cui riscontrare la stampa, nella
quale si trovano peraltro molti errori, neppure nella Zentralbibliothek Zirich, in cui erano
conservate le lettere componenti il carteggio Bodmer-Calepio, prima del loro trasferimento in
Italia, e dove ancora oggi ¢ custodito il manoscritto della Descrizione de’ costumi italiani, pubblicato,
sempre ad opera del Bodmer nei tomi della ginevrina «Bibliothéque Italique»”. 1.edizione del
1770 non ¢ curata da Calepio e non puo considerarsi per nulla testimonianza dell’'ultima volonta
dell’autore: essa riprende in tutto e per tutto il testo del Paragone del 1732 correggendo alcuni
errori di stampa che erano intervenuti nell’edizione svizzera e aggiungendo un corposo apparato
di paratesti. Benché nel titolo essa annunci ’Apologia di Sofocle, questa non viene inclusa nella
nuova edizione, che comprende invece la 17ta dell'antore scritta da Marco Tomini Foresti, delle
Giunte al Paragone e la lunga Confutazione di molti sentimenti disposti da Giuseppe Salio, testo di una
lezione pronunciata presso ’Accademia degli Eccitati nel 1752. Le Giunte, conservate presso la
Biblioteca civica Angelo Mai’, documentano invece un percorso di riscrittura del Paragone a cui
probabilmente il bergamasco si era dedicato a partire dalle prime importanti reazioni alla sua
opera, arrivate invero piuttosto tardi, nel 1738, anno in cui uscivano sia I’Esame critico di Giuseppe
Salio che la recensione del Paragone da parte di Scipione Maffei sul primo tomo delle
«Osservazioni letterarien. Calepio doveva scorgere, nelle reprimende del Salio e del Maffei, un
certo fraintendimento delle proprie tesi e intendeva, da una parte, rispondere a specifiche accuse
— come poi fece appunto con la Confutazione e con la Risposta al veronese — , dall’altra allargare la
propria indagine alle tragedie pubblicate negli anni successivi all’'uscita del Paragone. La volonta di
chiarire alcuni concetti e di aggiornare 1 riferimenti al teatro contemporaneo avevano
probabilmente spinto I'autore a progettare una riedizione del Paragome di cui aveva gettato gia
solide basi, come documentano le carte conservate nell’Archivio Calepio, faldone P1.D, in cui si
trova un nuovo piano dell’edizione con alcune annotazioni relative ai testi da aggiungere®. Fra i
drammi che si ritrovano citati con maggior frequenze in queste due pagine di prospetto, si
contano le tragedie di Antonio Conti, di cui aveva potuto leggere in prima istanza solo il Cesare, e

U Johann Miltons VVerlust des Paradises: ein Helden-Hedicht. In ungenbundener Rede iibersetzet [von Johann Jakob Bodmer],
Zirich, Rordorf, 1732. Bodmer recuperava il Paradiso perduto di Milton in funzione fortemente anti-francese, per
ridare alla letteratura tedesca quel vigore che le imitazioni del classicismo di Corneille parevano toglietle.
Sull'importanza di questa traduzione esistono pochi studi specifici al di 1a del datato contributo di Carl Henry
Ibershoff, Bodmer and Milton, <The Journal of English and Germanic Philology», XVII, 4, 1918, pp. 580-601. Nello
stesso anno per i tipi di Rordorf uscivano anche le Deliciae urbis Bernae di Johann Rudolf Gruner.

2 Zentralbibliothek Zurich, Ms. Bodmer 39.26. Ringrazio vivamente il personale della biblioteca, ed in particolare il
dott. Rainer Walter per I’aiuto datomi nel corso delle mie ricerche.

3 Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, Archivio Calepio, P1.D, cc. 5r-28v. Si tratta in questo caso delle giunte poi
pubblicate nell’edizione del 1770 del Paragone, ma esistono altri fogli di appunti nel faldone P1.E che riportano
appunti su singoli istituti drammaturgici, come la verosimiglianza (cc. 2 1-v), le osservazioni sul verosimile fatte dal
Bonarelli (cc. 4r-v), il soggetto (cc. 7r-8v), 1 personaggi (cc. 9r-v), la passione (cc. 101-v), gli episodi (cc. 11r-14v) o la
meraviglia (cc. 15r-v). Questi appunti tuttavia non erano probabilmente destinati alla pubblicazione, ma presentavano
uno stato embrionale di riflessione sul testo da riscrivere.

4 Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, Archivio Calepio, P1, cc. 1r-4v.
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non le tragedie degli anni Quaranta, il Bruztus (1731) di Voltaire e il Sedecia (1752) di Giovanni
Granelli.

Certo l'edizione del 1770 che pubblica separatamente le “giunte” alla fine del Paragone non
rispecchia le intenzioni del bergamasco, il quale tra gli anni Quaranta e Cinquanta, aveva avviato
un lavoro di riscrittura che probabilmente puntava ad una revisione completa dell’opera, in cui le
giunte venivano integrate all’interno dei capitoli e la struttura assumeva un nuovo ordine certo
piu lineare di quello impresso all’edizione del 1732, in cui a dire il vero I'autore ritorna spesso in
diversi punti sugli stessi argomenti, alimentando a ragione I'impressione che aveva avuto il Maffei
quando, recensendo il trattato, aveva ammesso che spesso nel Paragone «si trapassa
insensibilmente (...) da cosa a cosa»’.

La presente edizione ¢ stata approntata sulla princeps, optando per una sobria
modernizzazione del testo nello spirito del progetto internazionale all'interno del quale la tesi ¢
stata sviluppata. Si sono quindi seguite le norme di trascrizione fissate dal gruppo di ricerca,
intervenendo sul testo nelle seguenti circostanze: la punteggiatura ¢ stata adattata all’'uso corrente
per rendere il testo piu leggibile (si ¢ eliminata la virgola prima del che dichiarativo e si ¢ introdotta
per chiudere gli incisi; si ¢ sostituito il punto e virgola con una semplice virgola nel passaggio dalla
protasi all’apodosi del periodo ipotetico; si ¢ di norma eliminata la virgola prima delle
congiunzioni copulative; si sono mutati in virgola o punto e virgola i due punti, qualora
ricorressero piu di una volta nel medesimo periodo; si ¢ normalizzato 'uso dell’apostrofo nei casi
in cui la stampa lo richiedeva: dal oggetto > dall’'oggetto; un’intiero applauso > un intiero
applauso; si ¢ introdotta la virgola per chiudere gli incisi, laddove necessario); nella paragrafatura,
saltuariamente, sono stati spezzati 1 paragrafi troppo lunghi per agevolare la lettura e la stesura del
commento; negli accenti, che sono stati normalizzati secondo la consuetudine moderna; laddove
fossero citati testi in francese, sono state modernizzate integralmente le porzioni di testo
riportate; nella trascrizione del testo, si ¢ proceduto a correggere alcuni palesi refusi di stampa (ad
es. convincerelo > convincerlo; esamplare > esemplare; alteri > altri; almo > alma; chiascuno >
ciascuno; marchiare > marciare) e sono stati adottati dei cambiamenti sistematici tesi a
normalizzare la scrittura dell’autore secondo 'uso corrente.

Si da di seguito notizia degli interventi dell’editore nella trascrizione:

- tutte le ; italiane sono state ridotte a 7 (ad eccezione dei casi in cui compariva all'interno di
nomi proprti o titoli di opere), senza I'utilizzo di accenti circonflessi: principj > principi.

- le / etimologiche sono state eliminate secondo 'uso moderno: qualchuno > qualcuno.

- nella convinzione che l'indecisione riguardo all’'uso delle geminate, molto incerto in tutta la
princeps, piena di ipercorrettismi ed errori, non sia dovuta all’autore, ma agli interventi tipografici
avvenuti nella stamperia di Zurigo, si ¢ scelto di normalizzare secondo 'uso moderno: proccuro
> procuro; scruppoloso > scrupoloso; dificile > difficile; alesandrini > alessandrini.

- I'iniziale maiuscola ¢ stata mantenuta soltanto nel caso in cui indicasse un nome di persona,
personaggio, o di luogo determinato (oltre che, ovviamente, dove richiesto dalla punteggiatura).
Sono stati invece normalizzate in minuscolo le iniziali dei titoli onorifici e di altri sostantivi
impiegati nella stampa, spesso in modo incoerente, con la maiuscola iniziale;

- sono stati eliminati 1 cultismi, peraltro presenti sporadicamente e in modo incoerente:

muovimento > movimento.

5 Scipione Maffei, Recensione, p. 61.
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- le abbreviazioni, sempre intelligibili, sono state sciolte sistematicamente: P. Cornelio >
Pietro Cornelio.

- si ¢ sostiuita 'abbreviazione “ecc.”, sempre impiegata da Calepio per indicare I'interruzione
di una citazione testuale, con i tre punti fra parentesi quadre, secondo l'uso tipografico attuale.

- si sono introdotti i corsivi e 1 segni diacritici secondo 'uso moderno.

Al contrario sono state invece mantenute le forme desuete o non prevalenti nella trascrizione
det titoli e dei nomi di autori e personaggi.
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All’onoratissimo signore Jacopo Bodmer P. ++++

[1] II desiderio ch’avete mostrato di vedere i miei sentimenti intorno la poesia tragica
deglitaliani e quella de’ francesi m’eccita a fare uso di qualche breve ozio ch’ora m’accade di
godere per dare ordine e compimento ad alcune bozze gia da me scritte in tal proposito. Vero ¢
bensi che T'opinione troppo vantaggiosa ch’avete del mio poco sapere dovrebbe rendermi
timoroso di non incontrare aggradimento in voi pari alla favorevole aspettazione: ma come colui
che son piu vago di dottrina che di lode, risolvo cid non ostante di scrivervi il mio parere, piu
valendo a muovermi il profitto ch’io spero dalla vostra censura che il timore della insufficienza
per rattenermi. Gl'italiani che sono stati gia da gran tempo felici in piu maniere di poetare dopo il
primo risorgimento delle lettere, coltivarono prima d’ogni nazione anche 'arte della tragedia: ma
siccome non ¢ stato loro conteso il pregio d’avere occupato i primi posti dell’epica, della lirica e
della pastoral poesia, cosi sembra ad alcuni che nella tragica sia loro stato tolto il vanto da’
francesi, ed altri all'incontro sostengono che le tragedie di que’ poeti son lunge dalla perfezione di
molte italiane. Tocco di passaggio questa materia il marchese Maffei nella prefazione del suo
Teatro Italiano, adducendo alcune ragioni contro I'opinione favorevole a’ francesi: ma perciocché
trapassa egli lievemente cio che di maggior dichiarazione ha mestiere, e perché non discende a
certe prove particolari che sarebbono necessarie per appagare il mondo, e finalmente perché non
credesi totalmente giusta qualche sua censura, ho gia creduto opera non vane il fare un esame
diligente e disappassionato delle italiane e delle francesi tragedie per discuoprire 1 pregi ed 1 difetti
di queste e di quelle. Per venir dunque all’argomento io ridurrollo a certi capi principali e
procurerd con tale divisamento di schifare la confusione che potrebbe nascere da troppo
superficial considerazione, imitando coloro che per giudicare dell’architettura d’un edificio non
s’appagano d’un guardo universale, ma scorgendone ad una ad una le parti, esaminan I'uso, la
struttura e la proporzion di ciascuna. Per prima e general divisione della tragedia parmi acconcio
il considerar la favola, quasi anima, e I'altre parti cioc¢ il costume, la sentenza, la favella ed il metro
quasi corpo della medesima.

[2] Potrebbesi la favola riguardare altresi come il disegno nella pittura e I'altre cose come colori
che le dan compimento. Meritando adunque riflessione distinta la perfezione che spetta alla
favola, comincero da’ pregi che son di questa propri, de’ quali alcuni appartengono alla pura
teoria, alcuni alla pratica: ma non di tutto cio che vien compreso dalla natura della favola stimo
che or debba farsi particolar osservazione; perocché non vedo generalmente discordia tra francesi
ed italiani in tutte le sue parti. Prima considerero partitamente la qualita sovrana delle azioni
tragiche; poscia i pregi delle peripezie e delle passioni indi derivanti; in terzo luogo gli episodi:
perché s’approva bensi presso da amendue le nazioni la necessita di tali cose, ma con varia
maniera. Intorno la pratica verrammi in acconcio d’esaminare 'arte di preparare gli accidenti e di
distribuire gli atti e le scene, il tenor de’ discorsi, 'uso de’ soliloqui. Passero quindi alle

considerazioni che mi sembreranno opportune circa il costume, circa I’elocuzione e circa il metro.
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Capo L.

S’esaminan le favole tragiche nella lor proprieta principale.

Articolo I

[1] Benché la poesia nella prima sua origine non avesse altro fine che il dilettoso sentimento
del popolo, con tutto cio la perfezione che nel progresso del tempo acquisto, massimamente nelle
sue spezie principali, drammatica ed epica, non derivo che dall’arte di ricreare utilmente le citta,
cio¢ di guidarle per via del diletto agevolmente alla virta. Tale, se ben si considera, fu quella che
praticarono Eschilo, Euripide e Sofocle nella tragedia, ed Omero in ambedue li suoi poemi, e che
fu quindi ridotta a precetti da’ due antichi maestri, Aristotele ed Orazio.

[2] Ad imitazione de’ Greci scrisse Gian Giorgio Trissino la prima tragedia italiana in principio
del secolo decimosesto, seguito poco appresso dal Rucellai, dallo Speroni, dal Giraldi e quindi da
numeroso stuolo d’altri che son fioriti fino a questo tempo. Jodel e Ronzard in Francia, invitati
dall’esempio degl’italiani, tentarono di seguirli nella imitazione medesima, ma le loro tragedie
furono poco applaudite.

[3] Credono alcuni che avvenisse ci0 per una troppo servile rappresentazione de’ greci
originali: ma gran parte ci ebbero si le particolari imperfezioni degli autori, che la fievolezza della
letteratura francese, la quale in que’ tempi era ancora troppo bambina. Assai maggiore applauso
ebbero alcune favole di Quinault nel secolo posteriore, benché molto irregolari: ma perdettero
esse ancora il lor concetto all’apparir di quelle di Pietro Cornelio, la cui maniera ¢ poi stata seguita
in gran parte delle circostanze, eziandio dagli autori pit novelli.

[4] Per discernere pero sopra quali fondamenti sieno fabbricati comunemente i lor tragici
drammi, respettivamente alla costituzion favolosa, ¢ d’uopo prima d’ogni cosa osservare le
massime di Cornelio, che puo dirsi primo loro institutore.

[5] Egli affetta in sembianza di seguire 1 precetti che lasciocci Aristotele e, nel mostrar I'utile
che la tragedia ha per proprio fine, allega a que’ testi che stabiliscono consister la perfezione della
favola tragica nel muover la compassione ed il timore per mezzo d’un attore illustre che cada per
qualche errore di felicita in miseria: ma poi, veggendo poco corrispondere a tal regola molte delle
sue tragedie, s’ingegna con sue nuove interpretazioni di far servire i precetti del greco maestro al
sostenimento delle medesime.

[6] Pero soggiunge egli che Aristotele, non giudicando essenziali alla favola tragica le sentenze

ed 1 discorsi instruttivi, né potendo rinvenire altra ferma utilita, volle sostituirne una, la qual non ¢
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forse se non immaginaria; perciocché il purgamento delle sopradette passioni non pare che siegua
nelle tragedie stesse, ove si ritrovano le condizioni che richiede quel filosofo.

[7] Quindi conchiude che la piu tolerabile spiegazione che si possa dare a' passi della sua
poetica, si ¢ il dire ch'egli non intenda esser necessarie amendue le commozioni, e che 'una possa
bastar senza ’altra. Ma non posso tralasciare le proprie parole, con cui dichiara il motivo delle sue

esposizioni, sentendo la forza che in cotal guisa viene fatta a’ testi. Dice egli:

Trouvons quelque modération a la rigueur de ces régles du Philosophe, ou du moins quelque favorable
interprétation, pour n’étre pas obligé de condamner beaucoup de poémes, que nous avons vu réussir sur nos

théatres.

[8] Ed in altro luogo, mal soddisfatto d’Aristotele che condanna intieramente quella spezie di
favole, ove coloro che vogliono ammazzare persone conosciute non adempion limpresa,

scorgendosi quivi solamente il delitto senza nulla di tragico, cosi scrive in sua difesa Cornelio:

Si cette condamnation n’était modifiée elle s’étendrait un peu loin, et envelopperait non seulement le
Cid, mais Cinna, Rodogune, Heraclius, et Nicomede, disons donc qu’elle ne se doit entendre que de ceux, qui
connaissent la personne, qu’ils veulent perdre, et s’en dédisent par un simple changement de volonté sans

aucun événement notable et sans aucune manque de pouvoir de leur part.

[9] Appare pero che Cornelio vuole che le sue favole decidano del valor delle regole, non gia
che le regole siano norma a giudicar delle favole. Ma tale assunto diviene piu strano per la
frivolezza della ragione con cui queste si difendono: perocché quale effetto piu tragico produce,
per dire un esempio, I'impotenza che diverte Cinna dall’esequir la cospirazione, che se rimanesse
da cio per volontario pentimento? Cio che in somma puo dirsi di Cornelio si ¢ ch'egli ha per fine
di tutta la poesia drammatica il diletto, né secondo il suo parere ¢ necessaria I'utilita, se non per
render quello piu compiuto, ed universale; laonde dal piacer recato dalle sue tragedie traeva egli
bastante argomento della loro bonta: n¢ di vero a piu sue tragedie poteva egli addurre altra
giustificazione.

[10] Dopo le predette testimonianze dee parere strano che il signor Dacier, benché nelle
osservazioni sopra la poetica d’Aristotele mostri conoscere nelle favole francesi del disviamento,
abbia asserito, nella prefazione, che Cornelio sostenuto dalle regole di questo filosofo ha
restituito lo splendore alla tragedia appresso il suo lungo smarrimento.

[11] Io so bene che coloro i quali professano in Francia maggior raffinamento di gusto non
considerano i pregi de' loro tragici poeti per la conformita ch'essi hanno colli precetti degli
antichi, ma per certa eccellenza di discorso, che ci fa ridurre ogni cosa a suoi naturali principi
senza dipender punto dall’altrui opinione ed autorita, dichiaransi d’estendere ad ogni sorta di
letteratura quella esatta filosofia, da cui negli ultimi tempi ha fatto ogni scienza notabili
avanzamenti; perd non accettano le dottrine di veruno quantunque celebre; perciocché trovansi
non di rado discordi da quella ragione universale, cui convien ricorrere per discernere il valor di

ciascuna. Quindi ¢ che s’¢ dichiarato imperfetto il libro del poema epico fatto dal padre Bossu
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solamente perché I'autore proponendo per esemplari Omero e Virgilio s’¢ soggettato a precetti
d’Aristotele e d’Orazio: ancorché veramente meriti il maggior biasimo per le male interpretazioni
ch’egli fa di que’ due maestri.

[12] Per mio parere non puossi se non approvare quel genio filosofico, da cui riconosciamo
ridotta la critica a quella perfezione che giammai non ebbe presso gli antichi, né giudico ristretto
fra termini de' primi autori ogni pregio che 'umana invenzione accrescer puote all’arte poetica;
ma non so lodare 'abuso che molti fanno di tale filosofia, investigando ogni fievol ragione per
denigrare gli scrittori dell’antichita ed usurparsi sopra di loro mille vani vantaggi, siccome s’¢
veduto nella famosa quistione gia dibattuta in Francia intorno gli antichi ed i moderni. Io per me,
con la dovuta moderazione, uso non faro nel presente paragone che della accennata filosofica
discussione e di quel destro discernimento, che li francesi chiamano Esprit de philosophie, non
curando d’alcuna autorita che sia scompagnata dalla ragione: né lascero di dire con indifferente

ingenuita si le virtu che li difetti d’ambedue le parti.

Articolo 11

[1] Dalla perfetta tragedia vuolsi ricercare il fine ottimo, né questo altro ¢ propriamente che il
purgar con piacevolezza lo sregolamento delle passioni per mezzo della compassione e del
terrore. Questa purgazione, benché in varie guise s’esponga da molti interpreti ch'han cicalato
sopra Aristotele, oramai dagli uomini dotti pit non si dubita che non si possa estendere al
regolamento d’ogni passione, perciocché per mezzo delle due predette commozioni si puo
correggere ogni difetto che soggiace a perniciose conseguenze.

[2] Ogni ragion vuole che nulla meglio vi conduca che rappresentanza di persona virtuosa, o
non mal costumata, che per qualche umano trasporto di felicita cada in miseria. E purché 'uvomo
di gran virtu non sia esente da qualche difetto, io contro il parer d’Aristotele lo giudico secondo la
cristiana legge idoneissimo fra tutti.

[3] Tutto cio ch'io trovo opposto a tale principio parmi assai vano. Perché laddove Cornelio
dice che tal purgazione gli sembra una bella idea che non abbia mai il suo effetto, reca per ragione
I'esempio del suo Cid, che non gli pare atto a cio fare, benché secondo lui contenga ogni richiesta
condizione.

[4] Ma s’inganna egli nell’assegnare alla passione amorosa di Rodrigo e di Cimene la cagione
della peripezia. Se a me lice anatomizzare tal favola meglio dell’autore, il trascorso che da moto
alla catastrofe ¢ la vendetta che fa Rodrigo dell’affronto fatto al padre. Se lazion sua ben
s’esamina col dovere della morale, non colla massima del volgo, non lice farsi giustizia da se
stessi; laonde falsamente dice Cimene: «Tu n’as fait le devoir que d'un homme de bien». Pero
giudicando piu favorevolmente, dico che fassi qualche purgazione di tale reita, ma non piena,
perché la favola termina lietamente e per qualche altra ragione che ne' successivi capi si potra

raccogliere. Cimene non ¢ rea di nulla per 'amore legittimo concepito verso Rodrigo: pero non
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ha le condizioni di protagonista. La pieta ch’ella muove giova alla favola solamente come una
conseguenza funesta dell’azione di Rodrigo.

[5] Cornelio cerca avvalorare la sua opinione dicendo che 'Edzppo di Sofocle, il quale si da per
idea della perfezione, non purga punto: ma questo francese s’inganna per non saper rinvenire in
Edippo alcuna colpa, e va quindi interpretando che Aristotele con la voce ’apdptepo non abbia
voluto prescrivere se non un errore involontario come falsamente ha creduto anche il nostro
Castelvetro', ed altri prima di lui, seguiti ultimamente anche dal Dacier nella sua traduzione. 11
costoro sbaglio ¢ nato, per mio avviso, dalla contrapposizione di queste parole del testo pn St
poybepiov, addd St apoptioy peyahov T: ma la voce poybepia non significa gia la malizia d’'un
delitto, ma I’abito vizioso: perciocché secondo il sistema della morale aristotelica, un sol atto,
ancorché pravo non rende I'nvomo d’ordinario malvagio. La malvagita pero come abituale
s’oppone alla colpa accidentale, non ad un’innocente errore.

[6] Comprova ad evidenza il mio sentimento 'uso che Aristotele fa della medesima dizione
nella morale, massimamente nel libro 7 capo 1, ove diversificando 'incontinenza da poybepla,
oppone questa seconda all’abito della virtu. La mente del greco scrittore appare anco dall’esempio
di Tieste, cui mette insieme con Edippo. In vero siccome fu I'uno incestuoso, I'altro dalla tragedia
stessa di Sofocle si vede non innocente: perciocché, se non conobbe il padre quando l'uccise, egli
nondimeno fece un temerario risentimento d’un lieve affronto, trucidando quattro persone.

[7] Crede Cornelio esser di mestiere che ’l fallo sia nell’azione della tragedia, ma basta per
I'intento che la peripezia si vegga derivare dal medesimo. Dacier per difender Sofocle, ed insieme
la sentenza dallui attribuita ad Aristotele, dice esser in Edippo la violenza e I'orgoglio e la
temerita, ma per mostrarlo persona propria per lo fin tragico, lo figura inettissimo,
rappresentandolo quasi abitualmente vizioso, ed aggrava il poeta, invece di lodarlo. Ma per
confermare il giovamento che quivi s’¢ proposto il poeta, piacemi avertire altresi che, secondo
l'antica superstizione, insinuavasi orror delle vere colpe anche per le gravi conseguenze de'
misfatti involontari, perché si credeva che contaminassero; pero l'oracolo presagi che la
tranquillita di Tebe dipendeva dalla partenza d’Edippo. Con cio rimane riprovata I'opinione
dell’abate Tarasson’, che imputa a Sofocle I'indegna intenzione d’infundere unicamente la
massima che non si potesse schifare un delitto a cui gli dei destinassero. Per le cose da me dette
riescon vani tutti i ragionamenti che dirigonsi a levar il pregio di purgar le male affezioni alla
tragica poesia.

[8] Egli non ha dubbio, a dir vero, che se ponderiamo le favole de greci autori se ne
incontrano molte cui mancano le condizioni del principio sopra stabilito: nondimeno una gran
parte di quelle, se non purgano per mezzo di persone cadute in calamita per qualche fallo
scusabile, riguardano almeno di lontano un medesimo fine. Fra le sette tragedie d’Eschilo tre
hanno il predetto attor tragico che immediatamente puo produrre leffetto proposto. Tale ¢ la

favola di Prometeo, ove egli si scorge punito d’una colpa compatibile da tutto il genere umano

1 Parte 3, particella 13. Non per malvagita ma per nobil trascotso.
2 Dissertation sur I'Iliade.
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che fu da lui beneficato, ancorché non sia commendabile per avere un sol tenore di fortuna. Tale
¢ pure quella de' Persiani in cui Serse cade in calamita seguendo i consigli degli amici,
persuadendosi, spinto da giovanile ardire, di soggiogar I’Ellesponto, come espone 'ombra di
Dario. La tragedia delle Ewmenidi rappresenta Oreste uccisore bensi d’Egisto e della madre
Clitennestra, ma nondimeno degno di compatimento per li mali minacciatigli dall’'oracolo di
Lossia, se non vendicava la morte del padre, e per l'altre necessita a cui soggiaceva a cagione della
madre stessa.

[9] A questo grado s’approssima anche U Agamennone, perciocché se ben egli muore innocente,
s’espone non pertanto tal morte come un effetto del paterno delitto che gli dei vogliono castigato
nella discendenza. La favola de' Sette contro Tebe ¢ priva di simili protagonisti, ma si scorge che il
poeta non ha perduto di mira I'intento di purgare, accennando la desolazione di Tebe insieme con
le calamita d’Eteocle e Polinice esser provenute per la colpa di Laio, che contro i divieti d’Apollo
si congiunse con Giocasta, onde poi nacque Edippo.

[10] Euripide sembra essere stato men regolare nella invenzione delle sue favole. Fra queste
non trovo che I'Oreste, I'Ippolito e Creusa nell’Jone che abbiano le qualita richieste nella persona
tragica, a cui puossi aggiugner I Andromaca, che pare essersi accresciuta le miserie per colpa
d’avere poco piamente aderito a far le nozze col figliuolo d’Achille, uccisor del marito.

[11] Certi francesi, avidi d’accrescere la gloria alla Fedra di Racine, hanno ingiustamente
censurato Buripide d’avere nell’Ippolito preso per soggetto un eroe perfetto, che muore calunniato
indegnamente; ma non hanno questi avvertito che la sua morte ¢ castigo del dispregio con cui egli
parla di Venere.

[12] Varie tragedie del medesimo purgano solamente nella seconda maniera da me notata, ed
altre non sembrano avere altro fine che di mostrare le vicende della fortuna e le disgrazie a cui
sono soggetti anche i piu felici per instruire 'uditore a non insuperbirsi nella prosperita.

[13] Sofocle ¢ stato osservatore delle qualita perfette della persona tragica nell’Edippo,
nell’ Asace, nelle Trachinie e nella Antigona, ancorché qualche critico abbia creduto che questa ultima
fosse persona affatto innocente, perché la sua disobbedienza verso a Creonte fu per motivo di
religione. A tale accusa si ponno dare due risposte. Una si ¢ che la religione non obbliga in certe
cerimonie a costo della vita, e I’altra, che il poeta s’¢ regolato col costume de’ suoi tempi, in cui
non erano si sottilmente considerati i termini del dovere. Nell’E/ettra pare che il fin principale del
poeta sia mostrare qual pena sia dagli dei decretata all'impieta e renderne piacevole il castigo con
la compassione degli oppressi: e di vero questa favola, siccome in piu cose, cosi nell’argomento
mal corrisponde all’altre e puossi accoppiare con 1 Coefori d’Eschilo. 11 Filottete scostasi anche assai

piu dallo scopo della perfetta tragedia.
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Articolo 111

[1] Gritaliani che si proposero di seguire la scorta de’ greci s’avvisarono per lo piu dover
imitare le favole piu regolari. La Sofonisba del Trissino (per cominciar dalla prima che comparve in
nostra lingua) contiene ’azione d’una reina generosa che per iscansare la schiavitu, si risolve dopo
qualche resistenza di rinunziare al maritaggio di Siface, gia fatto prigione, e sposar Massinissa, a
cul prima era stata promessa. Ella perd commette errore costretta dalla necessita che non
lasciavale altro scampo: quindi giunge in conseguenza del medesimo all’estremo di darsi morte
per quella via onde sperava la salvezza.

[2] La Rosmonda del Rucellai, che poco appresso venne alla luce, rappresenta una fanciulla reale
che per dar sepoltura al corpo del padre ha 'impudenza di trattenersi tre giorni e piu nel campo
della battaglia; e pero riman presa e sforzata a bere nel cranio paterno. Lilio Gregorio Giraldi ne'
dialoghi de' poeti dice aver il Rucellai voluto in essa imitare I’Ecuba d’Euripide. Ma la favola del
poeta greco ¢ molto meno ordinata per lo proprio fine, che litaliana. L'Oreste del medesimo
tuttoché di lieto fine non lascia di far comparire in guisa compatibile, ch'egli vien punito per
I'uccisione degli adulteri.

[3] Fra le tragedie di Gian Battista Giraldi non pur 'Orbecche ha simili qualita, ma parimenti la
Didone, I’ Altile 1 figlivoli di Nicio negli Antivalomen: e la Clegpatra: tali son pure la Canace dello
Speroni, I’Orazio di Pietro Aretino, la Ghismonda del Razzi, il Torrismondo del Tasso, U'Elisa del
Closio, e nelle favole di Pomponio Torelli il Tancredi per mio avviso dovrebbe anteporsi alla
Mergpe del medesimo, benché questa sia preposta a tutte Ialtre dal marchese Maffei, nel suo Teatro
Italiano, perciocché quando pur si conceda che essa sia piu dell’altre atta ad esser ricevuta con
applauso in teatro, non merita ella pero precedenza come favola doppia per la bellezza (come si
dice) dell’argomento, la qual si considera dalla attivita di purgare principalmente. Il Nino nella
Semiramide del Manfredi, le Gemelle Capuane del Ceba, il Solimano del Bonarelli e 1’ Aristodeno del
Dottori sono tutte della medesima idoneita.

[4] 11 Gravina a’ nostri giorni, affettando d’introdurre nel teatro d’Italia I'idea eccellente della
greca tragedia, ha preteso che gli altri nostri poeti non abbiano che una larva della medesima e
confundendo cio6 che le greche favole han di buono con ci6 che hanno d’imperfetto e che sente 1
principi della poesia, ha senza discernimento ammesso nelle sue ogni soggetto. Ma laddove
intende di liberar la poesia tragica dalla schiavitu di molte regole e renderle I'antica liberta «con
volo generoso e libero», si mostra schiavo imitatore di maggior loro imperfezioni. Il Papiniano suo
¢ nondimeno ottimo autore, che purga dalla imprudenza di non saper far uso della
dissimulazione.

[5] Non merita gran pregio per la scelta de’ successi principali neppure il Teatro Italiano di Pier
Jacopo Martelli, il quale non par che guari abbia curato le favole di questo primo ordine. Tal
proprieta fu dall’autore attribuita al Procols, ma senza sufficiente raggione. Il Cicerone ed 1 Taiming
paiono meglio conformi a tale idea, ed il Quinto Fabio, benché sia di fine lieto, ha per altro

soggetto assai regolare.
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[6] Fra molte altre moderne tragedie che abbiamo non mancano piu saggi d’una ottima elezion
di soggetti. Per cio son degni di loda Beatrice nel Corradino del Carracci, la Polissena d’Annibale
Marchesi, ’Ulisse del Lazzarini, la Didone del Zanotti, 1a Temisto del Salio, I’ Achille del Montanati.
Non voglio gia quindi conchiudere che le mentovate tragedie sieno pero perfette; esse hanno 1
loro difetti ed havvene alcune, che toltone la qualita del protagonista sono debolissime ora nella
condotta, or nella forza degli affetti, or nella proprieta de' costumi, or nella gravita delle sentenze.
Laonde ¢ facile avvedersi esser non senza ragione sopra molte delle precedenti applaudita la

Merope del marchese Maffei.

Articolo IV

[1] Ma perciocché mio avviso ¢ di patlare in questo capo della sola dignita piu sustanziale della
favola tragica, paragonando in cio gl'italiani con li francesi, non posso astenermi d’asserire esser
in tal parte inferiori questi secondi. Cornelio non sa citare fra le sue tragedie per ottimi esempli di
tragiche persone che Rodrigo del suo Cid e Placido della sua Teodora, ma se ben s’esamina
ciascuno di questi due, si ritrovano in essi de' difetti che gli allontanano dalla decantata
perfezione.

[2] La calamita di Rodrigo, se si considera in riguardo al pericolo della sua condannagione, ¢
piu propria per eccitare timore della medesima, e dell’esito del duello, che compassione: onde
trattien 'uditore quasi nella sola ansieta di sapere il suo destino rispettivamente al rammarico
ch'egli prova d’avere offeso 'amata Cimene; egli si merita bensi qualche pieta, ma non si grande,
né si comune presso tutti gli ascoltatore, e finalmente quella poca ch'egli ¢ valevole a provocare,
svanisce quasi in un punto per l'allegrezza finale della tragedia.

[3] Placido reca in fine qualche purgativo timore per I'infelice trasporto che lo riduce a ferir se
stesso mortalmente, ma la compassione ch'egli muove ¢ menomissima, perché trova 'uditore
occupato da quella di Teodora e di Didimo assai piu degni della medesima. Inoltre il rimprovero,
che egli fa nelle ultime parole al padre addolorato, hanno certa asprezza ed indecenza che
pregiudicano a quella tenerezza che potrebbe cagionare. Di piu dico, che l'aspetto della sua
disgrazia ¢ si momentaneo e si privo di quella parte che chiamasi da greci nafog, che la sua morte
pare cosi accessoria alla tragedia.

[4] L’Orazio avrebbe soggetto non indegno, se questo poeta non lo trattasse talmente che,
scordato di tutti i vantaggi che poteva trarre dal suo protagonista, fa tutto lo sforzo nel muovere
I'uditore a compassion di Sabina e di Cornelia: pero li primi atti riescono passionatissimi e gli
ultimi freddi ed inutili. Con giudizio assai migliore adoperossi il medesimo tema da Pietro Aretino
nella sua Oragia, ove se non si scorge la vivacita de’ caratteri, la dilicatezza e la forza delle
episodiche passioni, e certo artifizio nella condotta, come presso Cornelio, non ha pero I'autore
perduto di mira il fin principale, e procaccia sorprendere I'uditore utilmente si colla compassione

del medesimo, come col timore.
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[5] Le due persone piu proprie che Pietro Cornelio ha preso a rappresentare sono la Sofonisba
e ’Edippo, ma ne ha fatto si mal uso che n’ha formato due delle sue inferiori tragedie. L'azione
tratta dall’Edippo di Sofocle gli ¢ sembrata secca: pero volendola nobilitare havvi introdotto
I'episodio di Dircea e di Teseo, che non solo frastornano linteresse primario, ma lo fanno
diventare accidentale, oltre di che s’occupa talmente Edippo stesso ne' loro affari che sembra
scordarsi della sua disgrazia quando in effetto dovrebbe mostrare trasporti degni d’una
disperazione che induce a cavarsi gli occhi.

[6] La Sofonisba, che deve meritarsi la compassione della gente, si comincia nelle prime scene
a rendere odiosa da Cornelio col far ch'ella posponga una vantaggiosa pace ad una battaglia
pericolosa per lo marito Siface, perciocché aveva gelosia che Massinissa col benefizio della pace
sposasse una sua rivale. Confermasi dappoi I'odiosita con I'asprezza che usa al marito, che vien
fatto schiavo per aver voluto compiacerla. Laonde alfine e per la poca disposizione che trova
negli spettatori o per la maniera con cui muori quasi trionfando non reca veruna pieta. Non cosi
fece il Trissino nostro, nel cui dramma non solamente si rende ella in ogni incontro aggradita al
popolo, ma non abbandona il marito che con ribrezzo, vinta dalla necessita.

[7] Nelle altre sue tragedie il medesimo francese si ¢ discostato anche piu dalla idea della
perfezione, non essendosi proposto per iscopo che o d’instruire nella politica, che egli dichiara
esser I’'anima del suo Serrorio, o di mostrare esempli di gran coraggio, o di pingere alcun carattere
straordinario, dando talora espressamente bando ad ogni tragica tenerezza, e finalmente in ogni
luogo di dileticare 'orecchie e gli animi delle dame francesi con amorosi trattenimenti.

[8] Racine, cui dassi il vanto d’esser giunto alla maggiore perfezione della tragica poesia, non
ha per mio avviso altri argomenti che si possano ridurre alle leggi della perfetta tragedia, se non
quello della sua Fedra (con la quale la Fedra italiana di Francesco Bozza non puo stare in
paragone) ed al piu quello del Britannico, a cui soglio far piu giustizia che non gli abbia fatto 'abate
Tarasson, che per altro esalta i poeti della sua nazione. Pare allui Britannico innocente, ma se
quella tragedia meglio s’esamina, si scorge che non mancavano a Britannico le idee di procacciarsi
anche criminalmente le fortune interdettegli dal destino, oltre la molta imprudenza cagionata non
meno dalla passione amorosa che dalla eta; laonde il timore che la sua morte commove, rendesi
correttivo.

[9] Nella Ifigenia, che contiene la raccolta di tutti i miglior passi di quella d’Euripide, 'autore ha
posto I'arte sua principalmente in trovar modo di salvar la vita a quella donzella per contentare gli
uditori, e pretende muovere un util terrore non disgiunto dalla compassione per mezzo di Erifile,
che muore in sua vece: ma senza effetto cio spera, perciocché se merita questa rivale qualche
castigo, non perisce pero che in conseguenza del primo oracolo di Calcante, che I'aveva a cio
condannata avanti ogni sua colpa, non essendo il secondo oracolo che la dichiarazione del primo.
Inoltre non puote ella traer pieta trovando gli animi disposti a favole della figliuola
d’Agamennone, 1 quali non possono se non odiare chi s’oppone, come Erifile, alla sua liberazione

e godere di tutto cio che la produce.
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[10] Alessandro pare nella tragedia di tal nome piuttosto un cavaliere errante d’'un romanzo
che protagonista d’una tragedia, non consistendo questa favola che nella impresa d’acquistare il
pacifico possesso dell’amata Cleofila, in cui sforzato quell’eroe a combattere con Poro mostra
d’amar la vittoria principalmente per il possesso di lei, sortendo dal conflitto per ire a visitarla
prima di sapere il fin di Poro.

[11] La Tebaide scuopre la gioventu del poeta. L' Andromaca pare che dovesse anzi intitolarsi
I'Oreste, perché questi sembra l'attore primario, cominciando e terminando I'azione da cui
dipendono le vicende di Pirro, ’Ermione e d’Andromaca parimenti; senza che non recano alcun
timore purgante Andromaca ed il figliuolo Astianatte: poiché sono del tutto innocenti
promuovon solo una pieta passeggera, che per esito felice tosto svanisce.

[12] La Berenice, benché sia alquanto compassionevole, ha soggetto poco atto per recare un
giovevol terrore, perciocché la sua calamita non ¢ punto dallei merita con veruna colpa; né
giudico potersi replicare, che la sua disgrazia corregga la violenza della passione amorosa, perché
sarebbe ridevole il creder che alcuno s’avvisi per essa di non innamorarsi, o di liberarsi da tale
passione.

[13] All'incontro la tragedia di Mitridate eccita spavento, ma muove poca compassione, si
perché quel re appare di costume alquanto crudele, come perché la commozione che fa Monima
contrasta a quella che Mitridate dovrebbe acquistarsi. Aggiungo che 'animosita e la costanza del
medesimo sono poco atte a produrre tal passione, avvegnaché per muovere altrui sia d’'uopo aver
prima in se stesso la commozione giusta cio che dice Orazio: «si vis me flere dolendum est
primum ipsi tibi». Quindi ¢ che generalmente debbonsi giudicare poco propri per rappresentar la
prima persona della perfetta tragedia simili soggetti, ancorché possano fare qualche buon effetto
per la magnanimita.

[14] 11 Baiagetto ¢ fondato sopra azione poco compassionevole, perciocché egli stesso
spontaneamente incontra una morte che potrebbe sfuggire. Qualcuno ha censurato Racine,
perocché Baiazetto rifiuta il trono e la vita per lo solo eccesso d’amore, ma tale censura ¢ di niun
valore, perché si suppone che I'eroe tragico debba essere perfetto esemplare di virtu, né possa
percio sagrificare la gloria d’un impero ad una molle passione. L'amore ch'egli ha perfezionerebbe
la tragedia se Pesito infelice apparisse un castigo della sua tenerezza, invece d’essere una pena non
solo ingiustamente ordinata dalla tirannia del fratello, ma con cieca ferocia dallui stesso voluta.
L'Atalia, benché abbia piu dell’altre il gusto della antichita si per la semplicita che per 'ordine, se
si considera secondo il fine primario non reca niun utile terrore, veggendosi in pericolo
d’oppressione un fanciullo innocente; contuttocio, perché insinua mirabilmente la confidenza
verso Dio ho sempre avuto per tal favola una particolare estimazione.

[15] o farei cosa troppo vana se qui fare volessi particolare menzione delle tragedie di Rotrou,
di Mairet, di Tomaso Cornelio, di Pradon, di Crebillon, di M. della Fosse, di Duché, e degli altri
pit moderni, i quali tutti sono inferiori a due predetti poeti. Havvi bensi tra dessi alcuno che ha

mostrato di conoscere e di pregiare il valore delle tragedie del primo grado, ma niuno ¢ stato
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provveduto e mezzi propri per arrivarvi. Di molte lor favole occorrerammi di ragionare nel
decorso di questo paragone.

[16] Io chiudero dunque il presente capo con dire che la rappresentanza de' tragici successi
presso gl’italiani ha della conformita maggiore col genere perfetto della tragica poesia, e pero
meglio acconcia a produrre quel piacere e quell’utile che son di lei piu propri. Né contuttoccio
ricuso a francesi la loda che meritano; anzi, secondo 'opportunita, mostrero ne' capi seguenti
senza parzialita ch'essi hanno in certe cose della particolare benemeranza, e nel proposito di cui
trattiamo in questo, conviene altresi dire che hanno non di rado una lodevole precauzione per
rendere amabili appresso gli uditori que' personaggi con cui intendono talor di commuovere,
celando loro il piu che ponno quelle parti che offendono la dilicatezza de' nostri tempi, ancorché
a tale prerogativa non corrispondano gli altri mezzi della compassione, e questa istessa sia piu
fiate praticate con troppa liberta d’alterare le storie.

[17] Si veggano oltre cio presso Pietro Cornelio e Racine de' tratti mirabili ove si
rappresentano i caratteri de' nostri affetti vivamente, che sarebbe difficile rinvenirne di simili nelle
tragedie italiane. Ma sovente i piu bei passi sono un puro ornamento di persone subalterne o
superfluo o talor anche nocivo allo scopo primiero. Si potrebbe dire ancora che li francesi sono
inventori, o piuttosto riformatori d’una spezie di poema che meglio chiamerebbesi dramma
eroico, che tragedia.

[18] Non vo’ tralasciare che ad una censura parmi all’incontro che soggiacciano non poche
tragedie italiane per avere argomento finto, ancorché peraltro idoneo, dalla qual pratica si son
guardati i francesi. Io non saprei almeno ben difenderne alcune, in cui s’attribuiscono a persone
ideali quegli avvenimenti straordinari per cui si son resi celebri fino a nostri giorni gli uomini piu
sepolti nelle tenebre dell’antichita. Negli uditori di mezzana cognizione poco o niun colpo
possono fare tali casi, perciocché essendo di sua natura poco credibili se non sono appoggiati ad
alcuna memoria, lo lasciano ameno in dubbio della lor verita, pero credo che solamente ne' pit
rozzi possono produrre il loro effetto.

[19] Li poeti greci non eran soliti a prendersi tal liberta se non in certe tragedie di lieta
riconoscenza, come ¢ probabile che fosse anche il fior d’Agatone. Fra le tragedie della natura
orribile abbiamo la sola Medea d’Euripide, che licenziosamente appar finta non pur contro la
naturale credibilita, ma contro la storia stessa, secondo Eliano’, il quale scrisse che non dallei, ma
da’ Corintii furono uccisi 1 suoi figliuoli, ma un pari fallo sarebbe assai men perdonabile ai tempi
nostri che a quelli de’ greci, 1 quali avevano minori comodi d’apprendere I'istoriche notizie. Ma

passiamo ad altre considerazioni.

3 Lib. 5, cap. 21.
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Capo II.

Osservazioni intorno le circostanze che rendono efficaci le peripezie

Articolo I

[1] Per lo precedente capo si puo comprendere che le tragedie de’ francesi sono per lo piu
difettose ora per poca idoneita alle persone principali, ora per 'incapacita degli argomenti, ora per
I'improprieta de' fini proposti da que' poeti; con tutto cio per formare una intera comparazione
della tragica teoria rimane ad esaminarsi particolarmente il valore delle peripezie piu regolarmente
da essi praticate. Tre cose concorrono a far si che 'l rivolgimento della tragedia sia bello e cagioni
efficacemente la compassione e lo spavento, cio¢ maraviglia, riconoscenza e passione.

[2] La maraviglia propria della tragica poesia consiste nell’orribilita derivata da mezzi
inaspettati, imperocché ’l timore e la pieta ricevono maggiore aumento qualor c’incontra vedere
de casi orribili per quelle vie onde meno si tema di pericolo, si perché paiono meno evitabili i mali
pit comuni a fronte degli straordinari, come perché vie piu si commove la nostra umanita mentre
apprendiamo dalla novita dell’altrui disavventure de’ nuovi modi che ci agevolan maggiormente
que’ patimenti a cui soggiaciamo. A che si puote aggiugnere che li mali divengon pit considerabili
quando vengono d’onde s’attende del bene; per la qual ragione piacquero agli antichi quelli che
occorrono tra congiunti di sangue, o d’amicizia.

[3] Pero quantunque ogni sorta di maraviglia sia in ciascun poema generalmente lodevole,
perciocché reca seco diletto grande, la tragedia non richiede di sua natura se non questa come sua
propria, potendo sussistere facilmente senz’altra. Laddove i poemi epici sarebbon mancanti di
cosa essenziale, se fossero privi di quella che nasce dalle altre cose.

[4] Li poeti francesi pare che non abbian fatto gran conto di questa maraviglia particolare della
tragica poesia. Pietro Cornelio ha procurato in pit drammi di dilettare solamente con esemplari
eroici, costituendo T'essenza del diletto tragico in una ammirazione accessoria. Molti piu
considerando, per cosi dire, I'arricchimento del corpo che la virtu dell’anima, si sono avvisati
ch’egli abbia in cotal guisa perfezionato la tragedia.

[5] Pero ricercano assai comunemente i francesi, come cosa necessaria alla poesia tragica gli
eroi egualmente grandi che nell’epopeia, nel che parmi che s’ingannino; conciossiaché oltre il non
aggiungere essenziale benefizio al fine proprio della perfetta tragedia, divertono talora 'uditore
dalle passioni e fanno perdere lefficacia alla favola, oltre qualche altra sconvenevolezza che

tocchero parlando de’ costumi.
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[6] Per avvedersi di cio basta osservare quanto la Sofonisba di Pietro Cornelio, che ha per altro
argomento assal tragico, perda per cagione dell’eroismo in paragone di quella del Trissino. Non
credo perd buona induzione quella dell’abate Tarasson, il quale dice’ che la tragedia puo prendere
dall’epopeia la maraviglia, siccome I'epopeia piglia la compassione ed il terrore dalla tragedia,
imperciocché il poema epico ¢ rappresentazione piu generale della vita umana, laonde non
solamente puo senza nocumento, ma deve contenere I'imitazione d’ogni affetto; il che non
accade nella tragedia, poesia piu limitata e dilicatissima nel ricevere pregiudizio da forastieri
accresciment.

[7] Alcuni per errore hanno creduto che la spezie delle tragedie doppie, ove i cattivi muoiono
ed i buoni si liberan dalle miserie, non abbia altro fine che d’instruire gli uomini con esempio:
quindi ¢ che approvano in esse somiglianti introduzioni. Ma poco mostrano di conoscere la
natura della tragica poesia, la quale per la finale letizia perde bensi gran parte della sua forza, ma
non cangia essenza. Che se sammise sotto il nome della tragedia ogni sorta di fatti illustri
indistintamente, non aveva essa ricevuta ancora dalle regole la spezial forma.

[8] Per cagione delle predette massime ¢ succeduto che hanno i francesi in particolar guisa
praticato una qualita di drammi differenti dalle tragedie, la quale abbia per fine di giovare con
I'esempio delle grandi virty; il che, come loro ¢ venuto fatto qualche fiata con della lode, cosi pure
che gia due secoli fosse proposto dal nostro Castelvetro’.

[9] Nelle tragedie italiane non s’¢ trascurata la meraviglia propria di tale poesia. Chi scorreralle
s’avedra che non pur quelle che da me furono nel primo capo nominate ’hanno alle loro
peripezie d’ordinario congiunta, ma le favole doppie ancora. Fra le quali ci presta assai

bell’esempio la Mergpe del marchese Maffei.

Articolo 11

[1] L’uso della riconoscenza ¢ pure assai comune nelle nostre poesie tragiche: all’incontro da’
francesi ella viene creduta incomoda e pero da loro molto trasandasi, laonde ci convien vedere in
secondo luogo il valore anche di questa circostanza per determinare se sia piu pregevole il
praticarla, o Pometterla. La ragione che adduce Pietro Cornelio in dispregio della riconoscenza si
¢ che gl'italiani perdono sovente per essa occasioni di sentimenti patetici, i quali avrebbon bonta
piu considerabile e che la compassione, svegliata da chi commette opera indegna contro persone
amate e non conosciute, ha poca estenzione nell’atto del riconoscetle, perciocché avvien cio

solamente nella catastrofe.

4 Dissertation sur I’Iliade.

5 Parte 3, particella 13. Dice egli quivi non doversi limitar la tragedia ad un solo fine utile: io direi esser
lodevole ampliar la drammatica poesia, non il confondere la tragica. L.e morti de martiri eroi parmi che s’accostino
allindole tragica, perché mentre dalla qualita de' loro supplici si commove la nostra natura ad orrore ed a pieta;
correggesi I'intemperanza di queste stesse passioni dal riflesso de celesti beni.
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[2] Io rifletto nonpertanto che la riconoscenza non lascia d’accrescere la pieta finale, a cui
principalmente dee dirigersi 'arte; e supposto che fra le tragedie di Pietro Cornelio piu
commuovessero, come egli dice, Cimene ed Antioco, che Edippo, cio potrebbe avvenire
solamente per le imperfezioni degli episodi con cui egli ha tolto a quella favola la forza che ha
presso il greco poeta. Il differire fino alla catastrofe la compassione non pregiudica punto, anzi
accresce la virta della medesima, conciossiaché penetrando ella come in un colpo nell’uditore lo
lascia piu sorpreso, come appare nel Solimano del Bonarelli, ove appunta ella nasce dalla
riconoscenza che fa quegli del suo Mustafa, e la reina d’aver cagionato la morte del figliuolo,
mentre procurava di salvatlo.

[3] I combattimenti delle passioni che sono nel decorso delle favole e vengono sopra tutto
approvati da Cornelio, lasciano languido il fine che dovrebbe essere il piu forte, perocché gli
affetti mossi dalla pugna del dovere contro Iinclinazione della natura, o di questa contro le
passioni, ove s’opera tra persone note, invece di crescere vanno scemando, perché non si
possono per tanto tempo sostenere.

[4] Oltre cio non sono talora que' propri che ricerca la tragedia, come si vede nel Cinna, il quale
sentendo il rimorso del tradimento ed il debito della gratitudine verso Ottaviano, viene
combattuto dall’amore d’Emilia e della fede a lei data di vendicarla. Un tale contrasto da bensi
piacere per la pittura della naturale agitazione che prova Cinna, ma non si pud quindi nascere il
frutto della compassione richiesta, perciocché qual pieta merita un traditore che mette in bilancia
il debito che ha verso il suo principe con quello che ha verso 'amata? Confesso che non so
comprendere come da Cornelio si preponga la rappresentanza di si torbide irresoluzioni a’
vantaggi che s’hanno dalla riconoscenza per ottenere il fine pocanzi espresso.

[5] Io non intendo pero di rendere necessaria I'ignoranza delle persone e di non lasciar luogo
agli affetti di quelli che non I’hanno, perché cio farebbe riprovare un pregio nobile delle favole
tragiche, massimamente quando essi sono adatti alla misericordia, e ristringerle ad una noiosa
uniformita, per la quale la lettura delle italiane tragedie riesce talor men grata.

[6] Ma giudico assai biasimevole I'opinione di coloro, i quali credono che la riconoscenza non
solamente sia inutile, ma privi ancora la tragedia della sua maggiore virtu. Li combattimenti
interni delle persone senza ignoranza operanti sono per mio parere lodevoli massimamente nelle
favole doppie, o di lieto fine, imperocché non avendo di mestieri di continuare sino alla fine,
rimangono nella sua vigorosita sin che dura il lor corso, e I'ascoltatore riceve diletto e nella loro
durevolezza e nella lor cessazione. Ha degnamente luogo il riconoscimento in ogni sorta di
favole: esso dove dall’'uditore s’attende produce una certa impazienza dell’esito che maggiormente
lo rapisce; esso inoltre abilita quantita di persone a cadere in cose orribili senza incorrere nelle
odiosita delle gran colpe, laonde le tragedie senza esser piene di scelleratezze ponno cagionare
quell’orrore che loro conviene, né fa lor bisogno di rappresentar punito un delitto con un altro
maggiore che impedisca il frutto del castigo; ma sopra tutto esso ¢ pregevole perché reca seco
negli avvenimenti una rarita per cui appaion piu maravigliosi. Tutte queste riflessioni muovonmi a

disapprovare la massima piu comune de' francesi, ed a pregiar quella degli italiani, benché vorrei
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che questi avessero assai piu curato anche gli affetti compassionevoli che nascono tra chi nulla
ignora; 'uso de’ quali avrebbe loro recato piu varieta ed una maggiore imitazione della nostra

natura, siccome ¢ stato un gran mezzo a francesi per acquistarsi dell’applauso.

Articolo 111

[1] Tre considerazioni occorre di fare intorno alla passione, una delle quali riguarda la qualita
di cio che si debbe patire, I’altra il preparamento per cui si rende efficace la compassione verso
coloro che cadono in miseria e la terza gli accompagnamenti che richiede il lor patimento per
produrre perfettamente negli ascoltatori il suo effetto.

[2] Non diro circa la prima se non che non veggo ne’ francesi 'osservanza inalterabile che
hanno gl’italiani di cercare nelle morti, nelle perdite degli stati, o in altre gravi disavventure, le
commozioni gia statuite; ma oltre che in piu drammi ove si trovano di tali disastri manca la
persona propria per le medesime, in qualche altra avvengono disgrazie di si poco conto che non
meritano il nome di tragiche. L’arte di preparare il favore del popolo a chi dee patire pare che sia
massima de’ francesi quando discorrono di tragici precetti, ma trovo nell’esecuzione assai negletta
tal regola. Chi crederebbe che Tommaso Cornelio avesse voluto procacciare ad Achille la
compassione che dovevasi alla sua morte, mentre in tutta quella favola ad altro pare che non
attenda se non a renderlo odioso con dare risalto ora alla sua perfidia verso Briseida, ora alla sua
violenza contro Polissena. Migliore avvedutezza ebbe in questa parte il Montanari nella tragedia
del medesimo argomento.

[3] Di simili inavvertenze si hanno piu saggi ne’ poeti di Francia, siccome pure d’altre meno
considerabili bensi, ma che scemano in qualche parte la pieta. Non posso astenermi di riprovare
monsieur de la Fosse, il quale si vanta d’avere nella sua Po/issena cambiato le tradizioni della fama,
fingendo che Pirro la sveni involontariamente. Egli credendo di migliorare in tal guisa la favola,
halle tolto parte della sua efficacia, perciocché si per Polissena che per Pirro a quanti maggiori
affetti dava luogo una si lugubre azione che un colpo accidentale?

[4] Certo il nostro Annibale Marchesi ha mostrato piu discernimento rappresentando in simile
tragedia Pirro, che per venerazione de' numi e per adempimento del giurato impegno si dispone a
trucidare 'amata con animo di non sopravvivere; con che s’aggiugne nuova pena alla calamita di
Polissena stessa. Stabilisce quel poeta francese la lode della sua invenzione sulla proposizione
d’un simil modo inventato da Pietro Cornelio per iscolpare il patricidio d’Oreste, ma non v'ha
parita tra I'una e l'altra azione. In quella d’Oreste ¢ d’uopo fare tal cangiamento per non irritare con
I’empieta I'uditore contro Elettra e contro Oreste, ma la volontaria uccisione di Polissena invece
di frastornare la compassione a chi la merita 'accresce maggiormente, posciaché non per veruna

sceleratezza, ma per rassegnazione virtuosa viene da Pirro commessa.
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Articolo IV

[1] Nel proposito degli accompagnamenti accennati ritrovo primieramente in piu nostri poeti
una attenzione particolare di tessere li accidenti in maniera che la forza degli affetti finali non sia
dissipata dalla diversione degli altri, mostrando essi avere avvertito che per la debolezza della
nostra natura un sentimento viene infievolito dall’altro. Hassi un chiaro indizio di cio nel vedere
eschiuse in varie favole le persone crudeli, o di costume per altro odioso, che svegliano
I'indignazione nel popolo, perocché, occupato esso da tale irritamento, sente assai meno il
benefizio del terrore e della compassione. Di tal sorta sono la Sofonisba, 1’Oreste, il Solinano,
I Aristodemo, I’ Ulisse sopra mentovate e molte altre che tralascio.

[2] Questa cautela non ¢ pero senza esempli contrari, come puo vedersi nell’Orbecche del
Giraldi, nella Rosmonda del Rucellai, ed in simili ove spicca grandissima crudelta. Ma gli francesi,
se ben m’avviso, sono lontani da tale avvertenza e se hanno delle tragedie libere dalla macchia
pare che cio sia piuttosto effetto casuale dell’argomento che opera dell’arte. Pietro Cornelio fra
piu difetti che scuopre nel suo proprio teatro, non s’attribuisce mai questo: anzi egli non dubita di
preporre a tutte le sue favole la Rodoguna, ove piu che in altre esso ¢ notabile. L'autore si persuade
aver ritrovato de’ mezzi nuovi di rendere terribile e compassionevole la tragedia che sieno per la
forza e per lo frutto eguali a migliori praticati dagli antichi, rappresentando persone empissime
che perseguitino I'ottime, purché queste si salvino; pero porta egli quast in trionfo la persecuzione
che fa Cleopatra de’ suoi figliuoli, dicendo che la pieta delle miserie loro non rimane soverchiata
dalla avversione che si concepisce contro di lei, perché si spera la loro salvezza.

[3] Ma questa difesa ¢ confutata dal fatto e dalla ragione. Dal fatto, perciocché Seleuco, uno
de' figliuoli, muore trucidato per sua mano e con fierezza vie piu di quella di Medea intollerabile,
apparendo ella quindi sulla scena a compiacersi tranquillamente si del suo misfatto, che d’un altro
simile che spera di compire; dalla ragione, perché lo sperare la liberazione de' buoni, oltreché
sospende quella intiera pieta che s’avrebbe loro nel compimento della sciagura, nulla non
impedisce il comprendere la crudelta di chi procura la loro calamita, né scema pero punto
Iirritamento della indignazione.

[4] Una compiacenza simile a quella di Cornelio mostra anche Racine per avere introdotto
nella sua Ifigenia una rivale che porta il medesimo nome e muore in luogo di lei, quantunque lo
spirito di costei, pieno d’un odio indegno per cui perseguita una sua innocente benefattrice con
vano pretesto di vendetta, occupando lo spettatore nella avversione della sua indegnita, lo diverte
dal pietoso sentimento che costituisce appresso Euripide il massimo diletto.

[5] Fra gli accompagnamenti della passione sono efficacissimi gli affetti delle persone
subalterne per commuovere chi ascolta, perciocché li nostri sensi a guisa di corde unisone
corrispondono vicendevolmente al provocamento del primo. Pero son degni di loda li primi poeti
che attribuirono principalmente al coro I'uffizio del compatire. Questa prerogativa non manca
alle favole italiane, ove d’ordinario appare la cura d’interessare si li cori di quelle che gli hanno

continui, come gli nunzi e gli altri personaggi nelle disavventure de' miseri.
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[6] Li francesi son poco osservatori di cio, laonde egli incontra non rado di vedere terminar le
lor favole con un secco avviso del funesto avvenimento. Mi sovviene che nella Teodora di Pietro
Cornelio, invece d’addursi un messaggero appassionato che descriva il martirio di quella S.
Vergine e di Didimo, e di prepararsi alcuna persona che 'oda con passione, si introduce Stefania,
che in due parole si spedisce di questo punto e distende la sua narrazione nell’esprimere la gioia
che aveva Marcella della sua vendetta, e quindi la morte di costei disperata.

[7] Nel Poliento egli s’¢ curato si poco di questi mezzi commotivi che, invece di provvedere chi
doveva raccontare e sentire il successo della sua morte, s’¢ trovato in necessita d’ometterla per
non aver modo di rappresentarla convenientemente al bisogno della tragedia, pero non se ne ha
che un argomento dalla conversione di Paolina.

[8] Una cagione per cui non cale molto a’ francesi d’accompagnare la calamita con espressioni
di certi flebili sentimenti ¢ stato il timore d’incorrere in qualche languidezza, di cui sono stati
censurati li poeti greci, ma parmi che abbiano mostrato poco discernimento fuggendo egualmente
que' dogliosi trattenimenti che accrescono il moto delle passioni, come debbonsi schifare le
declamazioni superflue che le lasciano illanguidire quando la commozione ¢ giunta al colmo.
Nell’ Apologia di Sofocle da me scritta anni sono, accenno il discapito che anche in questa parte ha

I'Edippo di Monsieur di Voltaire a paragone di quello del poeta greco.
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Capo III.

Dell’uso che suol farsi degli episodi.

Articolo I

[1] Ancorché quel diletto che genera la varieta degli avvenimenti fosse dagli antichi maestri
ricercato nel poema epico, nondimeno la copia e la lunghezza degli episodi giudicaronsi poco
proprie per la tragedia. Aristotele non adduce di cio ragione, se non 'esempio della Odissea, che
dice essere cresciuta sopra la mole d’una tragedia per a sola estenzione degli episodi. Altri han
detto appresso che la brevita del tempo permesso alle tragiche rappresentanze non ¢ capace come
quello dell’epopea, ma cio ch’io credo doversi massimamente considerare ¢ che il fine della vera
tragedia non ¢ di dilettare a guisa della epopeia colla rassomiglianza di molte cose, ma colla
compassione. E questo piacere si forma principalmente, secondo il mio sentimento, da
quell’interesse che per la conformita della natura s’assume lo spettatore nelle peripezie de’ miseri,
che ché si dica sofisticamente dal Castelvetro, il quale vuole che nasca obliquamente dal
riconoscere che la tristezza insinuata dalla compassione ¢ un atto giusto, e pero commotivo di
compiacenza’.

[2] Egli ¢ vero che li poeti greci non s’astennero per tale riflesso dalle episodiche prolissita, ma
perché furono amanti della semplicita, non pur nelle favole tragiche ma nelle comiche ancora,
siccome si raccoglie dalle reliquie che s’hanno di Menandro. Da’ latini cominciossi a traer la
comedia dalla prisca ristrettezza, pero fu degnamente lodato Terenzio dal Donato per essersi in
cio dipartito dal costume greco, ed avere arricchito gli argomenti suoi con la composizione de’
negozii; il che non fu pero praticato da latini tragici, che dovettero per mio avviso avvedersi che,
siccome la nuova comedia - la quale ha per iscopo di piacere con lo scherno de’ costumi ridevoli
e con gli esiti felici de” privati affari - riceve giovamento, anziché pregiudizio, da digressioni che
rendono gli argomenti piu composti, cosi la tragedia non puo se non perdere della sua forza,
distraendo per l'uditore con la moltiplicita degli interessi da quella passione la cui maggior
violenza ¢ Ieffetto della tragica perfezione.

[3] Grlitaliani ch’hanno preso per iscopo le antiche tragedie non sono incorsi comunemente
nella censura d’avere con troppo ammassamento di successi oppressa la virtu dell’azion

principale: le lor favole sono per lo piu semplici e, nelle pit composte, quali potrebbon dirsi il

6 Parte 3 particella 13, ma siccome il Castelvetro intese male il vero diletto, cosi nella particella 1 espose male
la purgazione, attribuendola unicamente alle due passioni che la tragedia ha per fine.
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Solimano del Bonarelli e I’ Aristodeno del Dottoti, non v’ha di si notabili accidenti che nuocano al
soggetto.

[4] Contuttoccid molti autori nella stessa loro semplicita non sono esenti dalla
sconvenevolezza di certi discorsi, 1 quali non son congiunti all’azione né per necessita né per
verosimiglianza, ed oltre I’essere sconvenevoli all’occasione sono anche per altro noiosi. In questo
numero puossi mettere la storia che il Trissino fa che raccontisi da Sofonisba ad Erminia sin
dall’origine di Cartagine; la narrazione che leggesi nella prima scena dell’Oreste del Rucellai
toccante le cose accadutegli sin dalla guerra di Troia; la descrizione della tempesta di mare che
vien fatta dal Torrismondo del Tasso nell’appassionato racconto delle sue disavventure, e molti
altri interponimenti non pur superflui ma disadatti che si veggono sparsi in gran parte delle nostre
antiche tragedie, il tedio de’ quali appare che fosse sentito anche dal marchese Maffei che sovente
accenno nel suo Teatro Italiano de’ passi che debbonsi troncare.

[5] N¢é dissimulero che in piu favole riesconmi ancora disaggradevoli certi intervenimenti
staccati, per cul manca loro quella perfetta unione che debbe avere un corpo con le sue membra.
Che se si riflette non potere la poesia drammatica sortire intieramente il suo effetto se non si
conformano insieme ’arte di scriverla e 'uso di rappresentarla, converra dire che siccome a nostri
tempi non ¢ praticabile (se non con una cautela particolare che ha qualcuno osservato) il coro,
che frapposto agli atti era appresso de’ greci quasi una specie di episodio che dava alle favole una
convenevol misura, cosi certe tragedie italiane considerate rispettivamente alla rappresentanza
teatrale rimangono mancanti d’'una convenevol grandezza. E di vero tale mancanza sarebbe
sensibilissima, se non che la qualita dello stile congiunta ad altri riempimenti le prolunga oltre
modo, come per saggio si puo vedere nella Progne del Domenichi.

[6] Per lo riguardo dell’'uso teatrale, e per altri che piu oltre ci occorreranno, io non saprei
disapprovare li francesi non meno per avere abbandonato il coro che per avere introdotto in
supplimento del medesimo qualche maggiore episodio, se si fosse osservata tutta 'accortezza in
far si che le favole ne godessero benefizio senza offesa della lor propria dilicatezza. Ma sovente
parmi essere avvenuto a que’ poeti, come a quegli imbanditori di conviti che, per far pompa di
condimenti, opprimono il sapor natio delle vivande, o lasciano mancare 1 messi sostanziali per dar
luogo agli accessori. Ma per venire a particolarita maggiori, e notare 1 difetti ch’io ritrovo negli
episodi francesi, come le lodi ch’essi meritano per li medesimi, esporro le osservazioni che

m’avvenne di fare nella lettura di tali tragedie.

Articolo 11

[1] Non puo negarsi che le digressioni usate da francesi in alcune favole con moderazione e
con ingegno non diano loro molta grazia ed ornamento senza punto scemare di quella forza che

ha l'azione primaria. Pero di leggieri non si puo scorgere che 'antica favola di Fedra nella riforma
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fatta dal Racine ha vantaggiato, come per altro, cosi pure per esse. Nel Britannico del medesimo
veggo altresi 'uso degli episodi si moderato che perfezionano la favola non che non le nuocano.

[2] Un esempio della artificiosa collegazion de’ medesimi mi sovviene aver veduto nell’Orazio
di Pietro Cornelio, ove le passioni di Sabina e di Camilla, composte naturalmente con I’azione,
costituiscono una parte bellissima, benché il rimanente non corrisponda, come gia notai. N¢é certo
cosi possono lodarsi gli episodi della italiana Demodice, la quale rappresenta un fatto simile a quello
degli Orazi e de’ Curiazi, perciocché I'amicizia di Eurindo con Critolao, il conflitto di questi col
lione, gli amori di Lagisca e d’Eurindo sono cose tutte aliene dalla favola e, cio massimamente
importa, male insieme vincolate. Ma quantunque si trovino presso 1 francesi de’ pregevoli episodi,
e generalmente si vegga in essi dell’arte nell'innestar le parti avventizie con I'essenziali e formarne
quinci un sol nodo, moltissimi sono li disordini da me notati ne’ medesimi:

[3] 1. Disapprovo certi dialoghi di personaggi oziosi, né solamente intendo di quelli che
sembrano anzi spettatori della favola che attori, come I'infante del Cid, ma d’altri ancora che sotto
il titolo di confidenti sovente s’introducono, i quali benché giovino assai per dar motivo a’
principali d’instruire naturalmente gli spettatori di molte cose, e di meglio dipingere li contrasti
delle loro interne passioni, ed inoltre per dar comodo collegamento alle scene, fanno bene spesso
riconoscere degli inserimenti affettati con poco di verisimile e meno di necessita.

[4] 2. Mi spiace il veder talora frammessi alle favole accidenti che, benché siano investigati per
render pit mirabile lo scioglimento, entrano in esse con mala grazia, come si potrebbe asserire
dall’intervenimento di Telefo nella Po/issena di monsieur de la Fosse.

[5] 3. Peccano ancora molte digressioni per la ristrettezza del tempo a cui si riducono. Un tal
fallo assai frequente credo che abbia avuto origine dalla massima di Pietro Cornelio che definisce
il necessario «e besoin du pocte pour arriver a son but», e fonda tale definizione nella parola
avayndtov usata da Aristotele, dandole significato d’utile invece di necessario, il che tanto ¢
contrario alla ragione, non che al senso d’ogni testo aristotelico, che stimo superfluo il
dimostrarlo. Da questo falso principio deduce egli che, avendo mestieri il poeta di racchiudere la
favola nell’'unita di luogo e del tempo, lice in molte azioni far violenza alle diliberazioni ed agli
effetti loro, affrettando oltre il verisimile il tempo che per essi si richiederebbe. Un tal difetto mi
sembra tollerabile in quelle tragedie ove il successo essenziale ¢ secondo la storia alquanto lungo,
per non bandirne dal teatro molti per altro degni di rappresentazione, ma non saprei compatir
quelle favole, le cui circostanze ideate da poeti non posson rinserrarsi nella brevita del tempo
prescritto. Racine mostro di conoscere questo errore, e d’amar pero meglio la semplicita, ma non
seppe sempre usarla quanto era d’'uopo per non violare la verisimiglianza.

[6] 4. Havvi non poche digressioni che occupano la maggior parte della tragedia, o vi danno la
principale figura, come mi sovviene aver particolarmente notato nell’ Edjppo di Pietro Cornelio e
nell’Andromaca di Racine.

5. Se ne trovano dell’altre che soffocano con accidentali commozioni la passione dell’intento

primario.
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[7] 6. Molte levano ancora all’azione la necessaria unita. Cosi, per esempio, nella Elettra di
monsieur Crebillon, I'idea finale ¢ di mostrare la forza che da lei fassi al proprio amore per
vendicarsi, ma poi senza veruna connessione si scorge 'amor d’Oreste verso la figliuola d’Egisto,
l'arrivo di Palamede che scuopre ad Oreste la sua qualita e 'esorta alla vendetta della morte del
padre; laonde siegue poi 'uccisione di Egisto e di Clitennestra. Nel Coreso di monsieur de la Fosse
chi mai non crederebbe a vedere i primi due atti che la materia principale sia l'infedelta di
Agenore che viene per conchiuder le nozze con Calliroe? Certo I'azione di Coreso che si scuopre
nel terzo ¢ distinta dalla prima da cui essa deriva.

7. Finalmente, dalla qualita comune a tutti gli intrichi delle persone chiamate da' francesi

episodiche, nasce un difetto ancora pitt comune d’ogni altro a' loro episodi.

Articolo 111

[1] Fu massima di Pietro Cornelio e poscia generale presso li poeti di Francia che le tragedie
ove amore non ha parte alcuna sieno prive de’ principali allettamenti. Monsieur Saint Evremond
fu di parere, oltre cio, ch’egli giovi per mantenere tra gli eroi e gli spettatori un certo vincolo, ma
che non si deve attribuire loro sentimenti comuni che avviliscano il loro carattere per lo fine di
produrre tal corrispondenza, con la qual regola crede egli potersi in ogni azione mischiare la
passione amorosa senza pena e senza violenza.

[2] Aggiunge ch’essendo le donne necessarie nelle tragedie fa di mestiere introdurle a ragionare
d’amore si perché loro ¢ piu naturale, come perché ne parlano meglio che d’ogn’altra cosa, anzi
senza esso riesce noiosa ogni loro conversazione; né dubita pero d’affermare che tutti i loro
dolori, timori, desideri, trasporti debbono per piacerci sentir d’amore, toccandoci in tal guisa assai
piu, secondo il suo parere, i tormenti d’una tenera amante che laltre umane disgrazie che ci
recano solamente idee lugubri. Laonde sembra ch’egli pretenda ch’offendasi piuttosto con esse la
nostra fantasia che non s’interessi il nostre cuore.

[3] Ma per rispondere brevemente a tali discorsi, io non posso astenermi dal dichiarar prima
inetta la sentenza che stabilisce essere 'amore un mezzo che ci unisce con gli eroi, perocché le
persone proprie della tragedia non sono gli eroi in ogni virtu perfettissimi, anzi devono avere di
que' difetti che mostrano agli ascoltatori la comunione della umana fragilita. Né meno ¢ strano il
dire che la donna sia incapace d’acquistarsi gli animi solamente con discorsi d’amore, quando
all'incontro P'altre calamita tragiche ch'ella soffra debbono tanto piu muovere, quanto ha piu di
forza sopra not cio che distrugge la nostra natura, o le cose per natura a noi congiunte, che cio
che ci separa da quelle a cui siamo uniti per accidente.

[4] E pero leggerezza il credere che la tristezza della tragedia abbia bisogno, per toccar meglio,
delle amorose tenerezze. Li francesi secondo i principi sopra accennati praticano 'amore
generalmente nelle loro tragedie, non gia per passione primaria sopra di cui debba aggirarsi la

favole, come altri ha loro ingiustamente rimproverato, ma per materia necessaria de’ loro episodi,
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perciocché, a dir vero, poche sono le favole puramente fondate sopra intrichi amorosi, quale mi
sovviene essere 1’Arianna di Tommaso Cornelio, gli avvenimenti di cui converrebbono alla sola
commedia. Dall’'uso delle amorose digressioni derivano de’ difetti ch’io non saprei scusare,
ancorché giudichi potersi avere qualche indulgenza maggiore per li francesi che per altri, si perché
tal sorta di galanteria s’Taccomoda agevolmente senza offesa di certe convenienze al costume di
quella nazione, come perché Iapplauso delle loro tragedie dipende principalmente
dall’approvazione delle dame in essa raffinate, da cui tutto il resto della gente per certa indole ivi
si lascia rapire.

[5] Una delle male conseguenze che produce 'amore ¢ render fredda la favola invece di tenere
occupato l'uditore nelle premure de’ gravi mali in cui le tragiche passioni hanno il lor
fondamento. Niuno potra leggere gli episodi della gelosia introdotta nella Sofonisba di Pietro
Cornelio, tra quella regina ed Erice, senza sentire un languore che snerva il dramma. Peccasi
sovente da’ francesi in tal fatto invece d’aiutare con gli affetti degli episodi quello dell’azione.
Nelle poche italiane tragedie che hanno digressioni d’amore s’¢ molto diversamente operato. Nel
Solimano del Bonarelli 'amore che passa tra Mustafa e Despina, invece d’intepidire la passione
finale, coopera ad accrescerla. 11 medesimo accade nell’ Aristodenro per 'amore di Policare e di
Merope.

[6] Altro cattivo effetto dell’amore ¢ presso li francesi un dispiacere notabile che prova
I'uditore mentre nel bollore della passione, concepita per la disgrazia d’alcuno, invece di sentirsi
secondare in quellinteresse che ha per lui preso, riceve motivo di sdegno, scorgendo la stessa
persona per cui penava scordarsi quasi delle proprie calamita per le cure amorose. Il che,
comeché avvenga in piu tragedie, riesce notabilissimo nell’Idomeneo di Crebillon. Talora accade
anco che laffare d’amore introdotto per accessorio occupa il luogo del principale, come ¢ facile
d’osservare negli amori d’Oreste e d’Ermione nell’Andromaca di Racine, ed in quello di Teseo e
Dircea nell’Edippo di Pietro Cornelio. Per tali ragioni sembrami assai biasimevole 'uso che si fa
dell’amore nelle tragedie francesi, quantunque tali loro episodi meritino sovente la lode d’essere
ingegnosamente legati con gl'interessi degli attori principali e con tale continuazione di scene che
presso gl'italiani difficilmente si trovarebbe.

[7] E degno di distinzione il contenimento di monsieur Duché, che s’¢ guardato di mischiare
digressioni amorose alle azioni delle sue tragedie, e lodasi d’avere intenerito gli uditori senza tale
specie di passione, ma per altro egli ¢ incorso in uno de’ difetti sopra mentovati, introducendo nel
Gionata Achinoa, moglie di Saule, con le due figliuole, come pure nell’Assalonne 1a reina Maaca e la
figlia Tamar, persone tutte superflue alla costituzione di quelle due favole, non veggendosi alcun
successo dipendente dal loro intervenimento. Racine, che ha preservato la sua Aza/ia dall’amore,

I’ha guardata assai meglio da simili superfluita.
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Capo IV.

De' vantaggi ch'hanno 1i francesi circa vari artifici toccanti ’ordine e

la forma della tragica rappresentanza.

Articolo I

[1] Se dalle cose dette sinadora alcun sospettasse che 'amore della propria nazione m’avesse
fatto dissimulare o non conoscere 1 difetti degl’italiani poeti, e m’avesse mosso a censurare quelli
de’ francesi, in questo capo egli s’avvedra che 'amore del vero, siccome ¢ scorta d’ogni mio
studio, cosi pure ¢ direttore de’ miei giudizi, perocché con quella liberta che mi son preso nel
dichiarare le tragedie di Francia meno regolari che le nostre nella teorica costituzion della favola,
parimenti confesserdo che queste sono assai difettose nella disposizione ed in altre qualita
rappresentative della medesima, siccome quelle hanno in cio molti pregi particolari. I arte che ora
prendo a considerare ¢ quella che consiste in far si che l'uditore ingannato apprenda con
agevolezza e con piacere la tragica rappresentazione per 'azione stessa che si rappresenta. Per
riconoscere questa osserveremo distintamente 'avviamento degli affari e de’ successi, la maniera
d’introdurre le persone, la dignita e proprieta de’ colloqui e de’ soliloqui, il regolamento degli atti
e delle scene.

[2] Lartifizio d’avviare gli affari si puo considerare nella informazione de’ fatti precedenti,
corrispondente al prologo degli antichi, e nel ravviluppamento equivalente al loro episodio, e
nello scioglimento gia detto esodo. Benché li greci sieno stati maestri degli altri per I'invenzione
sustanziale delle favole tragiche, contuttocio, perché difficilmente le cose hanno ne’ suoi principi
ogni perfezione che possono acquistare col benefizio del tempo, eglino lasciaron che desiderare
circa le condizioni che prendo ad esaminare. Un tale difetto parmi massimamente notabile ne’
loro prologhi, ove s’instruivan sovente gli ascoltatori col far loro narrare lo stato de’ successi,
onde dipendevano le favole, da qualche attore che pareva venire in teatro a tal fine, o da qualche
Deita, e talora anche da personaggi del tutto ideali, come ¢ la Morte introdotta nell’Akeste
d’Euripide. Sofocle ¢ stato in cio piu degli altri guardingo, ma non ¢ libero in tutte le sue tragedie
da simili imperfezioni. Ii nostri poeti non andarono esenti da simili difetti degli antichi
precessori, anzi, salvo piu tragedie di questi ultimi tempi, nelle quali si scorge qualche miglior
gusto circa la disposizione, rada ¢ quella ove non s’incontrino esempli di si difettosa imitazione.

[3] N¢é solamente di quelle persone, le quali intervengono a favellare, tale appare sola in
principio a raccontare con improprieta le cose che sono necessarie per lintelligenza del

rimanente, ma talora per serbar qualche naturalezza si fa con tanta oscurita che l'instruzione si
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rende inutile, come osservai gia nella Tu//ia di Lodovico Martelli, che viene sulla scena a far lunga
narrazione de’ suoi avvenimenti in una guisa che non puo comprendere i medesimi se non chi li
fa. Al qual proposito non posso non riprovare il giudizio che fa di tale tragedia Vincenzo
Gravina', riponendola fra le migliori che abbiamo, ancorché senza di questa particolarita per
cento altri falli meriti appena luogo fra le peggiori.

[4] Nelle tragedie del Giraldi veggonsi non pur persone umane che comparendo sole in
principio instruiscono il popolo, come fa Enone negli Antivalomeni, ma ombre e le deita;
oltrediché introdusse egli la fama in mezzo della sua Didone a raccontare i trastulli amorosi
d’Enea e di Didone. Non pochi altri hanno nelle protasi seguito le medesime orme. Bongianni
Gratarolo ha tentato rimediare in parte alla improprieta di far recare le primarie notizie a persone
sole, coll’aggiugnerne altre che ragionassero insieme, ma non ha scansato in tal guisa I'indecenza
di costituire tutto il primo atto di Deita separate affatto dal resto della favola, e per la qualita delle
persone, e per la natura del commercio, come si puo vedere si nell’Astianatte che nell’ Altea del
medesimo. Tale disordine diviene anche maggiore nella Dalida del Groto, ove favellano la Morte
e la Gelosia. N¢é rimango pago di quegli stessi autori, che fattisi imitatori delle migliori favole di
Sofocle si guardaron bensi d’usare mpocwna mpotatine e legarono i prologhi col rimanente della
tragedia, perciocché lasciano bene spesso conoscere all’uditore che gli interlocutori loro,
quantunque interessati nell’azione, appaiono prima piu per rendere intelligibile la favola che per
proprio interesse. Nella Sofonzsha e nell’Oreste ¢ ci0 si notabile che anche i critici piu superficiali e
sciapiti ’hanno riconosciuto.

[5] Non mancano presso li francesi di simili inconvenienze, né fra le tragedie dello stesso
Pietro Cornelio sono scusabili le narrazioni dell’Infanta del Cid, della Cleopatra del Pomspeo, ed il
dialogo di Laonice e Timagene della Rodoguna; contuttocio sarebbe ingiustizia il negar loro il
vantaggio che hanno per lo piu nell’artifizio di nascondere agli ascoltatori I'intenzion di instruirli.
Esst il piu sovente schifano que’ soggetti che hanno d’uopo in principio di lunghi ragguagli, 1 quali
sogliono per due ragioni infastidire, cio¢ perché stancano la memoria dell’'uditore con molti fatti
antecedenti, e perché riescono freddi, non essendo ancora il popolo eccitato ad ascoltare con
curiosita da veruna premura, ché se accade loro di dovere esporre qualche lungo fatto, non
caricano almeno il racconto di noiose superfluita. Inoltre son d’ordinario lodevoli le loro protast,
perocché contengono il seme di tutte le cose notabili che debbono occorrere dappoi, si per
I'azione che per gli episodi, il che di rado s’osserva nelle tragedie italiane.

[6] Tutto cid che potrebbesi censurare nella esposizione instruttiva de’ drammi francesi ¢ il
continuo uso de’ confidenti. Imperciocché quantunque, come ho gia notato addietro, essi siansi
assai giovevolmente inventati, nondimeno la smoderata pratica di frapporli pertutto quasi
indispensabili e la loro ordinaria moltitudine scuoprono, insieme con l'affettazione dell’arte, la
poverta d’altri mezzi. Racine, che ¢ stato per altro industriosissimo, non ha saputo astenersene
totalmente che nell’ Alessandro, tragedia che per cio riesce assai attiva, benché quanto al rimanente

irregolare.

7 Ragion poetica, libro 2 articolo 20.
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[7] Per cagione della frequenza paionmi in simil maniera noiosi tanti sogni da cui i nostri
prendono occasione d’aprir 'argomento delle favole e d’adombrarle. Io so che, dove s’imiti
alcuna riconoscenza di cosa orribile, giova di molto I'accennare in qualche guisa all’'uditore cio
che si debbe riconoscere, conciossiacosaché egli piu s’appassiona ed attendendo l’esito senza
saperne le circostanze, le apprende poi con maggior maraviglia, perché sono inaspettate, ma
nonpertanto que’ sogni che sarebbon lodevoli perdono il lor pregio per sentirsi quasi in ogni
tragedia come comuni ed essenziali formularii, con quelle trite risposte in cui se ne detesta la
vanita. Li francesi tuttoché non ne abbiano ignorato 1 suoi buoni effetti, come si vede nel Po/iento
ed altrove, hanno mostrato dell’avvedimento usandoli parcamente. Cio che ho detto de’ sogni si
potrebbe distendere alla moltitudine degli auguri e degli oracoli che s’incontrano or nell'ingresso,
or nel progresso de'drammi italiani.

[8] Un’altra specie di prologo fu praticato dal Giraldi seguito dal Dolce nella Giocasta e quindi
dal Groto e da qualche altro, la quale non si trova appresso i tragici antichi. Questa consiste nel
far comparire in principio della favola persona dallei separata e senza nome a dire il tema, ad
imitazione di Terenzio. Tale invenzione richiedeva meno d’arte nella esposizione successiva del
primo atto; né ha pero avuto il comun seguito. Il Castelvetro, che non aveva veduto se non
I'Orbecche del sopradetto Giraldi, la quale ha soggetto finto, dispregio totalmente questa
introduzione, come parte inventata per solo soccorso di tal favola. Nulladimeno non puo negarsi
ch'ella non facesse un buon effetto per tutti gli argomenti che al popolo non son noti, di che li
Greci non abbisognavano, perciocché versavano sempre intorno a pochi successi famosissimi.
Que’ prologhi che servono puramente per dar lode a’ principi hanno il primo esempio nell’Orazia

dell’Aretino. Pero Pietro Cornelio s’inganna nel dire che sieno invenzione del suo secolo.

Articolo 11

[1] Circa Tarte d’avviare gli avvenimenti del nodo, parmi scorgere ne’ francesi maggiore
avvertimento d’ordinare gli affari con naturale dipendenza. Spesso accade fra gl’italiani di trovare
nel secondo atto alcun negozio nuovo, che non ha congiunzione se non di tempo con gli altri
esposti nel primo. Ma cio che importa assai piu, li trattati d’'una scena sono non di rado
diversissimi da quelli dell’altra. Laonde certe favole mostrano uno aggregamento di varie piccole
azioni che accidentalmente s’uniscano alla principale, anziché un’azione che riceva sua debita
grandezza dal collegamento naturale delle proprie parti. Perdo non senza ragione ricercarebbe
alcuno a qual proposto nel secondo atto del Torrismondo esca Rosmonda a moralizzare tra sé.
Potrebbesi dire il medesimo della venuta di Miseno nell’atto terzo dell’ Astianatte del Gratarolo. Li
dialoghi d’Alvante e di Despina interposti all’azione del Solimano del Bonarelli, benché abbiano
principio nell’atto primo, non debbonsi per simile cagione approvare, né sarebbe difficile

rinvenire pari disordini in molte altre favole.
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[2] Tuttoché non manchino ne’ francesi di simili esempli, ¢ non pertanto lor pratica piu
costante di far si che ciascuna delle faccende che alla tragedia s’assegnano derivi dall’altre in guisa
che rimangono incorporate all’azione primaria. Parmi pure inescusabile nel viluppo tragico la
maniera con cui si trattan gli affari in molte favole italiane di coro continuo. Nelle tragedie greche
non ¢ notabile tale inconvenienza si perche il costume di que’ tempi permetteva al medesimo il
famigliarizzarsi con li re, come perché alla loro condotta non era per lo piu necessaria la
segretezza. All'incontro quelle de’ nostri poeti, che a loro imitazione hanno amato la permanenza
del coro, riescono sovente improprie, o perché rappresentano azioni romane alla cui maesta non
conviene la comunione del coro, tanto piu dove trattisi di segreti gravissimi — quale ¢ nella Tu//ia
di Lodevico Martelli quello di Lucio Tarquinio, il quale non voleva esser noto alla stessa moglie,

poi si scuopre alla presenza del coro delle donne che sono seco —, o perché versano intorno

>
soggetti che, avendo del moderno, offendono lo spettatore che li vede maneggiati in una maniera
che punto non conviene all’uso delle corti degli ultimi secoli; per lo che paionmi riprensibili la
Vittoria ed il Tancredi di Pomponio Torelli, nella seconda delle quali s’aggiugne all'indecenza
dell’'uso, anche quella dell’inverisimile per le pratiche tenute da Gismonda accio fosse licenziato
Guiscardo, e per li consigli che prendeva Tancredi contro di lui in presenza del coro stesso.
Inoltre le storie greche non sono presso de' nostri senza simili inverisimiglianze, conciossiaché il
nodo si sonda sovente nella segretezza incompatibile con il coro continuo. Pero nella Mergpe del
medesimo Torelli non ¢ credibile I'incauta comunicazione de' consigli si di lei che di Polifonte,

come pure che lo scoprimento cui ella fa di Telefonte in palese rimangasi occulto fino al fine.

L'inavvertenza d’alcuno nel fare uso del coro ¢ giunta a lasciargli udire gli stessi soliloqui.

Articolo 111

[1] Nella catastrofe desiderarei da gran parte de’ nostri Partifizio di farla dipendere da mezzi
necessari, il quale ho notato in molti drammi francesi, anzi che da successi casuali che hanno
pochissima e talor niuna dipendenza da primi fatti. Nel Torrismondo, per cagion d’esempio, la
peripezia deriva dal messo che sopraggiunge di nuovo a recar novella della morte inaspettata del
re di Norvegia; nella Semiramide del Manfredi nasce dalla novella della morte d’Anaserne seguita
accidentalmente. Nel So/imano® comparisce improvvisamente Aidina con Alicola a dare il motivo
della riconoscenza della favola, né da tale difetto aliena ¢ la venuta di Licisco nell’atto 5 scena 4
dell’ Aristodemo, ancorché l'autore abbia con maggiore arte degli altri legato in qualche maniera la
morte d’Arena con le cose narrate nell’atto primo.

[2] Per non passare sotto silenzio le moderne tragedie aggiugnero che nella Temisto del Salio il
rivolgimento riesce poco pregevole per procedere non solamente dalla morte fortuita d’Ipseo, ma
dalla disposizione de’ quattro anelli, la quale appare piuttosto accattata dal poeta, che verisimile.

Nel Crispo d’Annibale Marchesi ¢ pure sgraziata I'invenzione di fare che Costantino lasci in balia

8 Scena 9, atto 4.
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di Fausta i felloni compagni di Crispo, da che deriva poscia la confessione di Flavio che scioglie il
dramma.

[3] La maniera tenuta da’ francesi nello sviluppare le loro favole siccome ¢ piu naturale, cosi
piu parmi ingegnosa per la difficolta d’unire gli avvenimenti in guisa che I'uno sia cagionato
dall’altro. Contuttocio questa ancora ha bene spesso il difetto che consiste nell’accennare prima
del tempo proprio le circostanze della catastrofe invece di prepararle. Per lo che nasce che
I'uditore presentendo agevolmente il termine della tragedia, non prova poscia quella maraviglia
che il perfeziona. Da tale presentimento non ¢ libero neppure il Britanico di Racine, ma sopra tutto
esso ¢ considerabile nell’Andromeda di Pietro Cornelio. Né possonsi assolvere da questo difetto
alcune italiane. La Polissena del Marchesi mi pare che fra Paltre lasci assai prevedere il suo esito.
Ne’ francesi ¢ biasimevole anche il dividere talora la peripezia rappresentandone una parte prima
dell’altra per non sapere sostenere fino al fine i mezzi della medesima. Cio mi ricorda aver notato
particolarmente in una censura che gia feci al novello Edzppo di monsieur de Voltaire, ove invece
di sorprendere quasi in un colpo l'ascoltatore con l'intero ammassamento delle tragiche vicende,
come fece Sofocle, si sa ch’Edippo cominci nel quarto atto a riconoscersi uccisore di Laio.
Rotrou cadde in un error differente e meno ancora scusabile inducendo egli verso la meta della
sua Antigone la peripezia d’una azion differente per non sapere in altra maniera prolungar fino al
fine quella del suo assunto.

[4] Qualche fiata s’¢ mancato altresi per li mezzi inverisimili di sospender la catastrofe sino al
termine della favola: di che puote esserci esempio, nella Berenice di Racine, la risoluzione che
forma Antioco d’andare a morire, la quale dall’autore non per altro ¢ rappresentata che per dargli
giusto motivo di scuoprire il suo amore e la sua rivalita, ma per altro non par verosimile,
perciocché non ha quegli cagion maggiore di cio fare in fine della tragedia che in principio. Esso
sino nel primo atto ha gia perduta ogni speranza, né pero risolve d’ammazzarsi, ma solamente di
partire di Roma; la partenza vien sospesa da qualche conforto che poi gli cessa, e senza altro
motivo che quello di prima si getta in una disperazione che lo spigne ad uccidersi. Una simile
disposizione s’¢ con ragione attribuita agli amanti qualor la novita degli accidenti ha potuto far
credere intollerabile I'eccesso della passione, come si vede nell’Aminta del Tasso, ma nel caso
presente, posciaché tutta la forza della disgrazia d’Antioco era in costrignerlo alla sua partenza
poche ore prima, non pare piu credibile la sua posteriore risoluzione. S'accresce I'inverisimile per
I'inconvenienza del costume, mentre s’attribuisce tal debolezza ad un re, che per altro vien dipinta

nel rimanente della tragedia uomo di spirito e di gran valore, sicché Tito stesso gli dice’:

Je n’ai pas oublié, prince, que ma victoire
devait a vos exploits la moitié de sa gloire.

9 Atto 3, scena 1.
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Articolo IV

[1] Nell’adoperamento delle persone tragiche osservo praticarsi da’ francesi tre cose che
accreditan mirabilmente la finta rappresentanza, e pur meno si sono osservate dagli italiani. La
prima consiste in non lasciare apparir nella scena alcun’attore che non diasi bentosto a conoscere,
massimamente quando sia de’ principali. Fra laltre favole, ove s’incontra un tal mancamento,
pare assai notabile nell’Aristoderro del Dottori, ove non si riconosce esattamente dal contesto il
medesimo Aristodemo, se non dopo molte scene, benché sia il primo a comparire ed a parlare.
Havvi ancora alcuno de’ nostri che, quantunque abbia avvertito di schifare tal difetto, pure
rassomigliando Euripide anzi che Sofocle, scuopre di si mala grazia le persone rappresentate che
nuoce con laffettazione al verisimile. Le favole del Giraldi son sopra laltre piene di coteste
indecenze. Né manca di cio prova anche in qualcuna delle migliori che si leggono nel Teatro
Italiano del marchese Maffei.

[2] La seconda avvertenza che s’ha da’ francesi ¢ di trattenere il primo personaggio sul teatro il
piu del tempo, il che giova per dar modo all’'uditore di prendere maggior interesse nelle sue
passioni, o di farvi almeno rimanere persone in sua vece degne della tragica dignita. All'incontro
vedesi trascurata tal regola in qualche tragedia italiana delle piu celebri. Nella Sofonzsba del Trissino
passa il secondo, il terzo, ed il quarto atto senza che quella reina si scorge; poi mentre si trattien

I'uditore con dialoghi inetti del coro e del famiglio il quale racconta

Essere stato lungamente intento
a far la casa colta
come ordinato aveva la reina [...]

si perde l'occasione di molti nobili colloqui che quivi potevansi introdurre. Nella Canace dello
Speroni pare che la tragedia si converta in comedia laddove si trattiene il famiglio solo a
motteggiare intorno i vizi delle donne.

[3] Finalmente il terzo de’ predetti pregi, e che manca comunemente agli italiani, ¢ il rendere o
fare apparir la ragione della venuta. Piu nostri antichi hanno cio trascurato anche nella partenza;
quindi ¢ che si veggono venire le reine ed i re ne' luoghi anche straordinari e poscia partire senza
che si sappia motivo che qualifichi la natura di tali congressi, come per esempio accade nell’atto 3
del Torrismondo, in cui dopo che s’¢ veduto il consigliere a far seco stesso un lungo discorso, egli
alfin parte, come se fosse ivi venuto a dire alcuna cosa agli uditori, e tosto viene Rosmonda a fare
i1 medesimo; partita questa, Torrismondo e Germondo arrivano insieme a raffermarsi ivi
I'amicizia, poi 'uno si vede sparire senza dir nulla e senza vedere Alvida che in quell’instante
sopraggiugne. Ella lascia molto piu desiderare la cagione di tale arrivo, mentre non ¢ credibile, che
venga ad abboccarsi con Germondo che odia e fugge: si parte quindi anche Torrismondo e
sopravviene prima la cameriera a portare i doni per parte del re Germondo, e poco appresso la

nutrice a trattenersi con essa lei, come se quel luogo fosse il suo segreto appartamento.
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Finalmente si scorge anche la reina madre che entra, e sorte senza mostrare d’aver nulla che dire.
Una simile maniera si puote osservare anche in molte altre favole, per la quale di vero ogni
rappresentazione riman priva de' mezzi naturali che perfezionano l'assomiglianza della vera
azione, parendo che le persone si mostrino sulla scena perché il poeta le fa venire, non perché gli
affari ne diano loro la spinta. Laonde non resta si nascosta sotto la sembianza del vero ’economia
della favola.

[4] Per mancanza di cotale avvertimento in piu tragedie ¢ dunque successo che la comparsa
delle persone sia fuori di tempo o di luogo, il che talora diviene anche meno soffribile quando
s’offendono le usanze particolari delle genti. Cosi nel Solimano del Bonarelli veggiamo, dalla scena
2 dell’atto primo fino alla 5 del secondo, trattenersi inverisimilmente in un luogo vicino alla corte
del Sultano Despina ed Alvante, dove viene contro il suo stile a ragionar Solimano, e di piu si
tengono tra la reina ed altri congiurati segreti discorsi, i quali dovevan certo sentirsi da que' due,
perocché non attendevano che la partenza di questi per proseguire il lor ragionamento senza
essere uditi, quasi che non potessero ire altrove.

[5] Ma quantunque da' migliori francesi siasi usata Parte delle predette cose, una eccezione
vuolsi fare tra li meno recenti ed 1 nuovi poeti. Questi, siccome sono inferiori agli altri in piu
circostanze, cosi sono principalmente nelle regole di bene ordinare la rappresentanza, al qual
proposito ricordami aver notato che non pur senza ragione, ma talora contro il verisimile si fanno
apparir sulla scena li personaggi secondo che torna meglio al bisogno loro, come quando, nel
Radamisto di Crebillon, il re Farasmane esce ad ascoltare insieme I’'ambasciatore di Roma e quello
d’Armenia contro il decoro proprio e contro linteresse di stato, che non voleva entrambi
partecipi de’ loro differenti affari. All’incontro con miglior arte si veggono disposte le favole de’
moderni italiani che degli antichi, ma niuno ¢ giunto a quella identita di luogo si particolare e
maravigliosa che si vede in certe tragedie, ove s’¢ meglio procurata cotal perfezione da Pietro
Cornelio e da Racine. L’abate Conti ha voluto in un solo atrio far succedere ogni scena del suo
Cesare, ma non ¢ verisimile che ivi si facciano tutti li discorsi come in luogo proprio. Strano
particolarmente parmi che Antonio venga nell’atrio medesimo a recare la novella della morte di

Cesare, mentre Calpurnia ¢ in Senato né v’ha persona a cui quivi debba annunziarla.

Articolo V

[1] Non ¢ meno dell’altre cose osservabile la qualita de’ discorsi che li poeti attribuiscono a
coloro ch’espongono sulla scena per ben conoscere il valore della imitazione, perd non vo’
tralasciare qualche riflessione intorno i medesimi, ed esaminaro si quelli che si fanno in palese tra
circostanti, si li soliloqui e cio che si dice ad alcuno a parte. Certo anche in questo non ¢ lieve il
vantaggio de’ francesi. Gia sopra notai che li discorsi narrativi s’espongono da loro assai piu

brevemente, e ristringonsi quelli che per essere nudi d’affetto stancano agevolmente chi ascolta, e
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finalmente non si veggono si d’ordinario come negli italiani delle particolarita che sono o
disadatte alla passione di chi favella, o superflue al proposto.

[2] Ora inoltre vuolsi osservare che, quando sono necessarie molte notizie allo spettatore,
s’avverte meglio di scuoprirne parte per volta secondo il bisogno nel decorso del dramma, senza
caricare ad un tratto la memoria della gente. Laonde si scorge ancora qualche maggior destrezza
d’ingegno nel ritrovare 1 mezzi di fatle venire in acconcio alle vicende ed alla proprieta del
costume, e d’animarle colle circostanze dell’azione, in che fra 'altre é mirabile la narrazione
d’Eudossa nell’atto secondo dell’Eraclio di Pietro Cornelio. Quanto agli altri discorsi suasivi,
contenziosi, deliberativi, patetici e simili, mi sembra parimenti che nelle favole francesi abbiano
maggiore energia e gravita, venendo essi da’ nostri sovente snervati, ora con la prolissita
soverchia, ora con la vanita degli ornamenti; oltre di che accade non rado nelle italiane tragedie di
vedere delle scene quasi oziose e per conseguenza piene di freddi ragionamenti.

[3] Nulla meno favorevole a’ francesi ¢ 'opinion mia circa I'arte de’ soliloqui. Io non saprei gia
da tutti i difetti assolverli. Di tale dilicatezza ¢ per mio avviso la tessitura loro che troppo difficile
¢ lo schifare ogni imperfezione. Quindi ¢ che m’offende, anche fra quelli di Pietro Cornelio, ora
qualche detto che ha del narrativo senza che si riferisca a trasporto di passione, o serva ad un
animo agitato di motivo per alcuna deliberazione, ora qualche pensiero troppo ricercato che non
si confa con lagitazione che deve sempre esser norma di cotali ragionamenti, come quando
Emilia parla nel Cinna > proprii desideri, Cleopatra nella Rodoguna al veleno, senza che ve n’ha
talora alcuno disadatto all’'occasione.

[4] In altri moderni francesi manca sovente quella veemenza di passione che piu li giustifica, ed
abbondano anche maggiormente le narrazioni improprie. Contuttocio, se si considerano i
soliloqui di moltissime tragedie italiane, assai maggiore ¢ il numero e la qualita delle indecenze.
Primieramente mi spiace in molte la troppa frequenza de’ medesimi, si perché li soliloqui sono di
sua natura una invenzione licenziosa di cui deesi fare minor uso ch’egli ¢ possibile, come perché
in vederli si frequenti si direbbe che il poeta, invece d’imitare una azione continua che si tragga a
fine col mezzo d’interlocutori che trattano insieme, abbia per iscopo di divertir 'uditore con la
varieta di piu personaggi che appaiano non ad altro fine che di fare la loro recitazione. Cio
massimamente mi spiacque nelle tragedie del Giraldi ed in particolare nel” atto 5. della sua
Clegpatra, ove prima esce Olimpo solo; partito questi arriva Cleopatra pur sola a fare la seconda
scena; nella medesima guisa Gallo fa quindi la terza, e la quarta fassi dal famigliare di Cleopatra
senza che uno s’avvegga dell’altro. Non mi ricordo d’avere osservato tra francesi qualche viziosa
frequenza che nelle tragedie di monsieur de la Fosse.

[5] Altro difetto piu comune aglitaliani ¢ nella sustanza de’ mentovati ragionamenti, avvegna
che non hanno bene avvertito che per essere alquanto verisimili conviene che non contengano
che una meditazione di persona che, a stimolo d’alcuna passione, pronuncia cio che pensa per
puro sfogo. Sono pero degni di riprendimento in primo luogo assaissimi che si veggono non pure
ne’ prologhi (come addietro accennai), ma in ogni atto, i quali altro non comprendono che una

fredda relazione delle cose seguite e che vanno seguendo, o che si pensa di fare. Biasimevoli sono
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anche molti altri che consistono in una tranquilla esposizione di morali sentenze, perciocché non
¢ cosa naturale il parlare fra sé senza qualche trasporto. Aggiungansi le lunghe allegorie, le
similitudini affettate, la dicitura colta e fiorita che molto meno conviene a simili favellatori che a
chi comunica ad altri i suoi sentimenti, e finalmente le indecenze che nascono dalle circostanze
dell’occasione, come ¢ quella del Solimano nella scena 3. dell’atto 3., ove egli continua il suo
soliloquio in tempo che deve sentire Rusteno che sopraggiungendo parla a soldati.

[6] Sembrami strano altresi che alcuni sieno sensibili ad altri circostanti. Cio puossi ammettere
solamente in alcune brievi esclamazioni forzate da qualche impeto di passione: pero nella Mergpe
del Maffei non disdice, anzi riesce ingegnosa quella di Cresfonte nella quale, mentre egli si vede
assalire con I’asta, rammentandosi di Polidoro, ne profferisce il nome, ma non ¢ soffribile il far
che s’odano lunghi ragionamenti di tal sorta, e molto maggiore ¢ la sconvenevolezza ne’ patlari
men passionati, la qual pur si vede appresso 1 men periti, come per esempio vedesi nel prologo
dell’A/tea del Gratarolo, ove Nemesi ode i segreti di Diana.

[7] Li francesi, che da cio si sono, per quanto m’¢ venuto fatto di vedere, attenuti in ogni
incontro, mi paiono degni anche di questa particolar loda, perocché, essendosi la natura di tali
ragionamenti ammessa per certe necessita del teatro in grazia degli uditori, tanto sono essi men
tolerabili quanto piu si dilata la loro licenza col farne tra gli attori stessi un uso non necessario. Di
schifare il detto disordine molti hanno creduto col lasciar sentire alle persone operanti non i
sentimenti, ma solamente le voci flebili di chi seco stesso si querela; ma questa regola soggiace ad
una sconvenevolezza anche maggiore, perocché meno inverisimile si ¢ che un attore senta il
discorso inteso anche dall’uditore, che non ¢ 'apprendere che uno patli e non distinguere 1 sensi e
talora le persone stesse, mentre dal popolo tutto si capisce. Né stimo che in cio fare prestar ci
possa valevole suffragio 'esempio di Sofocle, il quale mi sovviene che nell’Efestra fa dire tre versi
a Clitennestra senza che la figliuola ed il coro conoscano chi si lagni. Mi pare sopra modo assurdo
nell’Orbecche del Giraldi il vedere che la nudrice e le donne di corte sentono le querele della loro
reina non pur senza intenderle, ma senza conoscere la di lei voce stessa, tuttoché dicano che non
¢ molto lontana, come infatti non debbe essere, posciaché I'uditore, siccome ode perfettamente le
donne medesime, cosi apprende 1 sentimenti d’Orbecche, la quale, dopo il primo ben lungo
favellamento, siegue a dire altri ventiquattro versi e contuttocio elleno, che stanno intente con
ansieta, non s’avveggono mai che sia la regina che si dolga fin che non giunge la nudrice a
vederla.

[8] I discorsi che si fanno a parte ad alcuna persona in presenza d’altre senza che quelle nulla
intendano, benché s’odano nell’'udienza distintamente, si sono d’ordinario da’ francesi scansati.
Non mi ricordo aver veduto in Racine che un sol detto nell’Afalia che ha qualche simile
sconvenevolezza. Dagli altri moderni ove non si sono schifati del tutto si sono con molta
moderazione usati. Appresso gl’italiani se n’¢ fatto uso maggiore ed ho notato con maraviglia che
certi moderni, 1 quali hanno per altro purgata la tragica poesia da qualche imperfezione de’ primi,
sieno caduti in questa indecenza, da cui si sono assai ben guardati il Trissino ed altri nostri antichi

e, se qualcun di loro ¢ caduto in tale trascorrimento, ha regolarmente supposto alcuna notabile
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distanza di luogo, per lo che se non si leva, almeno si minora I'indecenza. Da tale macchia rimane
assai difformata la Mergpe del marchese Maffei, benché per piu cose pregevolissima, come si puo
riconoscere ne’ colloqui segreti che quella regina fa con Ismene alla presenza del tiranno che nulla
ode. I’Ezzelino del signor Baruffaldi ¢ contaminato anche piu di simil pece. Nel Cesare del Conti
fra gli altri sensi detti a parte inescusabile ¢ cio che dice Cassio ad Albino nell’atto 3, scena 6.
Questo difetto che da me si considera per una reliquia delle mostruosita di cui la corruttela del
secolo prossimamente scorso aveva empito le nostre favole, mi fa concepire quanto sia difficile

anche a’ piu dotti scrittori liberarsi affatto da pregiudizi anticipati.

Articolo VI

[1] Nel regolamento degli atti e delle scene nulla meno che nelle sopra riferite particolarita li
francesi vincono il piu degl’italiani. Circa gli atti mancasi da’ nostri ora per la troppa scarsezza
delle scene, veggendosi sovente a somiglianza degli antichi greci e latini occupato un atto da una
o due scene, nella qual guisa si stanca 'uditore per mancanza di varieta, schifasi la difficolta di ben
concatenarne di molte e privasi il dramma della proporzione d’un atto con I'altro, con pregiudizio
di quella bellezza che consiste nella giusta misura delle cose bene insieme composte e divisate.
Manca alcuno eziandio nel tempo che si fa trapassare nella rappresentazione de’ medesimi, il
quale suole talora esser piu lungo ch’ella non permette, come accade nel Torrismondo, ove si lascia
un piccolo spazio di una scena a chi doveva ire a chiamare Frontone, il quale da piu anni viveva
in riposta solitudine, e per la venuta di lui stesso. Parmi assai poco il tempo che scorre anche nella
Merope del Maffei tra ’l comando di chiamarsi Ismene e Iarrivo di questa nella scena 4 dell’atto 2,
mentre ella doveva essere in maggiore distanza dal luogo ove Polifonte si tratteneva in consigli
contrari alla sua signora. Non ¢ senza molta accelerazione di tempo nell’ Ezzelino del Baruffaldi la
giunta di Beatrice e de’ sei compagni, i quali, intanto che Amabilia dice sei versi, si fingono
chiamati da Tiso che va sino nel fondo della torre, ove prima s’era detto che per le tante e
tortuose vie appena poteva giungere la voce e quindi vengono come se fossero al limitare della
porta. Nel Cesare del Conti havvi pure de’ fatti troppo affrettati.

[2] Pietro Cornelio s’¢ preso tal sorta di liberta solamente negli ultimi atti in grazia dell’uditore,
a cul sembra languido in quel tempo tutto cio che si frappone all'impazienza della sua attenzione.
Gli altri hanno per lo piu seguito il suo esempio. Mi rammento nondimeno d’avere osservato
presso monsieur Ducheé molte sproporzioni di tempo anche negli atti antecedenti, e m’¢ paruto
degno d’osservazione, nel Coreso di monsieur de la Fosse, il viaggio che fa Lido tra ’l secondo e’
terzo atto, partendo da Calidonia e ritornando colla risposta dell’oracolo. Benché si dica ch’egli
ando al piu vicino ha ben fatto il poeta a provvederlo d’ali con far dire ad Arbace: «LLidus y vole».

Imperciocché 'oracolo consultato in quella occasione fu, come ¢ noto per gli scritti di Pausania’,

10 Nelle Cose Acaiche al capo 21
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quello di Dodona, la qual citta, secondo Strabone'' essendo nell’Epiro, richiedeva piu giornate di
viaggio. Giudico bensi che il predetto autore del dramma abbia creduto di coprire lo sconcio
tralasciando il nome dell’oracolo, ma troppo esso appare si per la chiarezza della storia, come
perché da niuno storiografo abbiamo che fosse alcun oracolo in tutta ’Etolia, non che vicino a
Calidonia, e pure si dovette ricorrere in questo incontro ad uno classico e famoso, come
costumavasi nelle gravi calamita.

[3] Alla separazione degli atti appartiene il coro, che dal piu de’ nostri lor si frappone; al qual
proposito tornan bene varie osservazioni da me fatte addietro, da cui si raccoglie ch’io non saprei
approvare tale uso, imperciocché quando esso non ¢ stabile conviene che il suo canto sia un
membro di cantilene noiose che non abbiano veruna connessione con la favola, non potendo
versare che sopra cose generali, le quali or poco or nulla s’adattano all’azione, i cui intrichi non gli
debbono verisimilmente esser noti; dove all'incontro ¢ fermo convien privare le tragedie o della
segretezza, con la qual d’ordinario si sostengono, o del verisimile. Che se l'ufficio del coro
continuo era di qualche utile nella instituzione de' greci, conciliando la benevolenza a’ buoni,
biasimando i vizi, e lodando la virtu,si puote avere il medesimo benefizio con attori meglio legati
e non oziosi, come ¢ ’l coro anche per sentimento d’Aristotele, il qual disse ne’ Problemi'> ot yap
0 Y000¢ nedevtyg Anpontode.

[4] A tutto cio deesi ora aggiungere che riempiendosi gl'intervalli che sono fra I'uno e I'altro
atto col canto del coro, essi non si possono imaginare punto piu lunghi del tempo che si consuma
nel medesimo; pero perdest il vantaggio di poter rappresentare con verisimiglianza le azioni che
richiedono piu ore della rappresentazione attuale. Per queste considerazioni non posso non
lodare il Bonarelli, che nel principio del secolo antecedente a questo comincio ad eschiuderlo del
tutto, come ora veggiamo aver fatto anche i francesi. Alcuni italiani a nostri giorni I’hanno
seguito, ma piu altri hanno amato meglio di conservare il rito antico, tra quali hanno eletto il coro
diviso il Caracci, il Gravina, il Marchesi ed il Conti, che piu degli altri hallo introdotto con
giudizio; al Lazzarini ed al Salio ¢ piaciuto il fermo. E certo come che sia venuto fatto
particolarmente al Lazzarini di fare una tragedia assai bella e conforme al gusto di Sofocle, non
sarebbe forse strano che ad alcuno paresse troppo servile attaccamento il seguire 1 greci in ogni
circostanza.

[5] Nella particolarita delle scene i nostri poeti hanno per lo piu trasandato la loro
congiunzione, quantunque servendo essa per mostrare un perfetto componimento degli accidentt
minuti con l'azion principale, e ad incorporar meglio gli episodi, rechi alle favole quel maggior
pregio che hanno nella scoltura le imagini d’'un sol pezzo sopra quelle che hanno membra
posticce. Li francesi quasi sempre 'osservano, e si possono dire inventori di si bella legge, benché
a dir vero certi moderni non abbiano sempre un ordine si naturale, come Cornelio e Racine.

[6] Alcuni novelli poeti anche presso di not si sono mostrati amatori di cotal ordine, ma nelle

loro tragedie incontra di vedere or qualche inverisimile di luogo, or di tempo, or d’altre

1 Nel libro 7 delle memotie di Stefano Bisantino chiamasi IToMg thg pordootdog €v Encigw.
12 Problema 49, paragrafo 19.
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circostanze che ¢ un altro difetto assai comune eziandio agli altri, e da me sopra in parte toccato.
Gli abboccamenti notturni che si fanno al buio ed in luoghi impropri nel quarto atto dell’ Ezzelino
sono di cio notabilissimi esempli, oltre quelli del Cesare sopra accennati. Se in qualche tragedia del
marchese Gorini corrispondessero Ialtre cose all’osservanza dell’ordine scenico sarebbe assai
degno di loda. Per iscansare ogni sorta d’inconvenienti il signor Baruffaldi ha fatto la Giocasta con
altra disposizione, intitolandola di scena mutabile, perciocché professa con tal mutazione
provvedere all'inverisimile dell’'uniformita sforzata ne’ fatti che vogliono diversita di sito, ma non
¢ nuovo il suo sentimento; hansi esempli di cio nelle nostre favole antiche, de' quali mi ricordo
ora averne notato nell’Arrenopia del Giraldi, e nella Progne del Domenichi, oltre piu contrassegni
che ne appaiono nel Torismondo. Nell’eta nostra altresi Pier Jacopo Martelli ha fatto prima del
Baruffaldi tal professione, cangiando bene spesso luogo da scena a scena. Io non niego che in
ciascuna maniera non sieno delle sconvenevolezze, ma piu m’aggrada il temperamento de'
francesi, i quali, benché abbiano talora di simili cambiamenti, riservano, nelle necessita di variare
il luogo, la mutazione al fine dell’atto. In tali intervalli siccome si suppone che possan trapassare
delle ore, cosi non riesce strana l'alterazione delle positure, come I'altro subitaneo trasporto

dell’uditore; oltre di che rimane alle scene quel vincolo che da tanto pregio alle favole.

Articolo VII

[1] Terminero questa parte del mio paragone con dire che la differenza che ha tra glitaliani ed
1 francesi nell’arte della rappresentanza deriva dall’avere questi secondi rivolto il loro studio
principale al piacere del popolo, e dall’aver regolato ogni cosa colla esperienza dell’applauso che
dal medesimo si traeva, laddove i primi quasi tutti si son proposti I'imitazione pura de' saggi
lasciatici dall’antichita senza guari curarsi di cio che puo piacere o dispiacere alla propria nazione
ed alla propria eta; nel che fare 1 nostri son meno lodevoli degli altri, si perché le tragedie antiche
non sono si raffinate e perfette che non s’avesse a tentare d’aggiugner loro maggiori perfezioni,
come perché fa di mestiere che le favole sieno proporzionate al tempo in cui si fanno ed alle genti
che debbono ascoltarle. Un poeta novello ha scritto per iscusa di cio che niuno ha sin ad ora
stabilito regole migliori di quelle dell’antico teatro e che il moderno ¢ una imagine guasta
dell’antico, allontanandosi da' ben fondati precetti in molte sue parti. Ma di vero egli prende
errore confondendo cio che si dee distinguere: conciosiaché (lasciando che nella corruttela del
nostro teatro ha gran parte I'ignoranza degli istrioni che scelgono sovente le piu sciocche favole
per le loro rappresentazioni) certo ¢ bensi che piu tragedie dell’eta nostra hanno de' difetti o nelle
azioni, o nelle passioni, o ne' caratteri, o nello stile per cui cedono a' buoni esemplari che in cio
lasciarono 1 Greci.

[2] Ma convien dire ancora che siccome ce n’ha di molte non inferiori alle greche, cosi ne
abbiamo alcune di questo secolo superiori non pur nelle cose medesime, ma nell’artificio della

disposizione, e sono piu confacenti agli uditori per cui son fatte, il che agevolmente puossi
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apprendere da chiunque pareggi Ulfigenia in Tauris e I Alceste I’ Euripide con le due favole fatte da
Pier Jacopo Martelli sopra i medesimi argomenti. Il simile vedremmo essere avvenuto della
Merope, la quale fu delle migliori di quel greco poeta se 'antichita avesse lasciata giugnere a nostri
tempi. Ma in mancanza possiamo osservare che 'un de' motivi per cui la novella del marchese
Maftei supera quella del Riviera e quella del Torelli, scritte con metodo greco, ¢ l'arte d’ordinar gli
accidenti e d’introdurre gli attori, e d’accomodare tutta ’azione all’uso del teatro. Contuttocio non
parmi di rinvenire in alcuna delle nostre la perfezione che hanno per queste circostanze piu favole
de' francesi, i quali han posto in cio tanta cura, quanto han trasandato le regole toccate ne’ capitoli

precedenti.
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Capo V.

Dell’osservanza delle regole spettanti a’ costumi.

Articolo I

[1] Tra coloro che sin ad ora hanno ragionato de’ costumi delle francesi tragedie, altri non
sanno rifinire di lodarne la bellezza e la dignita; condannano altri ogni lor personaggio di qualita
romanzesche, inverisimili e chimeriche. A me sembra che si quelli, come questi diano sopra
modo negli estremi. Per ben discernere il merito che hanno in tal parte que' drammatici scrittori e
quindi pareggiarlo con quello degli italiani, noi distingueremo in vari punti il discorso. Prima
d’ogni cosa m’accade di riflettere che, benché il costume sia un ornamento notabilissimo della
poesia drammatica, con tutto cio pare che da’ francesi siagli attribuito un luogo piu degno di
quello che veramente tiene nella perfetta tragedia, perciocché occupati quasi totalmente nel
procacciarsi con questo la maraviglia, mostransi d’ordinario meno curanti della tragica essenza, la
quale consiste nella qualita dell’azione, in cui entrano i costumi non come fini, ma come
compagni, e talor quasi accessori, come erano in certe favole accennate da Aristotele in quelle
parole della Poetica” ol y&o t@v mheilwv Gnbeig touywdiar &ioi. Per tale inganno desiderava
monsieur Saint Evremond, come s’espresse nel giudizio sopra ’A#:la di Cornelio, che questo
poeta prendesse a comporre tragedia sopra Annibale e Scipione non ad altro fine che per veder

parlare in maniera conveniente due de’ piu grand’uomini del mondo.

Articolo 11

[1] Ma per discendere all’esame de’ punti sopraccennati incominceremo dalle osservazioni
spettanti allo ’ndirizzo morale, il quale ¢ necessario ad ogni sorta di poesia, che ché si dica
inettamente il padre Bossu', il quale non riconosce altra essenziale bonta che quella da lui
chiamata poetica, la quale secondo lui puote essere parimenti nella malvagita come nell’onesta.
Da cio che s’¢ detto nel primo capo di quello paragone, appare che i francesi nella elezione de’
loro soggetti non hanno quasi mai avuto riflesso d’esporre al popolo quel tanto di probita che fa
di mestieri alla perdona principale per I'eccitamento della compassione. Ora aggiungero qual

regola s’hanno comunemente proposta nella imitazione de' tragici costumi.

13 Parte 3 particella 3.
14 Traité du Poéme Epique, livre 4 chapitre 6.
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[2] Cornelio' spiega la bonta conveniente alla persona tragica non per quella virta che vaglia a
renderla pit degna di pieta; ma per un «caractére brillant et élevé d’une habitude vertueuse, ou
criminelle selon qu’elle est propre, et convenable a la personne, qu’on introduity. E pero stabilisce
che ogni persona, anche malvagia, sia capace della tragica maggioranza. Una ragione che a cio lo
muove si ¢ che se dalle tragedie degli antichi e de' moderni si levassero i cattivi e quelli che sono
contaminati d’alcuna macchia offensiva della virtu si ridurrebbon quast al nulla: in prova di ché
s’adduce che Orazio descrivendo i costumi degli uomini non attribuisce loro piu perfezioni che
difetti. Ma quello francese cade in errore, prima perché la tragedia non vuole di necessita una
eroica virtu scompagnata da qualunque debolezza, ma sol tanta che basti per acquistarle la
benevolenza dello spettatore. Inoltre laddove Orazio ci prescrive di dipingere Medea fiera e
perfido Isione eccetera non percio intende egli dire altro se non che conviene serbare i costumi
delle persone quali sono dati, e reca esempli di tali persone, perché il loro carattere ¢ de’ piu noti,
non perche non si potesse citarne di migliori.

[3] Ma il motivo fortissimo che conferma Cornelio nella predetta opinione ¢ quel passo
d’Aristotele®, ove vuole che i poeti facciano a guisa de' pittori, che GmodiSdvieq thv Ouéiay
popdny, Opoivg motodvreg, nakhiovg yoddovotv. Cioe, come io spiego, “con Iapplicazione della
domestica forma migliorano le imagini che prendono a fare in quel genere”. Ma rispondo che
non ha con questo voluto Aristotele distruggere la prerogativa della perfetta tragedia, a cui
debbon servire i costumi, e che perd non conviene nella introduzion de’ medesimi trasandare il
riguardo di quella col far conto solamente di quella maraviglia che potrebbe recare una qualita
segnalata di spirito in una persona viziosa, la quale, come che possa produrre alcun piacere,
nonpertanto non hassi a procacciare, amando la buona poesia quel solo che ¢ congiunto col
giovamento, il quale non puo negarsi esser fine primario, perciocché il ben morale ¢ la meta piu
degna e piu nobile che possa avere un’arte.

[4] 11 diletto che propone Cornelio ¢ si lontano dal retto fine che, invece d’unirsi con I'utile,
produce il mal effetto di render piacevole lo stesso vizio. Infatti qual altro ¢ quello che nasce dalle
bugie del suo mentitore ch'egli reca per esempio della sua praticata dottrina? Dorante dice egli,
«débite ses menteries avec une telle présence d’esprit, et tant de vivacité, que cette imperfection a
bonne grace en sa personne, et fait confesser aux spectateurs que le talent de mentir ainsi est un
vice dont les sots ne sont pas capables». Quindi puossi comprendere quanto egli si compiaccia
vanamente si del carattere di Cleopatra, dallui rappresentato nella Rodoguna'’, come di quello di
Marcella esposto nella Teodora, del quale si loda assai pitu che della virtu di Teodora stessa, per
quella sola attrattiva che consiste nell’essere animata da una mostruosa fierezza'®. Vana parimenti
¢ la compiacenza ch'egli ha per lo carattere di Placido, che da per modello d’un perfetto

protagonista della medesima favola', posciaché, per renderlo vigoroso quale egli lo vanta,

15 Disconrs du Poéme dramatique.
16 Poetica parte 3, particella 15.
17 Discorso 1.

18 Esame della Teodora.

19 Discorso I1.
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I'induce a parlare con tale indecenza a Marcella, moglie di suo padre, che giunge a dirle che
sarebbe ito a cercarla nel letto paterno per prevenire i suoi disegni col trucidarla.

[5] Di si nocivo diletto sono infetti i costumi de' Cinni, degli Attili, de' Stiliconi e d’altri che
non hanno altro allettamento che quel carattere brillante di cui son capaci non solamente coloro
che non operan per virta, ma quelli ancora che son malvagissimi. Racine ¢ stato piu di ciascuno
avveduto, additando in pit protagonisti che ha preso ad imitare quella vera virtu che puo nel
medesimo tempo renderli amabili ed utilmente esemplari. Per giustificare la pratica di far tragedie
senza il riguardo di conciliare colla bontd morale la compassione, asserisce Pietro Cornelio™
essersi a suo tempo ritrovato alla poesia tragica un giovamento che non era in uso presso de'
Greci, il qual consiste nell’esporre al popolo il gastigo delle male opere e la ricompensa delle
buone; ma certo egli mostrasi poco erudito delle favole de' tragici antichi, ove si scorge un simil
fine, ancorché propriamente considerato accessorio all’ottima costituzione delle medesime.
Scrisse Seneca” che insorto il popolo contro chi rappresentava il Bellerofonte d’Euripide, ove si
posponevano le virtt morali al’'ammirazione dell’oro, si frappose il poeta dicendo che prima di
sdegnarsi conveniva attender I’esito infelice che nella favola egli aveva. Plutarco parimenti narra™
ch'Euripide si difese da chi lo rimproverava per 'empieta d’Isione con dire che prima d’uscire
dalla scena egli rimaneva affisso alla ruota.

[6] Gia toccai una altra massima ch'ebbe Cornelio intorno i protagonisti, e che quindi ¢ passata
anche ne' suoi successori, la qual si ¢ che la tragedia possa ricevere altresi per unico fine quel
frutto che nasce dalla forza dell’esempio. Quivi, ascrivendo egli anco di tale invenzione la gloria
alla sua eta, disse che mancava a' Greci il vantaggio che da quello puo derivare; in che parimenti
erro, perciocché vero ¢ che nel secolo di que' poeti non fioriva una morale si fina come ne' nostti,
e che pero molte lor favole riescono difettose, ma sconcio ¢ pure si I'asserire che in que' tempi
non fossero uomini che potessero con la lor virtu servire d’esempio agli altri, di cid convincendo
le storie; si 'imputare alle loro tragedie una totale mancanza di simili persone. Basta fra laltre
osservare 'Edippo e I’Antigone di Sofocle per rinvenire in quello il carattere d’un buon Re, che
con paterno amote verso de' suoi sudditi, scordato quasi della propria dignita e della cura della
propria salvezza, esce dalla sua reggia come un privato per provvedere a' loro bisogni, dando
saggi di vigilanza, d’'umanita, di modestia e di pieta, ed in questa il ritratto d’una religiosa, pia, ed
intrepida principessa, che per seppellire il cadavere del fratello s’espone a pericolo di morte. Pure
egli ¢ vero che nel poema tragico l'utilita dell’esempio non ¢ principale; essa fu creduta, come in
fatti ¢, piu propria della epopeia, e tutto che Omero malamente nell’l/iade la procacciasse, egli

diede di ci6 buon saggio nell’Odissea. Pero disse Orazio:

Rursus quid virtus et quid sapientia possit
utile proposuit nobis exemplar Ulyssem??.

20 Discorso I1.

21 Pistola 115.

22 Opuscolo dell’udire i poeti.
23 Pistola a Lollio.
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E molto meglio d’Omero ci mostro Virgilio nel suo Enea il modo di ben esercitare si le virta
belliche che le civili, sicché lo Scaligero profferi* che «nullis philosophorum praeceptis aut melior
aut civilior evadere potes quam ex Virgiliana lectioney.

[7] Adunque avvisatosi Cornelio d’avere stabilito un nuovo giovamento alle favole tragiche,
introdusse l'usanza, seguita poscia da' francesi comunemente, di fare tragedie con puro oggetto di
proportre alla gente de' modelli di virtt. Quindi ¢ che essi, datisi ad imitare altamente i costumi
degli eroi, non solo privarono la poesia tragica del suo fine per attribuirle quello del poema epico,
ma per 'ansiosa brama di rendere maravigliosi tali caratteri fecero delle imagini, in cui si scorge
piu I'idea pellegrina del poeta che I'imitazione, somiglianti a quelle fantasime che veggonsi in
sogno ma non si ponno raggiugnere, laonde in vece di produrre alcun frutto, sono atte solamente
a sospendere gli spettatori in uno scioperato stupore, o se fanno alcun’effetto, a renderli fanatici.

[8] Racine pare pit moderato degli altri, per la qual cagione credo che s’inducesse monsieur de
la Bruyere a dit” che Cornelio forma gli uomini come dovrebbono essere e Racine come sono,
ma per vero dire s’applica male a quelli due poeti una tale sentenza che fu dalli antichi fatta tra
Sofocle ed Euripide. A Racine, secondo il mio parere, conviene il vanto di fare gli uvomini come
debbono essere; Cornelio all’incontro per far gli uomini come esser debbono li fa sovente quali
esser non ponno, sul qual metodo s’¢ lavorata la maggior parte delle francesi tragedie. Cio
massimamente mi spiace laddove tali caratteri pregiudicano al fin tragico, come avviene nella
Sofonisba di Cornelio, la quale, per essere feroce e non sentire alcun affetto per lo marito
abbandonato, si rende meno atta a farsi compatire. Quindi pure avvenne che la Sofonisha di
monsieur Mairet piacque in Francia molto piu di quella di Cornelio, perocché dallui fulle imposto
un costume piu naturale e piu dolce. Il medesimo si potrebbe dire d’Orazio, a cui Cornelio
ascrive un costume troppo aspro, il che non fa il nostro Aretino, che per altro lo rappresenta
coraggiosissimo.

[9] Ma convien far ragione a’ francesi con non tacere che laddove essi si son proposti per
accidente di muovere 'uditore a pieta d’alcun personaggio participante delle tragiche azioni, han
saputo con molta arte cattivargliela o nascondendo, o scemando al possibile le colpe che secondo
I'esatta fedelta della storia avrebbon potuto, coll’offendere 1 nostri animi, impedirci la necessaria
indulgenza. Pero si loda Cornelio ben giustamente d’aver nella Rodoguna preservato Antioco dal
parricidio, ancorché egli non sia veramente il principale attore, come il poeta si persuade.

[10] Non cosi puossi pero lodare monsieur Duche¢, che siccome mostra d’avere inteso meglio
d’altri la vera idoneita de' protagonisti tragici, cosi s’¢ fatto lecito d’alterare nel suo Assalonne
Iistoria sagra, accio questi non fosse odiato anzi che compatito. Si difende fievolmente l'autore
con dire che dotti teologi ’han liberato da tali scrupoli. Quando egli non avesse peccato come
poeta in teologia ha peccato in poesia, perocché le circostanze della divina scrittura si

suppongono note e non soggette a quella varieta d’opinioni che s’incontra nella storia umana. Per

24 Poetica libro 2, c. 20.
25 Caracteres du siécle.
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altro credo altresi non potersi senza offesa delle sagre carte, in cui ogni fatto ed ogni detto ¢
misterioso alterar le cose a capriccio. Fu perd con ragione da' critici censurato il poema del parto
della Vergine del Sannazaro, e I'lephte del Buccanano. Racine nell’Eszer osservo bene tal regola.

[11] Circa le persone non primarie non voglio lasciar di dire un difetto, in cui qualche fiata ¢
caduto Pietro Cornelio ed alcuni altri pit moderni, come che Racine siasene guardato. Questo ¢
nel rappresentare de' malvagi senza necessita. Cio m’ha sorpreso massimamente nel Cafone di
monsieur Des Champs, ove l'autore si vale della liberta poetica per inchiudere nella favola
Farnace, che nulla ha che fare nella azione, e non contento d’imitarlo quale egli fu, lo finge anche
peggiore attribuendogli misfatti dallui non sognati. Male si scusa il poeta con dire che non lo
crede capace di far cattiva impressione, perciocché viene proposto come uno scellerato
abominevole. La malvagita punita, tuttoché non necessaria, sarebbe soffribile in tragedia di lieto
fine, ma in una di fin lugubre come ¢ quella non puo fare si non effetto nocivo, distraendo
I'uditore in affetti diversi dalla pieta. Lascio pero giudicare quanto sia ridevole il motivo per cui
mostra questo francese d’essersi indotto a cio fare, dicendo egli nella sua prefazione: «Persuadé
qu’il faut des ombres dans un tableau, j’ai taché d’opposer des crimes aux vertus de Catony». Quasi
che la luce della virta abbia d’uopo del contrasto delle ombre per comparire. Non saprei scusare
neppure monsieur de la Fosse per avere nella Po/issena fatto Pirro reo senza necessita d’essersi
opposto al paterno comando con pertinacia irreligiosa e con civile dissenzione; da che s’¢ ben

guardato il nostro Annibale Marchesi.

Articolo 111

[1] La bonta morale che nel piu de’ loro protagonisti hanno rappresentato gl’italiani non
giunge che ad una mediocrita capace d’incontinenze e d’imprudenze e simili difetti, nel che non si
sono scostati dal fine tragico. Contuttocio desiderarei in alcuni d’essi, che si mostrasse piu di virtu
che di passione viziosa e che si fosse con arte scemata la gravezza di certe lor delinquenze che li
fanno apparire men degni di compassione. Tra questi si puote annoverare Beatrice che ¢ nel
Corradino del Caraccio, della quale s’accennano bensi varie passate virtl, ma non se ne vede orma
nel corso della favola che possa rendere compatibile la di lei disgrazia, sicché tutta la pieta rimane
sopra I'innocente Corradino. Per altro non sono mancati degli autori che, scordati del mezzo
proprio per recare un profittevol timore, altro non han preso a mostrare che I'innocenza e la virta
depressa; de’ quali possono esser saggio il Palamede ed 1l Servio Tullio del Gravina. N¢é tacero d’altri
poeti, anche piu male avveduti, che senza alcun riguardo han posto sulle scene azioni e sciagure di
protagonisti empi che né possono muover compassione, né giovar col terrore, perché di quella
sono indegni e questo si rende inutile al pit della gente che non ¢ si scellerata. Tali mancamenti si
veggono nella Progne del Domenichi, e nella Fedra di Francesco Bozza, la quale ben longe dalle
circostanze artifiziose ritrovate da Racine per renderla degnamente compatibile, procaccia

arditamente di soddisfare I'adultere ed incestuose voglie, e quindi non per altrui stimolo, ma
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contro il buon consiglio della stessa nutrice, desiderosa di vendicarsi s’avanza ella stessa a
calunniare I'innocente figliastro, laonde cio che poteva soffrirsi in certo modo presso Euripide e
presso Seneca, 1 quali trattarono tal fatto sotto la persona d’Ippolito, diviene per questo poeta
insopportabile.

[2] 11 frutto del terrore, non men che dello esempio morale, si scema anche in altra guisa, cio¢
col mostrar punito un delitto col trionfo d’'un maggiore, della qual cosa si veggono forse piu
esempli ne’ nostri che ne’ francesi. Tali sono particolarmente quelli ch'abbiamo nella Progre
sopracitata, nell’Acripanda d’Antonio Decio e nella Tullia di Lodevico Martelli, ma diviene piu
detestabile simile impunita de' rei trionfatori, poiché si veggon per opera loro perire gl'innocent,
come nella Perselide di Pier Jacopo Martelli, dove si fa pure la sultana piu rea che non appar dalla
storia, fingendosi che operi per pura ambizione, non per amore del figliuolo.

[3] Ne’ personaggi di secondo ordine avvi pure in alcuni nostri della colpevole inavvertenza.
Di vero io non so vedere alcuna necessita nell’Ezzelino del signor Baruffaldi che richiedesse
Ansedisio, uomo d’iniquita ben nota, la quale riesce tanto piu biasimevole quanto importuno al
fin morale della poesia ¢ il suo sopravvivere. Nulla piu faceva di mestieri ’'Ebreo che si vede nel
Procolo di Pier Jacopo Martelli, la cui avarizia forma un carattere piu proprio per lo ridicolo della
comedia che per la gravita della tragedia. Marco nell’Appio Clandio del Gravina era persona
necessaria, ma il suo perfido e calunnioso ruffianesimo non doveva vedersi senza castigo. Ma

delle leggi della bonta morale ho parlato abbastanza.

Articolo IV

[1] Passeremo ora al decoro, il quale ancorché sia per se stesso preso qualita de” costumi meno
instruttiva, non ¢ pero meno essenziale. Esso ¢ come canale per lo cui mezzo s’insinua
piacevolmente la probita, la quale non avrebbe alcuna forza, se non venisse da quello per cosi dire
animata, perciocché non essendo il decoro se non una certa convenevolezza che hanno I'opere ed
1 ragionamenti colle persone, ogni azione ed ogni discorso rimane senza la medesima inverisimile.
Orazio ristrinsela sotto 'osservanza di cinque attributi, cioe della condizione, dell’eta, del sesso,

dell’ufficio e della nazione, mentre disse:

Intererit multum davusne loquatur herosve,
Maturusve senex an adhuc florente juventa
Fervidus, an matrona potens, an fedula nutrix,
Mercatorne vagus, cultorne virentis agelli,
Colchus an Assyrius, Thebis nutritus an Argis.

Io riduco al decoro anche P'egualita, tuttoché si soglia distinguere perocché, se dritto si mira,

altro non ¢ la mancanza di questa che una offesa di quello.
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[2] Furono delle predette proprieta poco esatti osservatori i Greci, o fosse cio difetto della
adolescenza in cui si trovava allora la poesia, o, come altri ha creduto, della rozzezza di que'
popoli, i quali amavano stoltamente gli spettacoli e massimamente le tragedie. In cio che riguarda
la lesione della dignita de' caratteri appare certo che il costume del secolo aveva non poco
contribuito: pero nelle tragedie scritte a' tempi del Romano Impero, che vanno sotto il nome di
Seneca, si veggono corretti degli sconci commessi in tale proposito non pur da Euripide, ma da
Sofocle stesso, quantunque per altro esse sieno inferiori alle greche. Puo servire per saggio la
morte della reina Giocasta, che appresso il greco poeta s’appicca ad un laccio ed appresso il latino
s’uccide col ferro. Parimenti con giudizio vien mitigato da Seneca il discorso che secondo Sofocle
fa Ercole al figliuolo per obbligarlo ad essere parricida e divenire consorte della concubina
paterna. Hanno le loro indecenze si gl’italiani che li francesi, ma con particolar differenza.

[3] Una delle colpe pitt comuni a' francesi consiste nell’avvilir troppo in grazia dell’amore i loro
erol, il che riesce tanto piu assurdo quanto procacciano di farli maggiori che non sono. Per tal
cagione fa stupire il vedere, nell’A/essandro del Racine, uscir quel re dal conflitto curando piu
d’anticiparsi il contento di riveder 'amata Cleofila che di sapere il fine del suo nemico. Tomaso
Cornelio deprava il costume del Conte d’Essec col renderlo pazzo d’amore e farlo morire piu per
disperazione che per la grandezza dell’animo. Telefo travestito, cui per cagion d’amore introduce
monsieur de la Fosse nel campo de' greci, merita per lo meno quella censura che nelle Rane
d’Aristofane dassi ad Euripide, perché indusse de' re sul teatro sotto abito non decoroso.

[4] Un altro errore assai frequente ¢ l'alzar troppo all'incontro i caratteri delle donne, dandosi
loro ancorché piu deboli per natura, il coraggio proprio degli eroi per superare la violenza de'
teneri affetti. Nell’Edippo di Pietro Cornelio si vede unitamente tale contrapponimento, ove si
crederebbe Dircea un eroe e Teseo una femina, mentre invece di far servire amore alla
grandezza dell’animo non sa questi sostenere per una scena intiera I'impresa dissimulazione.
L’altera asprezza di Sofonisba, la magnanimita di Cornelia sorpassano il sesso virile non che il
donnesco.

[5] 1I terzo difetto, il quale ¢ molto generale, ¢ la poca distinzione delle nazioni, e come che
consista esso principalmente nell’attribuire a vari popoli anche piu barbari la galanteria amorosa,
ed i genio delle francesi maniere si trova talor notabile anche per l'inosservanza e per la
confusione delle altre nazionali proprieta, siccome pecca solennemente monsieur Crebillon nel
suo Radamisto, fingendo che questi fosse inviato da' romani ambasciatore a suo padre Farasmane,
ancorché fosse contro il rito romano il dare a barbari carattere d’ambasceria. Né meno strana ¢
presso Racine la grandezza e la nobilita de' sentimenti di Poro, la cui ferocia secondo Curzio era
grande bensi, ma la coltura non eccedeva i limiti della rozzezza indiana, venendogli ascritta
«quanta inter rudes poterat esse sapientia»”’. Tralascio la galanteria con la quale egli dice che corre

al vincere:

Bien moins pour éviter

26 Libro VIII, c. 23
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le titre de captif, que pour le mériter?’.

[6] Rispettivamente all’ufficio, all’eta, e all'uguaglianza sono piu radi i falli. Intorno all’ufficio
hammi offeso assai nelle tragedie di Cornelio la temerita con cui parla Placido alla moglie paterna,
Dircea a Giocasta sua madre e a Edippo suo padre. Intorno ’eta mi viene in mente 'esempio del
Britanico di Racine, 1l quale, ancorché si finga imprudente, parmi che superi col senno gli quindici
anni. Gioa, nell’Aza/ia del medesimo, eccede anche piu li dieci anni, che licenziosamente gli si
ascrivono dal poeta con alterazione della storia sacra, perocché quantunque le sentenze ch'egli
dice sieno di quelle, che puote avere appreso nella scrittura, applicatle si bene e si d’'improviso
alle proposte, non ¢ possibile a tale eta. L'equalita da Pietro Cornelio e da Racine ¢ stata
generalmente bene osservata. In qualche pit moderna tragedia si vede nondimeno mal

conservata, e particolarmente nel Radamisto del Crebillon.

Articolo V

[1] Fra le circostanze del decoro quella che piu s’¢ trascurata da’ nostri poeti ¢ la maesta delle
tragiche persone, di che credo essere stata cagione la cieca imitazione degli esemplari greci. Cotale
difetto in tre guise si vede occorso. Una ¢ dove si sono rappresentati soggetti assai antichi, i quali
per loro natura vogliono una semplicita troppo dissimile dalle nostre consuetudini, né in cio
puossi altro desiderare se non qualche giudiziosa mescolanza della moderna grandezza, la quale,
senza distruggere I'essenza de' riti antichi, alletti e passioni lo spettatore. Per mancanza di questa
credo esser rimaste con poco applauso molte italiane tragedie. La ragione che a cio mi muove ¢
che il popolo, per cui tali favole son fatte, non apprende 'idea d’un re senza I'idea della maesta
che suole accompagnarlo, laonde ove questa manchi, la rappresentanza riesce men verisimile e
meno efficace. Per simile cagione il nostro Tasso™ fu di parere che non si dovesse scegliere per
un poema argomento che per I'antichita richieda costumi troppo dispari, ma ristrinse egli troppo
col suo rigore le materie, potendosi ciascuna accomodare a' nostri tempi. 1l Giraldi perd™ lodo
molto ragionevolmente Seneca, perciocché laddove egli rappresentd li medesimi successi
d’Euripide, diede loro una maggior maesta.

[2] L’Oreste del Rucellai, la Mergpe del Torelli con moltissime altre ch'abbiamo di soggetti greci
patiscono 'accennato difetto. Ma questo ¢ di poca considerazione a rispetto d’altre composte
sopra avvenimenti romani, perciocché in esse si scorge altro errore contro la proprieta della
nazione, avendo quasi tutte qualche bassezza. In questo numero ¢ la Sofonisba del Trissino, ove si
vede fra I'altre cose che Lelio, il quale, dopo Scipione, secondo il poeta tenea del campo il piu
sublime onore, si trattiene nell’ufficio vile ed indegno del roman fasto di visitare le stalle. I1 Conti

nel suo Cesare sostenne meglio degli altri il decoro de' romani: contuttocio non parmi proprio

27 Alessandro, 11, 5
28 Discors. Poetici.
» Nel Trattato della Tragedia.
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della maesta d’un dittatore ch'egli si trattenga in un pubblico atrio a far tutti i ragionamenti di quel
dramma, massimamente quello della scena 1 dell” atto 4.

[3] Grave sconcio contro la tragica dignita pure ¢ quello che deriva dalla qualita delle azioni
principali, sovente improprie. Fra molti esempli che di queste potrei recare m’ha sommamente
stomacato quella che compone tutto il fondamento della favola intitolata 1’Appio Claudio del
Gravina, conciossiaché non si potesse scerre fatto piu sconvenevole non meno per la vilta che
per liniquita, non essendo egli altro che I'impresa di tradire una fanciulla. Notati i falli piu
generali non lascerd di dire, circa laltre proprieta del decoro, che s’incontrano qualche fiata de'
difetti enormi. Grave nel proposito dell’'ufficio ¢ quello di Tullia® nella scena che fa con la madre,
ove rinfacciando ella a' parenti de' misfatti dice cose indegnissime: in che tanto ¢ piu da biasimarsi
'autore, quanto pecca contro la storia introducendola ad operar per odio del padre e della madre,
mentre secondo Livio non aveva altro stimolo che ’l desiderio di regnare. Impropri per lo
costume d’un giovine allevato fra I’armi e convenienti solo ad un filosofo sono i seguenti versi,
che il Rucellai fa dire al suo Oreste per provare che fosse vano loltraggio che credeva fargli

Toante:

E non sa che 'uvom muor dal di che nasce
E ch'ei comincia a viver quando muore.

A che quivi appresso soggiunge:

Pensate, che lo spirto che Dio colse
Dall’ampio grembo suo; poscia lo pose
Come una luce in questi cechi sensi,
Desia tornarsi nel suo patrio albergo.

[4] Offende sopra modo nel Torrismondo del Tasso il sentire la reina madre che persuade la
figliuola a maritare, descrivere allei li piaceri, li soavi sussurti ed i baci che si rammentava nel suo
letto vedovile, come farebbe una sfacciata ruffiana. Né propria del sesso e della sua educazione ¢
la risposta che ella rende a' consigli materni laddove invidia fuor di proposito la sorte de' guertieri.
Per disuguaglianza sconvenevole ¢ il costume della Merope del Torelli, la quale dopo aver
mostrato nel corso della tragedia contro Polifonte tutto quell’odio che si puo concepire per un
tiranno, uccisor del marito, usurpatore del suo regno, al fine vedendolo estinto per mano del
proprio figliuolo, invece di gioire per essere liberata, e per essere ricoverato nel regno il figliuolo

stesso, si trattiene a dire a favore del morto tiranno:

Fosti re valoroso e quel che duolmi
E per forza mi trae dagli occhi il pianto,
Fosti leal, fosti cortese amante.

30 Nella tragedia di Lodevico Martelli.
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Quindi dopo avere proseguito piu lungamente a lodarlo, soggiugne, come se la vanita della sua

bellezza fosse stata cagione della morte di due amati re:

O mia vana bellezza, eccoti estinti
Avanti due re grandi, e tuoi fedeli!

Che piu t'insuperbisci, o che altro pregio
Omai che motte, o che continuo duolo
Da tal trionfo da tal fasto attendi?

[5] Indecente per inequalita trovo anche il costume dell’Oresze del Rucellai, il quale, come che
forte in tutto si dia a conoscere, chiede poscia soccorso alle donne del coro per la commozione
che gli reca la memoria della sorella gia gran tempo estinta in apparato simile al suo. Il poeta ha
voluto ad imitazione del’Enea virgiliano unire in Oreste la pieta colla fortezza, ma egli ¢ caduto
in errore inescusabile, perciocché (omettendo che Enea appresso Virgilio non chiede mai aiuto a
donne in simili congiunture, né tra morti, come qui succede ad Oreste) non era da giudizioso
scrittore 'imitar Virgilio in una massima, per cui si rese egli stesso condannevole nel suo poema,
ove fa piangere Enea ora sotto il tempio di Giunone nel guardare le imagini dell’assedio di Troia,
or nella perdita di Creusa, or nell’abbandonamento della patria, or nel partire da Andromaca, or
nell’affogamento di Palinuro, ed in piu altri luoghi. Conciossiaché, quantunque la pieta non si
possa eschiudere dal numero delle virtu, 'abito del piagnere agevolmente ¢ sempre indizio
d’animo molle e di fievolezza feminile che mal s’accorda con la magnanimita: che che s’abbian
detto alcuni, schiavi ammiratori di Virgilio. Pero con ragione fu da Platone’ biasimato per simili

mancanze di decoro anche Omero, che fece scorto al poeta latino.

Articolo VI

[1] La terza qualita de' costumi che ci occorre d’esaminare ¢ la somiglianza, la quale ¢ dal
decoro in cio differente, che questa riguarda la particolare corrispondenza che hanno le persone
colla storia o colla fama, siccome I'altra spetta generalmente al sesso, all’ufficio, ed alle altre
condizioni. Contro questa peccano il piu delle volte i francesi in due maniere, cio¢ o nell’elevar
troppo i caratteri oltre 1 confini del verisimile, o nell’accomunatli tra loro nell’'uso dell’amore. E
come che d’amendue questi falli possano servire per prova gli esempi sopra addotti in altri
propositi, con tutto cio per lo primo non voglio omettere il carattere espresso nella persona di
Filottete dall’Arouet de Voltaire. Egli nel novello suo Edjppo appar tale che appena st potrebbon
dire d’Ercole stesso, di cui fu soldato, i vanti che il poeta gli mette in bocca, rubando a Seneca 1
sentimenti con cui Alcmena patla del proprio figliuolo.

[2] Per lo secondo ¢ notabile il costume d’Ippolito nella Fedra del Racine e quello d’Elettra

appresso il Crebillon. Ippolito non pur da Euripide e da Seneca vien descritto alieno da pensieri

3 Repubblica 10.
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venerei, di costumi rigidi e seguace di Diana, ma da tutti coloro che hanno di lui parlato si
nell’ Eneide di

Virgilio34 leggesi che Diana, dea della pudicizia, lo protesse si, che per mezzo d’Esculapio

raccoglie ch'egli era tale. Pero nelle favole” d’Igino, nelle Metamorfosi d’Ovidio™,
ritornollo in vita. BEd Orazio™, benché neghi tal fatto, cid non ostante nomina Ippolito pudico.
Che se Virgilio narra avere egli sposata Aricia, cio pero non fece secondo lui che dopo essere
risorto sotto nome di Virbio. Io per cio non so come si potesse da Racine finger cotanto erudito
nella galanteria amorosa senza guadare il carattere lasciatoci dagli antichi.

[3] Elettra, giusta le prische memorie, conservo sempre un odio implacabile contro Egisto
uccisore di suo padre, usurpatore del suo regno, ed autore della di lei schiavitu, e trasse in
continua afflizione la vita fin che il fratello dallui preservato in fanciullezza ed altrove mandato in
educazione giunse in eta di fare la comune vendetta. Monsieur Crebillon per nobilitare il di lei
carattere le attribuisce qualita ripugnanti non pure alla fama, ma alla natura stessa, fingendola
innamorata del figliuolo d’Egisto, perocché siccome ’amore, il quale® /uxu, otio, nutritur inter laeta
Jfortunae bona, non si confa colla vita misera ed angosciosa d’Elettra, cosi disconviene al suo odio, il
quale doveva renderla avversa a tutto cio ch'aveva attenenza con Egisto. Quindi si puo scorgere
quanto male scusisi il poeta con dire ch'egli non ci presenta la favola di Sofocle o d’altri, ma la
sua, e che non si puo riprendere d’avere alterato il costume d’Elettra nulla piu che 1 pittori che
dopo Apelle hanno dipinto Alessandro senza fulmine in mano. Sofocle ha bensi commesso delle
indecenze nel costume d’Elettra che non pure imitare non dovevansi, ma s’avevano a schifare.
Nonpertanto non era lecito ascriverle carattere si fantastico.

[4] Una parte de' nostri poeti s’¢ liberata dalla soggezione di rassomigliare la fama col prendere
persone o finte o non note, ma siccome con cio6 non hanno commessi errori contro la medesima,
cosl riescono meno ingegnose e men dilettevoli le lor favole, e talor anche meno utili. Con tale
liberta sono scritte ’Orbecche ed altre del Giraldi, il Torvismondo del Tasso, ’ldalba del Veniero,
I'El/isa del Closio, la Dalida del Groto, I’ Acripanda del Decio. Gli altri che hanno imitato persone
celebri non si sono d’ordinario scostati dalle tracce delle loro memorie e sono anzi incorsi in
qualche difetto per aver talora affettato troppo la rassomiglianza, ove ella offendeva alquanto la
convenienza.

[5] Per questa cagione i’ non saprei approvare 1 garrimenti contenziosi di Pirro e
d’Agamemnone nella Polisena del Marchesi, ove s’imitano senza moderazione quelle indecenze
che hanno reso condannevoli negli antichi originali i caratteri de' medesimi e d’altri eroi. La
necessita d’osservare la convenevolezza dispensa dallo rassomigliare la stessa storia non che le
favole, quando si puo dissimulare alcun difetto senza contrapporsi alle loro notizie: perd con

ragione fu dal padre Bossu” lodato Cornelio per aver giudiziosamente soppresso l'avara

32 Favola 251.

33 Libro ultimo.

34 Libro 7.

35 Libro 4 ode 7

36 Seneca in Octav.

37 Nel trattato del poema epico, libro 4, capitolo 7.
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inclinazione di Maurizio, la quale come indegna d’uno imperatore avrebbe offeso gli spettatori.
All'incontro male avvisossi Monsier Duche d’attribuire ad Assalonne il carattere di penitente per
abilitarlo al muovimento della compassione, conciossiaché contraria alle memorie della Sacra
Scrittura. Né con tale occasione lascero di biasimare il medesimo poeta, poiché per render
Gionata idoneo a recare un salutevole terrore, lo rappresenta fanatico, laddove gli fa dire:
«ignorance est au crime une frivole excuse», volendo egli esser reo piti che non ¢”. Quegli che
tra nostri ha meglio d’ogni altro rassomigliato la storia, omettendo solamente cio che poteva
pregiudicare al fin tragico, ¢ I'abate Conti. Li francesi non hanno alcuna tragedia ove sieno con

pari esattezza ritratte le idee de' caratteri antichi.

Articolo VII

[1] Ora che abbiamo esaminato si le tragedie italiane che quelle de' francesi rispettivamente alle
qualita de' costumi, ci rimane ad osservarle in riguardo del maggiore o minore scoprimento de'
medesimi, il quale ¢ una parte sopra l'altre notabile come fondamento di quelle, perciocché
laddove questo manchi debbon mancare necessariamente la bonta, la convenienza, la
somiglianza; ove per contrario gli atti ed i discorsi son copiosamente e vivamente costumati,
cresce altresi Pornamento che la favola riceve dalle predette circostanze, oltre di che li costumi
sussistono in qualche luogo senza bisogno d’equalita, di somiglianza e di bonta. Una parte della
morale imitazione non da veruna loda al poeta, essendo di sua natura unita a' fatti e pero
necessaria a qualunque favola. Che se Aristotele narra essersi composte da certi poeti del suo
tempo molte di esse senza costumi, non vuolsi intendere se non che esse ne trascuravano assai
'uso ch'avrebbon potuto farne.

[2] L'altra parte ¢ un ornamento che avvalora I'utile degli drammi, senza lasciare apprendere al
popolo che si voglia instituirlo, e ne accresce 'aggradimento col diletto suo proprio. Di cio si
veggono esempi nobilissimi nelle reliquie ch'abbiamo delle greche tragedie, e massimamente
appresso Sofocle, che per animare i costumi derivo le sentenze dalle particolari inclinazioni, non
da principi universali e filosofici. Contuttocio, s’io mal non m’appongo riflettendo sopra di esse,
que' poeti guari non si curarono di qualificare altri caratteri fuori che quello de' primi personaggi,
traendo per lo piu non dalle morali disposizioni, ma da' fatti i sentimenti degli altri interlocutori.
Inoltre quegli stessi costumi ch'avevano intenzione di rappresentare non furono nelle loro
tragedie dipinti con quel rilievo e con quella vivacita che abbiamo poscia osservato in altre. 11
medesimo dee dirsi di gran parte delle favole nostre de' passati secoli: quindi avviene che molti
discorsi che potrebbonsi perentro animare con grande allettamento del popolo, riescono freddi e
senza attrattiva.

[3] Per avvedersi di cio non hassi che a leggere nella Sofonishba del Trissino 1 ragionamenti di

Lelio, di Catone e di Scipione, i quali, come che fossero idonei a rapire ogni uditore colla distinta

38 Atto 2, scena 3.
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grandezza del loro carattere, nulla piu Poccupano che se essi fossero altre comuni persone: li
francesi, che hanno procacciato ciascun mezzo di dilettare in supplimento di quel proprio e finale
piacere da essi trascurato, hanno il merito d’aver dato a' costumi una estensione, un risalto, ed
una vivacita che prima non avevano avuto. Nondimeno alcuni de' nostri in questi ultimi tempi gli
hanno anche in cio superati. Certo chi leggera le tragedie di Pier Jacopo Martelli incontrera non
solamente de' caratteri piu esemplari e pit propri, ma piu vivi ancora e piu vari. Il Corradino del
Caraccio, la Mergpe del Maffei, il Cesare del Conti con qualche altra sono pure si eccellenti per la
rilevata e copiosa pittura di convenevoli costumi, che nel lor genere non possono i francesi

pretendere veruna superiorita.
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Capo VI

Della qualita dello stile praticato da’ poeti d’ambedue le nazioni.

Articolo I

[1] Lo stile che riceve la sua essenza da' pensieri e dalle parole trae altresi dal vario
componimento di quelli e di queste le convenevoli proprieta che perfezionano il suo valore e la
sua bellezza. Pero, benché nel capo precedente abbia ragionato della sentenza per cio che
riguarda lo scoprimento del costume, mi rimane ora a discorrere della medesima, considerata
come idea di cio che si sente, o si vuole dalle persone tragiche. Ella soggiace propriamente alla
retorica, ma tanto distinguesi dalla oratoria invenzione, quanto l'una viene con agevolezza in
mente, e si serve di voci usitate e naturali e pero fu da qualcuno detta cittadinesca; l'altra non
sovviene se non a chi parla studiosamente, ed ama per lo pit maggior coltura di parole e di figure:
senza che questa seconda ha per oggetto principale il provare e per accessorio il muover gli
affetti, la prima all’incontro ¢ piu diretta a muovere che a provare. Esamineremo adunque nelle
favole de' nostri e de' francesi poeti la qualita si de' concetti, come de' vestimenti, che a' medesimi

presta I’elocuzione, avendo rispetto ed al fine della tragedia ed alla condizione di chi vi favella.

Articolo 11

[1] Piu scrittori di tragedie italiane ebber cio di comune, che mal sostennero con lo stile la
tragica maesta, perocché disperdendo i concetti in una verbosita prolissa, priva di ritegni, e
propria ben sovente della prosa piu famigliare, egli riusciva languido e dozzinale, ed invece di
ricever sostegno dal verso, cadeva nel noioso suono d’una vil cantilena, con difformita nulla
meno spiacevole di quella che apparirebbe in vedere gran matrona abietta nell’abito e scomposta
nel portamento. Inoltre agli stessi concetti manca talora la necessaria grandezza, massimamente
ove si fanno parlare romani con la greca semplicita.

[2] Un terzo difetto de' medesimi si ¢ che per sostenere in alcuna guisa si cadente elocuzione
hanno frammischiato con disuguaglianza di stile comparazioni ed allegorie, le quali appaiono
tanto maggiormente improprie, quanto sovente si fanno proferire a persone appassionate. Tale ¢
nella Sofonisha del Trissino la seguente espressione detta da quella reina nel colmo delle sue

afflizioni:
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Turbato ¢ ’l mare, e mosso un vento tio,
Pur troppo oimé per tempo
Che la mia nave disarmata inscoglia.

I Giraldi nelle sue tragedie ha molti esempli di cio; non dissimile del precedente ¢ quello ove

. , . . . 39
Oronte dice fra sé mentre si duole di sue disavventure™:

Difficile ¢ nell’onde acerbe, e crude
Quando I'irato mar poggia, e rinforza,
Tener dritto il timone: ma non deve

Pero esperto nocchier perder si arte,
Che dall’ira del mar rimanga vinto,

Senza opporsi al furor: che spesse volte
Vince Paltrui valor 'aspra tempesta,

E s’avvien pur ch'ei si sommerga in mate,
Gran parte di contento ¢ non avere
Lasciato cosa a far per sua salvezza. [...|

Chi crederebbe che un uomo il quale veramente pensi alle proprie calamita, mediti i casi del
nocchiero?
[3] Nell’Orazia dell’Aretino oltre certe indecenti allegorie notabile ¢ la similitudine che reca

Publio Orazio pregando il popolo Romano acciocché non condanni il suo figliuolo. Dice egli:

La gioventu , furor della natura

Che in P’esser suo un caval fiero sembra
Dai legami disciolto in un bel prato,
Che in se¢ ritroso la giumenta vista

Nei campi aperti alza su i crini folti,

Le nari allarga, e la bocca disserra,
Fremita, ringe, calcitra e vaneggia,

Poi dopo alcuni salti e forti, e destri
Mosso il gagliardo e furioso corso

Ne precipizio u’ traboccarsi possa,

Ne tronco, dove dar di petto debbia,
Ne sasso, o altro ivi in suo danno guarda.

Tra gli autori delle prime tragedie si distinse con qualche particolar pregio di sublimita il
Rucellai nell’Oreste, benché affettasse di rendar magnifico lo stile con forme talor troppo poetiche
e con I'uso di parole troppo latine, ed offendesse la gravita della tragedia con qualche cicaleccio.

[4] Altri scrittori di quel secolo avvedendosi della languidezza che pativan le prime favole
tragiche, s’avvisaron di provvedere al mancamento con gli ornamenti non pur della epica, ma
della lirica poesia; quindi avvenne che spogliarono il Petrarca de suoi be’ modi di dire per
introdurli nella tragedia, perdendo di mira il suo vero fine, che non puossi ottenere se non per

mezzo di concetti e parole dicevoli alla natura. Laonde i lor tragici discorsi per essere pieni

39 Orbecche, atto 2, scena 3.
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d’abbellimenti alieni dal proposito, rimangono inefficaci alla compassione ed al terrore, e le
persone che li pronunciano pare anzi che scherzino o che vaneggino invece di trattar cose gravi, o
di dolersi. Cominciossi a frequentare tal sorta di fiori nella Canace dello Speroni, uomo per altro
dotto, ma che per la tema d’incorrere nella noia delle altre favole, e per I'avidita di far pompa di
tutte le ricchezze della sua eloquenza, si lascio trasportare a sparger queste oltre misura fuori di
tempo e di luogo in ogni tragico intertenimento. Di vero s’egli avesse applicato il suo stile a
descrivere solamente passioni tenere, non ad eccitarne di gravi, egli sarebbe tanto piu lodevole del
Tasso e del Guarini, quanto ¢ servito di scorta all’Aminta dell’'uno ed al Pastor Fido dell’altro come
agevolmente si riconosce dal loro confronto, e si comprova dallo stesso Guarini, il quale
scrivendo allo Speroni®, dopo aver detto che la leggiadria dell’ Aminta & detivata dalla imitazione
della Canace, confessa ch'egli s’¢ proposto lo stile della medesima per esemplare del Pastor fido. Ma
gl'infioramenti che resero pregevoli quelle due pastorali, resero inetta questa tragedia.

[5] Di molti esempi che potrei recare, ne porro qui due soli che s’incontrano nelle prime scene.

Eolo nella prima favella cost:

Lunge dalla mia casa

Cada l'ira di Marte,

Scuota Bellona il suo flagel sanguigno,
Sparga 'odio in disparte

11 suo veleno e la discordia pazza

Squarci altrove a se stessa il petto, e 1 panni.

Nella scena 3 dice Deiopeia alla cameriera:

Ben puoi sicuramente

Spaziare a tua voglia

Per entro a mei segreti

Tu la cui fede ha seco ambe le chiavi,
Onde si setra, ed apre

Parbitrio del mio cuore.

Seguirono l'abuso dello stile piu poeti che appresso scrissero tragedie, ora troncando la
compassione in mezzo al corso delle passioni piu violente con 'improprieta de' poetici concetti,
ora prolungando con inutili pompe la dicitura, invece di levarne il soverchio ch'aveva
pregiudicato allo Speroni. Nella Progne del Domenichi, nell’lda/ba del Verniero, nell’E/isa del
Closio, nel Torrismondo del Tasso, nelle tragedie del Torelli si scorgono di cio copiose prove, e
benché questi due ultimi usassero maggior copia di gravi sentenze, non aggiunsero pero al loro
stile valore corrispondente, perocché paiono esse quasi sommerse nel verboso inondamento.
Muzio Manfredi, che scrisse la Semzramide con uno stile piu proprio degli altri, pur non guardossi

da molte superfluita in cui farebbe di mestiero adoperar la falce, n¢ libero del tutto ¢ da liriche

40 Lettera 13.
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affettazioni. Fra laltre che m’occorsero offesemi quell’importuno concetto che dice Nino verso il

luogo in cui ritrova estinta la consorte con 1 figliuolini trucidati da Semiramis:

Morta hai tu qui di questo cor la flamma
Ma P'incendio ¢ pur vivo, e cresce ardendo.

[6] Bongianni Gratarolo nell’Astianatte s’astenne dal poetico, ma diede talor nelle frasche. La
sua Altea non meno per la dicitura che per la natura de' versi cade troppo nel basso. 11 Ceba
siccome nelle azioni cosi pure nello stile ha pit del comico che del tragico. Nel Solimano del
Bonarelli, che successe a' predetti poeti si scorgon tratti d’una grandezza che la tragedia prima
non aveva avuto, ma di quando in quando per passi troppo fantastici e pieni di furor poetico esso
inciampa, e sviene. L' Aristodenso fu sopra tutte difformato dalle liriche inezie. L'autore, che fiori
nel tempo che per la corruttela del gusto samavano 1 fiori piu che i frutti, ed erano in credito i
falsi brillanti, non seppe guardarsi d’empierne la tragica poesia. Il cardinal Delfino diede principio
all’abbandonamento degli scherzi, recando alla tragedia della maesta si con le sentenze, che con la
maniera d’esporle. Quindi risorgendo vie piu la coltura abbiamo avuto piu moderni i quali ne' lor
tragici saggi hanno mostrato che I'italiana favella ¢ capace della natural dicitura senza cadere nel
basso, e della tragica grandezza senza trasandar nel poetico.

[7] I Corradino del Caracci, la Merope del Maftei, la Didone del Zanotti, I’ Ulisse del Lazzarini, le
Tragedie di Pier Jacopo Martelli, d’Annibale Marchesi, del Baruffaldi, il Cesare del Conti ed altre
hanno generalmente uno stile lodevole, ancorché rada sia che non abbia qualche germoglio da
mozzicarsi: perciocché io non sono del parere di Pier Jacopo Martelli, il quale*' scrisse che lice
usare, ma rare volte «qualche cosa di quasi inverisimile, e di poetico, che faccia la spia
all’ascoltante, levandolo in tal qual modo d’inganno: perché per far conoscere I'eccellenza dell’arte
¢ d’'uopo che I'arte sia conosciuta, e distinta dalla natura per qualche tratto, che la corregga non
solo; ma s’abbisogna ancora non la somigli». Avvalora egli il suo sentimento colla similitudine
d’una pittura che rappresenti Adone ferito dal cignale e dice che se in nulla per dipinto egli si
conoscesse, le fanciulle lo fuggirebbono, laddove riconoscendolo per finto vi perdono sopra gli
occhi, vi s’interessano e ne sentono compassione. Ma egli prende un granchio, prima perché non
occorrono artifizi per dare a vedere I'imitazione, la quale ¢ gia nota a chiunque sente o legge
tragedie; inoltre le fanciulle per la riconoscenza dell’artifizio ammirerebbon bensi quella imagine,
ma l'interesse e la compassione che ne avrebbono deriverebbe dalla fantasia che nonostante il
disinganno dello ’ntelletto riceve le impressioni dell’obbietto finto con un commovimento simile
a quello del vero. Tutto cio che lice per mio parere al poeta, si ¢ il dare alle azioni ed alle passioni
que’ migliori sentimenti che umanamente possono ricevere, essendo ufficio del poeta
rappresentar tutto nella maggior perfezione.

[8] Ma ritornando a nuovi nostri autori, io desiderarei pure nello stile di varii qualche maggior

ritegno e brevita, perciocché quindi nasce la gravita proporzionata al decoro delle persone grandi,

4 Prefazion del suo Teatro.
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come bene avverti ne' Proginnasmi Udeno Nisieli (altrimenti Benedetto Fioretti) critico giudizioso
de' poetici scritti. Pero siccome Virgilio in simili discorsi fu pit maestoso d’Omero, cosi Seneca
vinse i tragici Greci, ancorché in alcune tragedie per troppa vaghezza di procacciarsi ammiratori
sia caduto in una scolastica affettazione. Pier Jacopo Martelli ¢ tra nostri assai sublime ed
enfatico, ma quanto egli acquista di gravita con i modi di dire, tanto ne perde per lo stucchevol
vezzo delle rime come poscia confidereremo. Lo stile dell’abate Conti, ancorché in politezza e
leggiadria ceda a quello d’altri poeti, contuttocio si per la precisione, come per una austera
avversione de' vani ornamenti ¢ proprissimo per la tragedia. Il Gravina, che ha preteso ridurre la
tragica poesia alla sua perfezione sul modello della greca, ha meno nobilta di molti altri,
perciocché non ha saputo accoppiare alla natura quella dignita di cui ¢ capace la semplicita delle
locuzioni. Egli contrasse gran parte di tale difetto dagli esemplari che s’¢ proposto, non avendo
avvertito che la domestichezza de' Greci non poteva servir di norma per rappresentar con decoro
quella grandezza che la maggioranza, ed il raffinamento degli stati ha quindi attribuito alle altre
naziont.

[9] Una particolarita fra Ialtre da' Greci derivata ¢ qualche importuna loquacita. Plutarco la
riconobbe singolarmente in Euripide®” ma non ¢ difficile rinvenirla anche negli altri. Pecca pure il
Gravina in certe similitudini troppo colte che inserisce in qualche luogo per ristorare con tali

vaghezze la noia dello stile. In una di queste Polissena dice:

Come dal dolce nido

I pargoletti uccelli

La cara madre aspettano,
Che col suo rostro provvido
Adduchi I’esca amabile;
Cosi ancora dalle mura

Io sollecita ed attenta
Osservava il grande Achille
Se portava alcun conforto.
E qual del Sole

Allo splendore

L'erbetta s’erge

Sopra del gelo

Sotto cui langue;

Si il pensier mio

Al grato avviso

Che da te spera

Sorge dal freddo

Timor che ’l preme.

Alla medesima risponde quivi Achille con altra similitudine parimenti affettata.
[10] E lodevole il Gravina nel travestire ed applicare all’azione quella sorta di sentenze che

contengono massime di morale: in questa arte egli s’¢ distinto da gran parte de' nostri poeti, i

42 Tomo 2 proginnasmo 43.
s Nell’opuscolo dell’udire i poeti.
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quali per affettare gravita le hanno seminate per le tragedie a guisa di filosofici precetti, laonde
pare che le persone le quali le profferiscono sieno sulla scena per meditare, o per ammaestrar
I'uditore, piuttosto che per operare; il che talora riesce tanto piu sconcio quanto tali dottrine lo
raffreddano per la tranquillita che si mostra nel mezzo delle passioni, o 'offendono per la poca
convenienza che passa fra lo stato degli attori e le attratte loro riflessioni, come per esempio si
vede nella Mergpe del Torelli, ove la nutrice, nell’agitazione in cui era per la creduta morte di

Telefonte, quasi divenuta tranquilla trattiensi a considerare politicamente che:

Come nel corpo ogni virtu comparte

L'alma, e senz'alma il corpo ¢ un grave pondo.
Cosi da giusti principi dipende

Ogni vigor nei popoli ogni ardire.

Senza essi sono le cittadine i regni

Inutili cadaveri, e vili ombre.

[11] Per questa, per cosi dir, «cacoete» di parlare per generali sentenze, pare che li predetti
poeti, scordati del tragico ufficio, abbiano talvolta voluto unicamente far pompa d’una
intempestiva sapienza. Al qual proposito mi sovviene esser parimenti biasimevoli alcuni per una
ostentazione vana d’erudizione. Nel Torismonds™ & notabile la geografia che fuori di tempo

mostra la cameriera, che verisimilmente doveva ignorare anche i nomi de' seguenti versi:

Questi doni a voi manda alta rema

11 buon re mio signore, e vostro setvo,
Che al servir non estima eguali il regno:

Ne stimeria benché il superbo scettro

I Garamanti e gli Etiopi, e gli Indi

Tremar facesse, e insieme Eufrate, e Tigre
Acheloo, Nilo, Oronte, Idaspe e Gange |[...]

[12] In cio piu d’una fiata ha peccato modernamente Annibale Marchese rappresentando le

nutrici instrutte nella mitologia e nella storia. Nella Polissena® dice 1a nodrice:

Te dunque ingiusto foco, ed empio avvampa?
Ma qual cotesto sia, se in te 'ardore

Regnar non puo, per cui d’Atreo la moglie
Fu ria cagion dell’esecrando pasto,

Né quel, ch'empia noverca a 'innocente
Ippolito scovrio?

N¢ la fatale incestuosa fiamma

Per cui Mirra infelice arbor divenne

Prender ti puote?

“4 Atto 3, scena 5.
i Scena 1.
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Nel Crispo del medesimo™ altra nodrice per provare che é prudenza essere ingrata e spietata

quando giova favella cosi:

Cio de' piu giusti ancor la storia narra

Qual mal fece il buon Tullio al primo Augusto:
Anzi qual ben non fece e pur quel capo
d’onor si degno per voler di lui

Che chiaman giusto fu ceduto al fine

Di Flavia irata al fiero ago pungente.

Taccio que', ch'al germano, al padre, al figlio
Per sue voglie appagar dier cruda morte.

Articolo 111

[1] Ora che abbiamo esaminato lo stile degli italiani, passeremo a quello de' francesi per
discernere quasi in bilancia il valore degli uni e degli altri. Se si paragonan le nostre antiche
tragedie con i tragici drammi della Francia, non v'ha dubbio che, generalmente parlando, quelli
sono superiori per essersi meglio in essi schifata si la bassezza che le borre da me sopra descritte.
Per questo riguardo puo giustificarsi in gran parte chi scrisse che quanto i francesi dovevano
cedere agli italiani per gli altri poetici stili, tanto eccedevano ne' pregi del drammatico. Ma se col
paragone di pit moderne tragedie che noi abbiamo, e molto piu se colla norma della sola ragione,
che prescrive le leggi del perfetto, vogliamo discutere I'elocuzione delle francesi, non mi pare che
si possa attribuire alla stessa quella eccellenza che non pur da que' nazionali, ma da certi nostri
ancora le viene ascritta. Per formarne un giusto giudizio faremo alcune distinte riflessioni prima
intorno la sentenza, poscia intorno 'espressioni della medesima.

[2] La sentenza puossi considerare o come pensiere che riguardi I'utile, o come idea che spetti
al piacevole. Quella ¢ veramente essenziale e contiene o qualche verita, o qualche prova di quella:
questa ¢ di puro ornamento e comprende le pompose similitudini e le acutezze. Nel primo ordine
non si dee rifiutare a francesi la lode che meritano si per la copia e dignita de' sentimenti, che per
l'arte d’appropriarli aglinteressi e d’animarli colle azioni. Nel secondo sono bensi pit cauti di
molti italiani rispetto alle comparazioni, ma vorrebbonsi correggere nell’'uso de' concetti, i quali
siccome quando si dicono a tempo e secondo il vero, acquistano una giovevole maraviglia; cosi
quando sono vani, o importuni, nuocono alla tragedia interrompendo le commozioni principali
con l'inverisimile degli affettati pensamenti, ed offendendone la gravita con l'indecenza de' vezzi.
Di questi si verifica particolarmente quel lambiccamento che dal marchese Maffei s’attribuisce
generalmente a' sentimenti de' tragici francesi.

[3] Si rese in parte scusabile Pietro Cornelio del raffinamento troppo ingegnoso di pensieri

riconosciuto dallui stesso nel Cid, per averli egli trovati nell’originale spagnuolo, di cui la sua

46 Atto 2, scena 6
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tragedia ¢ quasi una parafrasi, ma non saprei punto scolparlo d’avere sparso di sua invenzione in
piu altre favole de' concetti d’una strana bizzarria, e che sono talora condannevoli per falsita, non
che per la boriosa affettazione. Nel Pompeo sotto la persona d’Acoreo si denota il poeta
mascherato che scherza, mentre questi nel riferire ’assassinio fatto a quell’eroe, che si copri la

faccia al vedersi ferire, cosi riflette:

A son mauvais destin en aveugle obéit,

et dédaigne de voir le ciel, qui le trahit.

De peur que d’un coup d’ceil contre une telle offense
il ne semble implorer son aide, ou sa vengeance.

L'affettazione procede piu oltre nell’atto 3, scena 1, ove il medesimo racconta che la testa di

Pompeo offerta a Cesare:

11 semble qu’a parler encore elle s’appréte

Qu'a ce nouvel affront un reste de chaleur

En sanglots mal formés exhale sa douleur:

Sa bouche encore ouverte, et sa vue égarée
Rappellent sa grand’ame a peine séparée,

Et son courroux mourant fait un dernier effort
Pour reprocher aux Dieux sa défaite, et sa mort.

Nell’atto 5, scena 1 parmi riflesso da chi ruzza, non da chi narra cosa gravissima il dire del

corpo di Pompeo:

Ou la vague en courroux semblait prendre plaisir
A feindre de le rendre, et puis s’en ressaisir.

[4] Chi non si sente a rispignere, invece d’essere allettato, al sentire nel Cizzna a primo incontro

quel pueril contrapposto che dice Emilia nel bollore de' suoi gravi pensieri:

Impatients désirs d’une illustre vengeance,
Dont la mort de mon pere a formé la naissance.

Chi crederebbe Antioco in una traversia tormentosissima nell’atto 3, scena 5 della Rodoguna

mentre dice, quasi Tayvipwy:

L'espoit ne peut s’éteindre ou brile tant de feu,
Et son reste confus me rend quelques lumieres,
pour juger mieux que vous, de ces ames si ficres.

[5] Uno degli incontri piu propri per muovere a tenerezza ¢ I'ultimo addio che viene a dire
Sabina allo sposo ed al fratello mentre vanno a combattere tra di loro nell’Orazzo. Ma ecco con

che riflessioni non pur ricercate, ma false, per ravvivare il colloquio s’ammorza la passione in
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mezzo de' pit nobili affetti. Ella, dopo una degna introduzione, vuol persuadere ambedue ad

ucciderla, e dice fra I’altre cose queste ragioni:

Enfin je vous veux faire ennemis légitimes,

Du saint nceud qui vous joint je suis le seul lien,
Quand je ne serai plus vous ne vous serez rien.
Brisez votre alliance, et rompez-en la chaine.

Quindi come se amasse eccitare tra di loro un odio vicendevole e necessario soggiugne con

altra argutezza:

Et puisque votre honneur veut des effets de haine
Achetez par ma mortt le droit de vous hair.

[6] Appresso, quasi mutata di parere, procura lo stesso intento con riflessi contrari, e dicendo
che convien loro trucidarsi senza odio, gli esorta a cio fare, poi con concetto cavato dal fonte

della novita cosi siegue a dire:

Commencez par sa soeur a repandre son sang,
Commencez par sa femme a lui percer le flanc.

E poco dappoi:

Vous étes ennemis en ce combat fameux
Vous d’Albe, vous de Rome, et moi de toutes deux.

Fra pensieri della medesima tragedia parvemi gia freddissimo questo che dice Orazio al re
Tullo:

Un homme tel que moi voit sa gloire ternie ,
Quand il tombe en peril de quelque ignominie:
Et ma main aurait su déja m’en garantir,

Mais sans votre conge mon sang n’ose partir.

[7] Sarebbe vano il distendermi in altri esempli poiché tutti questi son tratti dalle tragedie di cui
P'autore s’¢ piu compiaciuto ed ha sentito maggiori applausi. Egli rimase ingannato quando stabili
per massima che «si nous ne permettions quelque chose de plus ingenieux, que le cours ordinaire
de la passion; nos poémes ramperoient souvent, et les grandes douleurs ne mettroient dans la
bouche de nos acteurs que des exclamations, et des helasy. Il poeta dee bensi, come ho toccato
sopra, rappresentar ne' discorsi tutta quella eccellenza di cui ¢ capace, la qualita delle persone e lo
stato in cui esse ragionano, e quindi ¢ che si puote anche ne' gran dolori, con 'uso della retorica,
aggiugner perfezione a' naturali ragionamenti. Ma li vani acumi d’ingegno, massimamente nelle

passioni, fanno un effetto assai opposto: conciossiaché in luogo di perfezionar la natura ne
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distruggono ogni sembianza, perdo comeché in Lucano non sieno disdicevoli molti pensieri,
perché dove parla un poeta conviene uscire da confini umani, offendono essi nelle tragedie di
Cornelio suo imitatore, che in pari maniere fa ragionare le sue tragiche persone.
b
[8] Racine, ch'ebbe avanti gli occhi 'esempio di Pietro Cornelio, non seppe ben guardarsi da
simili sconci. La Tebaide particolarmente ne abbonda: quivi Giocasta, a somiglianza della Sabina di

Pietro Cornelio, interposta a' figliuoli furibondi implora la morte cosi motteggiando:

Si de votre ennemi vous recherchez le sang,
Recherchez-en la source en ce malheureux flanc.
Je suis de tous les deux la commune ennemie,
Puisque votre ennemi recit de moi la vie.

Cet ennemi sans moi ne verrait pas le jour:

S'il meurt ne faut-il pas, que je meure a mon tour?*’

[9] Antigone, che viene a querelarsi per esserle morta la madre fra le sue braccia conchiude la

querela con dire ad amore:

L'espérance est morte en mon coeur
Et cependant tu vis, et tu veux que je vive.*®

Tra gli altri freddi concetti di quella tragedia, i quali tralascio, parvemi inetto ancor quello che

dice Giocasta agitata dal timore dell’azzuffamento de' figliuoli:

Va, je veux étre seule en ’état ou je suis,
Si pourtant on peut Iétre avec que tant d’ennuis.*

[10] Per recare qualche esempio d’altre favole del medesimo, dird che improprio per un
funesto racconto mi sembra nel Mitridate quel concetto che dice Arbate nel rapportare che quel re

sta morendo:

Mais la mort fuit encore sa grand’ame trompée.”

Nell’Ester importunamente motteggevole si mostra quella reina mentre non ancor ben rimessa

dallo svenimento dice ad Assuero:

Sur ce trone sacré qu’environne la foudre
Je ctu vous voir tout prét a me réduire en poudre.5!

47 Atto 4, scena 3.
48 Atto 5, scena 1.
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[11] Nella Fedra, che pure ¢ il capo d’opera di Racine, due inezie mi parvero gia
particolarmente notabili: una si ¢ laddove Ippolito, calumniato dalla matrigha e sbandito dal

padre, si perde con Aricia a dire fra Ialtre questa bella galanteria:

Quand je suis tout de feu d’ou vous vient cette glace?

il qual pensiere si trova anche nell’A/essandro, ove dice Tasillo ad Asiana:

Ainsi te brale envain pour un ame glaceer>?

L'altro ¢ nella descrizione che fa Teramene del mostro che assalto Ippolito, mentre invece di

venire a cio che importa, si perde in fantasticherie:

Le ciel avec horreur voit ce monstre sauvage:
La terre s’en emut, Iair en est infecté:
Le flot qui Papporta recule epouvanté.>

Ne' quali versi oltre I'improprieta de'pensieri scorgesi anche una di quelle osservazioni
maravigliose che son fondate sopra di falsa supposizione.
[12] Nella Ifigenia Agamennone, che teme di vedere sagrificata la figliuola, cosi ne narra il

pericolo con contrapposto male adatto alla gravita dell’affare:

Qui l'attend en ces lieux
Fera taire nos pleurs, fera parler les dieux.>*

Un tal pensiere parve si bello a Tomaso Cornelio che volle imitarlo nel suo Achille ove
Polissena dice che il suo amante convien che taccia nel suo cuore quando ha parlato Priamo. A
tale proposito avvertirdo che non mancano vari esempli di vane acutezze anche in questo poeta,
benché ne fosse piu parco di Pietro suo fratello. Uno d’essi si ¢ quello ch'egli fa dire alla regina

Elisabetta nel Conte d’Essex:

... O Reine, injuste reine!
Si ton amour le perd, qu’elt pu faire ta haine?

Ove s’afferma cosa non vera per dire cosa maravigliosa. Se 'amore di lei fosse stato cagione
della sua morte I'induzione sarebbe stata acconcia, ma non peri quegli per tal motivo, che anzi ella
tento tutte le vie di liberarlo: peri per la credulita prestata a suoi malevoli. Lo studio di render
mirabili i sentimenti ha fatto si che dietro la scorta de' primi, certi moderni non si sono talvolta
rattenuti da qualche simile affettazione.

[13] Nell’E/ettra di monsieur Crebillon Oreste all’udire ch’egli ha trucidato inavvedutamente la

madre dice:

52 Atto 4, scena 3.
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Sort ne m’as tu tiré de I'abime des flots
Que pour me replonger dans ce gouffre de maux?
Pour me faire attenter sur les jours de ma meérer>>

L'esclamazione ha la sua forza senza il secondo verso, ma perché in questo si riconosce la
combinazion ricercata dell’abisso e del golfo, s’ammorza la passione nell’atto del concitarla. 1l

medesimo avviene appresso ove egli dice:

Nature tant de fois outragée en ces lieux
Je viens de te venger du meurtre de mon pere:
Mais qui te vengera du meurtre de ma mere?>

Le due vendette che si procacciano alla natura pare che sieno piu del poeta che le compone
insieme, per bizzarria, che della persona che favella. La buona morale distingue 'offesa volontaria
del dritto naturale, dalle operazioni casuali.

[14] Monsieur de la Fosse induce Polisena, dopo il tremuoto cagionato dal’ombra d’Achille, a

patlare in cotal guisa:

Vous voyez contre moi par un accord funeste
Le ciel, enfer, les flots, les vents se révoltet,
Et la terre gémir, lasse de me porter.

Al legger tali versi mi venne in mente quel verso d” Ovidio:

Ingemit et nostris ipsa carina malis.

Nel quale si vede una acutezza poco degna di quel poeta, ma riesce essa molto meno scusabile

dove parla persona grave, che dove egli poeticamente si lagna.

Articolo IV

[1] Molto piu frequenti sono i vizi della espressione, perciocché quantunque abbiano i francesi
de' bellissimi esempi, ove s’unisce la nobilita del verso all'indole della prosa, contuttocio bene
spesso con frasi troppo poetiche corrompono cosi proprio temperamento: né pero saprei loro
accordare tutta quella semplicita che lor viene da molti attribuita. Io non so come Pietro
Cornelio, che s’avviso benissimo™ che lo stile drammatico non doveva elevarsi fino alla gonfiezza
dell’epico, perciocché chi parla ne' drammi non ¢ poeta, mettesse in uso le figure piu particolari e

dell’epica e della lirica poesia, come si scorge massimamente nel Pozpes, ove le persone tragiche

55 Atto 5, scena 7.
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paion sovente prese all'improviso dal furor poetico, scordarsi di s¢ medesime: il che si comincia
ad incontrare ne' primi versi, in cui Tolomeo descrivendo gli effetti della strage di Farsaglia dopo
aver dipinto i flumi resi piu gonfi, e piu rapidi da parricidi, narra che la natura sforza le montagne
de' morti a vendicarsi da sé stessi con le esalazioni atte a far guerra a' vivi.

[2] Nella medesima tragedia per esprimere che Cesare sottometterebbe anche I'Egitto, dicesi
che attaccarebbe I'Egitto alle pompe del suo carro: s’attribuisce a Roma la fronte d’una figura
umana, s’assegnano a' fiumi le imprese delle nazioni, si racconta che la citta s’allontana da vascelli
giusta quel detto virgiliano «terraeque urbesque recedunt», ed insomma lo stesso autore non ha
difficolta a dire ch'egli ha procurato di far sentire ne' pensieri e nelle frasi il genio di Lucano,
gloriandosi d’esser quindi giunto a maggiore sublimita che nell’altre sue favole. Coloro istessi che
hanno lodato i francesi d’'una prosaica naturalezza, han riconosciuto nelle tragedie di Cornelio
dello smoderato innalzamento, ed han pero dato qualche eccezione al suo stile. Ma io non saprei
assolvere da molti sconci né lo stile di Racine, né quello degli altri pit moderni. E perché presso
alcuno farei per incorrere nella taccia di soverchiamente scrupoloso, procurero di metterli in

chiaro lasciando a parte Pietro Cornelio.

Articolo V

[1] Derivano i predetti vizi parte dell’abuso de' tropi nelle parole e nelle frasi®, parte da altre
tigure di discorso lontane dal parlar comune, parte da perifrasi inutili, parte da epiteti ed altri
nomi superflui. L'abuso de' tropi, delle parole e delle frasi deriva ora dalla frequenza de'
medesimi, ora dall’arditezza. Il linguaggio ordinario delle francesi tragedie ¢ un perpetuo
tessimento d’astratti, di segni, di parti che fanno le veci del tutto, di traslati, e di cose simili.

[2] Le virty, li vizi e 'altre qualita sono per lo pitt le persone agenti. I'odio or” giura di turbare
incessantamente, or” vede fuggirsi la vittima, or’ trema, siccome pure” il tremante furore si
lascia disarmare. Trovasi®’ che gli Dei fanno tremare la virtd troppo timida d’Edippo; altrove® il
furore chiama lo zelo al combattimento e lo zelo ne sorte vincitore, patimenti® la virtd teme la

disperazione, I’amicizia® ha rossore delle altrui pene: anzi’ la stessa gloria s’arrossisce d’offerire il

58 Pare che i francesi abbiano stimato 'alterazione delle naturali espressioni necessaria alla tragedia per la
conservazione della sua dignita, per non avere avvertito ch'ella dipende principalmente dalla gravita de' sentimenti, la
quale ama meglio per lo piu la semplicita. Per mancanza di tale avvertenza mi sovviene esser caduto qualche saputello
nell’errore di credere che in una tragedia convenga ad ogni persona il medesimo stile; il che ¢ falsissimo, perché i
sentimenti d’una nutrice debbono essere diversissimi da quelli d’un eroe.

59 Nell’ Alessandro del Racine, atto 4, scena 4.

60 Nel Teseo di Monsieur de la Fosse, atto 4, scena 1.

61 Nella morte d’Achille di Tommaso Cornelio, atto 3, scena 4.
62 Ivi, atto 2, scena 1.

63 Nell’Edipo di Voltaire, atto 5, scena 2.

64 Nella Polisena di Monsieur de la Fosse, atto 1, scena 4.

65 Nell’ Arianna di Tommaso Cornelio, atto 3, scena 5.

66 Nel Coreso di Monsieur de la Fosse, atto 1, scena 2.

67 Nella Polisena del medesimo, atto 4, scena 4.
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partito della fuga, ed in simil guisa si fanno talvolta operare come persone umane altri accidentali
attributi.

[3] Intorno l'uso de' segni, osservo che li troni, le corone, gli scettri, gli allori, i ferri, o le catene
sono formole che sempre s’hanno nell’orecchio, schifandosi le dizioni proprie delle cose
significate come se fossero disoneste. Leggesi® che la fortuna e la vittoria celavano i capegli
canuti di Mitridate sotto trenta diademi. Agamemnone® si sgomenta figurandosi i suoi futuri
allori tinti del sangue della figliuola. Ogni minimo guerrier di Poro™ si promette messi di lauri.
L'amore” ne' cuori simili a quello d’Alessandro rimane oppresso dal fascio degli allori. Li ferri”
che Alessandro mise alle nazioni aggiogate s’arrendevano per la troppa estensione.

[4] Qualche fiata gli autori di queste tragedie, per far maggior pompa d’ingegno, fanno per cosi

. . N . . . . N 73
dire passare a rassegna in un sol passo piu d’una di queste bizzarrie. Racine fa parlare cosi Poro™:

Nos couronnes d’abord devenant ses conquétes
Tant que nous régnerions flotteraient sur nos tétes.

E poi siegue:

Et nos sceptres en proie a ses moindres dédains,
Des qu’il aurait parlé, tomberaient de nos mains.

Monsieur de la Fosse fa dire a Polisena:

Quelle gloire seigneur, qu'au milieu de mes fers
Au milieu des débris du trone, que je perds,
Ulysse ambassadeur devant moi se présenter |[...]7*

[5] Le dizioni metaforiche sono assai lodevoli nelle tragedie come opportune per ispiegar le
passioni violente, e si trovano nelle favole francesi de' passi in cui se n’¢ fatto un uso degnissimo:
nonpertanto la frequenza de' traslati ¢ doppiamente in esse viziosa, cio¢ per la copia loro, onde ¢
costituita affettatamente troppo gran parte della elocuzione, e per la repetizion di moltissime,
poiché rada ¢ quella scena, ove non s’incontri o la tempesta per le avversita, o I'abisso per
loppression de' mali, o il fulmine per lo castigo, o il sacrificio per la sofferenza di qualche
privazione, o la vittima per chi soccombe, o il carnefice per chi, o per cio, che da pena, o la
fiamma per 'amore. Due mali nascono dalla frequenza de' tropi sinadora descritta: prima un tedio
simile a quella nausea che provarebbe chi prendesse per cibo continuo un condimento; inoltre si

cade sovente in qualche mostruosita per 'innestamento di quelli che sono disadatti, come quando

68 Racine nel Mitridate, atto 3, scena 5.

69 1l medesimo nell’Ifigenia, atto 4, scena 8.
70 Il medesimo nell’ Alessandro atto 1, scena 1
7 Ivi atto 2, scena 1.

72 Atto 2. scena 2.

& Nell’ Alessandro atto 1, scena 2.

4 Atto 2, scena 1.
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. . 75 . . . . . . .
monsieur de la Fosse dice” «flamma intimorita» per significare un amante atterrito. Cosi
. . . . . 76 . . . 77 .
nell’Achille di Tomaso Cornelio la fiamma disidera™, la flamma s’inorridisce’’, ed in un un luogo
dice Briseida parlando d’Achille™:

Sa flamme rallumée ett plaint mes feux trahis.

[6] Nell’Alessandro di Racine s’esorta Tasillo a coronare i suoi fuochi di palme. Da vari esempli
de' tropi sopra accennati puossi comprendere ancor I'arditezza de' medesimi: contuttocio vedrassi
ella maggiormente da certi altri che particolarmente m’occorrono a tal proposito. Nel Mitridate di

Racine dice quel re a suoi figliuoli che troveranno:

La triste Italie encore toute fumante
De feux, qu’a rallumez sa liberté mourante.™

Chi non crederebbe udire un poeta lirico invece d’un grave personaggio?

[7] Non patla con imagini meno poetiche Ulisse ne' seguenti versi dell’Ifzgenia:

Déja de tout le camp la discorde maitresse
Await sur tous les yeux mis son bandeau fatal,
et donné du combat le funeste signal.8

Ifigenia in altra scena dice alla sua rivale:

Voila donc le triomphe, ot j’étais amenée:
Moi méme a votre char je me suis enchainée.®!

Nel qual verso ¢ notabile I'applicazione del carro ad un trionfo amoroso. Nell’Alessandro dice

Efestione:

Mais ’Hidaspe malgré tant d’escadrons épars
Voit enfin sur ses bords flotter nos étendards.82

[8] Nella medesima tragedia or dicesi che® la vittoria non vola se non intorno ad Alessandro,
or che™ egli la strascina seco catturata. Che dird di certi modi di dire che disconverrebbono ad

. . . 85 . . . 86 . . .
ogni poeta, come insanguinar’ la gloria a' nemici, ed avere™ una novella sanguinosa, ed intenerir

75 Nella Polissena, atto 3 scena 5.
76 Atto 3, scena 2.

m Atto 3, scena 4.

8 Atto 5, scena 5.

7 Atto 3, scena 1.

80 Scena ultima.

81 Atto 2, scena 2.

82 Atto 2, scena 2.

83 Atto 1, scena 1.

84 Atto 2, scena 6.

85 Nell’ Alessandro, atto 3, scena 2.
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la vittoria®’? Le medesime locuzioni si veggono in quasi tutti gli altri. Tomaso Cornelio induce il

Conte d’Esex a dite:

Mon bonheur semble avoir enchainé la victoire.88

[9] Manlio anche piu stranamente cosi favella appresso monsieur de la Fosse:

Nous avons par nos soins et par nos artifices
Du sort autant qu’on peut enchainé les caprices.®

Ne¢ proprio parmi se non per poeta cio che dice Erixene alla sua confidente in proposito di

Stenelo:

Tu connais Stenelus, ce héros intrépide
Que la gloire conduit sur les traces d’Alcide.”

10] Trasmodato, per non dir ridicolo, & pur nel Coreso’' quel detto d’Agenore, in cui s’appella
p p q g pp

dai rigori della sorte alla gloria. Monsieur Duche fa che Davide dica parlando de' suoi nemici:

En vain devant leurs pas a marché la victoire.%?

Ed in altro luogo fa che vegga la morte che «marche sur ses pas»”, in che si sente pit lo stile
d’Orazio che d’un tragico attore. Nel Cazone di monsieur de Champs, il quale ¢ pieno di fiori lirici,

dice Arsene a Catone:

La mort sur vos guerriers ne lance point ses traits.’

[11] Un tebano nell’Edippo di Voltaire dice:

Et la mort devorante habite parmi nous.”

Meno arditamente il nostro Ariosto favelldo quando, a proposito della moglie dell’Orco, disse

. 96 . . . . ..

che «morte avea in casa» . Il medesimo tebano poco appresso racconta che i suoi concittadini si
lusingavano che le felici mani d’Edippo legassero per sempre 1 destini al suo trono. Ivi vicino

Filottete dice:

86 Nel Mitridate, atto 5, scena 1.

87 Nell’Ifigenia, atto 3, scena 4.

88 Conte d’Esex, atto 3, scena 2.

89 Nel Manlio, atto 11, scena II:

90 Nel Teseo del medesimo, atto 1, scena 5.
9 Atto 2, scena 1.

92 Nell’Assalonne, atto 5, scena 4.
93 Ivi, atto 1. scena 2.

94 Atto 4, scena 2.

9 Atto 1, scena 1.

9 Nel canto 17.
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Je trainais avec moi le trait, qui me déchire.

il che sembra un detto del nostro Petrarca.

Articolo VI

[1] Le altre figure lontane dal parlar comune, che disdicono non di rado ne' tragici francesi,
sono le allegorie e gli apostrofi. Nell’Ifigenia di Racine quella donzella nell’andare alla morte parla
ad Achille:

Songez, seigneur, songez a ces moissons de gloire
Qu'a vos vaillantes mains présente la victoire:

Ce camp si glorieux, ou vous aspirez tous,

Si mon sang ne l'arrose, est stérile pour vous.?”

[2] La descrizione d’Alessandro fatta da Tasillo re dell’India sarebbe bellissima in un poema
epico, ma in di lui bocca, mentre che parla quivi del maggior suo interesse, riesce troppo affettata.

Dice egli:

Clest un torrent qui passe, et dont la violence

Sur tout ce qui 'arréte exerce sa puissance,

Qui, grossi du débris de cent peuples divers,

Veut du bruit de son cours remplir tout 'univers.%

La Polisena di monsieur de la Fosse, mentre nella dura condizione di dovere essere schiava de'
greci risolve di soggiacere a tutto per vendicarsi, non lascia di confermare 1 suoi pensieri

disoccupati dalla sua grave risoluzione per comporre questo scherzo:

Que mon ceeur soit ’écueil, ou sa gloire se brise.”

[3] Monsieur Crebillon nell’A#reo introduce Plistene, che teme I'odio d’Atreo, a parlare in tale

maniera a suoi congetturali avvisi:

Tristes presentiments que le malheur enfante,
Que la crainte nourrit, que le soupgon augmente [...]'1%

Ne' quali versi oltre lo studiato lambiccamento, si vede un saggio anche d’apostrofe troppo
poetico, nella qual figura questo autore s’¢ reso piu d’ogni altro imitatore di Cornelio. Un simil

saggio si legge in altra scena, ove parla Atreo alla pieta:

o7 Atto 3, scena 3.
98 Nell’ Alessandro atto 1, scena 2.
9 Atto 1, scena 5.
100 Atto 5, scena 1.
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Lache, et vaine pitié que ton murmure cesse:
Dans les ceeurs outragés tu n’es qu’une faiblesse.
Abandonne le mien: qu’exiges-tu d’un cceur

qui ne reconnait plus de dieux que sa fureur?!"!

[4] Nella Tebazde di Racine Antigone, che appare sulla scena desiderosa di finir la vita per la
perdita della madre e per lorrido spettacolo de' fratelli, termina la sua querela con volgersi in

cotal guisa al proprio amore:

Oui tu retiens, amour, mon ame fugitive:

Je reconnais la voix de mon vainqueur:
L'espérance est morte en mon ceeur,

Et cependant tu vis, et tu veux que je vive:

Tu dis que mon amant me suivrait au tombeau,
Que je dois des mes jours conserver le flambeau.!0?

E strano altresi I’apostrofe'”

che fa Creonte disperato all’amore, ai trasporti, alla rabbia,
acciocché lo soccorrano a morire. Se la rabbia ed i trasporti dovevano venirgli solo in virtu di tale
chiamata, gli uditori avran per aspettar lungamente la sua morte dalla sua disperazione.

[5] Spiacemi ancora nel Mitridate 'apostrofe intempestiva ch'egli fa verso Roma mentre parla a

suoi figluoli, ove cosi dice:

Non, Princes, ce n’est point au bout de 'univers
que Rome fait sentir tout le poids de ses fers,

et de prés inspirant les haines les plus fortes

tes plus grands ennemis, Rome, sont a tes portes.!0+

Un tale rivolgimento ¢ permesso all’entusiasmo de' poeti: in bocca d’altre persone ha del

fanatico.

Articolo VII

[1] Passiamo alle perifrasi. Questa figura ¢ sommamente propria per li poeti, perciocché loro
intento si ¢ procacciarsi dell’ornamento da quella maggior copia d’imagini che lor puote venire in
acconcio, né sdegnano di metterla in opera gli oratori quando l'assunto loro puo riceverne
energia, o pure un abbellimento non importuno; ma perocché d’ordinario nelle diffuse
espressioni di cio che vivamente puossi spiegare colla brevita trovasi della languidezza e della

vanita pregiudiziale al lor fine, essi le praticano parcamente. Le circollocuzioni sono

101 Atto 3, scena 7.
102 Atto 5, scena 1.
103 Atto 5, scena ultima.
104 Atto 3, scena 1.
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massimamente poco idonee alla tragedia, perché con superfluita di parole né trattansi dalle
persone gli affari gravi, né s’esprime la veemenza delle passioni. Per mio avviso vi sono lodevoli
solamente quando giovano allo scopo di chi vi favella. Tale ¢ quella di Racine nella Fedra, dove
volendo Enone esaltare alla sua signora cio ch'era riservato al di lei figliuolo per consolarla e per

impegnarla a protteggerlo, invece di dire «Atene» dice:

Les superbes remparts, que Minerve a batis.!0>

[2] Contuttocio da francesi non s’¢ praticata questa moderazione. In diversi esempi sopra
addotti appare che certi modi di dire troppo lirici han prodotto de' vani giri di parole, e si
scorgera da quelli che qui succedono che que' poeti sono caduti ancora in una noiosa freddezza
per un inutile riempimento di cose che servono solamente al metro, o alla rima: il che talvolta s’¢

fatto con un vano rivestimento d’un medesimo pensiere. Nella Fedra or ora citata cost si legge:

Les ombres par trois fois ont obscurci les cieux
Depuis que le sommeil n’est entré dans vos yeux;
Et le jour a trois fois chassé la nuit obscure
Depuis que votre corps languit sans nourriture.1%

Nella Berenice del medesimo poeta, volendo Tito spiegare che dopo la morte di suo padre si

ravvide dell’error del suo amore non si contenta di dire propriamente:

Mais a peine le ciel eut rappelé mon pére.!?

Ma soggiunge con verbosa repetizione:

Dés que ma triste main eut fermé sa paupiere.

[3] L'E/ettra del Crebillon incomincia con questi versi:

Témoin du crime affreux, que poursuit ma vengeance
O nuit, dont tant de fois j’ay troublé le silence,
Insensible témoin de mes vives douleuts,

Electre ne vient plus te confier des pleurs.

Chi giudicarebbe che una persona, la qual perde tante parole parlando colla notte, sia presa da
vera e grave passione, o piuttosto che non sia una forsennatar Il terzo de' predetti versi ¢ del tutto
disadatto al trasporto che si vuole rappresentare, non che inutile al sentimento. Non ¢ senza vani

riempimenti nella Po/isena di monsieur de la Fosse cio che dice Lycas a Pirro nel seguente modo:

La nuit qui doit, seigneur, sous ses ombres obscures
Cacher votre dessein, et tromper touts les yeux

105 Atto I, scena 5.
106 Atto I, scena 3.
107 Atto 2, scena 2.
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De quelque temps encore ne couvrira les cieux.!0

Articolo VIII

[1] Ma veggiamo gli epiteti ed i nomi superflui posti per cagione della rima, 1 quali non fanno
men noioso effetto delle precedenti cimature. Trovasi in Racine ora «la sombre nuit»'”, ora «nuit

11

obscure»'": ad imitazione di che disse il medesimo monsieur Duché'", monsieur de Voltaire'” e

monsieur de la Fosse'"”. To contuttocio credo che tal sorta d’aggiunti sieno appena tollerabili in

114

quelle opere, ove parlano poeti, a cui permise Aristotele di dire " il latte bianco, e cose simili.

Vero & che ho letto anche nell’ Ekettra di Sofocle'":

pehave T'8icowy Exhélotmey £upEOVY).

Ma son di parere che, quantunque egli per la coltura dello stile abbia avuto piu lode degli altri
greci ben degnamente, non sia perd lodevole né in questa, né in certe altre soprabbondanze;
quando qui non si possa scolpare, perciocché guyppdvn ¢ nome non proprio della notte, ma dagli
effetti attribuitole, laonde I’epiteto pelouve non rimarrebbe ozioso.

[2] La superfluita cagionata dalla rima si scorge particolarmente in questi versi dell’Asalia di

Racine:

J'avais tantot rempli d’amertume et de fiel
Son cceur déja saisi des menaces du Ciel.116

Nella medesima tragedia Abner dopo aver parlato a lungo d’Atalia e d’aver detto:

Croyez moi plus j’y pense et moins je puis douter
Que sur vous son courroux ne soit prét d’éclater,

Aggiugne tosto:

Et que de Jézabel la fille sanguinaire
Ne vienne attaquer Dieu jusqu’en son sanctuaire.

Quasi che la figliuola di Jezabel fosse diversa da Atalia.

[3] Telefo nella Polisena di monsieur de la Fosse dice:

108 Atto 3, scena 4.

109 Nell’Ester, atto 1, scena 3.

110 Nella Fedra, atto 1, scena 3.
m Nel Gionata, atto 2, scena 3.
12 Nell’ Edijpo, atto 2, scena 2.
113 Nella Polissena, atto 3, scena 4.
114 Nella Retorica, libro 3.

115 Atto L.

116 Atto 3, scena 4.
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Pour chercher en ce camp une ingrate que j’aime
Je néglige et sujets, et sceptre, et diademe. 117

Da’ saggi finador recati credo che rimanga a sufficienza dimostrato che lo stile de' poeti
succeduti a Pietro Cornelio non ¢ si semplice, né si naturale, come alcuni scrittori anche dell’Italia
I’han celebrato. Da che vuolsi dedurre che quantunque le tragedie francesi abbiano in questa parte
alcuna superiorita sopra molte italiane, esse nondimeno non pur non hanno quella eccellenza che

vien loro ascritta ma sono inferiori a certe nostre moderne.

117 Atto 3, scena 1.
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Capo VIIL.

Di vari metri usati dagli italiani in tragedia, e de' tragici versi de'

francesi.

Articolo I

[1] Quantunque il numero sia una prerogativa inseparabile dallo stile, nonpertanto si per lo
grado distinto che ha massimamente nella drammatica poesia, come per le molte considerazioni
che merita, stimo confacente il farne particolare discorso. Sei maniere di verseggiare furono ne’
secoli addietro in nostra lingua messe in opera per la tragedia. La prima fu quella del Trissino che
si servi de’ versi endecasillabi con varie rime sparse senza ordine, frammischiandoli in qualche
incontro ancora con gli ettasillabi. La seconda che apparve fu la terza rima, nella quale fu scritta la
discordia d’amore di Marco Guazzo, ma questa non ebbe seguito, come troppo affettata e
disadatta alla natura della tragedia. Altra, assai comune anche di presente, fu di soli endecasillabi
sciolti; altra di versi ettasillabi sovente rimati con interposizione di pochi endecasillabi piacque
prima allo Speroni, e fu dal Dolce in alcune scene imitata. Altra fu d’endecasillabi e d’ettasillabi
senza rima misti insieme qualmente a’ nostri giorni ¢ stato scritto I’Ulisse del Lazzarini. Una
particolare di versi intieri sdruccioli usossi dal Gratarolo nella A/fea.

[2] In questo secolo si sono aggiunte due forme nuove di versi. D’una fu promotore il
Gravina, il quale ad imitazione de' Greci ha voluto introdurre la varieta che si trova nelle loro
tragedie, mischiando agli endecasillabi gli anapesti, gli ellenici e talor anche i giambi: né puossi se
non approvare la sua introduzione, perciocché proporzionandosi la differenza del metro alla
diversita degli effetti, essi acquistan piu forza di penetrare negli animi dal sono lor convenevole.
Nondimeno, se ben s’osservano le tragedie del Gravina, egli non ¢ riuscito in pratica come
s’avvisava, perocché rado accade che i novelli suoi versi sieno corrispondenti a’ sentimenti, € si
rappresenta talora in versi di canzonetta cio che meritarebbe la maggior gravita; senza che guasta
egli la maesta tragica coll’abbondante inserimento degli sdruccioli, che convengono solamente a
basse materie e fiancano colla continuazione ancora in esse, come osservo gia certo critico nelle
comedie dell’Ariosto. Dopo il Gravina ha fatto qualche uso della disuguaglianza greca il Lazzarini
con migliore riuscimento.

[3] L’altra guisa, che consiste in una imitazione de' versi alessandrini de' francesi, fu messa in
opera da Pier Jacopo Martelli, che non ¢ stato seguito se non in qualche tragedia che, per quanto
so, non ha veduto la luce. Piacque allui la forma di questi perché, come egli dice, altro essi non

hanno di verso che la misura e la rima, e fu dallui approvata la lor misura per la lunghezza
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comoda per esprimere intieramente qualunque difficile sentimento, e perché non lascia da vicino
sentir le rime. Si mosse poscia ad usare un numero a quelli somigliante, perciocché ritrovando
generalmente della deformita nelle tragedie italiane degli andati secoli, giudico che avesse in cio
gran parte improprieta de' lor versi. Ma certo quantunque fosse scrittore assai degno, prese egli
non lieve sbaglio si nel credere che mancasse alla nostra lingua metro convenevole per sostener la
tragica gravita, si nello stabilire che il metodo de' versi francesi sia pit d’ogni nostro metro

confacente alla tragedia, come quindi mostrero.

Articolo I1

[1] E bensi mio parere che la lingua italiana non abbia in verun metro quella dignita che
prestano al verso giambo la greca e la latina, ma questo difetto ¢ comune alla francese altresi,
perciocché 'una e TI'altra di quelle antiche lingue, spiegando i pensieri con piu precise locuzioni,
piu riescono enfatiche di queste moderne, cui fa bisogno di piu voci per esprimere i suoi sensi, ed
¢ facile riconoscere tale verbosita se paragonansi gli originali antichi colle traduzioni italiane e
francesi. Osservo gia Paolo Beni'"™ che quella di Virgilio fatta dal nostro Caro, ancorché questi
procurasse di non frapporvi giunte, supera il poema latino di cinque milla e piu versi, il numero
de’ quali si trova anche maggiore nella rimata del Dolce. Vero ¢ che il verso esametro ¢ piu lungo
del nostro, ma non puo ridursi a cio tale differenza. Il Salvini nella traduzione d’Omero,
quantunque gli sia riuscito d’imitare in piu luoghi mirabilmente la greca precisita, ha dovuto in
molti altri ricorrere ora a circollocuzioni snervate, ora a parole licenziosamente composte a
somiglianza delle greche.

[2] La lingua francese non ha punto maggiore idoneita per raffigurar Penfasi delle medesime,
benché per altro nelle sue formole sia di molto espressiva. Certo se si consideran, giacché siamo
in proposito d’Omero, non diro la traduzione del Salel o quella di Sarnin, le quali per la rima
hanno piu giunte accessorie, ma la prosaica di Madama Dacier in que' passi stessi, ove lasciati gli
abbellimenti ha meglio procurata 'omerica semplicita, si riconosce agevolmente un fiacco
rilassamento, come ella stessa confessa in qualche incontro.

[3] Alcuni francesi, per sostenere il pregio del loro idioma in confronto di ciascun’altro, han
detto che lallungamento d’una traduzione non mostra i difetto d’una lingua, ma che ¢
conseguenza del timore che hanno i traduttori di non rendere 'equivalente; in prova di che mi
ticordo che I'abate Tarasson'"” reca qualche traslazione di francese in latino e di latino in greco, le
quali sono piu lunghe de' loro originali, ma certo non ¢ induzione di buon geometra, quale egli in
tutto si professa, il determinar quindi che tutte le versioni sieno piu lunghe degli originali e che
ogni traslatore abbia la medesima impotenza. Prima si potrebbe rispondere che fra il latino ed il

greco non ¢ si grande la differenza che questo non possa facilmente soprabbondare per cagione

118 Nel paragone tra Omero, Virgilio ed il Tasso.
119 Dissertation sur I'lliade.
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di qualche perifrasi che piaccia a chi traduce. Che se vogliamo ragionare delle greche traduzioni
de’ comentari di Cesare e del trattato della vecchiaia di Cicerone, le quali dal predetto abate si
citano per esempi, chiaro ¢ ch'esse s’allontanano si dalla mente de' loro autori che non si puo
traerne alcuna prova. Non niego inoltre che la gelosia di non esprimere pienamente ogni cosa
non abbia cagionato della verbosita per entro a qualche traduzione che siasi fatta non pur di
latino in greco, ma dal francese in latino, massimamente d’opere oratorie, quale ¢ ’l panegirico di
monsieur Pelisson unicamente citato, perocché invece di sentir pregiudizio vengono esse
nobilitate dalli fraseggiamenti, ma sciocca conseguenza si ¢ lattribuire a naturale insufficienza
d’ogni versione i particolari motivi de' traduttori. Nelle traduzioni verbali, quali d’ordinario son
quelle della Sacra Scrittura, si vede agevolmente la superiorita delle prime lingue, massimamente
della greca, la quale racchiude sovente in una voce tai sensi che in niuna si ponno esporre se non
con molte parole.

[4] Per altro se lasciando a parte quegli antichi idiomi paragoneremo insieme questi due
moderni, credo poter dire, senza incorrere nella censura dell’arditezza che viene ascritta al

marchese Maffei nella Biblioteca Italiana di Genevra'™

, che il nostro volgare, siccome ¢ felicissimo
fra gli altri viventi nell’epica, nella lirica e nella pastoral poesia, cosi nella tragica non ¢ meno atto
del francese a sostenere la dignita de’” gravi sentimenti ed a spiegare la veemenza nelle maggiori
passioni: ma oltre il vantaggio d’essere assai piu ricco di locuzioni che sopra 'altro lo nobilitano,
ha pure, s’io dritto miro, metro piu proprio per la tragedia. Né posso qui tralasciare che l'autor
delle annotazioni fatte al discorso del Maffei, nel luogo testé accennato, da saggio di molta
leggerezza, mentre (per tacere laltre inezie) decide che la lingua italiana ¢ piu graziosa nelle
materie tenere e propria per esprimere piacevolmente le piccole cose che la francese, all'incontro
come piu maestosa e piu capace di toccar degnamente le grandi: che veruna altra ragione di cio si
reca se non 'approvazione che ha fatto Pier Jacopo Martelli della drammatica poesia de’ francesi.
[5] Se quell’anonimo critico avesse meglio saputo le proprieta di ciascuna poesia, non avrebbe
certamente ristretto ne’ termini della drammatica la grandezza, la quale ¢ piu propria de' poemi
epici che del tragico, come ho gia detto in altri luoghi. Per lo che rimane evidente che li francesi,
non avendo avuto fino a’ nostri giorni alcun poema eroico che possa contrapporsi a pit mediocri
di que’ moltissimi che noi abbiamo, tanto cedono in grandezza agli italiani quanto si lodano
d’avanzarli. Madama Dacier, nella prefazione del suo Omero, confessa candidamente la lingua
francese essere insufficiente a conservare I'eroica dignita. S'ingegnano bensi li suoi avversari di
riprovare tale accusa, ora con dire che la lingua francese ¢ non pure veramente ricca per aver voci
esprimenti ogni cosa secondo le minori differenze, ma piu pregevole dell’altre d’una particolare
esattezza, per non avere se non termini unici di quasi ciascun significato, ora con produrre
un’ampia raccolta di vocaboli toccanti le scienze e le arti, delle quali altre si sono perfezionate da
moderni, altre eran del tutto ignote agli antichi. Ma vana appare tale difesa, prima perché se
pareggiasi quella lingua con altre, e particolarmente colla greca e coll’italiana, si ritrova essa

dilettosissima, di che ci pud somministrar saggio, per 1'una, il gran numero de’ composti, e per

120 Nel tomo 2.
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Ialtra, la copia e varieta de' supetlativi, diminutivi, peggiorativi, vezzeggiativi, i quali tutti spiegano
particolarita diverse che presso i francesi sono inesplicabili; secondariamente perché ¢ falso non
pure il dire che la ricchezza d’un linguaggio consista unicamente nell’esprimere ogni cosa, ma che
sia singolar pregio del francese I’'avere nomi unici di ciascun significato. Tutti gl'idiomi hanno ne’
lor vocaboli una propria significazione, né pregiudica punto alla loro esatta congruenza la copia
de’ sinonimi: anzi siccome non puossi dir ricco chi puramente ha ’l necessario per vivere, cosi
ricca non puo dirsi una lingua mancante de’ medesimi, i quali non solamente colla varieta
rendono piu piacevole l'elocuzione, ma giusta la nobilta, I'uso, ed il suono loro provvedono
maggiormente la favella di parole idonee per qualunque stile.

[6] Quanto a’ vocaboli delle scienze e dell’arti io non saprei negare a’ francesi la lode d’avere
con essi assal bene accresciuto sopra il greco ed il latino il loro linguaggio, ma poco vantaggio
quindi puo trarne un poeta per recar grandezza alle sue opere, perocché tal sorta di termini astrusi
e particolari mal si confanno colla poesia, arte popolare: per la qual ragione furono gia
disapprovati certi nostri antichi che prima del Petrarca fecero uso di voci scientifiche. Né qui
debbo astenermi di riprovare ’abate Tarasson, il quale afferma'® che nulla fa maggiore onore ad
un poeta che il mostrar di non ignorare le cose fisiche adducendo per esempio questi versi del

Tasso:

Qual tre lingue vibrar sembra il serpente
Che la prestezza d’una il persuade;

Tal crede a lui la sbigottita gente

Con la rapida man girar tre spade:
L’occhio al moto deluso il falso crede

E Torror a que’ mostri accresce fede.!??

[7] Prende egli errore non meno nella massima che nello esempio, perciocché ne puo derivarsi
il principal lustro d’un poeta da una cognizione totalmente accessoria alla poesia, né gli addotti
versi son belli per la fisica instruzione, la quale riguarda una cosa assai volgare, ma per la
convenienza della comparazione che avviva la descrizion del successo, e per la verisimile
rappresentanza delle umane imaginazioni che 'accompagnano. Quanto alla sentenza del Martelli,
recata dall’anonimo sopracitato nella Bzblioteca Italiana di Genevra, rispondo che quel nostro poeta
non attribuisce vantaggio alla lingua francese nel valore e nella dignita delle espressioni: anzi

.. N PN 123
avverte benissimo che la nostra non ¢ punto di cio mancante.

121 In fine della dissertazione sopra I’I/zade.
122 Canto 20, strofa 55.
123 Nella Prefazione del Teatro.
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Articolo 111

[1] Tutto cio che il Martelli oppone alla tragica poesia degl’italiani ¢ I'improprieta de’ versi a cui
sostituisce un metro somigliante al francese, ma contro questa sua particolare opinione io non
dubito punto di non mostrare con evidenza che, siccome litaliana lingua ha la prerogativa
d’essere piu ricca di locuzioni che sopra la francese la nobilitano, ella ha pure metro piu proprio
per la tragica poesia o riguardisi quello de’ puri e sciolti endecasillabi, o quello de medesimi misti
con gli ettasillabi parimenti senza rima. Vero ¢ che s’io paragono insieme quelli due metodi de'
nostri poeti, non m’aggrada tanto il primo quanto il secondo, perciocché il verso endecasillabo,
che ha suono alquanto piu distinto dalla prosa, se non s’interrompe talora con laltro piu
famigliare, produce una noiosa armonia che fa degenerare qualche fiata la tragedia dalla natura de’
gravi discorsi, massimamente se non s’avverte di spezzarlo con le pose de’ sensi: all’incontro
quando si combina con lettasillabo egli comunica a quello la sua grandezza, siccome questo
corregge 'altro con la naturalezza e con la varieta. Per rendere ottimo tal temperamento vorrei
pero che né lettasillabo abbondasse, come nella Canace, né 'endecasillabo come nella Sofonzsha.
Ma benché m’avvisi che il metro de’ continui endecasillabi, il quale ha ’l comun seguito, rechi alle
favole un importuno vezzo, non mi rimuovo punto dal credere che il metro de’ francesi sia men
proprio d’amendue i nostri, né giudico meno degno di riprovazione il Martelli, che ascrive
generalmente come a cagione primaria, a mancanza di versi idonei quella deformita la qual deriva
comunemente dagli altri difetti dello stile gia da me dimostrati a suo luogo.

[2] Egli per provare il pregiudizio de’ nostri metri volgari adduce saggi del Torrismondo del
Tasso e dell’ Arsinda del Testi, che ridotti in prosa riescon migliori; nondimeno ¢ troppo agevole
riconoscere che non dalla privazione del verso, ma dalla correzione dell’altre cose spettanti alla
elocuzione nasce il comun meglioramento di quelli. Per venire oramai alle ragioni che mi
persuadono essere il metro de’ francesi assai men convenevole d’ambedue 1 nostri sopradetti, lo
considereremo prima ne’ versi, che da loro chiamansi alessandrini, poi nelle rime e finalmente ne'
mali effetti che nascono dalla obbligazione delle medesime.

[3] Io non sono si ritroso contro i versi tragici de’ francesi, come s’¢ mostrato l'autore del

nuovo libro scritto contro tutta I'arte di versificare usata da poeti di quella nazione'*!

. Egli mi pare
che quelli con troppa baldanza litighi nell’altrui foro, perocché frammischia ad alcune giuste
riflessioni non poche censure inettissime. Chi paragonera li versi alessandrini co' nostri
endecasillabi, di leggieri s’avvedra che questi ammettono un’armonia tanto piu varia, quanto sono
differenti le pose della misura che hanno, perciocché (senza parlar di quelle che son prive
d’accento) posano essi con ritegno accentato ora sopra la quarta sillaba, ora sopra la sesta, ora
sopra ottava'”. Gli altri all'incontro non pur fanno sempre cesura nel luogo medesimo, ma la
meta posteriore non ¢ che una repetizione della meta precedente. Laonde sembra udire in

ciascuno di essi non un verso grave, ma due versi anacreontici, e siccome I'endecasillabo vien

124 Reflexcions d’'un Allemand sur les defants de la versification Frangaise.
125 Talora anche sopra la seconda.
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temperato da una piacevole varieta, cosi 'alessandrino produce col lungo decorso una intolerabile
sazieta, e rende inoltre il metro men conforme alla natura de' ragionamenti.

[4] 11 Martelli, che imito la misura de' francesi, s’imagino che dalla unione di due piccoli versi
nascesse un suono grave, come se il modo di scriverli potesse a cio cooperare, né sapendo render
ragione di questo suo sogno, procuro d’avvalorarlo con la similitudine di tre adonei, che
compongono un verso esametro: pero cadde in nuovo errore, non avvedendosi che li tre adonii
incorporati in un verso mutano armonia per lo nuovo vincolo che ricevono i lor piedi dalle voci
che lo costituiscono. Ma qui rimane ciascuno nel suo essere naturale e distinto, per lo che ridicolo
riesce eziandio il dire che dalla lunghezza del verso alessandrino s’acquisti maggior comodo per
I'espressione di qualunque sentimento, come egli asserisce per confermazione della sua sentenza.
Udeno Nisieli ne' suoi Proginnasmi'™ ragionando in altra guisa a favore de' versi settesillabi della
Canace disse che si potrebbe muovere una lite a greci, ed a latini perché usassero nella tragedia
versi piu corti che nella comedia, ma parmi che a cio si possa rispondere che la maggior parte de'
versi corti conviene al coro in grazia del canto ed il rimanente de' medesimi, che non ¢ molto,
serve d’ordinario all’espressione delle commozioni, che stimolan le persone ad alcun tuono

straordinario.

Articolo IV

[1] Per conoscere quanto disconvenga la rima alle tragedie basta considerare ch'ella fu ritrovata
per produrre insieme il piacer dell’udito e la maraviglia dello intelletto, perocché quindi appare
che, siccome lo studio della medesima ¢ proprio per le canzoni, cosi non ¢ compossibile né colla
gravita de' tragici interessi, né collo spensierato sfogo delle passioni, poiché lartifizio non puo
rimanerne nascosto a guisa della misura ch'hanno i versi greci e latini, ma tutto al di fuori si sente,
come bene osserva il Gravina'”’. Perd molto ragionevolmente fu censurato lo Speroni che la
frequento nella Canace, né il Trissino ¢ del tutto scusabile, benché in cio fosse piu parco e piu
guardingo. Pier Jacopo Martelli s’avvide di tale difetto: nonpertanto, rapito dal capriccio
d’introdurre in nostra lingua un nuovo sistema, approvo l'uso francese, adducendo a suo favore
che la lunghezza del verso alessandrino non lascia sentire le rime in maniera che I'orecchio
sinfastidisca e la maesta de' ragionamenti s’offenda; ma chiunque ha fior di senno puote
agevolmente convincerlo si perché il verso endecasillabo non ¢ minore che di due sillabe, come
per due enormi sconci che sono propri del metro dallui approvato, cio¢ del rimare ogni verso e
della vicinanza inalterabile delle rime.

[2] Io, nel riflettere a queste sconvenevolezze, soglio pareggiare la tragedia francese ad una
reina che, invece di conservare la maesta d’'un decoroso portamento, passeggi sempre in cadanza

di ballo, o non discorra se non cantando. Pietro Cornelio nell’esame dell’ Andromeda mostro di

126 Tomo 2, proginnasmo 52.
127 Nella Poetica, libro 2, articolo 2.
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sentire I'improprieta si de' versi che delle rime comunemente usate nel teatro di Francia; pero
disse che 'armonia de' versi alessandrini non era punto piu atta delle stanze a tenere il luogo della
prosa se non per l'uso, ed aggiunge che le stanze per 'inequalita de' versi e per la lontananza delle
rime s’accodano piu, secondo il suo parere, al parlar naturale, massimamente quando non
s’osservi né il medesimo ordine di rimare, né la medesima misura de' versi fra 'una e Daltra,
ancorché poscia conchiudendo il discorso pare che per confusion di specie egli contradica a se
stesso.

[3] Ma qui non finiscano i difetti della rima francese: avvene uno che per essere sol proprio di
quella lingua non fu dal Martelli partecipato. Questo ¢ la scarsezza delle desinenze, per la quale
P'orecchio rimane sovente offeso dalla medesima (diro cosi) omofonia. Notabilissimo ¢ nelle rime
tronche terminanti in pronuncia di semplice vocale, o di dittongo ad essa equivalente, perciocché,
consistendo esse in una sola sillaba, si ristringono a pochissimi suoni, i quali non vengon guari
diversificati dalla consonante precedente, e di cio pare che ci somministrino una gran prova i
francesi stessi, 1 quali, benché unicamente per tal consonante distinguano il piu di queste rime,
contuttocio moltissime volte non osservano tal regola. Pero pis, apris, adoucis, fils formano una
medesima rima, come patimenti pas, bras, soldats, combats. Secondo la qual maniera le rime formate
da simil sorta di sillabe son tante, quante sono le vocali in cui finiscono, e que' dittonghi che alle
vocali medesime non s’uniformano. Una tale ristrettezza diviene notabilissima per I'uso di
pronunciare in una medesima maniera piu voci diversamente scritte come faits, effets, paix, attraits,
Jamais. Per la qual cagione la lingua francese impoverisce ancora si dell’altre rime dissillabe, come
delle monosillabe, la cui pronuncia finale ¢ di consonante; conciossiaché non si discerne el da
elle, ville da fertile, ame da femme, fers da soufferts, promesse da grece, offense da violence e da suffisant, accord
da mort, sang da flanc eccetera. Che se si riflette avere identita di pronuncia le rime che da' francesi
non si distinguono se non per regola, come 70i da rois e da loix, guerres da terre, bonte da douter st
conoscera sempre piu la sopraddetta poverta. Quindi puossi argomentare che nellidioma
francese non solamente non ¢ possibile scrivere lunghe scene con obligazione di non ripeter le
medesime desinenze nella guisa che dagl’italiani si pratica ne' capitoli quantunque lunghissimi, ma
riesce inevitabile il cadere tratto tratto in si spiacevole repetizione.

[4] Quindi si puo scorgere quanto s’inganni si I’abate Tarasson'”, che distinguendo le
terminazioni secondo le regole francesi, afferma potersi fare piu di 200 versi senza tornare nella
medesima rima, come monsieur de la Bruyere dallui citato, il quale per simile errore loda Racine
per ricchezza di rime. S'aggiunga che essendo quella lingua assai men ricca che la nostra, non
solamente essa ¢ piu scarsa di rime, ma le rime sono piu scarse di voci, sicché accade bene spesso
d’incontrare nelle medesime desinenze le medesime parole. Al qual proposito rammentomi aver
per divertimento osservato nell’Alessandro di Racine victoire e gloire rimate insieme diciassette volte,

e moltissime altre fiate separatamente.

128 Dissertation sur I'lliade, tomo 2, pagina 594.
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Articolo V

[1] Non sono meno notabili gli sconci che vengon prodotti dalla obbligazione del rimare per
indurre chi che sia a detestare le qualita de' versi usati nelle tragedie francesi. Siccome la troppa
frequenza delle locuzioni figurate ¢ un effetto evidente della necessita delle rime, cosi gran parte
de' tropi smoderati, delle circollocuzioni vane, delle repetizioni, e de' riempimenti superflui sono
fecce spremute a forza dal loro strettoio, il che qui confermarei con particolari esempli, se quelli
che nel capo precedente furono addotti di cido non facessero abbondanti prove. Monsieur de
Voltaire, tutto che appassionato per li drammi francesi, ha mostrato nella critica del proprio
Edippo d’avere qualche sentore del danno che reca alla tragica poesia di quella nazione il giogo
delle desinenze: pero confessa egli che a molti pensieri che dirsi vorrebbono convien sostituirne
altri in grazia della rima. Contuttocido non ha saputo cavare altro frutto dal suo aviso, se non
qualche licenzioso dilatamento di regole, che sono di lieve suffragio.

[2] Per mettere meglio in chiaro l'errore di chi disapprova i metri italiani con approvare di
ricontro quello de' francesi ora descritto, prima di dar fine a questo capo, piacemi qui recare un
saggio tratto dall’Orazio di Pietro Cornelio col confronto d’una traduzione che gia ne feci negli
anni piu giovanili, nella quale il discorso parmi non pure piu naturale, ma piu grave ancora,
quantunque fosse per essere assai migliore se il poeta non vi avesse interposto de' sentimenti piu

propri per mostrare ingegno che per imitar donna appassionata.

Discorso di Sabina allo sposo Orazio, e al fratello Curiazio, i quali son per ire a combattere tra

di loro nell’atto 2, scena 6.

Non non, mon frére non, je ne viens en ce lieu,

que pour vous embrasser, et pour vous dire adieu.
Votre sang est trop bon, n’en craignez rien de lache,
rien dont la fermeté de ces grands cceurs, se fache:
Si ce malheur illustre ébranlait 'un de vous,

Je le désavourais pour frére, ou pour époux.
Pourrai-je toutefois vous faire une priere

digne d’un tel époux, et digne d’un tel frere?

Traduzione

No fratello, non vengo in questo loco

che per darti un amplesso, e dirti adio.
Non temer dal tuo sangue

pur troppo generoso affetti molli,

Che de' gran cori offendan la costanza.

Se questa alta sciagura

Piegasse alcun di voi.

No ' riconoscerei fratello, o sposo.

Ma deh poss’io porgervi almeno un priego
Degno di sposo tal, di tal fratello?
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[3] Je veux d’un coup si noble 6ter 'impiété,

a ’'honneur qui I'attend rendre sa pureté,

la mettre en son éclat sans mélange de crimes:
enfin je veux vous faire ennemis légitimes.

Du saint nceud qui vous joint je suis le seul lien:
quand je ne serai plus, vous ne vous serez rien.
Brisez votre alliance, et rompez-en la chaine;

et puisque votre honneur veut des effets de haine,
achetez par ma mort le droit de vous hair.

Albe le veut, et Rome: il faut leur obéir.

Qu'un de vous deux me tue, et que lautre me venge,
alors votre combat n’aura plus rien d’étrange,

Traduzione

Vo’ scevrar "empieta dall’opra illustre,
pura all’ atteso onor render la luce,

e da mistura di delitto illesa.

Che piu? Vi vo' legitimi nemici.

11 sol vincol io sono

Del nodo che vi lega.

Piu senza me non rimarreste uniti.
Rompete la catena a voi comune.
Poiché vuol 'onor vostro effetti d’odio,
si competi da voi con la mia morte

il diritto d” odiarvi.

Cosi vuol Roma, ed Alba.

Obbedir lor conviene.

M'uccida uno di voi

E mi vendichi I’altro.

Pit non sia strana allor la vostra pugna.

Traduzione

[4] Et du moins I'un des deux sera juste agresseur
Ou pour venger sa femme, ou pour venger sa sceut.
Mais quoi? Vous souilleriez une gloire si belle

Si vous vous animiez par quelque autre querelle.
Le zele du pays vous défend de tels soins:

vous feriez peu pour lui, si vous vous étiez moins.
11 lui faut, et sans haine, immoler un beau-frére:
ne différez donc plus ce que vous devez faire:
commencez par sa sceur a répandre son sang:
commencez par sa femme a lui percer le flanc:
commencez par Sabine a faire de vos vies

Un digne sacrifice a vos cheres patries.

Traduzione

Almen sia 'un di voi giusto aggressore
vindice della moglie, o della suora.
Ma come? Ahi macchiareste
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Della gloria il chiaror, se stimol d’onta
v'animasse all’impresa.

Vietavi tali cure il patrio zelo:

poco questo oprarebbe,

se congiunti tra voi men foste: ¢ d’uopo
immolat, e senz'ira,

alla patria il cognato.

Che piu dunque tardate?

Spandi tu pria di sua sorella il sangue:
apri tu pria di sua consorte il fianco.
Cominci da Sabina

il sagrificio delle vite vostre,

dell’alme patrie degno.

[5] Vous étes ennemis en ce combat fameux,
vous d’Albe, vous de Rome, et mois de toutes deux.
Quoi? Me réservez vous a voir une victoire,

ou pour haut appareil d’une pompeuse gloire,

je verrai les lauriers d’un frere, ou d’un mari
fumer encor du sang que j’aurai tant chéri?
Pourrai-je entre vous deux régler alors mon ame?
Satisfaire aux devoirs et de sceur, et de femme?
Embrasser le vainqueur en pleurant le vaincu?
Non non avant ce coup Sabine aura vécu.

Ma mott le préviendra de qui que je I'obtienne.
Le refus de vos mains y condamne la mienne.

Traduzione

Voi nell’aspra tenzon nemici siete:

tu d’Alba, tu di Roma, ed io d’entrambe.
Che riserbarmi ad una ria vittoria,

ove l'alto apparato

d’una gloria pomposa

m’ offra fumanti ancor di sangue caro
gli allori d’un fratello, o d’un marito?
Come, deh come allora

Reggero tra voi 'alma?

Come faro gli uffici

E di suora, e di moglie?

Strignero ' vincitor piangendo il vinto?
No: pria che giunga a tal gia sard morta.
La morte preverrammi

Da qualunque l'ottenga. 1l ricusarmi

le vostre mani a cio le mie condanna.
Chi dunque vi trattiene?

[6] Sus donc qui vous retient? Allez cceurs inhumains:
J'aurai trop de moyens pout y forcer vos mains.

Vous ne les aurez point au combat occupées,

Que ce corps au milieu n’arréte vos épées:
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Et malgré vos refus il faudra que leur coups
Se fassent jour ici pour aller jusqu’a vous.

Traduzione

Ite cori inumani:

Ben mezzi avro di vi ci trarre a forza.
Entrero nel conflitto infra le spade:
Ratterrolle col seno:

E, malgrado il rifiuto, i colpi loro

Sol per me s’apriranno a voi la strada.

Per dar fine a quest’opera diro che dalle cose sinadora esposte parmi che si possa conchiudere
che siccome glitaliani non sono ancora giunti a perfezionar la tragedia e che, generalmente
parlando, si sono con troppa superstizione trattenuti della imitazion degli antichi; cosi li francesi,
benché abbiano 1 lor pregi particolari rimangono addietro nelle cose piu sustanziali della favola, e
rispettivamente a qualche italiana tragedia delle pit moderne son superati anche in altre. Il
raccogliere insieme le buone prerogative degli uni e degli altri sarebbe la via d’arrivare a' primi

gradi della perfezione.
IL FINE.
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Commento
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Dedica

[1] 1L Paragone ¢ dedicato allo svizzero Johann Jakob Bodmer (1698-1783), coetaneo del bergamasco e suo
corrispondente sin dal 1728, dopo che gli era stato segnalato da Caspar von Muralt, uno degli animatori
del periodico ginevrino «lLa Bibliothéque Italique». Il Bodmer era interessato ad ottenere dal Calepio
alcune informazioni circa 1 trattati italiani di retorica ed eloquenza, dal momento che intendeva avviare la
scrittura di una Reforica che si soffermasse in particolare sull’evoluzione del concetto di «gustow; nella lunga
lettera del 7 gennaio 1729 (Pietro Calepio, Lettere al Bodmer, cit., pp. 5-17), il Calepio rispondeva alle
richieste del sodale affrontando proprio 'argomento del «buon gusto» nella trattatistica italiana tra Cinque
e Settecento. Nel merito di questa lettera egli rispondeva anche ad un altro desiderio del Bodmer, il quale
chiedeva notizie in merito alle recenti tragedie pubblicate nella penisola, citando Gravina e Martello —
precisando tuttavia che «né 'uno né Paltro ha soddisfatto la buona aspettazione del pubblico» — , ma
raccomandando la lettura di Caraccio, Lazzarini, Maffei, Recanati, Marchese, Pansuti, Baruffaldi e Zanotti.
La corrispondenza prosegue; Bodmer manda al Calepio alcuni suoi capitoli intorno alla «virtu della
fantasia» (ivi, p. 44) e il bergamasco accenna in questa sede — nella lettera del 10 aprile 1729, di aver
cominciato a «sbozzare» il Paragone della poesia tragica d’ltalia con quella di Francia (ivi, p. 48) in seguito alla
richiesta dell’amico di avere qualche nozione circa la tragedia contemporanea italiana, dal momento che il
Teatro italiano del Maffei, con un’operazione che si potrebbe definire “archeologica”, per quanto erudita, si
era limitato a pubblicare il meglio del teatro nazionale antico, lasciando insoddisfatto il desiderio di un
intellettuale cosmopolita e curioso come il Bodmer, a sua volta impegnato all’epoca nella scrittura di una
tragedia. 1 progetti poi si accumulano e sebbene molti di essi non vedranno la luce — ad esempio una
raccolta di tragedie italiane che proseguisse il Teatro italiano curata dal Bodmer con il consiglio di Calepio
(ivi, p. 87) —, il Paragone viene portato avanti con costanza, come dimostrano successivi stralci delle lettere
del bergamasco: «Ho gia posto in ordine una parte dell’esame critico intorno le tragedie d’Italia e di
Francia, giusta la determinazione che feci a vostro stimolo», scrive Calepio il 6 novembre del 1729,
sebbene poi aggiunga che due cose gli impediscono di portare a termine il lavoro, ossia «lo stabilimento
del mio matrimonio che mi da qualche distrazione» e inoltre «la copia delle osservazioni che mi sono
cresciute in guisa che richiedono una lunghezza che prima non m’avea proposto» (ivi p. 103). Gia a
quest’altezza il lavoro di Calepio, inizialmente pensato come un’introduzione alla raccolta di tragedie a
cura del Bodmer, conquista, per dimensione e portata concettuale, un’autonomia che lo configura come
trattato indipendente: «Per tal ragione credo pure che questa opera non sara propria per una prefazione o
per una introduzione da farsi ai tomi futuri del Teatro Italiano» (ibidem). 1 lavori proseguono invero a rilento,
anche per alcuni ritardi nella ricezione delle opere che Calepio intendeva esaminare — fra le quali la
Polissena e 11 Crispo del Marchese, nonché I’Oragia del Pansuti — , come dimostra la lettera del 19 febbraio
1730 («Voi argomentate invano di ritrovare gran perfezione nell’operetta intorno la poesia tragica dalla
tardanza del compitla, perché gia ¢ lungo tempo ch’ella rimane in riposo senza ch’io v’applichi punto: il
che avviene non pure per le molte distrazioni che ho sin ad ora patito, ma perché aspetto da Napoli pin
tragedie, una buona parte delle quali ho inteso essersi ultimamente stampato, ivi, p. 107), e soltanto a
novembre del 1730 il bergamasco ammette di avere, «coll’agio dell’autunno», pressoché terminato la
stesura del Paragone, al punto da escludere pregiudizialmente ogni riferimento alle tragedie del de la Motte
che pure in quei giorni il Bodmer gli aveva spedito (ivi, p. 119). All'inizio del 1731 'opera ¢ finalmente
conclusa e Calepio scrive al sodale per manifestare il suo intento di dedicarglielo e di avere un suo giudizio
prima di mandarlo in stampa: «Circa questa, rispondero brevemente che il mio paragone tra la poesia
tragica d’Italia e quella di Francia apparira diretto a voi, giacché voi ne siete stato il promotore,
persuadendomi a raccogliere insieme ordinatamente quelle osservazioni che gia tempo aveva fatto sopra
tale argomento. Quando avro finito di ricopiarlo, saravvi dunque mandato, ed io attendero che mi
palesiate con piu fondamento il vostro giudizio» (ivi, p. 122). La spedizione del manoscritto avviene il 9
aprile del 1731 (ivi, p. 124), poco prima che il Bodmer gli spedisse la copia della «Biblioteca italiana»
contente la Descrizione de’ costumi italiani. Dopo la rilettura dello svizzero, che esprime peraltro al Calepio
alcune perplessita — egli ad esempio ¢ convinto che la compassione e il terrore non siano gli unici mezzi
utili a purgare le passioni (ivi, p. 132) — , ma nel complesso le risposte del bergamasco soddisfano il
Bodmer, il quale chiede a Calepio il permesso di stampare il Paragone. La risposta di Calepio, del 10
settembre 1731, ¢ positiva: «Circa la permissione richiestami di stampare il mio Critico paragone, non so che
rispondervi se non che questo ¢ opera donata a voi e pero la rimetto alla vostra disposizione. Tuttoché sia
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il medesimo cosa assai imperfetta, ho almeno questa lusinga: che, imprimendosi sotto i vostri occhi, non
sara maggiormente guasto come suole occorrere ne’ libri che si stampano lungi dall’autore» (ivi, p. 148).
L’opera viene quindi stampata, sebbene anonima, come gia era accaduto, pet scrupolo del Calepio, con la
lettera sui costumi italiani, e I'identita dell’autore sara definitivamente palesato soltanto nel 1738, con la
pubblicazione della recensione del Paragone da parte del Maffei nelle «Osservazioni letterarien. Nello stesso
1738 il Salio da parte sua si diceva convinto che il Paragone fosse stato scritto da uno svizzero o da un
tragediografo italiano di scarsa fama. Quanto allo specifico contenuto della dedica sara necessario
sottolineare due elementi fondamentali: da una parte Iintento, che anima l'operazione calepiana, di
dimostrare che la letteratura italiana non era inferiore a quella francese neppure nel genere tragico, in cui
tradizionalmente i francesi si consideravano di gran lunga superiori; dall’altra il precoce confronto con il
Teatro italiano del Maffei: antologia del veronese con la sua lunga prefazione di carattere storiografico si
poneva, agli occhi dell’autore, come il principale testo di riferimento di ambito critico teatrale da prendere
a modello ma anche da superare, attraverso una trattazione piu esauriente e meticolosa.

[2] Viene qui dichiarato all’autore 'argomento del trattato e chiarita la suddivisione dell’opera, che trattera
in primo luogo della qualita della favola — e quindi della scelta dell'intreccio su cui si fondano le varie
tragedie antiche, italiane e francesi — , quindi le caratteristiche delle peripezie e I'introduzione, nonché la
gestione, degli episodi. Nel quatto capo saranno esaminati alcuni elementi drammaturgici, dall’'uso dei
tempi scenici all'impiego di soliloqui e a parte; nel quinto il costume; nel sesto Uelocutio; nell’ultimo la
versificazione.
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Capo I

S’esaminan le favole tragiche nella lor proprieta principale

Articolo I

[1] L’esordio del Paragone ¢ segnato da una speculazione sul fine della poesia e sul compito del poeta;
Calepio, rifacendosi ad un’ampia tradizione, che si cerchera brevemente di illustrare di seguito, assegna alla
letteratura una funzione strettamente morale e pedagogica: sebbene sia stata creata soltanto per il
divertimento del popolo, essa ha precocemente assunto una diversa missione, ossia quella di guidare i
cittadini all’esercizio della virtu attraverso il diletto. Secondo il bergamasco gia Omero e i tragici greci, cosi
come Aristotele ed Orazio, davano questa interpretazione del fine della poesia. Tuttavia Aristotele
riconduceva, all'inizio della Poetica, I'origine dell’arte poetica al piacere connaturato al processo imitativo
(1448b 1-20), confinando il discorso sull’utile alla descrizione degli effetti della catarsi; UArs Poetica di
Orazio procede invece a quella fusione di «utile dulci» coniando una formula celeberrima che
accompagnera la riflessione sulla finalita della poesia tra Cinque e Settecento («Centuriae seniorum agitant
expertia frugis;/ celsi practereunt austera poemata Ramnes:/ omne tulit punctum qui miscuit utile dulci/
lectorem delectando pariterque monendow, Ars Poetica, vv. 341-344). Nel Cinquecento si insistera molto
sull’utilita della letteratura, proprio a partire dai versi oraziani, ma non mancano posizioni divergent,
anche in margine ai dibattiti sulla Poeica di Aristotele. Castelvetro, ad esempio, nella sua Poetica volgarizzata
sottolinea che il diletto ¢ il fine della Poesia, e che il diletto proprio della tragedia non ¢ diretto — ossia
dettato dalla vittoria dei buoni sui malvagi, tipico dell’epico — ma «obliquo», e consiste nel provare
compassione di fronte ai miseri casi occorsi ai protagonisti, e quindi nello scoprirsi moralmente retti («Ma
ci dobbiamo ricordare di quello, che ¢ stato detto di sopra che il fine della poesia ¢ il diletto e che il diletto
si divide in due parti, I'una ¢ diletto oblico, e laltra ¢ diletto diritto. 1l diletto oblico ¢ proprio della
tragedia, il quale si sente quando in tragedia si rappresenta uno avenimento fortunoso, per lo quale una
persona da bene cade di felicita in miseria, et pare esser generato dalla compassione, et dallo spaventow,
Lodovico Castelvetro, Poetica d’Aristotele volgarizzata e sposta, vol. 11, a cura di Wether Romani, Bari, Laterza,
1979, p. 367).

Lo stesso Torquato Tasso rivendicava nei Discorsi dell’arte poetica la natura essenzialmente edonistica del fare
poetico («Concedo io quel che vero stimo e che molti negherebbono, cio¢ che ’1 diletto sia il fine della
Poesia», Torquato Tasso, Discorsi dell'arte poetica e del poema eroico, a cura di Luigi Poma, Bari, Laterza, 1964,
p- 34), salvo poi limare significativamente questo primo assunto nei Discorsi del poema eroico, in cui tentava di
saldare la ricerca del diletto a quella del giovamento («volendo ritener il giovamento, si dee drizzar il
piacere a questo fine: e peravventura il diletto ¢ fine della poesia, e fine ordinato al giovamentow, ivi, p. 67;
su questo parziale ravvedimento dell’estetica letteratia tassiana si rimanda a Claudio Gigante, Tasso, Roma,
Salerno, 2007, p. 337).

I1 dibattito sul reale oggetto della poesia non si esaurisce nel Seicento: anzi, proprio dall’esigenza di
mettere ordine fra le opinioni contrastanti che avevano espresso, non tanto i moderni, quanto soprattutto
gli antichi, nascevano i Discorsi Poetici (1600) di Faustino Summo. Eppure nel diciassettesimo secolo prevale
la concezione edonistica del fine della poesia, sulla scorta della lettura di Castelvetro; Sforza Pallavicino,
riprendendo i termini impiegati dal Tasso, degradava deliberatamente il «giovamento» al cospetto della
«dilettazione» («Il fine intrinseco e prossimo del Poeta non ¢ il giovamento, come alcun tenne, ma la
dilettazione degl’intelletti comunaliv, Pietro Sforza Pallavicino, Trattato dello stile e del dialogo (1662), Modena,
Mucchi, 1990, pp. 207-208).

Nella Francia del Seicento si guardava con grande attenzione al dibattito italiano: sul fronte teorico si
segnala una netta preferenza per la posizione del Castelvetro — largamente citato per questo tipo di
considerazioni da Corneille — , anteposto anche a Giulio Cesare Scaligero, il cui commento alla Poetica
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aveva avuto una grande fortuna nella Francia barocca, soprattutto per le riflessioni attorno alla centralita
dello stile e della sentenza. Tuttavia su questo punto lo Scaligero sosteneva una nozione fortemente
pedagogica di poesia non riducibile alla pratica dell’imitazione, ma moralisticamente diretta ad insegnare
(«Propterea quod non est poetices finis, imitatio: sec doctrina iucunda, qua mores animorum deducantur
ad rectum rationem: ut ex iis consequatur homo perfectam actionem, quae nominatur Beatitudo. (...) Non
ab imitatione; non enim omne poema imitatio: non, qui imitatur, omnis est poeta. (...) Poetae finem esse
docere cum iucunditaten, Iukii Caesaris Scaligeri Viri Clarissimi Poetices libri septem, Apud Antonium
Vincentium, 1561, p. 347). A Castelvetro piu che allo Scaligero parrebbe attingere anche uno dei maggiori
teorici del classicismo francese, Daniel Heinsius, il quale, nel De constitutione tragoediae, sottolineava il valore
della «voluptas» connaturata all’imitazione poetica (cfr. a proposito Anne Duprat, Introduction, in Daniel
Heinsius, De constitutione tragedie, dite I.a Poétigne d’Heinsius, édition traduction et notes par Anne Duprat,
Geneve, Droz, 2001, pp. 35-37).

La fortuna di un’interpretazione edonistica della funzione del poeta si propaga nella Francia dell’epoca,
soprattutto in rapporto all’affermarsi del genere, ancora di importazione italiana, della tragicommedia;
Francois Ogier, uno degli ingegni piu brillanti del primo Seicento francese, nella prefazione al Tyr et Sydon
(1628) di Jean de Schéleandre, enunciava le ragioni di una poesia teatrale fondata esclusivamente sul
piacere ed intesa alla ricreazione del pubblico («La poésie, et particulierment celle qui st composee pour le
théatre, n’est faite que pour le plaisir et le divertissement, et ce plaisir ne peut proceder que de la varieté
des évenemens qui s’y representent»s, Francois Ogier, Préface, in Jean de Schéleandre, Tyr et Sydon, on Les
[funestes amounrs de Belcar et Meliane, tragédie, et Tyr et Sydon, tragicomédie divisée en deux: jonrnée, édité par Joseph W.
Baker, Paris, Nizet, 1974, p. 153), ¢ in termini simili si esprime piu tardi André Mareschal nel prologo alla
sua tragicommedia La Généreuse Allemande (1631). La teoria drammaturgica francese del pieno Seicento
riprende queste posizioni, e i vari Corneille («Le but du pocte est de plaire selon les regles de son arty,
Pierre Corneille, Discours sur la tragédie, in 1d., (Buvres completes, vol. 111, cit., p. 171), Moliére («Je voudrais
bien savoir si la grand régle de toutes les régles n’est pas de plaire», Moliere, (Euvres complétes, vol. 1, édition
dirigée par Georges Forestier, Paris, Gallimard, 2010, p. 507) e Boileau («Le secret est d’abord de plaire et
de toucher:/ Inventez de ressort qui puissent m’attacher», Boileau, 1.2Arz Poétigue, in 1d., Buvres completes,
introduction par Antoine Adam, textes établis et annotés par Francois Escal, Paris, Gallimard, 1966, p.
169), sottolineano a piu riprese come 'opera del poeta debba dirigersi alla ricerca del piacere del pubblico
teatrale. Questa tradizione ¢ coronata nel Settecento da un esponente di grande rilievo dell’estetica
francese, quale Jean-Baptiste Du Bos, deciso fin dalle prime battute delle sue Réflexions critiques sur la poésie
et sur la peinture (1719), ad indagare la natura di quel «plaisit» che ci irretisce nell’ammirare quadti o
nell’udire versi tragici.

Al contrario, nel Settecento italiano si ragionera molto piu frequentemente sull’utile che innerva e legittima
ogni operazione poetica, sia questo inteso in senso genericamente morale, oppure anche politico. Questo
recupero del «giovamento» che procede dalla poesia ¢ condotto anche grazie al richiamo ad alcune
anctoritates cinquecentesche; senz’altro una particolare importanza assume in questo senso il Discorso del
cipriota Iason De’ Nores, insegnante all’Universita di Padova e accanito avversario del Guarini nella
guerelle attorno alla liceita del genere tragicomico, il quale fissava gia 1 passaggi principali di una storia
teleologica dell’origine della poesia che Calepio recupera nel principio della sua opera maggiore: «ebbero
dunque elle [la commedia, la tragedia e il poema eroico| due nascimenti: I'uno, quando que’ primi senza
avertimento le componevano a caso, a lor beneplacito e le rappresentavano solamente per dilettar; ’altro
pot che gli uomini di nobile e di sublime ingegno cominciarono, rendendole loro cagioni, a ridurle sotto
regole e principi universali et a dirizzatle anco al beneficio et alla utilita pubblica, alla quale per ragione e
per sentenza de’ savii deono aver la mira tutte le arti e profession d’uomini che vivono accostumatamente
nelle citta. Quello si puo chiamar principio naturale e questo si puo chiamar principio artificiosoy» (Discorso
di lason De’ Nores intorno a que’ principii, cause et accrescimenti che la comedia, la tragedia et il poema beroico ricevono
dalla Filosophia Morale ¢ Civile, ¢ da’ Governatori delle Republiche; onde si raccoglie la diffinizione ¢ distinzione della
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poesia nelle predette tre sue parti e la descrizione particolare di ciascheduna, in Trattati di poetica e retorica del Cinguecento,
vol. II1, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1972, p. 375).

Gravina recuperava questo stesso schema nel Della tragedia, mostrando come gli autori greci avessero
riplasmato in chiave pedagogica quegli strumenti letterari che il popolo aveva inventato esclusivamente petr
il proprio diletto («I primi autori della vita civile furono costretti avvalersi, ad insegnamento del popolo, di
quegli esercizi che egli aveva per proprio diletto inventati. Onde conoscendo eglino che la soavita del
canto rapiva dolcemente i cuori umani, e che ’l discorso da certe leggi misurato portava piu agevolmente
per via degli orecchi dentro ’animo la medicina delle passioni, racchiusero gl'insegnamenti in verso, cioe
in discorso armonioso, e 'armonia del verso accoppiarono con 'armonia ed ordinazione della voce, che
musica appellarono», Gian Vincenzo Gravina, Della tragedia, in 1dem, Seritti critici e feorici, a cura di Amedeo
Quondam, Bari, Laterza, 1973, p. 507).

Anche il Crescimbeni concepiva la poesia come un’indissolubile combinazione di diletto e utile,
intendendo quest’ultimo come un surrogato di scienze teologiche, filosofiche e politiche che doveva essere
distillato allinterno di sonetti e canzoni («Da’ passati ragionamenti io cavo, che lessenza del
componimento sia la bellezza, la quale non meno esternamente, che internamente debba considerarsi;
perciocché, siccome dall’esterna bellezza ne viene il diletto, cosi ne deriva l'utile dall’interna, senza il
concorso delle quali due cose la composizione ¢ manchevole, ed imperfetta. I fonti poi dell’utilita, abbiam
detto, che sono gl'insegnamenti che sotto il velame Poetico si contengono, i quali da ogni scienza possono
esserne porti: ma spezialmente dalla Teologia, dalla Metafisica, dalla Fisica, dalla Politica e dall’Etica»,
Giovan Mario Crescimbeni, Ia Bellezza della volgar poesia, Roma, Buagni, 1712, pp. 50-51).

Sul diletto unito ad utile puntava anche Muratori nel Della Perfetta Poesia, ritenendo la tragedia il genere piu
adatto a sostenere una simile commistione: «Nelle ben regolate citta, non v’ha dubbio, debbonsi concedere
al popolo alcuni onesti intertenimenti, che servano di sollievo alle fatiche, e col diletto restituiscano a gli
animi annojati dalle faccende la vivacita primiera. Ma qual ricreazione puo mai compararsi a quella di una
Commedia, e Tragedia ben fatta? Non il solo diletto, ma l'utile ancora da queste si ricava, o mirando gli
esempi altrui come uno specchio delle nostre azioni, e fortune, o imparando a correggere i propri costumi
dal contemplar quei della scena, o bevendo molti bei ricordi morali, onde vanno i migliori Poeti
spruzzando i loro componimenti» (Ludovico Antonio Muratori, Della perfetta poesia, vol. 11, a cura di Ada
Ruschioni, Milano, Marzorati, 1971, pp. 587-588).

Sulla teoria elaborata da Castelvetro del «diletto oblico» si vedano i contributi di Pier Cesare Rivoltella, I/
piacere obligno statu nascents. La riflessione estetica di Lodovico Castelvetro, in Teatri barocchi. Tragedie, commedie,
pastorali nella drammaturgia enropea fra Cingue e Seicento, a cura di Silvia Carandini, Roma, Bulzoni, 2000, pp.
13-28; Valeria Merola, 1/ piacere obliquo ¢ la meravigha. Sulla Poetica di Lodovico Castelvetro, in Lodovico
Castelvetro. Filologia e ascesi, a cura di Roberto Gigliucci, Roma, Bulzoni, 2007, pp. 305-318.

Sui Discorsi Poetici di Faustino Summo, documento assai interessante della ricerca poetica svolta in seno al
cenacolo dell’Accademia dei Ricovrati di Padova, su cui influiva la rilevante figura di Sperone Speroni, si
veda il contributo di Elisabetta Selmi (I Discorsi Poetici di Faustino Summo: teorie letterarie ¢ ‘ordine’ del sapere
nell'opera di un Accademico Ricovrato, in Dall’Accademia dei Ricovrati all’ Accademia Galileiana, Atti del Convegno
storico per il IV centenario della fondazione (1599-1999), Padova, 11-12 aprile 2000, Padova, Accademia
Galileiana di Scienze Lettere ed Arti, 2001, pp. 505-534), volto a dimostrare come il trattato, lungi
dall’essere una mera compilazione, assume un carattere marcatamente militante nel difendere una
concezione di poesia volta all’utile.

Sulla rilevanza della nozione di «plaisiz» nella formazione della critica teatrale seicentesca in Francia si
rimanda all’acuto saggio di Georges Forestier, Du ¢6t¢ du plaisir: la naissance de la critique dramatique moderne an
XVII¢ siécle, in Storiggrafia della critica francese nel Seicento, Bari-Paris, Adriatica-Nizet, 1986, pp. 13-29. Sulla
fortuna delle poetiche di Scaligero e soprattutto Heinsius nella formazione del «classicisme frangaise» si
veda invece il classico René Bray, Formation de la doctrine classique en France (1927), Paris, Nizet, 1957, pp. 38-
39.

212



[2] Calepio ripercorre le tappe fondamentali della formazione della tragedia italiana, inaugurata dalla
Sofonisba (1524) di Gian Giorgio Trissino, mosso dal desiderio di imitare i tragici greci; il bergamasco
ricorda poi le prove di Giovanni Rucellai (Ia Rosmunda; 1. Oreste, 1525), di Sperone Speroni (Carnace, 1546)
e di Giambattista Giraldi Cinzio (Orbecche; Altila; Cleopatra; Didone, 1541-1543; Antivalomeni, 1549; Arrenopia,
1563). La nascita di questa forma drammaturgica nel Cinquecento ¢ imputata da Calepio al desiderio di
imitare 'antecedente greco, senza distinzione fra tragedie aderenti al modello greco, come quelle di
Trissino, Speroni e Rucellai, e drammi plasmati sul prototipo senecano, come quelli di Giraldi.

Gli albori della tragedia francese sono invece legati alla nascita della scuola poetica classicistica della Plade,
fondata da Pierre Ronsard attorno alla meta del sedicesimo secolo. La prima tragedia “regolare” fu la
Cléapétre captive (1553) di Etienne Jodelle, membro de La Pkiade ¢ vicino a Ronsard; dopo di lui altri poeti,
memori della lezione di Ronsard, tentarono di introdurre la poesia tragica in Francia, come ad esempio
Jacques Grévin e Robert Garnier. Calepio cita fra i primi autori tragici francesi, oltre a Jodel, anche lo
stesso Pierre Ronsard, il quale fu piuttosto caposcuola che drammaturgo. La confusione del bergamasco ¢
peraltro ereditata da storici del teatro successivi: Gian Rinaldo Carli nel Dellindole del teatro tragico (1744)
ripete la coppia di nomi citata da Calepio, attribuendo a Ronsard una Didone (Gian Rinaldo Carli, Del/indole
del teatro tragico, in 1d., Opere, XVII, Milano, 1787, p. 46), che forse andra identificata come la Didon se
sacrifiant (1558) di Jodelle.

Calepio mette in luce la derivazione italiana della prima tragedia francese, sebbene tale filiazione potrebbe
essere piu facilmente misurata, piu che nelle tragedie di Jodelle, nella vasta fortuna del soggetto di
Sofonisba che caratterizza gli esordi del teatro tragico d’oltralpe, producendo due traduzioni del dramma
di Trissino ad opera di Mellin de Saint-Gelais (1556) e Claude Mermet (1583), e una riscrittura
indipendente di Jean Mairet (1634). Anche la storiografia teatrale francese ottocentesca riconosce
I'impronta italiana, oltre alla matrice classica, nelle prime prove drammatiche dei propri connazionali:
nell’Histoire de lart dramatigne di Auguste Baron, sottolineando i debiti contratti da Saint-Gelais nei
confronti del Trissino, scrive: «Melin, ainsi que beaucoup des poctes ses contemporains, joint d’ailleurs a
Iétude des classiques celle des modeles que lui présente I'Italie, I'Italie dont I'influence domine alors la
politique non moins que la littérature francaise» (August Baron, Histire de ['art dramatique, Bruxelles, Jamar,
1840, p. 141). Ancor piu categorico il giudizio di Emile Lefranc, il quale, fra le tragedie del Cinquecento
francese, giudica originale soltanto Iz Suitane di Gabriel Bounin, incentrata su un soggetto tratto dalla
storia contemporanea: «A Pexception de la Sw/tane, tragédie de Gabriel Bounin, qui la tira de Ihistoire
turque, le drame francais ne fut qu'un calque du drame ancien ou italien» (Emile Lefranc, Histoire élementaire
et critigue de la littérature, Paris — Lyon, Perisse, 1840, p. 96). Calepio citava Jodelle e Ronzard tra i capostipiti
della tragedia francese anche nella sua Apologia di Sofocle, in cui imputava il loro fallimento dal punto di
vista scenico come causa prima del malanimo dei francesi nei confronti delle tragedie greche, ultimamente
espresso appunto da Voltaire nella sua critica all’ Edzpo re (Apologia, pp. 401-402).

Sulle origini e sugli sviluppi della tragedia cinquecentesca si rimanda ai seguenti contributi: Ferdinando
Neri, La tragedia italiana del Cingnecento, Firenze, Galletti e Cocci, 1904; Carmelo Musumarra, La poesia tragica
italiana nel Rinascimento, Firenze, Olschki, 1972; Marco Ariani, Tra classicismo e manierismo: il teatro tragico del
Cingunecento, Firenze, Olschki, 1974; Marzia Pieri, L.a Rosmunda de/ Rucellai ¢ la tragedia fiorentina del
Cingnecento, «Quaderni di Teatron, 11, 7, 1980, pp. 96-113; Paola Mastrocola, L'idea del tragico: teorie della
tragedia nel Cinguecento, Soveria Mannelli, Rubbettino, 1998; Paola Cosentino, Cercando Melpomene. Esperimenti
tragici nella Firenze del primo Cinguecento, Manziana, Vecchiarelli, 2003; Valentina Gallo, Da T7issino a Girald::
miti ¢ topica tragica, Manziana, Vecchiarelli, 2005; Marzia Pieti, a tragedia in Italia, in Le rinascite della tragedia.
Origini classiche e tradizioni enrgpee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 20006, pp. 167-206. I testi di
queste tragedie si possono leggere nell’edizione del Teatro del Cingnecents, a cura di Renzo Cremante,
Milano-Napoli, Ricciardi, 1997. In generale, un’agile ma acuta introduzione alla forma-tragedia si puo
leggere in Stefano Verdino, Tragedia, Napoli, Guida, 2012.

Sulla drammaturgia di Jodelle si vedano: Enea Balmas, Un poeta del Rinascimento francese: Etienne Jodelle: la sua
vita, il suo tempo, Firenze, Olschki, 1962; Francoise Charpentier, Pour une lecture de la tragédie humaniste. Jodelle,
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Garnier, Montchrestien, Saint-Etienne, Université de Saint-Etienne, 1979. Sulla fortuna del soggetto di
Sophonisbe st vedano invece: Charles Riccl, Sophonisbe dans la tragédie classique italienne et frangaise, Totrino,
Paravia, 1904; Pierre Mellin, La traduction de la Sophonisbe de Trissino par Melin de Saint-Gelais, «Meta : journal
des traducteurs», XXIX, 2, 1984, pp. 224-226.

[3] Lo scarso successo della tragedia rinascimentale francese ¢ dovuto, secondo Calepio, non tanto alla
pedissequa imitazione della tragedia greca, quanto alla scarsa perizia degli autori e all'immaturita della
letteratura francese. Nel Seicento tuttavia alcuni drammi francesi, come quelli di Philippe Quinault (Paris,
1635 — 1688) — autore di varie tragedie e tragicommedie nonché ideatore, in collaborazione col
compositore di origine italiana Jean-Baptiste Lully, della fragédie en musiqgue — riuscirono a conquistare il
favore del pubblico, pur tradendo deliberatamente i dettami aristotelici. Di maggior spessore sono tuttavia
considerate le tragedie di Pierre Corneille, capaci, piu di quelle di Quinault, di ergersi a modello per gli
autori francesi del Seicento e del primo Settecento.

Sulla capacita di Quinault di compiacere il pubblico contemporaneo con i propri libretti molto si ¢
insistito; Alain Viala lo giudica un borghese che aveva intravisto una possibilita di ricco mantenimento
attraverso il teatro e aveva di conseguenza sfruttato le proprie competenze al fine di ottenere una
promozione sociale adottando una strategia di successo che si fondava sull'impiego di pratiche effimere
ma spettacolari, molto gradite al pubblico parigino (Alain Viala, Naissance de [écrivain: sociologie de la littérature
a l'dge classigne, Paris, Minuit, 1985, p. 224). Le sue prove drammatiche erano particolarmente apprezzate
per la capacita di fondere armoniosamente la piacevolezza della musica alla gravita della tragedia,
sapientemente stemperata grazie al ricorso ad un tono pastorale che ben supportava quell’estetica della
galanteria che la corte di Luigi XIV e il pubblico parigino amavano (cfr. Georgia J. Cowart, The Trinmph of
Pleasure: Louis XIV" and the Politics of Spectacle, London, The University of Chicago Press, 2008, pp. 120-160).
Sulla rappresentazione delle passioni nel teatro musicale di Quinault e nella librettistica coeva, e sulla presa
di questo ‘linguaggio dell’amore’ sul pubblico francese si veda Catherine Gordon-Seifert, Music and the
Language of Love: Seventeenth-Century French Airs, Bloomington, Indiana University Press, 2011. Sui libretti di
Quinault e sulla loro fortuna si rimanda invece a: Buford Norman, Towuched by the Graces: the Libretti of
Philippe Quinanlt in the Context of French Classicism, Birmingham, Summa, 2001; William Brooks, Philippe
Quinalt, Dramatist, Bern, Lang, 2009.

[4] Le tragedie di Pierre Corneille (Rouen, 1606 — Parigi, 1684) furono al centro, fin dalle prime
rappresentazioni, di un ampio dibattito che vide protagonisti 1 maggiori letterati del secolo. Dopo un
esordio all'insegna del teatro orrendo di marca senecana, con la Medée (1635), probabilmente ispirata
all’Hercule monrant di Rotrou (cfr. Ronald Toman, Medée and the Hercules Tradition of the Early Seventeenth-
Century, «Romance Notes», VII, 1966, pp. 65-69), ottenne un clamoroso successo con il Cid (1630),
oggetto di una famosa guerelle, durante la quale furono rivolte al drammaturgo accuse di plagio — al quale
Corneille risponde con VExcuse a Ariste (1639) — , di trasgressione dei precetti aristotelici — rimproveratagli
da Georges Scudery nelle sue Observations sur Le Cid (1637) — , nonché di mancanza di decoro, come si
evince dai Sentiments de I'"Académie (1638) di Jean Chapelain che riflettevano le opinioni dei membri
dell’Académie Francgaise. La diatriba attorno al teatro di Corneille non si spense con la Querelle du Cid:
Corneille tento di legittimare le proprie scelte drammaturgiche sulla base della Poefica aristotelica e dei suoi
commenti cinquecenteschi: da questa aspirazione nacquero 1 discorsi (De [utilité et des parties du poéme
dramatigue; De la tragédie et des moyens de la traiter selon la vraisemblance, ou le nécessaire; Des trois unités: d’action, de
Jour et de lien), posti in testa ai tre tomi dell’edizione completa delle sue opere (1660), ai quali fece seguito
una dura requisitoria di alcune sue tragedie da parte dell’abate Francois Hédelin ID’Aubignac, autore di
quattro Dissertations contro la Sophonisbe, il Sertorins e I'(Edipe di Corneille (1663, recentemente ripubblicate
in edizione commentata: Abbé D’Aubignac, Dissertations contre Corneille, edited by Nicholas Hammond and
Michael Hawcroft, Exeter, University of Exeter Press, 1995), intervallate da uno scritto di Jean Donneau
de Visé, giovane letterato e futuro drammaturgo che, probabilmente per opportunismo, prese le difese di
Corneille in due Defenses (1663; recentemente edite in Jean Donnean de Visé et la querelle de la Sophonisbe. Forits
contre l'abbé D’ Anbignac, édition critique par Bernard J. Bourque, Ttbingen, Narr Verlag, 2014).
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Sul versante italiano le tragedie corneillane godettero sin dalla meta del diciassettesimo secolo di grande
fortuna: fra le opere riprese con maggiore insistenza vi ¢ senz’altro il Cid, riprodotto con titoli differenti
(Amore et Honore, 1675 e 1679, traduzione di un non meglio identificato Ferecida Elbeni Cremete; Onore
contra Amore, 1691, traduzione di Giovanni Andrea Zanotti; Amore ¢ dover, 1697, traduzione di Domenico
David); non mancano tuttavia versioni italiane a stampa o rappresentazioni di altre tragedie come Rodogune,
Horace, Cinna o Polyeucte.

Sulla fortuna del Cid in Italia: Marco Lombardi — Coral Garcia, 1/ gran Cid delle Spagne: materiales para el studio
del tema del Cid en Italia, Firenze, Alinea, 1999. Sulle traduzioni italiane di Corneille tra Seicento e Settecento
si vedano ancora i pur datati: Giulio Meregazzi, Le tragedie di Pierre Corneille nelle tradugioni e imitazioni italiane
del secolo X1/111, Bergamo, Fagnani, 1906; Luigi Ferrari, Ie tradugioni italiane del teatro tragico francese nei secoli
XVII e XV1II: saggio bibliografico, Paris, Champion, 1925; nonché i piu recenti: Simonetta Ingegno Guidi,
Per la storia del teatro francese in Italia: 1. A. Muratori, G. G. Orsi ¢ P. |. Martello, «La rassegna della letteratura
italiana», LXXVIII, 1-2, 1974, pp. 64-90; Tobia Zanon, La musa del traduttore: traduzioni settecentesche dei tragici
classici francesi, Verona, Fiorini, 2009.

[5] Comincia qui un serrato confronto con i Trois discours sur le poéme dramatigune ai quali Corneille affida il
proprio testamento poetico. La genesi di questi testi critici risiede in parte nel desiderio di riscatto
dell’ormai anziano autore francese, reduce dal fallimento della tragedia Pertharite, incentrata sulla storia
della regina longobarda Rodelinde vessata dall’usurpatore Grimoald, che fu rappresentata una sola volta
nel 1651. Corneille, il cui malinconico sconforto ¢ percepibile nell’avviso al lettore posto in testa
all’edizione a stampa dell’opera del 1653 («L.a mauvaise réception que le public a faite a cet Ouvrage
m’avertit qu’il est temps que je sonne la retraite (...). Il vaut mieux que je prenne congé de moi-méme que
d’attendre qu'on me le donne tout a fait, et il est juste qu’apres vingt années de travail je commence a
m’apercevoir que je deviens trop vieux pour étre encore a la mode», Pierre Corneille, Pertharite roi des
Lombards. Tragédse, in 1d., (Buvres completes, vol. 11, cit., p. 715), si risolve a tipercorre retrospettivamente la
propria carriera drammaturgica, al fine di far luce sulle scelte poetiche e sulle soluzioni teoriche adottate.Il
lavoro non procede tuttavia speditamente e forse non sarebbe stato condotto a termine se non fosse nel
frattempo intervenuta la pubblicazione del fondamentale trattato di D’Aubignac, La pratique du théitre, nel
1657. Sebbene il giudizio complessivo espresso nella Pratigue nei confronti della drammaturgia di Corneille
fosse ampiamente lusinghiero, il drammaturgo si dimostra scontento del trattamento riservatogli dal
critico, di cui non condivide diversi assunti. Proprio la volonta di rispondere al D’Aubignac sembra dare
nuova linfa ai progetti apologetici di Corneille, il quale, nell’agosto del 1660, confessa per lettera all’abate
Michel de Pure, erudito, traduttore e drammaturgo: «Je suis a la fin d’un travail fort pénible sur une
matiére fort délicate. J’ai traité en trois préfaces les principales questions de l'art poétique sur mes trois
volumes de comédies. J’y ai fait quelques explications nouvelles d’Aristote, et avancé quelques
propositions et quelques maximes inconnu a nos anciens. |’y réfute celles sur lesquelles ’Académie a
fondé la condamnation du Cid, et ne suis pas d’accord avec M. d’Aubignac de tout le bien méme qu’il a dit
de moi» (Pierre Corneille, Lettre a Monsienr I’Abbé de Pure, in Pierre Corneille, (Euvres completes, vol. 111,
textes établis, présentés et annotés par Georges Couton, Paris, Gallimard, 1987, pp. 6-7 [lettre du 25 aott
1660]). I Discours si profilano dunque come una risposta circostanziata, da una parte, ai gia citati Sentiments
de I"Académie sur le Cid, dall’altra, alla La prathigue dn théitre di D’Aubignac; il costante riferimento di
Corneille sara tuttavia la Poetica di Aristotele, 1 cui precetti vengono puntualmente dibattuti nel tentativo di
mostrare I'inadeguatezza di una tragedia moderna ossequiosamente ligia a mettere in pratica tutte le
disposizioni aristoteliche.

In questo caso Calepio contesta lo sviluppo dell’argomentazione di Corneille nel secondo dei tre Disconrs
(De la tragédie et des moyens de la traiter selon le vraisemblable on le nécessaire): il francese infatti, dopo aver
mostrato come Aristotele assegnasse alla tragedia il compito di muovere pieta e terrore, forza
faziosamente il testo del filosofo greco al fine di far apparire che la propria teoria drammaturgica —
profondamente divergente da quella di Aristotele quanto alla natura dei personaggi e alla considerazione
delle passioni da smuovere negli spettatori — era perfettamente coerente con i dettami della Poefica.
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La drammaturgia di Corneille aveva subito in Francia diversi attacchi nel corso del secondo Seicento, e
Calepio doveva certamente avere cognizione, sebbene magari imperfetta, di questa accesa guerelles. In
principio I'attenzione era stata rivolta soprattutto al Cid, oggetto di numerosi attacchi nella prima meta del
secolo (cfr. Ubaldo Flotis, La “guerelle du Cid”, o lo scandalo del vero, in Storiografia della critica francese nel
Seicento, Bari- Paris, Adriatica, Nizet, 1986, pp. 85-128). La polemica era stata alimentata in particolare dal
D’Aubignac, il quale, nelle Dissertations contre Corneille, incentrate sulla Sophonisbe, sul Sertorius e sull’ (Edjpe,
accusava Corneille di non aver rispettato l'unita di luogo e messo in scena personaggi femminili
inverosimilmente dediti ad una faconda oratoria politica (Sophonisbe), di aver sovraccaricato la scena di
episodi e attori con uno stile ingiustificatamente ridondante (Sertorius) e di aver scelto soggetti inadatti
trattandoli per di piu in maniera inverosimile ((Edipe). In difesa di Corneille, oltre al gia citato Jean
Donneau de Visé, accorsero altri letterati che coinvolsero nella controversia anche Racine, istituendo il
fortunato modello critico del Parallele, che anima al fondo lo stesso Paragone di Calepio.

A questo copione si attiene ’Abbé de Villiers, autore di un Ewnfretiens sur les tragédie de ces temps, scritto in
forma di dialogo e pubblicato nel 1675 (Patis, Michallet), nel quale si fronteggiano Timante, partigiano di
Corneille, e Clearque, appassionato del teatro di Racine. A spuntarla ¢ in questo caso Timante, il quale,
convinto che la tragedia non debba comprendere la rappresentazione dell’amore, sembra in sostanza
riprendere in maniera moderata le argomentazioni di Pierre Nicole e, pitt propriamente, del principe di
Conty (Armand de Bourbon Prince de Conty, Traité de la comédie et des spectacles, selon la tradition de I'église, tirée
des Conciles et des Saints Peres, Paris, Billaine, 1667), rivolgendo contro Racine le stesse accuse che erano state
mosse al predecessore.

Un vero e proptio paralltle ¢ invece quello di Hilaire-Bernard de Longepierre — traduttore di poesia greca
ed autore di alcune sfortunate tragedie — , stampato per la prima volta nel 1686 (Parallele du Monsieur
Corneille et du Monsieur Racine, par Monsieur de Longepierre, in Recueil des dissertations sur plusienrs tragédies de
Corneille et de Racine avec des réflexcions pour et contre la critique des onvrages d'esprit, et des jugements sur ces dissertations,
I, Paris, Gissey — Bordelet, 1740, pp. 47-69). Longepierre confrontava gli stili dei due drammaturghi:
sontuoso ma talvolta affettato quello di Corneille, nelle cui piéce compaiono sovente ragionamenti piu
convenienti ad uno storico che ad un poeta; toccante, piacevole e piu naturale quello di Racine,
considerato un tragediografo indubbiamente migliore.

Al Caractéres (1688) di Jean de la Bruyere spettava la consacrazione di un giudizio critico che si rivelera
molto fortunato, in virta proprio del suo superficiale schematismo: «Corneille nous assujettit a ses
caractéres et a ses idées, Racine se conforme aux notres ; celui-la peint les hommes comme ils devraient
étre, celui-ci les peint tels qu'ils sont. Il y a plus dans le premier de ce que l'on admire, et de ce que l'on
doit méme imiter ; il y a plus dans le second de ce que l'on reconnait dans les autres, ou de ce que l'on
éprouve dans soi-méme. L'un éleve, étonne, maitrise, instruit ; 'autre plait, remue, touche, pénctre. Ce qu'il
y a de plus beau, de plus noble et de plus impérieux dans la raison, est manié par le premier ; et par l'autre,
ce qu'il y a de plus flatteur et de plus délicat dans la passion» (La Bruyere, (Envres completés, texte établi par
Julien Benda, Paris, Gallimard, 1951, pp. 103-105).

Maitre Tafignon, semisconosciuto avvocato della Borgogna, aveva tentato di capovolgere il giudizio di La
Bruyere a partire dalle medesime constatazioni dell’avversatio (Dissertation sur les Caractéres de Corneille et de
Racine contre le Jugement de la Bruyere par Mr. Tafignon (1705), in Recueil des dissertations sur plusienrs tragédies de
Corneille et de Racine, cit. pp. 70-99), ma approdando ad un sostanziale apprezzamento per la naturalezza
dello stile corneillano e alla celebrazione dell'intento moralistico e pedagogico che muove molte delle
tragedie di Corneille.

Nel mezzo si conta un’altra replica di Bernard Le Bovier de Fontenelle (Parallele de Monsienr Corneille et de
Monsienr Racine par M. de Fontenelle [1693], in Parallele des trois principaux poétes tragiques frangais, Corneille, Racine
et Crebillon, précédé d'un Abrégé de leurs vies et d'un Catalogue raisonné de lenrs Ouvrages, avec plusienrs extraits des
Observations faites par les meilleurs Juges sur le caractere particulier de chacun d'eux: : ouvrage qui peut servir de supplément
a lédition dn Thédtre de Corneille par M. de 1V'oltaire, et d’Introduction a la Lecture des Chefs-d’awnvre Tragiques de la
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scene frangaise, Paris, Saillant, 1765, pp. 115-139), tesa a sottolineare la supremazia di Corneille sempre a
partire da una concezione etica del fine della letteratura: «On remporte des picces de 'un [Corneille], le
désir d’étre vertueux ; des pieces de l'autre [Racine], le plaisir d’avoir des semblables dans ses faiblesses »
(ivi, p. 116).

Sulla composizione dei Discours ctr. Louis Forestier, Introduction, in Pierre Corneille, Trois disconrs sur le poéme
dramatigue (Texte de 1660), Paris, Société d’édition d’Enseignement Supérieur, 1963, pp. 5-31. Sulla guerelle
seicentesca per il primato drammaturgico si rimanda alla raccolta curata e introdotta da Francois Granet
degli opuscoli critici che animarono la vicenda: Recuerl des dissertations sur plusienrs tragédies de Corneille et de
Racine avec des réflexcions pour et contre la critique des onvrages d’esprit, et des jugements sur ces dissertations, 1, Patis,
Gissey-Bordelet, 1740, nonché ad alcuni contributi moderni: Corneille and Racine: Parallels and Contrasts,
edited by Robert James Nelson, New Jersey, Prentice Hall, 1966; Arnaldo Pizzorusso, Teorie letterarie in
Francia: ricerche sei-settecentesche, Pisa, Nistri-Lischi, 1968; Gordon Pocock, Corneille and Racine: Problems of
Tragic Form, Cambridge, Cambridge University Press, 1973; Henry Thomas Barnwell, The tragic drama of
Corneille and Racine: an old parallel revisited, Oxford, Clarendon Press, 1982; Georges Forestier, Essai de
génetique théatrale, Paris, Klincksieck, 1996; Christian Biet, La fragédie, Paris, Colin, 1997; Jean-Marc Civardi,
Bibliographie critique des querelles théitrales en France an XV'1I¢ siecle, «Littératures classique», LIX, 1, 20006, pp.
193-221.

[6] Calepio st riferisce ad un passaggio preciso del Discours de la tragédie di Corneille, nel quale I'autore,
dopo aver illustrato con chiarezza le prescrizioni della Poefica circa la scelta del protagonista della tragedia
in relazione al raggiungimento della catarsi («Pour nous faciliter les moyens de faire naitre cette pitié et
cette crainte ou Aristote semble nous obliger, il nous aide a choisir les personnes et les événements qui
peuvent exciter I'une et 'autre. Sur quoi je suppose, ce qui est trés véritable, que notre auditoire n’est
composé ni de méchants, ni de saints, mais de gens d’une probité commune, et qui ne sont pas si
séverement retranchés dans Iexacte vertu, qu’ils ne soient susceptibles des passions et capables des périls
ou elles engagent ceux qui leur déférent trop», Pierre Corneille, Discours de la tragédie, in 1dem, (Euvres
complétes, cit., t. 111, p. 144), mette in dubbio I'effettiva aderenza dei modelli additati da Aristotele, ossia
Edipo e Tieste, ai precetti esposti dal greco. Edipo gli appare infatti come un giusto, un uomo d’onore, il
quale non commette alcun fallo — la sua colpa ¢ al massimo riconducibile alla «méconnaissance», ma
Corneille dubita che una qualche purgazione possa procedere da tale causa fortuita — , mentre Tieste si
configura come un personaggio ambiguo, troppo malvagio nell’antefatto ed esageratamente buono sulla
scena, incapace di smuovere la compassione del pubblico tanto per lorribilita del misfatto
precedentemente compiuto, quanto per la lievita della colpa rappresentata nella piéce («Si nous le regardons
avant la tragédie qui porte son nom, c’est un incestueux qui abuse de la femme de son frere : si nous le
considérons dans la tragédie, c’est un homme de bonne foi qui s’assure sur la parole de son frere, avec qui
il s’est réconcilié. En ce premier état, il est trés criminel ; en ce dernier, trés homme de bien. Si nous
attribuons son malheur a son inceste, c’est un crime dont 'auditoire n’est point capable, et la pitié qu’il
prendra de lui n’ira point jusqu’a cette crainte qui purge, parce qu’il ne lui rassemble point. Si nous
imputons son désastre a sa bonne foi, quelque crainte pourra suivre la pitié que nous en aurons ; mais elle
ne purgera qu'une facilité de confiance sur la parole d’un ennemi réconcilié, qui est plutdt une qualité
d’honnéte homme qu’un vicieuse habitude; et cette purgation ne fera que bannir la sincérité des
réconciliationsy, ivi, p. 145).

A partire da questa analisi Corneille giunge ad interrogarsi sulla reale entita del processo catartico descritto
da Aristotele, della cui esistenza ¢ portato a dubitare («Si la purgation des passions se fait dans la tragédie,
je tiens quelle se doit faire de la maniere que je I'explique mais je doute si elle s’y fait jamais, et dans
celles-la méme qui ont les conditions que demande Aristote», ivi, p. 145), affermando che I'introduzione
della teoria della catarsi era dovuta alla volonta di preservare l'utilita della tragedia — che Platone aveva
messo in discussione — e che il filosofo greco ignorava lutilita di sentenze e discorsi didattici, che invece
considera inessenziali all'interno del testo drammaturgico: «Comme il écrivait pour le [Platone|contredire,
et montrer qu’il n’est pas a propos de les bannir des états bien policés, il a voulu trouver cette utilité dans

ces agitations de I’ame, pour les rendre recommandables par la raison méme sur qui 'autre se fonde pour
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les bannir. Le fruit qui peut naitre des impressions que fait la force de 'exemple lui manquait ; la punition
des méchantes actions, et la récompense des bonnes, n’étaient pas de I'usage de son si¢cle, comme nous
les avons rendues de celui du notre ; et n’y pouvant trouver une utilité solide, hors celle des sentences et
des discours didactiques, dont la tragédie se peut passer selon son avis, il en a substitué une, qui peut-étre
n’est qu’imaginairey, ivi, p. 140.

L’idea secondo cui I'elaborazione del concetto di catarsi aristotelica si doveva ad un tentativo di ribattere
alla sentenza platonica proferita nella Repubblica era stata originariamente espressa dal Castelvetro, che
viene ripreso in questo passaggio puntualmente dal francese (Ludovico Castelvetro, Poetica d’Aristotele
vulgarigzata e sposta, 1, cit., pp. 160-163).

Sulla posizione di Corneille in merito alla presunta colpevolezza di Edipo, nonché sull’ampia discussione
cinque-settecentesca riguardo la colpa tragica del protagonista tragico, talvolta interpretata come amartia
(errore fatale), talaltra come atichema (colpa predestinata) si rimanda all’ottimo intervento di Enrico
Mattioda, La discussione della colpa tragica nelle interpretagioni della Poetica di Aristotele tra X1'1 ¢ XV secolo,
«Horizonter, XII, 2010-2011, pp. 33-50.

[7] In questo caso il riferimento calepiano va al seguente passaggio del Discours di Corneille: «Cependant,
quelque difficulté qu’il y aye a trouver cette purgation effective et sensible des passions par le moyen de la
pitié et de la crainte, il est aisé de nous accommoder avec Aristote. Nous n’avons qu’a dire que par cette
facon de s’énoncer il n’a pas entendu que ces deux moyens y servissent toujours ensemble; et qu’il suffit
selon lui de 'un des deux pour faire cette purgation», Pierre Corneille, Disconrs de la tragédie, cit., p. 147.
Corneille prosegue mostrando come ad esempio, il pubblico possa provare pieta per Antiochus,
protagonista della Rodogune, tiglio della perfida Cléopatre e innamorato della principessa Rodogune che la
madre gli impone di uccidere, oppure per Nicomede, eroe eponimo di un’altra tragedia corneillana,
osteggiato da Arsinoe, seconda moglie del re suo padre, Prusias, al quale vorrebbe succedesse il proptio
figlio Attale. Tuttavia gli spettatori non potranno temere di cadere in una situazione simile a quella dei due
glovani eroi sopraccitati, cosi lontana dalla loro vita quotidiana. Allo stesso modo invece questi non
proveranno alcuna compassione per la crudele Cléopatre, ma la paura di incorrere in un pericolo simile,
benché piu tenue, spingera una madre a moderare arbitraria benevolenza nei confronti del proprio figlio,
un marito a non essere troppo deferente nei confronti di una moglie di secondo letto, e il pubblico intero
a non tentare di sottrarre ricchezze od onori a terzi attraverso 'uso della forza (ivi, p. 147). Il soggetto di
Edipo di per s¢ si mostrerebbe, secondo Corneille, capace soltanto di suscitare pieta, in quanto nessuno di
coloro che assistono alla rappresentazione potrebbe temere di uccidere inavvertitamente il padre e di
giacere accidentalmente con la madre.

Non potendo dunque concentrare in un unico protagonista la facolta di provocare nell’uditorio pieta e
terrore — cio accadrebbe soltanto eccezionalmente, come ad esempio nel Cid — , il drammaturgo propone
due diverse soluzioni: dare adito alla purgazione inserendo alcuni personaggi minori volti a catalizzare il
sentimento che il protagonista non riesce da solo a veicolare — e addita il modello della Rodogune — , oppure
rinunciare ad una catarsi completa, insistendo soltanto su uno dei due elementi della formula aristotelica,
come accade nel Polyeucte.

L’intento del francese di venire a patti con Aristotele, proponendone tutt’al pitt una lettura in chiave
moderata — sempre ammesso che si voglia ancora persistere nell’attribuire una qualche utilita etico-
drammaturgica alla Poetica — , risulta in questo brano evidente. A Calepio non poteva certo piacere la
conclusione del ragionamento di Corneille (ivi, p. 149), riportata a testo, che dimostra la scarsa stima del
francese nei confronti dell’operazione critica che da secoli si conduceva in margine al testo di Aristotele,
alla quale viene preferita senza mezzi termini una interpretazione molto libera ed arbitraria, guidata da un
discrimine puramente spettacolare come quello della riuscita della rappresentazione teatrale.

Sullo sviluppo di una poetica francese che predilige la liberta dell’autore, in riferimento a modelli
eterogenei che comprendono tanto Guarini quanto Lope de Vega, si veda il prezioso contributo di
Giovanni Dotoli, Temps de prefaces. Critique théitrale et unité de I'bistoire de 1625 an ‘Cid’, in Storiografia della critica
[francese nel Sezcento, cit., pp. 45-83.
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[8] La sentenza riportata a testo (Pierre Corneille, Discours de la tragédie, cit., pp. 152-153) censura un
passaggio della Poetica (1453b, 38-39) in cui Aristotele negava la tragicita di alcune vicende incentrate
attorno al tentativo non riuscito di uccidere persone note e familiari, prendendo ad esempio ' Antigone di
Sofocle, in cui Emone, venuto a sapere della morte di Antigone, fallisce il colpo che avrebbe dovuto
uccidere Creonte e rivolge 'arma contro se stesso. Corneille contraddice I'asserzione di Aristotele, che
inficerebbe la bonta non soltanto del Cid — dove Chimena tenta invano di vendicare la morte del padre
esigendo l'uccisione del Cid, di cui ¢ pur sempre innamorata — , ma anche di diversi altri suoi drammi. Per
questo motivo propone una spiegazione alternativa: non dovranno essere apprezzati 1 soggetti in cul i
tentativi di assassinare una persona conosciuta falliscono per una semplice e capricciosa mutazione di
volonta, senza che tale cambiamento sia causato da episodi rilevanti o dall'impossibilita di portare a
compimento il proprio piano.

Le considerazioni di Corneille appaiono ancora una volta appiattite su un dato empirico che tende a voler
giustificare la consonanza della propria drammaturgia con le regole aristoteliche forzando la lettura di
alcuni passaggi del testo greco o addirittura negandone la validita.

[9] Forte della citazione di alcuni brani dell’apologia corneillana che manifestano larbitrarieta
dell’operazione esegetica condotta dal francese, Calepio formula un perentorio giudizio nei confronti dei
Discours, considerati il frutto dell’adeguamento della Poetica al teatro di Corneille, piuttosto che un
equilibrato esame della conformita delle tragedie del francese ai dettami del trattato greco. Inoltre la
modalita con cui Corneille presenta le proprie tesi appare a Calepio inconsistente: se anche Cinna —
protagonista dell’lomonima tragedia incentrata sulla cospirazione del nipote di Pompeo contro Augusto —
avesse abbandonato i piani di congiura in seguito ad un repentino pentimento, piuttosto che a causa
dell’impossibilita di eseguire la propria vendetta, la favola non sarebbe certo risultata meno tragica. Al di la
di tali vane sottigliezze, cio che Calepio rinfaccia a Corneille ¢ la pregiudiziale rinuncia al perseguimento
dell’utilita attraverso la tragedia, al quale il francese sostituirebbe lesclusiva ricerca del piacere dello
spettatore.

La lettura del bergamasco ¢ tuttavia a sua volta faziosa: Corneille insiste a piu riprese sulla validita
moralistica e pedagogica del teatro, ma deputa allo svolgimento di questa funzione le sentenze e i discorsi
didattici che egli mette spesso in bocca ai propri personaggi. Al ridimensionamento della catarsi,
controverso e “immaginario” strumento di purgazione della cultura pagana, corrispondeva il rilancio di
una morale cristiana che prevedeva la punizione dei malvagi e il trionfo — talora sublimato nel momento
del martirio — dei buoni (Pierre Corneille, Discours de la tragédie, cit., p. 146). Nei paralléles che si diffondono
tra fine Seicento e inizio Settecento e misurano le differenze tra la drammaturgia di Corneille e di Racine ¢
peraltro costante I’assegnazione a Corneille di un tono moralistico e pedagogico che viene di volta in volta
apprezzato o respinto. Sulla convergenza di questa strategia corneillana con quella del teatro gesuitico
seicentesco si veda il magistrale contributo di Marc Fumaroli, Héros et oratenrs: rhétorique et dramaturgie
corneliennes, Genéve, Droz, 1990.

[10] Calepio riporta il giudizio espresso da Dacier nella conclusione della sua prefazione alla Poetica, dove il
francese, ripercorrendo le tappe fondamentali della storia della poesia tragica, ammette: «Apres la mort
d’Alexandre elle [la tragédie] retomba dans sa premicre langueur, et ne reprit toutes ses forces que sous le
regne d’Auguste, sous lequel on renouvela les régles de ce Philosophe. Depuis la mort d’Auguste on la
veut toujours plus faible pendant plus de seize cens ans jusqu’a ce dernier siecle, ou Monsieur Corneille et
Monsieur Racine, soutenus par ces régles d’Aristote, l'ont fait revenir de cette longue défaillance» (André
Dacier, Introduction, in La Poétigne d’Aristote. Traduite en Frangais avec des remargues, Paris, Barbin, 1692, p.
XXIII). I giudizio di Dacier su Corneille non ¢ tuttavia incondizionatamente positivo — forse questo
punto € anzi 'unico in cui si spende in un elogio dei tragici moderni. Nella stessa introduzione Corneille
era stato biasimato proptio per essersi arbitrariamente allontanato dalle regole di Aristotele: «Monsieur
Corneille a lui-méme en peut-étre un exemple. Tout ce qu’il a voulu établir de nouveau dans ses discours
du po¢me dramatique est moins fondé sur la nature que sur son propre intérét. Il parait par ses propres
termes que la seule vue de défendre ce qu’il avait hasardé dans ses pieces I'a obligé a s’éloigner du
sentiment d’Aristote, pour établir des régles qui lui fussent plus favorablesy (ivi, p. 19).
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[11] L’accenno di Calepio va in questo caso ai prodromi della filosofia cartesiana, ben radicata in tutto il
mondo delle lettere francese sei-settecentesco: dalla ripresa — talvolta semplicistica — del Discours de la
méthode di Cartesio procedeva una profonda messa in discussione delle awctoritates nella convinzione
dell'indipendenza del giudizio da tutto cio che non era la ragione individuale, correttamente esetcitata.

1l Traité dn Poéme épigue di Bossu, che costituisce uno degli obiettivi polemici maggiormente tenuti in
considerazione da Calepio nel Paragone, era invece un esame dei fondamenti della poesia epica, condotto in
margine alla riflessione di Aristotele e Orazio, e con la scorta, sul versante poetico, delle opere di Omero e
Virgilio, pubblicato per la prima volta nel 1675, lodato da Chapelain e dall’Académie Francaise, e capace di
ottenere una grande risonanza sia nazionale che internazionale (cfr. Tanya Caldwell, Virgile Made English.
The Decline of Classical Authority, New York, Palgrave, 2008, pp. 8-9).

Sulla fondazione tardo-seicentesca del concetto di «moderno», chiaramente dipendente dalla ricezione
della filosofia cartesiana ed in particolare dello scetticismo che veniva teorizzato nel Discours sur la méthode,
si vedano almeno: Marc Fumaroli, La querelle des anciens et de moderns : XV II-XVIII siécles. Précédé de Les
abeilles et les araignées, cit.; Gianni Paganini, Skepsis. Le débat des modernes sur le scepticisme, Paris, Vrin, 2008 ;
Ecrire et penser en Moderne (1687-1750), sous la direction de Christelle Bahier-Porte et Claudine Pouloin,
Paris, Champion, 2015. Utile anche, in proposito, il profilo storico sui diversi significati assunti dal termine
‘classico’ offerto da Silvia Tatti, Classico: storia di una parola, Roma, Carocci, 2015.

[12] L autore riconosce la validita dell’approccio cartesiano, attribuendogli il merito di aver perfezionato la
critica degli antichi, e si premura di mostrarsi un giudice moderato che non propende pregiudizialmente
per il partito dei classici. Tuttavia non approva la critica pretestuosa dei modelli classici, condotta allo
scopo di esaltare incondizionatamente i moderni: questo ¢, a suo parere, I'atteggiamento che molti autori
hanno tenuto nel corso della famosa Querelle des anciens et des modernes, protrattasi dagli anni Ottanta del
Seicento ai primi decenni del Settecento.

La guerelle, le cui radici andranno ritrovate nella Francia degli anni Venti-Trenta e poi piu tardi nel’Italia del
pieno Seicento, ed in particolare in autori quali il Tassoni, il Beni e il Boccalini, ma concretamente
inaugurata da Charles Perrault ne Le siecle de Lonis le Grand (1687) e dal piu tilevante Paralléle des anciens et des
modernes (1688), porta alle sue conseguenze talvolta piu estreme I'applicazione del metodo critico
cartesiano, secondo una prospettiva pre-positivistica che coinvolge tanto le scienze quanto la letteratura e
le arti. Uno dei momenti di maggiore attrito della guerelle va individuata senz’altro nella ben nota questione
omerica: la disputa, che vedeva contrapporsi i detrattori del poeta epico greco — tra i quali eccelleva
Houdar de la Motte, autore di una riduzione dell’l/ade che gareggiava polemicamente con la traduzione
dell'lliade proposta nel 1699 da Madame Dacier — agli strenui sostenitori della supremazia di Omero e
della poesia classica — questo partito annoverava, oltre a Madame Dacier, letterati quali Fénelon, Jean
Bovin e infine Dubos. Probabilmente Calepio allude proprio a questo tardo prodromo della polemica
(1714-1716), di certo il piu acceso, quando stigmatizza la censura cavillosa degli autori antichi. Sulla
questione omerica, e in particolare sulle ripercussioni che esso ebbe nella cultura francese, su cui pesava
Poriginario giudizio dello Scaligero, poco benevolo nei confronti di Omero, si veda Luigi Ferrari, La
questione omerica tra Cingue ¢ Settecento, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 2007, pp. 113-164.

Calepio rivendica infine la propria moderazione nel giudizio, precisando che fara ricorso alle autorita dei
classici soltanto quando si accordino con i principi della ragione. Quando nel 1738 sara pubblicato I’ Esame
¢ritico del padovano Giuseppe Salio — allievo di Domenico Lazzarini ed autore di tragedie composte sul
modello greco — , in cui Calepio viene accusato di essere un partigiano dei moderni, incapace di scorgere i
pregi di Omero e dei grandi autori classici, il bergamasco si difendera ancora ribadendo la propria
moderazione, la propria capacita di mediare in modo equilibrato tra lesercizio di una ragione
individualistica e 'ammirazione per i documenti antichi. Nella Confutazione di molti sentimenti, compresa
nell’edizione del Paragone del 1770 e volta a ribattere punto per punto alle accuse rivoltegli dal Salio, egli
scrive infatti: «Tutte queste espressioni scuoprono un uomo troppo pregiudicato dalla prevenzione, e che
per la passione, con cui vorrebbe sostenere Popere sue, non vuole riconoscere in me quella moderazione,
con la quale ho manifestato di apprezzare gli Antichi Poeti senza rinunciare all’'uso della ragione, che ci fa
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conoscere si li falli loro, che li miglioramenti, che alla Poesia Tragica si potevano aggiungere», Pietro
Calepio, Paragone della poesia tragica d'ltalia con quella di Francia, e sua difesa, con l'apologia di Sofocle del signor conte
Pietro de’ Conti di Calepio di Bergamo, Venezia, Zatta, 1770, pp. 288-289.

Sulla guerelle des anciens et des modernes si vedano almeno a: Giacinto Margiotta, Le origini italiane de La querelle
des anciens et des modernes, Roma, Studium, 1953; La disputa sei-settecentesca sugli antichi e sui moderni, a cura di
Maria Teresa Marcialis, Milano, Principato, 1970; Joseph M. Levine, The battle of the books: bistory and
literature in the Augnstan Age, Ithaca — London, Cornell University Press, 1991; Marc Fumaroli, La guerelle des
anciens et de moderns : XV 1I-XVIII sigcles. Précédé de Les abeilles et les araignées, établi par Anne-Marie Lecoq
Paris, Gallimard, 2001; Marc-André Bernier, Parallele des Anciens et des Modernes. Rhbétorique, histoire et esthétique
au siecles des Lumieres, Lévis, Presses Universitaires de Laval, 2000.

Sulla penetrazione delle idee cartesiane in Italia si vedano almeno BEugenio Gartin, Cartesio e ['ltalia,
«Giornale critico della filosofia italiana», IV, 1950, pp. 385-405, e Maurizio Tortini, Cartesio e [ltalia:
tentativo di un bilancio, in Descartes e leredita cartesiana nell’'Europa sei-settecentesca, a cura di Maria Teresa Marcialis
e Francesca Maria Crasta, Lecce, Conte, 2002, pp. 245-260.

Articolo I1

[1] Viene immediatamente presentato, nell’esordio di questo articolo, un elemento fondamentale nella
poetica tragica di Calepio, ossia quella catarsi che garantisce l'utilita della poesia e giustifica
retrospettivamente la discussione avviata nella sezione precedente. 1l luogo della Poetica citato in apertura
da Calepio ¢ il celeberrimo 1449b 27, nel quale Aristotele descrive il fine della tragedia, la quale «per
mezzo della pieta e del terrore finisce con leffettuare la purificazione di siffatte passioni». Fu assai
dibattuta, a partire dai commenti cinquecenteschi, 'entita delle passioni oggetto di questa purgazione;
Calepio, ammettendo che essa «si possa estendere al regolamento d’ogni passione», si schiera con
decisione dalla parte di coloro che intendevano quel «tv 1®@v to00TOV TAONUATOV KAOAPGIVH con “la
catarsi di tutte le passioni” — scorgendo nella definizione aristotelica della tragedia un afflato
prioritariamente morale — , piuttosto che con “la purgazione di quelle stesse passioni”, ossia pieta e
terrore.

La linea che abbraccia Calepio ¢ quella maggioritaria, frutto di una lettura controriformistica
cinquecentesca che proiettava sul testo greco la nozione dell’wile dulei contenuta nell’ Ars Poetica oraziona, e
proficuamente rilanciata, fra Daltro, allinterno della visione neostoica seicentesca, rappresentata ad
esempio dallo stesso Corneille (cfr. Jacques Mautens, [a tragédie sans tragique. Le néo-stoicisme dans l'envre de
Pierre Corneille, Paris, Colin, 1960).

In origine la traduzione del passo offerta dal Robortello («per misericordiam vero atque terrorem
perturbationem huiusmodi purgans», Francesco Robortello, Iz librum Aristotelis de Arte Poetica explicationes
[1548], rist. anast, Munchen, Fink, 1968, p. 52) attestava la capacita della tragedia di purificare gli
spettatori dai sentimenti di pieta e terrore: la consuetudine con la rappresentazione di eventi tragici
avrebbe permesso di corroborare il cuore degli ateniesi, rendendoli piu forti nell’affrontare le calamita che
nel corso della vita si sarebbero loro presentate.

Vincenzo Maggi, riproducendo la medesima traduzione del passaggio nel 1550, offriva un’interpretazione
affatto diversa; a suo parere Aristotele non avrebbe potuto prescrivere che la tragedia estirpasse la pieta dal
cuore degli spettatori, in quanto cosi facendo avrebbe imposto agli ateniesi di proscrivere moltissimi atti
lodevoli che procedono dalla carita e dalla misericordia: le passioni da purgare erano piuttosto tutte le
altre. Elisabetta Selmi nota molto appropriatamente che il Maggi «introduce, con una nota di inaspettato
dantismo, la convinzione in apparenza eccentrica, ma nel suo sistema coerente con un’idea di utilita
sociale, che essa [la catarsi] sia preposta non all’estirpamento di ekos e phobos, ma che proprio attraverso
Pesercizio di tali affetti tragici serva a liberare 'animo dai tre vizi capitali dell’ira, dell’avarizia e della
lussuria» (Elisabetta Selmi, Maggs, 1/incenzo, DBI, vol. LXVII, 2007, ad vocen).
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L’interpretazione di Maggi viene riproposta con qualche differenza da diversi letterati: Alessandro
Piccolomini insiste sulla capacita della tragedia di temperare le passioni garantendo all'uomo di raggiungere
la tranquillita dell’animo («Venendo dunque alla tragedia, di cui siamo in proposito, ella parimente tiene
I’occhio principalmente a giovar all’huomo. Per la qual cosa haviam da sapere, che non potendo ’huomo
gustare, e conseguir maggior’utilita, che in posseder’una vera tranquillita dell’animo, da cui non puo star
separata la virtuosa vita sua; e d’altronde non potendo ricever macchia questa tranquillita, se non per colpa
delle passioni dell’animo; di qui ¢, ch’in cosa alcuna non si son tanto affatigati i Filosofi per render
tranquillo I’animo, quanto in cercar di purgatlo da questi affetti», Alessandro Piccolomini, Annotationi nel
libro della Poetica d’Aristotele, Venezia, Guarisco, 1575, p. 101); Battista Guarini sottolinea Iestraneita alla
morale cristiana di una concezione della tragedia come liberazione dalla santa virta della pieta («Per qual
ragione voglia Aristotile che I’huom si privi della compassione, che ¢ cosa, come dice il Boccaccio, cotanto
humana. E ’n verita, che’l terrore s’habbia a purgar come affetto disordinato, che corrompe la virtu della
fortezza, ha molto del ragionevole, o per dir meglio, del necessario. Ma spogliarsi della pieta chi puo farlo,
senza spogliarsi dell’humanita? Per modo che la Tragedia per questo solo meriterebbe di essere, come
fiero, e scandaloso spettacolo abborritay, Battista Guarini, Compendio della poesia tragicomica, in 1d., Opere, 111,
Verona, Tumermani, 1737, p.408), avallando una fruizione edonistica del testo poetico che gia era stata
suggerita da Castelvetro («E per venire all’eta nostra, che bisogno abbiamo oggidi di purgare il terrore e la
commiserazione con le tragiche viste, avendo 1 precetti santissimi della nostra religione, che ce I'insegna
con la parola evangelica? E pero quegli orribili e truculenti spettacoli son soverchi, né pare a me che oggi
si debbia introdurre azion tragica ad altro fine che per averne dilettoy, ivi, p. 420; su questo punto cfr.
anche Elisabetta Selmi, Classici e moderni nell’officina del Pastor Fido, Alessandria, edizioni dell’Orso, 2001, pp.
42-43 e Stefano Verdino, I/ Re Torrismondo e altro, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2007, pp. 32-39); Angelo
Ingegneri nella Prefazione della sua Tomiri affermava che la tragedia doveva fungere da preventiva difesa
contro «i danni, che possono procedere dalla Superbia, dall’Ira, e dall’Ostinatione, ed insieme d’alcun’altra
incontinenza» (cfr. su questo punto Roberto Puggioni, Swlla dedicatoria della «Tomiri» (1607) di Angelo
Ingegneri, in La letteratura degli italiani 4. I letterati e la scena, Atti del XVI Congresso Nazionale Adi, Sassari-
Alghero, 19-22 settembre 2012, a cura di Guido Baldassarri, Valeria Di Iasio, Paola Pecci, Ester Pietrobon
e Franco Tomasi, Roma, Adi editore, 2014).

Nel Settecento Scipione Maffei riproponeva autorevolmente la lettura del Maggi e dell’Ingegneri —
esplicitamente citato — , nella convinzione che Peffetto catartico dovesse essere allargato a tutte le passioni
dell’animo umano («Chi potrebbe mai credere che quel grand’uomo [Aristotele| tenesse a non doversi
indirizzar la Tragedia a correggere le passioni in genere, ma due sole? E che dovendone prender due di
mira, non I’'ambizione, non 'invidia, non I'ira, non la libidine, ma volesse che lo scopo fosse di correggere
la compassione e il timore, quali son le men peccanti [...| Ben disse Angelo Ingegneri nel Proemio alla sua
Tomiri, che questo sarebbe un voler “curare il freddo col freddo, e il caldo col caldo”, e ch’egli all'incontro
aveva cercato nella sua Tragedia di preservar lo spettatore “da i danni che possono procedere dalla
superbia, dall’ira, dall’ostinazione, e d’alcuna altra incontinenza”, e di far vedere come il cadere di
Personaggi grandi da felicita in miseria “insegna a non far fondamento nelle umane prosperita, ed a
moderare le troppo violente affezioni”», Scipione Maffei, Proemio alla Merope, in 1d., De’ tfeatri antichi e
moderni, a cura di Laura Sannia Nowé, Modena, Mucchi, 1988, pp. 78-79). Prima di lui gia Martello
confermava un interesse nei confronti del processo catartico dichiaratamente eterodosso rispetto ai
dettami di Aristotele, assegnando alla tragedia lo scopo di purgare gli «affetti disordinati» («La tragedia per
mezzo del terrore, e della pieta solleva lo spettatore da queste stesse passioni, facendo, ch’ei si scarichi
sovra oggetti finti della tristezza, che lo divora. Nella maniera, che una musica malinconica solleva, e toglie
la nostra malinconia. Questo ¢ il vero senso del testo, ma io senza dipendere da quanto ho scritto, posso
ora interpretare quella espressione diversamente da cio che allora sentii. Gli affetti nostri ci portano
all’'ambizione, alla prepotenza, alla crudelta: col terrore si purgano i primi due affetti, e con la compassione

si purga il terzo, ma non si purgano veracemente gli affetti, si purga 'animo dagli affetti disordinati», Pier
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Jacopo Martello, Della tragedia antica e moderna, in 1dem, Seritti critici e satirici, a cura di Hannibal S. Noce,
Bari, Laterza, 1963, p. 238). Anche il Muratori concepiva la catarsi tragica come uno strumento di
purificazione degli affetti del popolo, attribuendole una funzione massimamente etica («Nella Tragedia si
hanno da studiare le varieta dell’'umane vicende; e col terrore, e colla compassione purgar gli affetti del
popolo; e spaventare i potenti dal mal fare coll’esempio de gli altri caduti in estrema miseria», Lodovico
Antonio Muratori, Della perfetta poesia italiana, t. 11, cit., pp. 548-549) che sopravvive ancora nelle tarde
riflessioni del Lessing, per il quale la catarsi permetteva la conversione delle passioni in «disposizioni
virtuose» (Gotthold Ephraim Lessing, Drammaturgia d’Amburgo, a cura di Paolo Chiarini, Roma, Bulzoni,
1975, p. 340; su questo punto, in ottica di un proficuo confronto con la posizione del Maffei si veda Paolo
Scotton, La poetica della Merope nella Drammaturgia Amburghese di Lessing. Pubblico ¢ catarsi, in «Mai non mi
diero i Dei senza un egnal disastro una venturay. La Merope di Scipione Maffei nel terzo centenario (1713-2013), a cura
di Enrico Zucchi, Milano-Udine, Mimesis, 2015, pp. 149-166).

Diversa, e alquanto isolata, ¢ la posizione del Gravina, il quale, al contrario, recupera la lettura piu fedele al
testo greco di Robortello (Gianvincenzo Gravina, Della tragedia, cit., p. 511). Un altro grecista convinto
come il maceratese Domenico Lazzarini, nei Frammenti dell’arte poetica, valotizzava non tanto la capacita
della tragedia di assuefare il pubblico alla pieta e al terrore, rendendolo immune alle mollezze che
proponevano ad esempio i drammi incentrati sul soggetto amoroso, quanto piuttosto, rifacendosi alla
Politica piuttosto che alla Poetica, 'ufficio curativo della musica, capace di agire negli spettatori come una
potenza medicamentosa che ne lenisce gli affanni (su questo mi permetto di rimandare al mio
L irragionevolezza della Merope nelle Osservazioni di Domenico Lazzarini, in «Mai non mi diero i Dei senza un egual
disastro una venturay, cit., pp. 215-234), inaugurando un’interpretazione propriamente medica della catarsi
che avra successo soprattutto nell’Ottocento.

Sulla fortuna della Poefica nel Cinquecento si vedano almeno i seguenti contributi: Enrico Flores, La catarsi
aristotelica dalla Politica alla Poetica, in Poetica e Politica fra Platone ¢ Aristotele, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1984,
pp- 37-49; La Poetica d’Aristotele ¢ la sua storia, a cura di Diego Lanza, Pisa, ETS, 2002. Fra le piu acute
ricostruzioni del dibattito cinquecentesco intorno al concetto di catarsi si segnalano invece: Baxter
Harthaway, The Age of Criticism, The Late Renaissance in Italy, New York, Cornell University Press, 1962, pp.
205-300; Donato Loscalzo, Catarsi tragica, “Quaderni urbinati di cultura classica”, 111, 2003, pp. 67-84;
Teresa Chevrolet, “Che cosa ¢ questo purgare?”: la catharsis tragigue d'Aristote chez les poéticiens italiens de la
Renaissance, Fitudes Epistemeéy, XIII, 2008, pp. 37-68.

[2] Nel proseguire il suo personale corpo a corpo con la Poetica, Calepio prende in esame il passaggio in
cui Aristotele descrive le proprieta necessarie al protagonista ideale per raggiungere il fine della tragedia
(1542b 34 — 1543a 11), ritraendolo come un personaggio mezzano, lontano dagli estremi della bonta
eccessiva («non si debbono mostrare uomini dabbene che passino dalla fortuna alla sfortuna, perché
questa ¢ cosa che non desta né terrore né pieta, ma ripugnanza») e dell’assoluta pravita («ma nemmeno
deve essere un uomo molto malvagio a cadere dalla fortuna nella sfortuna, perché una simile
composizione avrebbe si la simpatia umana, ma non il terrore né la pieta»): Edipo e Tieste sono additati ad
esempio dal filosofo greco, in quanto sono ritenuti uomini illustri che cadono in disgrazia non a causa del
vizio o della consuetudine malvagia, ma in virtu di qualche errore. Rispetto alla disamina aristotelica che
prescrive un protagonista «che non si distingue per virtu, né per giustizia», Calepio propende invece per un
eroe sostanzialmente virtuoso, ma non privo di una qualche imperfezione, scostandosi quindi dalla
proposta dell'impeccabile héros malhenreus di Corneille.

Draltra parte Corneille riportava, nell’ Examen sur Polyencte, tragedia caratterizzata della messa in scena della
figura del martire, un elenco di autorita che avevano avallato la messa al bando del personaggio di
mediocre bonta, o per lo meno ritenuto lecita la rappresentazione di protagonisti integralmente virtuosi.
Fra questi vengono citati: il De poeta di Minturno, nel quale un capitolo affrontava il problema della
rappresentabilita di Gesu Cristo e dei martiri nella tragedia, risolvendosi per la liceita di questa soluzione; il
De Constitutione Tragoedie di Heinsius, traduttore ed esegeta di Aristotele ritenuto in Francia fra i piu

autorevoli; le misconosciute tragedie del giurista e filosofo olandese Ugo Grozio, autore di una tragedia
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sulla passione di Cristo e una sul personaggio biblico di Giuseppe; le tragedie sacre dell'umanista George
Buchanan (Pierre Corneille, Examen de Polyencte, in 1dem, (Euvres completes, 1, cit., p. 979). A questi nomi, a
ben vedere scarsi e non tutti prestigiosi, andra forse aggiunto anche Hyppolite-Jules Pilet de la
Mesnardiere, autore di una fortunata Poéfigue pubblicata nel 1639, nella quale si spingeva a licenziare la
figura del martire sotto l'egida di Aristotele, al quale imputava questa sentenza, invero tutt’altro che
autentica: «Il [Aristote] dit expressément que nous mourons de compassion quand nous voyons souffrir
quelqu’un sans qu’il ait fait aucune faute» (Hyppolite-Jules Pilet de La Mesnardicre, Ia Poétigue, rist. anast.,
Geneve, Slatkine Reprints, 1972, p. 206).

Nel parziale allontanamento da Aristotele operato da Calepio dovra scorgersi la cognizione della profonda
diversita del teatro greco da quello cristiano: non si tratta piu di illustrare la fatale parabola discendente di
sovrani ed eroi, secondo la modalita classicistica del De casibus, ma piuttosto di rappresentare
cristianamente la fragilita dell’essere umano, mai al riparo, per quanto virtuoso, dalla tentazione e dal
peccato. Anche per questa concezione del Cristianesimo, che appare per la verita attraversato da alcune
suggestioni protestanti che all’autore potevano forse giungere sia dalla vicina Svizzera che dalla nutrita
schiera di giansenisti lombardj, il bergamasco rifugge dalla tragedia del martire gesuitico che aveva avuto in
Corneille il suo massimo esponente.

Resta significativo, inoltre, il fatto che il bergamasco, discorrendo sulle qualita richieste al personaggio
esemplare, anche in questo caso non si richiami semplicemente all’autorita di Aristotele, ma insista sulla
ragionevolezza dello statuto («ogni ragione vuole»), mantenendosi fedele al proposito enunciato in
apertura, laddove dichiarava di voler seguire Aristotele e i classici soltanto nella misura in cui le loro regole
erano suffragate dal consenso della ragione.

[3] Rifacendosi al medesimo passo appena commentato da Calepio (1542b 34-1543a 11), Corneille
assumeva una posizione fortemente critica nei confronti di Aristotele. In prima battuta egli non
comprendeva I'esemplarita di Edipo e Tieste come protagonisti della perfetta tragedia, in quanto i due non
parevano corrispondere al profilo teorico tracciato: se infatti Edipo gli sembra totalmente innocente e
quindi inadatto a far scattare il meccanismo di purgazione («Le premier [(Edipe] me semble ne faire
aucune faute, bien qu’il tue son pere, parce qu’il ne le connait pas, et qu’il ne fait que disputer le chemin en
homme de cceur contre un inconnu qui I'attaque avec avantage», Pierre Corneille, Discours de la tragédze, cit.
p. 145), Tieste ¢ interamente malvagio nell’antefatto, in quanto incestuoso, e uomo dabbene nella tragedia,
in cui ¢ ingiustificatamente punito con una pena tremenda per aver confidato troppo nel fratello con cui si
era riappacificato. Piu adatto a suscitare la purgazione delle passioni di cui patla Aristotele — e della cui
effettiva consistenza, va ricordato, Corneille si dice perplesso («Si la purgations de passions se fait dans la
tragédie, je tiens qu’elle se doit faire de la manicre que je 'explique; mais je doute si elle s’y fait jamaisy,
tbidems) — ¢li sembra invece il suo Cid, ritenuto dall’autore perfettamente consono ai dettami aristotelici
circa il carattere dei protagonisti.

Secondo Corneille, infatti, Rodrigue e Chimeéne sono intrinsecamente virtuosi, e la loro probita vacilla
soltanto a causa del fuoco della passione che li investe: ¢ la loro debolezza, tanto ordinaria da suscitare
nello spettatore la compassione per gli amanti e la paura di ricadere a propria volta nello stesso destino,
che li conduce all’infelicita («KRodrigue et Chimene y ont cette probité sujette aux passions, et ses passions
font leur malheur, puisqu’ils ne sont malheureux qu’autant qu’il sont passionés I'un pour lautre. Ils
tombent dans l'infélicité par cette faiblesse humaine dont nous sommes capables comme eux; leur
malheur fait pitié (...). Cette pitié nous doit donner une crainte de tomber dans un pareil malheur, et
purger en nous ce trop d’amour qui cause leur infortune et nous les fait plaindrey, ivi, pp. 145-146).
Tuttavia, pur avendo tutte le condizioni richieste da Aristotele, a Corneille non sembra che il suo Cid porti
ad alcuna purgazione delle passioni («mais je ne sais si elle nous la donne, ni si elle le purge, et j’ai bien
peur que le raisonnement d’Aristote sur ce point ne soit qu'une belle idée, qui n’ait jamais son effet dans la
véritén, zbidem); il frutto piu dolce che si puo raccogliere dal teatro, sul versante dell’utile, consisterebbe

invece, a suo parere, nello scorgere la punizione delle cattive azioni e la ricompensa per quelle buone.
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In ambito italiano considerazioni simili si ritrovano nella Bellezza della volgar poesia di Crescimbeni, nella
quale I'idea di catarsi viene fondamentalmente bandita perché reputata contraria ai principi cristiani, in
favore di una tragedia di lieto fine che permette di contemplare 'attuazione di un disegno provvidenziale
che premia sempre i buoni e punisce i cattivi: «Ma ne’ nostri tempi, secondo quel che a me ne pare,
diversamente dee giudicarsi, perché il fine della Tragedia non ¢, né puo essere, 'assuefar gli uomini a non
compatire le miserie altrui, e a non temere di provatle in se stessi: disconveniendo affatto un fine cosi
empio a noi, che siamo Cattolici, e obbligati ad ossetvare il Vangelo, come quello, che distruggerebbe il
timor delle pene, e de’ gastighi de’ falli, e la compassione verso il nostro prossimo ridotto a miseria.
Quello, che veramente pud per mio avviso, ¢ debbe essere il fine della Tragedia de’ nostri tempi, si €
’assuefarci ad operar bene col mezzo della vista de’ gastighi a” quali soggiacciono anche i grandi, e potenti
Principi, e Monarchi, se mai falliscono; e a non temere, essendo innocenti, d’esser mai condannati, col
mezzo della considerazione del favore, e della difesa, che all'innocenza viene dal Cielo. E perché il
Protagonista delle ottime Tragedie debbe essere di mezzana bonta; pero la Tragedia moderna, se sara
diretta col lieto fine, che ¢ I'istesso, che dire, col riconoscimento dell'ingiustizia della pena, dovra sempre
giudicarsi migliore; perché oltre al destar ne’ nostri animi il timor del gastigo de’ falli, ci fara conseguire
anche l’altro utile provegnente dalla considerazione, che il Cielo ¢ protettore dell'innocenza, e vegghia alla
difesa di quella; e per conseguenza godremo de gli effetti d’ambedue le parti del fine, al quale noi stimiamo
dirette le moderne Tragedie» (Giovan Matio Crescimbeni, Ia bellegza della volgar poesia, cit., p. 157).

Sul rilievo della rappresentazione dell’eroe innocente nel teatro tra Cinque e Seicento si vedano le utili
considerazioni di Mauro Sarnelli, Riflessioni preliminari sulla problematica dell’eroe innocente nella drammaturgia
manteristico-barocca, in I lnoghi dell'immaginario barocco, Atti del convegno di Siena, 21-23 ottobre 1999, a cura
di Lucia Strappini, Napoli, Liguori, 2001, pp. 81-94.

[4] Entrando nel merito dell’autocommento corneilliano, Calepio trova fuorviante I'individuazione del
nodo tragico del Cid nell’amore tra Rodrigue e Chimene. La peripezia del dramma di Corneille
scaturirebbe infatti dalle gesta di Rodrigue, delegato dal padre a vendicare il torto che questi aveva subito
da Don Gomez, genitore di Chimeéne, il quale lo aveva schiaffeggiato pubblicamente. A partire da questo
episodio si svilupperebbe dunque il nodo tragico, che consiste nel conflitto tra la legge positiva — che vieta
di farsi giustizia da soli — e la legge dell’onore — che impone invece di difendere in ogni modo la propria
dignita. Se Rodrigo rispettasse 'ordine giuridico costituito, perderebbe la stima del padre, dei nobili e della
stessa Chimene, qualificandosi ai loro occhi come un vigliacco, e per questa ragione preferisce spingersi
oltre cio che la giustizia consente, anche a rischio di oltraggiare I'amata. Calepio non si sofferma tanto sul
dilemma affettivo che assilla Rodrigue, chiamato a scegliere se preservare 'onore del padre o 'amore di
Chimene, quanto piuttosto sul dissidio tra il perseguimento della vocazione eroica e la volonta di rimanere
“uomo dabbene”, cittadino rispettoso delle leggi e dell’autorita; in questo senso egli giudica impropria
’affermazione con cui Chimene legittima I'azione dell'innamorato («Je sais ce que honneur, apres un tel
outrage,/ demandait a I'ardeur d’un généreux courage:/ tu n’as fait le devoir que d’'un homme de bien,
111, 4, vv. 908-910), poiché confonde due piani che devono rimanere distinti: proprio oltrepassando i limiti
prescritti dal diritto positivo, e difendendo il leso onore del padre, il Cid avrebbe violato la condizione di
uomo dabbene, elevandosi ad una dimensione eroica che appunto Calepio respingeva. Secondo l'autore
del Paragone quindi il Cid, concepito come tragedia della vendetta e non dell’amore frustrato — I'unico
protagonista ¢ infatti Rodrigue, mentre Chimeéne riveste la funzione di personaggio secondario, utile ad
esaltare il conflitto interiore dell’eroe — , potrebbe concedere una qualche purgazione, benché incompleta,
a causa del finale lieto che ne guasta in gran parte la riuscita.

[5] Nel considerare 'Edipo di Sofocle un eroe innocente ingiustamente punito (Pierre Corneille, Discours
de la tragédie, cit., p. 145, cfr. supra) Corneille commetterebbe, secondo Calepio, un grave errore di
interpretazione, indotto probabilmente dalla deduzione di Castelvetro, altrove preso a modello dal
drammaturgo francese. Nel passo in questione della Poefica (1453a 9-10) Aristotele prescriveva che I'eroe
tragico non fosse colui che cade in disgrazia a causa della malvagita (xaxiav) e del vizio abituale
(noybepiav), ma a causa di qualche errore (apaptiov), come accadeva al protagonista della tragedia
sofoclea. I commenti cinquecenteschi, dal Robortello al Maggi, insistevano sul fatto che la sventura di
Edipo, personaggio non avvezzo a compiere azioni prave, procedesse dall'imprudenza e dall’ignoranza.
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Pier Vettori, ritenendo che l'agire per dgnorationem non costituisse di per sé un peccato, accentuava la colpa
di Edipo, considerandolo un iracondo che aveva ucciso Laio in un accesso di rabbia. Castelvetro, al
contrario, nel suo commento, sottolinea la condotta innocente di Edipo (cfr. Valeria Merola, I/ piacere
obliguo e la meravigha, in Lodovico Castelvetro. Filologia e ascesi, cit., pp. 315-316), dando spunto alle critiche che
nel Seicento verranno mosse alla mediocrita di Edipo in ambito francese. Corneille in effetti parrebbe
proiettare su Edipo il carattere eroico del suo stesso Rodrigue del Cid quando afferma che il protagonista
della tragedia sofoclea non si macchia di una vera e propria colpa («il me semble ne faire aucune faute»)
uccidendo, in qualita di «homme de cceur», lo sconosciuto che questiona con lui per ottenere la
precedenza: come il Cid, anche Edipo sarebbe giustificato a compiere 'omicidio per preservare il proprio
onore. Non a caso infatti nella sua riscrittura dell’Edipo il drammaturgo francese introduce un intrigo
amoroso che sposta I'asse della tragedia, allontanandolo dallo scottante tema della predestinazione che
avrebbe potuto far paventare il contatto con le idee gianseniste. Anche I’abate Terrasson, poco oltre
censurato aspramente da Calepio, riprendera la concezione corneillana dell'innocenza di Edipo, mentre
Dacier rilanciava con forza l'interpretazione del Vettori la cui eco si ritrova ancora nelle Osservazion: sopra la
Rodoguna di Scipione Maffei (su questo punto rimando al mio L rragionevolezza della Merope nelle
Osservazioni de/ Lazzarini, in «Mai non mi diero i Dei senzga un egnal disastro una ventura». La Merope di Scipione
Maffei nel terzo centenario (1713-2013), cit., pp. 215-234: 229-230). Una dettagliata rassegna di questa disputa
¢ offerta da Enrico Mattioda, il quale ha lucidamente messo in luce come la sopravvivenza dell’opera
tragica nel contesto cristiano del Rinascimento e la sua potenzialita ri-produttiva sia dovuta propriamente
all'interpretazione cinquecentesca del termine apoptiov come errore saltuario, distinto dalla poyOspla,
ossia, per dirla con Calepio, «’abito vizioso», e soprattutto dalla atdynue, colpa predestinata dal fato:
«eliminazione della colpa destinata dal fato dall'interpretazione della tragedia greca, e la sua sostituzione
con lerrore dalle conseguenze impreviste, ebbe come effetto principale la possibilita e 'ammissibilita del
genere tragico nel mondo cristiano, o almeno in quello cattolico della controriforma» (Entico Mattioda, La
discussione sulla colpa tragica nelle interpretazioni della Poetica di Aristotele tra X1'T ¢ XV1II secolo, «Horizontey,
XII, 2010-2011, pp. 33-50: 35; sul rapporto fra colpa e punizione nella teoria tragica settecentesca si veda
in generale: Idem, Teorie della tragedia nel Settecento, Modena, Mucchi, 1994, pp. 149-198). Peraltro Calepio
nella sua giovanile Apologia di Sofocle, in cui difendeva ’'Edipo Re dagli attacchi di Voltaire, non accenna al
problema della colpevolezza di Edipo né alla mediocrita del suo carattere, soffermandosi piuttosto sui
problemi della traduzione francese del testo sofocleo e sull'improprieta delle critiche voltairiane alla
verosimiglianza della tragedia. Cio peraltro dimostra che l'attenzione rivolta da Calepio alla tragedia di
Sofocle ¢ in prima battuta legata alla sua formazione classicistica e al suo interesse filologico e linguistico
nei confronti del testo greco, come dimostrano i numerosi rilievi mossi alle traduzioni italiane e francesi di
Anguillara e Dacier.

Sulle critiche mosse da Voltaire alla tragedia di Sofocle e sulle implicazioni melodrammatiche dell’Edipe
dell’autore francese si rimanda a Maddalena Mazzocut-Mis, L' (Edjpe di Voltaire tra tragedia e dramma,
«Itinera», VII, 2014, pp. 113-148.

[6] Per chiarire il significato di poybnete Calepio rimanda ad un passo dell’ Etica Nicomachea (Libro VII,
capo I, 1145b 35) in cui Aristotele contrappone appunto questo tipo di bestialita alla virtu eroica e divina.
I due miti presi a modello dal filosofo greco per esemplificare il personaggio ideale della tragedia
sarebbero, secondo Calepio, coerenti con 'argomentazione precedentemente sviluppata; al contrario di
quanto faceva Corneille, infatti, il bergamasco non si addentra nella discussione sull’entita del delitto
compiuto dai protagonisti, ma accerta semplicemente la loro colpevolezza. Come Tieste fu incestuoso — e
in questo caso Calepio concorda con Corneille, prendendo le distanze da Dacier, il quale giustificava
Aristotele («C’est donc la colére de Thyeste qui le porta a prendre cette vengeance de son frere; ainsi voila
Aristote justifié, et le caractére de Thyeste conforme a sa regle», André Dacier, La Poétigue d’Aristote, cit., p.
185) —, anche Edipo non ¢ innocente, dal momento che si fa travolgere dall’ira in seguito ad una modesta
provocazione. Calepio riprende quindi linterpretazione di Vettori, riproposta tra fine Seicento ed inizio
Settecento da Dacier e dal Maffei (vedi s#pra, 1, 1 § 5).

11 problema della colpevolezza di Edipo costituisce d’altra parte un’annosa questione per drammaturghi e

commentatori tra Cinque e Settecento. 1l ritratto dell’Oedipus imprudens che aveva tratteggiato il Robortello
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era destinato ad essere messo alacremente in discussione nel clima culturale della Controriforma: se gia il
Tasso, nel passaggio dai Discorsi dell’arte Poetica a1 Discorsi del Poema Eroico da sfogo a nuove perplessita sul
rapporto fra colpa e punizione (cfr. a proposito Stefano Verdino, I/ Re Torvismondo e altro, cit., pp. 44-46),
fu Battista Guarini a produrre una decisa sferzata interpretativa nel VVerrato secondo, additando Edipo a
prototipo dell’znnocent malhenrenx. Guarini insorge infatti contro la raffigurazione di Edipo come un tiranno
insofferente di fronte alle accuse di Tiresia e Creonte, veicolata dal volgarizzamento dell’Edipo Re
dell’Anguillara e avallata dal punto di vista teorico dal Nores, il quale considerava la tragedia come una
scuola alla quale il popolo doveva imparare ad aborrire i tiranni («Come fia dunque, che la
rappresentazione delle Tragedie cagioni abborrimento della vita tirannica, se i soggetti da lei prodotti non
deono essere si scelerati, che la lor mala fortuna non ci muova a compassione? O come si osserverebbe il
precetto Aristotelico d’introdurre nella favola Tragica soggetti non iscelerati, se introdurre i tiranni vi si
dovessero? (...) E quel ch’¢ piu sconvenevole, la Tragedia dell’Edipo, tanto celebre e si perfetta, che di lei
si serve Aristotele per idea, non sarebbe buona tragedia, perciocché il suo soggetto non ¢ tirannica
operazione, il suo fine non ¢ di gastigare il tiranno, la sua persona pure non ¢ tirannica, rappresenta
piuttosto il costume d’ottimo Principe, ed ella che porta il titolo di Tiranno, niuna cosa ha in sé di
tirannico», BattistaGuarini, VVerrato Secondo, in 1dem, Opere, 111, Verona, Tumermani, 1738, p. 312»).
L’autore del Pastor Fido, rigettando I'archetipo della “mezza colpevolezza” di Edipo apre di fatto la strada
per una nuova interpretazione dell’eroe tragico, I'innocente sciagurato, il martire figura Christs, che sara alla
base della tragedia gesuitica seicentesca e del dramma corneillano (su questa parabola guariniana
indispensabile ¢ il rimando ad Elisabetta Selmi, ‘Classici ¢ moderni’ nell'officina del Pastor Fido, Alessandria,
Edizioni dell’Orso, 2001, pp. 36-40).

La posizione di Guarini, rilanciata da Corneille, godra nel Settecento di una notevole fortuna: Gravina
accoglie Iipotesi dell'innocenza di Edipo, scorgendo nella tragedia di Sofocle «il ritratto della necessita
fatale» che portava ad incorrere nel danno per le stesse vie che si imboccavano per scansarlo (Gian
Vincenzo Gravina, Della tragedia, cit., pp. 511-514); Giuseppe Gorini Corio si dice a sua volta convinto
dellinnocenza di Edipo e della sua incapacita di suggestionare il pubblico moderno (Giuseppe Gorini
Cotio, Otone ¢ Milene. Tragedie, Firenze, Moucke, 17606, p. 14); lo stesso Metastasio, nel suo Estratto dell'arte
poetica, condivide le perplessita espresse dal francese in merito alla colpevolezza di Edipo e commenta con
ironia la presa di posizione di Dacier e dei critici fedeli ad Aristotele: «Ma fra le altre sventure del povero
Edipo dovea esservi ancor questa: cio¢ che non potesse la bonta sua conciliarsi con linfallibilita
d’Aristotele. Per sostener cotesta infallibilita non ha dubitato Plutarco, e su le sue tracce una folla di critici,
di metter nel numero de’ delitti e lo sdegno contro i calunniatori e la curiosita, anzi 'impazienza di
ubbidire agli ordini del Cielo. Dio ci guardi dalla invincibile ostinazione de’ dotti, innamorati de’ loro
sistemi, anche assurdi, irragionevoli e stravaganti», Pietro Metastasio, Estratto dell’Arte Poetica, a cura di
Elisabetta Selmi, Palermo, Aesthetica, 1998, pp. 117-118. Anche sul versante della drammaturgia francese
prevale la concezione di un Sofocle maldestro — in quanto concentra ossessivamente la tragedia sul tema
del destino dando vita ad un dramma considerato poco complesso, e bisognoso di quelle aggiunte di
personaggi ed episodi che Corneille aveva a ragione apportato — e di un Edipo innocente: se Voltaire
presenta un Edipo innocente che maledice gli dei che lo puniscono e la virtu che ha seguito inutilmente
(«Le voila donc rempli cet oracle exécrable/ dont ma crainte a pressé Ueffet inévitable;/ et je me vois enfin
par un mélange affreux/ inceste, et patricide, et pourtant vertueux./ Misérable vertu, nom stérile et
funeste,/ toi par qui j’ai réglé des jours que je déteste,/ a mon noir ascendant tu n’as pu résister,/ je
tombais dans le picge en-voulant I'éviter», (Edipe, tragédie par Monsienr de 1 oltaire, Paris, Ribou, 1718, p. 70),
anche Melchior Folard nel suo (Edjpe si sforzava di caricare di qualche colpa il protagonista per discolpare
gli dei che lo punivano («J’ai fait (Edipe assez vertueux pour nous intéresser dans ses malheurs, mais en
méme temps assez coupable pour absoudre les Dieux qui le punissent», Melchior Folard, (Edjpe. Tragédze,
Paris, Josse, 1722, p. X1I). Diverso il discorso per Houdar de la Motte, autore di un (Edzpe (1726) tenuto in
maggior considerazione da Calepio, nel quale, rappresentando il protagonista come colpevole per eccesso
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di ambizione e di fatto autore del proprio destino infausto, tenta di prendere le distanze dall’antecedente
sofocleo che gli pare mettere in scena una «fatalité tyrannique» irrappresentabile ad un pubblico cristiano
(«Je voulais d’abord qu’(Edipe fht coupable ; & le sujet, tel que Sophocle nous I'a laissé, m’a toujours paru
vicieux par cette fatalité tyrannique qui entraine un homme dans des malheurs qu’il ne s’est point attirez
par sa faute. Une pareille idée ne pourrait que jeter les hommes dans le désespoir ; & loin quil fat
raisonnable de leur insinuer cette erreur, il aurait fallu leur cacher a jamais une si triste vérité, si nous étions
assez malheureux, pour que c’en fit une», Antoine Houdar de la Motte, Quatriéme Discours sur la Tragedie. A
Loccasion de la Tragedie d'(Edipe, in(Euvres de Monsieur Hondar de la Motte, lun des Quarante de I’Académie
Frangoise, t. IV, Paris, Prault, 1754, p. 377-395: 377.

Per una riflessione sulla figura di Edipo nella tragedia francese del Settecento si rimanda a Jean-
MarieWinkler, Destin, liberté, nécessité: Réécriture d (Edipe Roi au ftemps de V'oltaire et Goethe, «Travaux et
Documents Hispaniques», IV, 2012, pp. 81-90. Interessanti considerazioni sulle implicazioni giuridiche del
recupero della tragedia edipico nell'ancien régime si trovano in Christian Biet, (Edipe en monarchie: tragédie et
théorie juridique a l'dge classique, Paris, Klincksieck, 1994.

[7] Dopo aver puntualizzato, in risposta alle critiche mosse da Corneille al soggetto di Tieste, che I'azione
colpevole da cui scaturisce il destino tragico del protagonista pud anche non essere rappresentata sulla
scena, purché sia chiaro che tutta la vicenda ¢ dipendente da quell’errore, Calepio prende in esame la
glustificazione che dava Dacier della colpevolezza di Edipo. Il grecista francese nel suo commento alla
Poetica di Aristotele condannava lintroduzione degli amori di Dirce e Teseo nelll(Edzpe di Corneille in
quanto guastavano l'unita dell’azione predisposta da Sofocle (André Dacier, La Poétique d’Aristote, cit., p.
140) e accusava il drammaturgo di non aver compreso il termine “apqptepa — anticipando la stessa critica
che Calepio muovera nel Paragome al drammaturgo francese. La colpevolezza di Edipo consta
principalmente, per Dacier, dell’incapacita di moderare la collera, ma effettivamente la descrizione che egli
offre del re tebano per suffragare la sua mediocrita e la conseguente ottemperanza ai dettami aristotelici
figura Edipo come un violento e un orgoglioso, imprudente e temerario («Sophocle lui [(Edjpe] a donné
par tout de mceurs si conforme a cette action, et qui répondent si parfaitement aux regles d’Aristote, qu’on
voit par tout un homme qui n’est ni bon ni méchant, et qui est mélé de vertus et de vices; ses vices sont
Porgueil, la violence et 'emportement, la témérité et 'imprudence», ivi, p. 184). Questo gravame di vizi che
Dacier accolla ad Edipo per affrancarlo dalla taccia di innocenza che gli imputava Corneille anziché
scusare Sofocle, agli occhi di Calepio, lo rende reo di aver rappresentato un eroe malvagio per
consuetudine. Il bergamasco invece, considerando Edipo un uomo che «fece un temerario risentimento
d'un lieve affronto, trucidando quattro persone», sottolinea come la cultura greca contemplasse la
possibilita che anche una colpa involontaria contaminasse l'intera citta. Di conseguenza viene condannata
I'opinione di Terrasson che segnalava come, nello stimolare il terrore, le tragedie potessero risultare assai
perniciose, allegando 'esempio dell’Edjpo Re di Sofocle, nel quale sarebbe illustrata la 'impossibilita di
fuggire da una colpa ineluttabilmente assegnata dal fato, evocando pericolose convergenze con il pensiero
protestante sul rapporto tra predestinazione e libero arbitrio («Il y a trés-peu de cas ou la compassion en
particulier soit vicieuse et ou il faille la purger: il n’en est pas tout-a-fait ainsi de la terreur, et celle par
exemple qu’excite '(Edipe de Sophocle est pernicieuse, parce qu’elle porte les Spectateurs a regarder
comme inévitables les crimes auxquels plusieurs palens croyaient que les hommes avaient été destinez patr
les Dieuxw, Dissertation critique sur I'lliade d’Homere, onr a [l'occasion de ce Poéme on cherche les regles d’une Poétique
Sfondée sur la raison, et sur les exemples des Anciens et des Modernes, par Monsienr I’Abbé Terrasson, de I’Academie Royale
des Sciences, t. 1, Paris, Fournier, 1715, p. 175). La contestazione della validita delle letture di coloro che
vedevano in Edipo un innocente ingiustamente punito, e il tentativo di bilanciare virti e vizi del
protagonista della tragedia sofoclea ¢ funzionale, per Calepio, a legittimare la validita di una tragedia
incentrata sull’eroe di virtt mediocre e finalizzata a purgare le passioni e non a destare ammirazione.

[8] Calepio procede ad un sondaggio sulla presenza nelle tragedie greche di protagonisti conformi ai
dettami della Poetica. Fra le tragedie di Eschilo, ritenute generalmente rispettose della norma aristotelica, il
Prometeo incatenato, 1 Persiani e le Eumenidi sono ritenute precisamente aderenti alla raccomandazione di
Aristotele circa lo statuto dell’eroe tragico e la sua capacita di dar luogo alla purgazione. Prometeo ¢ infatti
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un personaggio che genera compassione in quanto, disubbidendo indisciplinatamente a Zeus, si macchia
di una colpa comune al genere umano che egli favorisce attraverso il dono del fuoco rubato e per questa
furto viene aspramente punito, provocando nel pubblico anche il terrore della crudele punizione.
L’appunto che Calepio muove alla tragedia in questione ¢ legato al fatto che in essa non vi sia
rappresentata la caduta dalla fortuna alla miseria — tratto che renderebbe perfettamente esemplare il
soggetto — , ma soltanto lo stato di cattivita forzata di Prometeo, incatenato fin dalla prima scena. Nei
Persiani, dove invece la catastrofe non ¢ presente fin dalla prima scena — per quanto il racconto iniziale
dellincubo della regina carichi gia dall’esordio I'atmosfera di presagi funesti — , dando vita ad un
apprezzato mutamento di stato, Serse pecca a causa dell'impeto giovanile che lo spinge ad avventurarsi in
un’impresa che non ha le forze di sostenere. Il protagonista, macchiandosi di una colpa cosi comune fra gli
uomini, risulta anche in questo caso efficace nel destare sia la compassione che il terrore. 1l terzo esempio
proposto ¢ quello di Oreste nelle Eumenids; questi, tormentato dalle Erinni dopo aver compiuto I’assassinio
della madre commissionatogli da Apollo, risulta agli occhi di Calepio un uomo generalmente virtuoso, che
pecca per paura delle ripercussioni che avrebbe comportato la mancata obbedienza all’'oracolo di Delfi; di
questa stessa opinione si mostrava il Dacier, il quale considerava Oreste un personaggio che si macchia del
terzo tipo di colpa contemplata da Aristotele: non ¢ imprudente come Edipo, né si lascia vincere da una
passione troppo forte come Tieste, ma pecca a causa di «une force majeure et extérieure, pour exécuter
des ordres auxquels on n’a pu ni da désobéir» (André Dacier, Poétique d’Aristote, cit., p. 183). Peraltro gia
Tasso nel suo Discorso sopra il poema eroico aveva stimato Oreste, assieme ad Elettra e Giocasta, come un
personaggio tragico esemplare per la sua mediocrita (Torquato Tasso, Discorsi del poema eroico, cit., pp. 102-
103). Al contratio, nei Discorsi del vicentino Niccolo Rossi, Oreste veniva considerato un personaggio
radicalmente buono e le Eumenidi una tragedia doppia in cui le persone buone hanno fine felice e le cattive
I’hanno infelice alla stregua dell’Elettra di Euripide (Nicolo Rossi, Discorsi intorno alla tragedia, Vicenza,
Greco, 1590, pp. 15v-20r).

Sulla fortuna di Eschilo nel Settecento, misurata sulla base delle traduzioni delle tragedie del drammaturgo
greco si veda Ettore Garioni, Le tradugioni dei tragici greci nel Settecento italiano. La ‘riscoperta’ di Euripide ¢ la
Jortuna dell’Ecuba, «Comunicazioni sociali», 11, 2, 2004, pp. 184-259: 197-203. In generale, sul Fortleben delle
tragedie di Eschilo nel Rinascimento si veda: Monique Mund-Dopchie, La survie d’Eschyle a la Renaissance:
Editions, traductions, commentaires et imitations, Louvain, Peeters, 1984.

[9] Gli eroi di alcune tragedie eschilee non soddisfano invece a pieno le caratteristiche del petfetto
protagonista illustrate da Aristotele e condivise da Calepio, ma sono comunque funzionali ad ottenere la
purgazione del pubblico. E questo il caso dell’Agamennone, nel quale il protagonista, sebbene appaia a
Calepio senza macchia, sconterebbe in realta le colpe del padre Atreo. Il bergamasco segue anche in
questo caso la lettura di Dacier che nominava Agamennone tra i protagonisti migliori delle tragedie
antiche, considerandolo pit buono che cattivo (André Dacier, Poétigne d’Aristote, cit., p. 188). Entrambi
tuttavia tacciono il sacrificio di Ifigenia che in realta costituisce il vero motore dell’azione, in quanto
Clitemnestra uccide il marito proprio per vendicare questo delitto.

Anche nei Sette contro Tebe 1 personaggi rispondono parzialmente alle caratteristiche necessarie alla messa in
scena degli eroi tragici, dal momento che la loro disgrazia ¢ fatta derivare dal mancato rispetto dell’oracolo
di Apollo da parte del nonno Laio. Come nel caso dell’Edipo Re Calepio rifiuta di riconoscere una tragedia
politica nell’antecedente greco, vedendo piuttosto agire nelle trame di Eschilo il concetto di ereditarieta
della colpa che di fatto ¢ alla base del ciclo tebano.

L’argomentazione di Calepio circa la natura del protagonista nelle tragedie di Eschilo sara ripresa
diligentemente da Francesco Saverio Quadrio, il quale nel suo Della storia e della ragione d’ogni poesia, a pattire
dal principio che con «apaETEU® » non si intenda «un semplice error d’intelletto, ma un volontario
accidental mancamento» salva, fra le favole di Eschilo, proprio le tre che indicava Calepio, adducendo le
medesime ragioni: «Se noi gli occhi gitteremo primieramente sopra Eschilo, troveremo, che tre per lo
manco di sue Tragedie hanno il Protagonista, che immediatamente produtre puo leffetto, dalla Tragedia
per fine inteso, di purgar con le calamita, incontrate per fallo scusabile, le passioni dell’animo. Tale ¢ la
Favole delle Eumenidz, nella quale ¢ rappresentato Oreste punito, perché uccisore della madre Clitemnestra,
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e di Egisto; ma nondimeno di scusa degno, e di compatimento, per li mali minacciatigli dall’oracolo di
Lossia, se non vendicava la morte del padre, e per Ialtre miserie, a cui soggiaceva, per cagion della madre
stessa. Tale ¢ quella de” Persiani, in cui Serse si rappresenta caduto in calamita per avere, spinto da giovanile
ardire di soggiogar I’Ellesponto, come espone ’'Ombra di Dario, seguito il consiglio degli Amici, e
intrapresa contra i Greci la Guerra. Tale ¢ altresi quella di Prometeo, nella quale questi si scorge punito d’una
colpa compatibile da tutto il genere umano, che fu da esso beneficato; ancorché sia quella Tragedia
difettuosa per altri capi» (Francesco Saverio Quadtio, Della storia, ¢ della ragione di ogni poesia, vol. 111, Milano,
Agnelli, 1743, p. 241).

[10] Calepio rinnova il tradizionale giudizio secondo cui Euripide era ritenuto inferiore rispetto ai due
grandi tragici che lo avevano preceduto in quanto meno rispettoso delle regole prescritte nella Poetica,
benché spesso considerato piu capace di destare emozioni piu vive («Qui pit che altrove s’ha da mettere in
opera la grand’Arte di svegliar gli affetti; nel che parmi, ch’Euripide sia supetiore a gli altri antichi Tragici»,
Lodovico Antonio Muratori, Della perfetta poesia italiana, cit., vol. 11, p. 589). Quanto alla qualita del
personaggio principale, il bergamasco salva soltanto I'Oreste, Ulppolito e lo lone, senza soffermarsi sulle
caratteristiche dei protagonisti euripidei, che tuttavia non paiono sempre soddisfare le caratteristiche
richieste da Aristotele: Oreste ¢ infatti un uomo sempre in bilico tra pazzia e lucidita che, una volta
rinsavito persevera nel delitto rapendo Ermione per vendicarsi di Menelao; Creusa potrebbe essere
considerata un personaggio mediocre all’inizio della vicenda, quando, ingravidata suo malgrado da Apollo,
abbandona il figlioletto in una grotta per evitare che il marito Xuto lo venga a sapere. Ma quando progetta
di uccidere quello stesso figlio, lone, non riconoscendolo, per evitare che Xuto lasci il trono ad un ragazzo
che non proviene dal suo grembo appare piuttosto vicina ad un’ambizione che sfocia nella malvagita.
Draltra parte lo lone era lodato per I'intreccio ammirevole dallo stesso Dacier, che pure non risparmiava
critiche alla mancata osservanza di molte altre regole aristoteliche (André Dacier, La Poétigue d’Aristote, cit.,
p. 211).

Fra le tragedie citate da Calepio in Ippolito — approvato da questo punto di vista anche da Dacier (ivi, p.
188) — ¢ piu facile scorgere un personaggio abitualmente virtuoso caduto in disgrazia che genera
compassione e terrore, in quanto egli si mostra troppo vanagloriosamente orgoglioso della propria
virginita, tanto da suscitare le ire di Venere che mette cosi in moto il meccanismo tragico.Viene poi citata
anche U Andromaca, probabilmente confusa almeno in parte con UAndromagne di Racine. La moglie di
Ettore viene infatti ritenuta un personaggio valido in quanto accetta empiamente di sposate il figlio di
Achille, Neottolemo — Pirro nella versione raciniana. Tuttavia nel dramma euripideo Andromaca rimane
sempre schiava del re acheo senza che si parli di nozze, e la vicenda ruota attorno alla gelosia di Ermione e
alle macchinazioni di Oreste; all’opposto nella tragedia di Racine Andromaca accetta la proposta di
matrimonio che le rivolge Pirro verso la fine della vicenda, macchiandosi della colpa che Calepio le
attribuisce.

In merito alla natura dei protagonisti delle tragedie di Euripide diversa era la posizione espressa nella sua
Rinovazione dell’antica Tragedia da Tarquinio Galluzzi, sostenitore della tragedia del martire cristiano e
difensore di Bernardino Stefonio. Il Galluzzi contestava lo statuto mezzano degli eroi euripidei, con
particolare riferimento all’Oreste, in cui I'eroe eponimo ¢ inescusabile e non mediocre in quanto matricida,
e all’Ippolito, che invece presenta un protagonista innocente. A suo parere Aristotele avrebbe teorizzato,
con la prescrizione del protagonista mezzano, una tragedia profondamente diversa da quella fino ad allora
praticata (Rinovagione dell'antica Tragedia e difesa del Crispo. Discorsi del p. Tarquinio Gallugzi, Roma, Stamperia
Vaticana, 1633, pp. 53-50).

Se nel Seicento — soprattutto in ambito gesuitico — Euripide veniva quindi considerato un radicale
avversario di Aristotele, maestro per una tragedia che ne ignorava le regole per riuscire piu utile, il
recupero settecentesco del drammaturgo greco ¢ spesso legato ad una sua consonanza con i dettami
aristotelici, o per lo meno al rispetto del fine della tragedia statuito nella Poetica: secondo Michelangelo
Carmeli, traduttore delle Tragedie di Euripide tra il 1743 e il 1753 asseriva che i drammi euripidei riuscivano
pit degli altri a generare compassione e timore e dovevano quindi, sulla base della stessa opera di
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Aristotele, essere considerate le miglioti (Tragedie di Euripide intere XIX. Frammenti ed epistole, greco-italiane in
versi. Opera del P. Carmeli, accademico di Padova, Padova, Nella Stamperia del Seminario, 1743, pp. xxxvii-xil).
Da segnalare ¢ ancora una volta la ripresa puntuale da parte del Quadrio che riproduce apertamente il
punto di vista calepiano: «Euripide ha usata piu liberta, e men che gli altri, nell'invenzione delle sue favole
ha posto a questa regola mente. L’Tone, I'Oreste, e I'Ippolito, son quelle sole, che abbiano questa qualita
nel protagonista richiesta» (Francesco Saverio Quadrio, Della storia, ¢ della ragione di ogni poesia, vol. 111, cit.,
p. 241).

Sulla diffusione delle tragedie euripidee gia nel Cinquecento si rimanda ad Agostino Perusi, I/ ritorno alle
fonti del teatro greco classico: Euripide nell' Umanesimo ¢ nel Rinascimento, «Byzantion», XXXIII, 1963, pp. 391-426.
Sulla fortuna settecentesca del drammaturgo in Italia si rimanda ancora ad Ettore Garioni, Le traduzion: dei
tragici greci nel Settecento italiano. La ‘riscoperta’ di Euripide e la fortuna dell’Ecuba, cit.

[11] A partire dalla pubblicazione della Phedre di Racine si profilano immediatamente dei paralleli tra
Popera del francese e la tragedia di Euripide, peraltro stimolati dalla stessa Preface del drammaturgo
francese. In questa sede Racine aveva lodato la scelta euripidea del soggetto, dal momento che esso
possiede tutte le caratteristiche richieste da Aristotele, presentando un eroe come Fedra, «ni tout coupable,
ni tout-a-fait innocentey, in quanto la passione illegittima ¢ mossa in lei dagli dei, ma viene assecondata
colpevolmente (Jean Racine, (Euvres complétes, t. 1, édition présentée, établie et annotée par Georges
Forestier, Patis, Gallimard, 1999, p. 817). L’allusione di Calepio va in questo caso probabilmente alla
anonima Dissertation sur les tragédies de Phédre et Hippolyte, pubblicata nel 1677, in cui I'autore accusava Racine
— lintento di questo scritto non era certo quello di «accrescere la gloria» della Fedra moderna — di aver
contaminato I'innocenza di Ippolito, a suo parere testimoniata da una plurisecolare tradizione letteratia. 11
bergamasco sottolinea in questo caso la causa originaria della punizione attribuita da Venere ad Ippolito,
scostandosi dall’opinione dell’anonimo autore, che veniva comunque stigmatizzata gia da Adrien Baillet
(Jugements des savants sur les principanx oenvrages des antenrs par Adyien Baillet, vol. V, Paris, 1722, p. 444) e poi
da Brumoy (Pierre Brumoy, Reflexions sur 'Hyppolite d’Euripide, et sur la Phedre de Racine, in 1d., Le thédtre des
Grees, vol. 1, Paris, Rollin, 1730, pp. 383-390), propenso a riconoscere la superiorita della Phedre di Racine,
ottenuta grazie alle due innovazioni gia annunciate dall’autore nella Preface, ossia 'introduzione di un
amante per Ippolito, capace di movimentare la vicenda, e assenza dell’accusa esplicita da parte di Fedra
che ne avrebbe inquinato la nobilta.

[12] In apertura di capo Calepio specificava che il protagonista della tragedia doveva generalmente essere
una «persona virtuosa, o non mal costumata, che per qualche umano trasporto di felicita cada in miseria»,
ma contemplava anche, a dispetto di Aristotele, la possibilita di mettere in scena un uomo di gran virtu,
purché non esente da qualche difetto. Fra le tragedie di Euripide egli ne scorge molte di questa seconda
natura — forse allude ad opere quali I’ Aleszz, Ulfigenia in Anlide, o Ulfigenia in Tauride, ma non si puo dirlo con
certezza — , e non manca di sottolineare come ve ne siano alcune che, anziché suscitare pieta e terrore, si
limitano ad illustrare la caduta da uno stato di felicita ad uno di infelicita con Iintento esclusivo di
ammonire gli uomini affinché non si inorgogliscano perché un tale mutamento di stato non sarebbe
improbabile.

[13] Le tragedie esemplari dal punto di vista del protagonista rimangono anche per Calepio quelle
sofoclee, a partire dall’Edipo, di cui il bergamasco ha gia discusso. Fra i personaggi migliori in questa
prospettiva egli elenca Aiace, condottiero onorevole e giusto che si spinge, accecato dall’ira, a commettere
un delitto; Deianira, la quale nelle Trachinie si configura come una sposa ardentemente innamorata del
matito, incauta nel mandare ad Eracle una tunica regalatale dallinfido Nesso; ed infine Antigone,
rispettosa dei vincoli familiari al punto da sfidare la legge di Creonte pur di donare sepoltura al fratello
Polinice. In questo caso viene biasimata la posizione di Tarasson, il quale aveva sostenuto che Antigone
fosse un personaggio assolutamente virtuoso, legittimata ad opporsi al tirannico editto di Creonte per
motivi religiosi (Tarasson, Dissertation sur ['lliade, cit., vol. 11, p. 196). Calepio ¢ invece convinto della
mediocrita del personaggio di Antigone, troppo rigida nel perseverare con il suo progetto, nonostante il
pericolo di morte.
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I’Elettra — e di conseguenza le Coefore di Eschilo, che trattavano il medesimo soggetto — risulta invece
debole agli occhi di Calepio, in quanto mette in scena una di quelle tragedie che Aristotele definiva
«doppie», poiché prevedevano un doppio esito, felice per i buoni e nefasto per i cattivi, in
contrapposizione a quelle «semplici» come 'Edipo Re, considerate migliori dal filosofo greco. Calepio
condanna anche in questo caso un modello drammaturgico che si discosta da quello del protagonista
mezzano, reputando distanti dal vero fine tragico quelle tragedie che mirano soltanto a mostrare premiati
gli oppressi (Elettra) e puniti i malvagi (Clitemnestra ed Egisto).

I’Edijpo e VElettra di Sofocle erano state considerate da Dacier, il quale aveva pubblicato nel 1692 una
traduzione di entrambe le piéces, 1 prototipi perfetti rispettivamente della tragedia semplice e di quella
doppia. Nella Préface alla sua versione il classicista francese aveva scritto che I'obiettivo di Sofocle era di far
vedere che, benché gli Dei differissero talvolta la punizione dei malvagi, questi ultimi erano comunque
destinati ad incontrare la vendetta della giustizia divina (JA. Daciet|, L'(Edipe et I'Electre de Sophocle. Tragédies
grecques traduit en frangaises avec des remarqgues, Paris, Barbin, 1692, pp. 252-253). Calepio si mostra d’accordo
con questa lettura, benché non ritrovi, come invece fa il francese («On n’instruit pas moins les hommes en
leur remettant devant les yeux les choses qu’il faut fuir, qu’en leur montrant celles qu’il faut suivre, ivi, p.
252), alcuna utilita morale nella tipologia delle tragedie doppie, alla quale di fatto venivano ascritti i
drammi di Corneille. Brumoy, al contrario, nel suo Théitre des Grees confutava il giudizio aristotelico
considerando I'Elettra una tragedia molto confacente al gusto del pubblico proprio perché, a differenza
del’Edipo, apparteneva a quel tipo di drammi che non si concludevano con una catastrofe occorsa al
protagonista (Brumoy, Le #héitre des Grees, cit., pp. 195-196). Nel dibattito sulla concessione della
preferenza all’Edijpo oppure all’Elettra si intravede chiaramente il riflesso delle discussioni intorno alla
tragedia corneillana. Infine Calepio disapprova anche il Filottete, gia citato da Dacier come esempio
dell’eccentricita di alcune tragedie di Sofocle rispetto al modello edipico (André Dacier, Poétique d’Aristote,
cit., p. 190).

Sulla fortuna italiana della tragedia sofoclea in epoca moderna si rimanda al contributo di Elie Borza,
Sophocles redivivus. La survie de Sophocle en Italie an debut du 16éme siccle. Editions grecques, traductions latines et
vernaculaires, Bari, Levante, 2007

Articolo III

[1] Nella trattazione di Calepio la tragedia italiana si configura fin dall’esordio come piu regolare e
maggiormente rispettosa dei dettami poetici classici. In questo terzo articolo il bergamasco sonda a tal
proposito la perizia delle tragedie italiane nellimpiego di protagonisti atti a suscitare pieta e terrore,
menzionando come primo esempio di ottimo dramma la Sofonisba di Trissino, definita da Voltaire la prima
tragedia regolare della modernita. Il soggetto, tratto da Livio, ¢ imperniato sulla vicenda della principessa
cartaginese figlia di Asdrubale, concessa in sposa al re numida Siface, in cambio di un’alleanza contro i
romani che tuttavia non riesce ad impedire la rapida avanzata dell’esercito guidato da Lucio Cornelio
Scipione. Una volta imprigionato Siface, Sofonisba si rinchiude nel palazzo di Cirta chiedendo a
Massinissa, alleato africano dei romani, di non consegnatla nelle mani degli acerrimi rivali, per non subire
I'umiliazione della schiavitt. Massinissa, segretamente innamorato della donna, acconsente alla richiesta e
decide di sposarsi immantinente con Sofonisba, provocando la rabbia di Scipione, deciso a catturare gli
amantl. Prima dell'ingresso dei romani nella reggia il nuovo marito concede alla protagonista il veleno con
la quale essa si dara la morte. Calepio in poche righe riassume il nucleo centrale della vicenda,
individuando in Sofonisba il prototipo del personaggio mezzano adatto ad essere rappresentato nella
tragedia. Costel, infatti, sbaglia nel cedere alle seconde nozze con Massinissa, mentre ¢ ancora in atto il
matrimonio con Siface, ma lo fa soltanto per evitare di essere condotta a Roma come schiava: la sua colpa
¢ quindi mitigata da questa scusante, che garantisce alla protagonista uno statuto commiserevole.

Lo stesso Trissino, d’altra parte, ne La guinta ¢ la sesta divisione della Poetica, proponeva una lettura molto
ortodossa del passaggio della Poefica di Aristotele riguardante il fine catartico della tragedia: «Essa Tragedia
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non per enuntiatione, ma per misericordia, e per tema purga ne 1 spettatori queste tali perturbationi» (La
quinta e la sesta divisione della Poetica dellrissino, Venezia, Arrivabene, 1563, p. 8tr). Tasso, come ha notato
Stefano Verdino, sorvola su questa dichiarazione di intenti nelle sue postille, avallando ancora una volta un
progetto tragico lontano dal concetto di purgazione cosi centrale invece per Calepio (Stefano Verdino, I/
Re Torvismondo e altro, cit., pp. 34-35).

La critica teatrale, fin dal Cinquecento, riconosce la Sofonisha come una delle migliori tragedie italiane,
benché venga spesso meno la riflessione in merito alla qualita della protagonista. Ci si limita generalmente
a citare semplicemente 'opera del Trissino — senza altra specificazione — come tragedia esemplare del
canone italiano; cosi fa ad esempio Guarini, annoverando la Sofonisba, con I'Orbecche di Giraldi, la Canace di
Speroni, la Merope e il Tancredi di Filippo Asinari, Conte di Camerano, tra le prove piu riuscite della
drammaturgia patria (Battista Guarini, I/ Verrato secondo, in 1dem, Opere, vol. 111, Verona, Tumermani, 1738,
pp. 333-334).

Nella storiografia settecentesca non si manca di riconoscere la bonta della tragedia del Trissino, anche se
talora se ne palesano alcuni limiti. Crescimbeni la loda fra le piu riuscite prove da contrapporre alla
drammaturgia francese, assieme alla Twullia del Martelli, all’Orbecche del Giraldi, alla Rosmunda di Rucellai,
all’ Adriana del Cieco d’Adria, alla Canace dello Speroni, al Torrismondo del Tasso, all’Acripanda di Decio da
Horte e al Corradino del Caracci (Giovan Mario Crescimbeni, Della bellezza della volgar poesia, Roma, Buagni,
1712, p. 124).

Gravina, nel Della Ragion Poetica (11, 20), lodava la Sofonisba, insieme ad alcune altre tragedie
cinquecentesche, per la vicinanza agli antecedenti greci («Imperocché le nostre tragedie sono ad imitazione
delle greche inventate, ed espresse con simili simplicita di stile, gravita di sentenze, e movimento d’affetti,
o miserabili, o atroci, come nelle piu principali si puo riconoscere, le quali a parer mio sono la Sofonisba del
Trissino, la Canace dello Speroni, la Rosmunda del Rucellai, e tra molte altre del Giraldi I'Orbecche, la Tullia
del Martelli, il Torrismondo del Tasso» (Gian Vincenzo Gravina, Della ragion poetica, in 1dem, Scritti critici e
teorict, a cura di Amedeo Quondam, Bari, Laterza, 1973, p. 3106).

Malftei, nel Teatro Italiano, ne lodava la fattura, pur ammettendo la presenza di alcuni elementi bassi, tipici
delle tragedie greche, ma palesemente contrari al senso del decoro settecentesco («Chiunque non abbia,
come in molti accade, il gusto del tutto guasto da certe Romanzate straniere, non potra certamente non
sentirsi meravigliosamente commuovere dalle bellezze di questa Tragedia, e da’ passi tenerissimi e
singolari, che in essa sono. Certe azioni o detti, che si paiono in personaggi grandi aver talvolta troppo del
famigliare, non danno disgusto a chi ha cognizione de’ Tragici Greci, e pratica de’ costumi antichi», Teatro
Italiano, o sia scelta di tragedie per la scena, t. 1, Verona, Vallarsi, 1723, p. n.n.). Infine, il Riccoboni, nell’ Hiszoire
du théitre Italien, loda 'espressione e la petipezia della Sofonisba, considerandola addirittura perfetta, benché
non esente da problemi relativi al decoro e alla verosimiglianza («Notre auteur dans la diction de sa
tragédie pense noblement et s’exprime avec douceur: la péripétie y est parfaite, rien de plus triste que la
situation de Sophonisbe, lors qu’au second Acte elle se trouve esclave des Romains: rien de plus consolant
pour elle que les promesses de Massinisse et son mariage avec lui (...). Selon moi je trouve cette Tragédie
parfaite, et si nos Tragiques du seizieme siecle avoient écrit dans le gout du Trissino, nous n’aurions
d’autre peine a présent que de marquer les scénes et les actes, comme j’ai fait lorsque jen ai donné la
représentation, et 'Italie aurait succédé heureusement a la Grecer, Luigi Riccoboni, Histoire du théatre Italien,
depuis la decadence de la Comedie Latine (...) par Louis Riccoboni, dit Lelio, t. 11, Paris, Cailleau, 1731, pp. 10-11).
[2] Oltre alla Sofonisba del Trissino, Calepio considera ottima, per quanto riguarda la natura del
protagonista, la Rosmonda del Rucellai. In questa tragedia, di argomento medievale e non piu classico — per
Calepio evidentemente non ¢ 'aderenza ai modelli greci nella scelta dei soggetti che determina la bonta del
dramma — , la protagonista viene catturata mentre vaga nel campo nemico per seppellire il corpo del
padre, secondo una riproposizione moderna — e dal finale piu truculento — della storia di Antigone. La sua
avventatezza ¢ sicuramente una colpa, che si rivela tuttavia degna di molta pieta in quanto la giovane era
stata spinta ad addentrarsi fra gli accampamenti longobardi per un motivo religioso assai giusto. Sulla
scorta di un’affermazione di Lilio Gregorio Giraldi, il quale, nel suo De poetis nostrorum temporum, notava una
manifesta ripresa, da parte del Rucellai, della favola dell’Ec#ba di Euripide («Fuit et praeclari ingenii prope
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haec nostra tempora lo(annes) Oricellarius nobilis Florentinus, cuius tragoedia Rosimunda conscripta
legitur, qua fabula manifeste videtur Euripidis aemulator, dum Hecubam illius imitaturs, Lilii Gregorii Gyraldi
Fervariensis Dialogi duo de Poetis nostrorum temporum, Firenze, 1551, p. 98), si instaura un primo paragone fra
una tragedia antica ed una moderna, risolto tutto a favore dei moderni, in quanto la Rosmonda appare a
Calepio molto piu «ordinata per lo proprio fine», ossia acconcia a destare pieta e terrore, rispetto all’ Ecuba.
Probabilmente il bergamasco non vedeva in Ecuba, contro la quale si accanisce in maniera ingiustificata il
fato, alcuna colpa tale da giustificare la catastrofe, che invece per Rosmonda ¢ cagionata proptio
dall’eccessiva temerarieta della ragazza. Sulla Rosmonda di Rucellai, e piu in generale sulla tragedia fiorentina
cinquecentesca e sulla ripresa del modello euripideo si vedano: Marzia Pieri, I.a Rosmunda de/ Rucellai e la
tragedia fiorentina del primo Cingnecento, «Quaderni di teatrow, 11, 7, 1980, pp. 96-113 e Paola Cosentino,
Cercando Melpomene. Esperimenti tragici nella Firenze del primo Cingnecento, Manziana, Vecchiarelli, 2003.

Pur considerandola probabilmente meno perfetta rispetto alla Rosmonda, Calepio apprezza anche I'Oreste
del Rucellai, tragedia a lieto fine antologizzata dal Maffei nel Teatro Italiano, nella quale il protagonista si
vede ancora una volta giustamente punito a causa dell’'uccisione della madre adultera e del di lei amante,
secondo uno schema interpretativo che il bergamasco aveva gia precedentemente proposto pet I’Orestea di
Eschilo.

[3] Alle tragedie di Giambattista Giraldi Cinzio, ignorato dal Maffei nel suo Teatro italiano, Calepio riserva
molte lodi circa la qualita dell’eroe tragico, celebrando oltre all’Orbecche, considerata la migliore delle prove
giraldiane, anche la Didone, gli Antivalomeni e la Cleopatra. Della teoria drammaturgica elaborata dal Giraldi,
in molti punti eccentrica e meno fedele ai classici e ad Aristotele rispetto alla variante trissiniana, Calepio
apprezza particolarmente I'insistito ricorso al protagonista mezzano, imprescindibile elemento tanto della
teoria che della pratica scenica del letterato ferrarese.

Nel suo tentativo di appianare, almeno in parte, le differenze fra tragico e comico, Giraldi sostiene I'idea di
una tragedia a lieto fine e preferisce la struttura doppia — con diversa fine per i buoni e per i cattivi — a
quella semplice, prediletta da Aristotele. Eppure la sua riflessione teorica affronta continuamente il nodo
dell’edificazione attraverso il ricorso ad un personaggio colpevole di qualche errore — benché
essenzialmente buono —, in grado di dar luogo nel pubblico ai sentimenti di pieta e terrore. Sia nel Discorso
intorno al comporre delle commedie ¢ delle tragedie che nella polemica con lo Speroni e la sua Canace — 1 cui
protagonisti sono reputati interamente malvagi — , egli rivendica la natura mezzana del protagonista tragico
come una delle caratteristiche peculiari del genere letterario in questione. Proprio in virtu di questa
speculazione, la qualita dei personaggi delle tragedie giraldiane doveva fatalmente andare a genio a Calepio.
Nell’Orbecche egli poteva vedere una donna colpevole di aver voluto seguire il proprio cuore, sposando
Oronte, senza mettere a parte del matrimonio il padre, Sulmone, il quale viene a scoprite il fatto soltanto
anni dopo, quando decide di concedere la figlia in sposa ad un principe pretendente. Nella Didone scorgeva
una principessa che affidava avventatamente se stessa — e soprattutto il proprio regno — ad uno straniero,
travolta dalla passione; nella Clegpatra una regina che, «da femminil paura spinta» (I, 1), abbandonava il
campo di battaglia, causando la distrazione e la sconfitta dell’'amato Marco Antonio. Calepio non apprezza
soltanto la natura del protagonista di queste tragedie che finiscono con una catastrofe, ma approva anche
due delle piéces giraldiane concluse con un lieto fine, ossia 1A/, dove la protagonista si macchia, come nel
caso dell’Orbecche, della colpa di aver sposato segretamente il proprio amato Nottino, e gli Antivaloment, in
cui i figli di Nicio scontano il prezzo della malvagita del padre, il quale aveva tradito la fiducia del re
Loteringo che in punto di morte gli aveva affidato la figlia in moglie.

Fra le tragedie lodevoli per la mediocrita del protagonista, Calepio cita poi la Canace di Sperone Speroni,
dove si raccontano le tristi vicende dei fratelli incestuosi Canace e Macareo. Come accennato, questa
tragedia era stata oggetto di una vibrante polemica proprio in merito alla qualita dei personaggi principali,
considerati dal Giraldi integralmente «iniqui e scellerati» (Giovan Battista Giraldi, Seritti contro la Canace,
Gindizio ed Epistola latina, a cura di Christina Roaf, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1982, p.
104), mentre lo Speroni li riteneva invece — e questa ¢ la lettura evidentemente avallata dal Calepio — rei di
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un peccato di giovinezza, dal momento che erano caduti in un errore comune indotto dal sentimento
ardente che provavano 'uno per l’altra (ivi, p. 191).

Viene poi menzionata I'Oragia (1546) di Pietro Aretino, nella quale 'eroe romano, tornato vittorioso dal
duello in cui ha ucciso 1 Curiazi in un duello che aveva determinato la salvezza di Roma, si scontra con
lostinato dolore della sorella Celia, segretamente innamorata di uno degli avversari. Frustrato
dall’afflizione della sorella, egli decide di ucciderla, causando le ire del popolo che indurra i giudici a
condannarlo a morte. Celia risulta in questo caso un personaggio mezzano, in quanto colpevole di aver
assecondato un amore che la sua condizione imponeva di rinnegare.

Anche nella Gismonda di Girolamo Razzi, rivisitazione drammaturgica molto fedele della novella
boccacciana di Tancredi e Ghismunda (IV, 1), compare un’eroina che si fa trasportare dalla passione
amorosa, concedendosi ad un uomo di condizione inferiore a lei e al di fuori del matrimonio. Per ’E/isa
del messinese Fabio Closio la colpa della protagonista ¢ invece ancora una volta 'aver convolato a nozze
senza il permesso del padre, il quale I'aveva destinata ad un altro matrimonio.

Nel Torrismondo del Tasso il protagonista, inviato dall’amico Germondo a prendere con l'inganno la bella
Alvida che quest'ultimo desiderava sposare, tradisce la fiducia del sodale, congiungendosi con la
principessa che lo credeva lo sposo a lei destinato. Da questa debolezza scaturisce una catastrofe di
immani proporzioni, dal momento che le varie agnizioni presenti nel testo rivelano a Torrismondo che la
donna con cui ha giaciuto proditoriamente ¢ in verita sua sorella.

Vengono quindi prese in considerazione le tragedie di Pomponio Torelli, del quale Maffei aveva
recentemente ripubblicato la Merope nel Teatro Italiano. Calepio si mostra disposto a riconoscere la maggiore
spettacolarita della Mergpe, adatta ad essere rappresentata con grande concorso di pubblico per la natura
del soggetto, risolto da favolose agnizioni, ma rileva una pecca nella costruzione doppia: a Merope e al
figlio finalmente riconosciuto ¢ riservato infatti un esito felice, mentre il malvagio tiranno Polifonte va
incontro da solo alla catastrofe. Tuttavia il bergamasco, come ¢ stato a piu riprese sottolineato, preferisce
di gran lunga la piu regolare favola semplice, e quindi ritiene in questo senso piu apprezzabile il Tancred;,
che ancora insiste sul soggetto prescelto da Razzi.

La panoramica sui personaggi della tragedia cinque-seicentesca prosegue con il Nino protagonista della
Semiramide di Muzio Manfredi e colpevole di un incesto involontatio, e con le ingenue Trasilla e Pirindra,
ossia Le gemelle capovane della tragedia di soggetto punico di Ansaldo Ceba, entrambe ingannate sotto
promessa di matrimonio da Annibale. Nel So/mano di Prospero Bonarelli 'eroe eponimo crede troppo
facilmente alle accuse mosse a tradimento dalla Regina nei confronti del figlio Mustafa, mentre
nell’ Aristodemo di Carlo de’ Dottori il sovrano dei Messeni destina ad un sacrificio non necessario la figlia
Merope, mosso in prima battuta dall’ambizione politica.

In questo primo sondaggio sulla tradizione tragica italiana del Cinque e del Seicento, Calepio dialoga
chiaramente con il Maffei, il quale aveva appunto allestito ’antologia del Teatro Italiano (1723-1725) petr
promuovere la riscoperta delle piu valide piéces italiane; se la scelta del veronese era stata tuttavia dettata da
motivi pitl prettamente teatrali — la capacita dei vari drammi di reggere sulla scena di fronte ad un pubblico
moderno, anche attraverso alcuni tagli e sfrondamenti — , nel Calepio emerge in prima battuta I'attenzione
alla qualita del protagonista, elemento chiave per innescare quel processo catartico che il bergamasco
ritiene fondamentale per la tragedia. Venendo al confronto fra questo primo canone calepiano e quello
stilato dal Maffei si dovranno riconoscere alcune differenze: quanto al primo Cinquecento, Calepio non
cita 'Edipo tradotto da Orsatto Giustiniani e da la preminenza alla Rosmonda del Rucellai — che pero al
Matffei doveva sembrare troppo simile alla Sofonisha — piuttosto che all’Oreste, cosi come ritiene il Tancred: di
Torelli migliore della Mergpe. I due concordano invece, oltre che sulla tragedia trissiniana, sul Torrismondo,
sulla Semiramide di Manfredi, sulle Gemelle capovane di Ceba, sul Solimano di Bonarelli e sull’ Aristodeno del
Dottori, benché, come si vedra nel proseguio, 'autore non risparmiera severe critiche a queste stesse
opere. Mancano invece, nella rassegna di Calepio, riferimenti all’Astianatte di Bongianni Gratarolo — nel

quale il protagonista era un bambino innocente che si suicidava gettandosi dalla rupe piuttosto di
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soccombere per mano achea, soggetto dunque poco compatibile con lidea della mediocrita del
protagonista — e alla Clopatra di Giovanni Delfino, autore citato come esemplare da Crescimbeni ma
pubblicato solo grazie al Maffei, che Calepio probabilmente conosceva, come dimostrano successivi
passaggi del Paragone, anche in virtu della notevole fortuna della tradizione manoscritta di questi testi.

Sara interessante notare invece, fra le tragedie menzionate da Calepio e non dal veronese, la massiccia
presenza delle opere giraldiane, oltre alla Canace dello Speroni, spesso considerata scandalosa a causa
dellintreccio basato sull’incesto, e di altre tragedie semisconosciute come quella del Closio o del Razzi, che
rivelano lo sguardo dell’erudito. Se nel sondaggio sul Cinquecento Calepio rivela qualche originalita
rispetto al Teatro Ifaliano, citando per i Seicento Ceba, Bonarelli, Dottori, egli mostra la sua totale
dipendenza dalla scelta del veronese.

Sembra interessante rilevare infine anche le somiglianze e le differenze con un precedente paratesto
storiografico, conosciuto gia dal Maffei prima che da Calepio, presente nella Bellezza della 1 olgar Poesia di
Crescimbeni, e precisamente nel dialogo sesto, che affastella questo sommario elenco di «tragedie
nobilissime» da opporre alle dirimpettaie francesi: Sofonisba del Trissino, Tullia del Martelli, Orbecche del
Giraldi, Rosmunda del Rucellai, Adriana del Cieco d’Adtia, Canace di Speroni, Torrismondo del Tasso,
Acripanda del Decio e Corradino di Caraccio (Giovan Mario Crescimbeni, Della Bellezza, cit., p. 124).
Collazionando questo canone, che tiene in giusto conto Giraldi, e una successiva giunta crescimbeniana
pubblicata nei Commentari, nel quale si inventariano i titoli di numerose altre tragedie cinquecentesche, fra
le quali I'Idalba di Venier e 'Elisa del Closio (Giovan Mario Crescimbeni, I Istoria della volgar poesia, vol. 1,
Venezia, Basegio, 1731, pp. 307-310), si puo ricostruire un sommario quadro di riferimento per il catalogo
calepiano, il quale, tuttavia non si configura tanto come un documento patriottico di critica antifrancese —
questo accadeva invece nelle opere critiche di Crescimbeni (cfr. Franco Arato, La storiografia letteraria nel
Settecento Italiano, Pisa, ETS, 2002, p. 43) — , ma assume piuttosto la forma di un sondaggio sulla capacita
delle prove italiane di destare eleos kai phobos.

Sulla riflessione di Giraldi in merito alla mezza colpevolezza e in generale sulla teoria drammaturgica del
ferrarese si rimanda a: Marco Ariani, Tra Classicismo e Manierismo, il teatro tragico del Cinguecento, Firenze,
Olschki, 1974, pp. 115-178; Valentina Gallo, Da/ Trissino al Giraldi, cit.; Maria Maslanka-Soro, 1/ tragico
nell Orbecche di Giambattista Giraldi-Cinzio, «Romanica Cracoviensia, X, 2010, pp. 174-185; Susanna Villari,
Giraldi ¢ la teoria del personaggio ‘mezzano’ tra drammaturgia e novellistica, «Critica Letterarian, CLIX-CLX, 2-3,
2013, pp. 401-425; Rosanna Morace, La teoria del tragico nel Giralds (con incursioni nell’epico), in 1/ mito, il sacro e
la storia nella tragedia e nella riflessione teorica sul tragico. Atti del Convegno di Studi (Salerno, 15-16 Novembre
2012), introduzione di Rosa Giulio, Napoli, Liguori, 2014, pp. 169-185.

Sulla Clegpatra del Delfino si veda Laura Drogheo, Le varianti della Cleopatra di Giovanni Delfino, in La
letteratura degli italiani 4. I letterati e la scena, Atti del XVI Congresso Nazionale Adi, Sassari-Alghero, 19-22
settembre 2012, a cura di Guido Baldassarri, Valeria Di Iasio, Paola Pecci, Ester Pietrobon e Franco
Tomasi, Roma, Adi editore, 2014; sulla fortuna delle tragedie di Delfino nel Settecento si veda anche
Eadem, Sulle Tragedie di Giovanni Delfino: le prime edizioni a stampa e una lettera di Metastasio, in Lettere sul teatro.
Percorsi dell’epistolografia scenica enropea tra X1 ¢ XIX secolo, a cura di Roberto Puggioni, Roma, Bulzoni,
2012, pp. 89-106.

Sulle modalita di composizione ed edizione del Teatro italiano di Maffei si rimanda a: Stefano Verdino, A/
ricerca di un canone tragico italiano, in 1d., I/ Re Torvismondo e altro, cit., pp. 181-229; Valentina Varano, 1/ Seicento
nel Teatro Italiano di Scipione Maffei, in Miscellanea seicentesca, a cura di Roberto Gigliucci, Roma, Bulzoni, 2011,
pp- 213-250.

[4] Passando alla contemporaneita, Calepio esamina ora la natura dei protagonisti delle tragedie
settecentesche, a partire dalle Tragedie Cingne di Gian Vincenzo Gravina, pubblicate a Napoli nel 1712 su
invito di Scipione Maffei, il quale le giudicava, in una lettera al Muratori «troppo belle e troppo lontane dal
genio corrente» (Scipione Maffei, Epistolario, a cura di Cesare Garibotto, Milano, Giuffré, 1955, pp. 52-54).
Nelle sue tragedie Gravina tenta di restaurare i fasti dell’antica Grecia, recuperando alcuni stilemi tipici
della drammaturgia classica, a partire dall'introduzione del Coro, fino alla versificazione stravagante, basata
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sul massiccio ricorso ai versi sdruccioli. Il suo esperimento fu immediatamente bocciato dai letterati
settecenteschi, oggetto di molteplici gustose parodie e di recensioni estremamente negative (cfr.
I'introduzione di Enrico Mattioda a Gian Vincenzo Gravina, Servio Tullio, in Tragedie del Settecento, a cura di
Enrico Mattioda, vol. I, Modena, Mucchi, 1998, pp. 85-93). Anche Calepio disapprova la soluzione
graviniana, accusando il drammaturgo roggianese di aver imitato scioccamente le tragedie greche,
riprendendone tanto i pregi quanto i difetti: 'innegabile erudizione del Gravina veniva scalfita dalla
scarsissima ispirazione poetica e dall'incapacita di acconciare la propria opera al gusto teatrale moderno,
secondo un #gpos critico che avra lunga durata e che si ritrova ancora nelle pagine di Giuseppe Urbano
Pagani Cesa, il quale infierisce sul divario tra 'erudizione graviniana in fatto di poetica e la sua inettitudine
in qualita di poeta: «Ma chi men dovea vaneggiare, e vaneggio piu di tutti, fu I’Aristotile moderno, il
Gravina: quell’istesso, che diede per unici esemplari di gusto squisito cinque sue Tragedie (...); delle quali
Tragedie non sara discaro il conoscere almen qualche squarcio, onde restar convinti di un fenomeno (che
si da pur troppo) il quale associa sapere e imbecillita in un sol cervello, nel tempo stesso, in una stessa
materia» (Giuseppe Urbano Pagani Cesa, Sovra il teatro tragico italiano, Firenze, Magheri, 1825, pp. 152-153).
Calepio riconosce in particolare un contrasto insanabile fra la riproduzione di elementi logori della tragedia
greca, che sfiguravano sulla scena moderna — egli pensa probabilmente al ripristino del Coro, che avra
altrove modo di criticare aspramente — , e la premessa teorica graviniana, affidata al Prologo delle Tragedie —
citato a testo al bergamasco — , con cui Gravina pretendeva di aver liberato la scrittura tragica, «con Spirito
Platonico», dall’opprimente osservanza di poco perspicue norme aristoteliche (di qui la condanna della
Tragedia, prosopopea parlante nel prologo, contro «quei che fin’ora il nostro Autor condannano/ sol con
le leggi impresse lor nell’animo/ del greco, e del latin dall’ignoranzia,/ e dalla poverta di raziocinio:/ a cui
lautorita sostituiscono/ di quegli Autori, ch’io mando in esilio/ si con le gonfie, e stolte lor Tragedie,/
come con le contese, e vane critiche/ tratte da false, e pedantesche regole,/ che non s’incontran mai co’
ptisci esempi./ E tratte dalle glose d’Aristotile/ che reti, e lacci aglingegni tesserono,/ indegne dello
Spitito Platonico,/ da cui con volo generoso, e libero/ il novello scrittor delle Tragedie/ portato ¢ fuori
del confine etereo», Gian Vincenzo Gravina, Prologo, in 1d., Tragedie Cingue, Napoli, Mosca, 1712, p. n.n.).
Questo prologo, di marcato carattere autocelebrativo, non era andato a genio a molti, come testimoniano
anche le righe con le quali la pubblicazione delle Tragedie Cingue viene annunciata nel «Giornale de’
Letterati», XII, art. XIII, 1712, pp. 421-422.

Cio che in questa sede in particolare Calepio rimprovera a Gravina, ¢ il perseguimento di una tragedia del
martire — quel sapiente di cui ¢ stata ampiamente indagata la figura (cfr. soprattutto Amedeo Quondam,
Cultura ¢ ideologia di Gian Vincengo Gravina, Milano, Mursia, 1968, pp. 311-378) — , che si discosta
dallimpianto catartico del dramma con protagonista mezzano. Questa soluzione, sostenuta dal Gravina
anche nel successivo trattato Della tragedia, viene trasposta fedelmente nel Palamede, dove I'eroe eponimo ¢
un giusto benefattore del popolo, accusato a tradimento di connivenza col nemico grazie all’intervento
congiunto dei rappresentanti (malvagi) del potere politico (Ulisse e Agamennone) e di quello religioso
(Calcante); nel Servio Tullio, in cui il probo re di Roma viene ucciso dal perfido e tirannico Tarquinio con
’aiuto della crudele Tullia, figlia degenere di Servio e Tarquinia; nell’ Appio Clandio, prima di una folta serie
di riprese settecentesche del racconto liviano dellinnocente Virginia, vittima sacrificale delle turpi brame
del dispotico magistrato romano; infine nell’ Andromeda, nella quale il sapiente Fineo ¢ costretto ad
abbandonare 'amata per il bene di tutti (ma su questa complessa tragedia, apparentemente a lieto fine, mi
permetto di rimandare al mio «Or che sta sotto il pericolo/ quanto ¢ dolce la Reinaly. Una proposta di lettnra
del/’Andromeda di Gravina, «Atti e memorie dell’Arcadia», n. s., IV, 2015, pp. 155-187). Calepio ravvisa
invece nel Papiniano — che pure ¢ scritto secondo il medesimo orientamento delle altre tragedie, dal
momento che vede come protagonista un uomo integralmente probo, Papiniano, ingiustamente rovinato
dal fratricida Caracalla che questi si era rifiutato di difendere —, le caratteristiche del personaggio mezzano
che sconta le conseguenze di un proprio errore, ossia la dissimulazione. Nonostante lo sforzo calepiano di
ritrtovare ovunque possa lidea di tragedia che egli considera perfetta, certamente Gravina non voleva
rappresentare con Papiniano un uomo per meta colpevole, quanto piuttosto un’altra figura di martire

237



ingiustamente perseguito. Basti qui ricordare per esteso il passaggio del Della tragedia a cui sopra si
accennava, circa la qualita dell’eroe tragico perfetto secondo Gravina, il cui prototipo ¢ Cristo stesso:
«Qual autorita, qual precetto puo torre al poeta la facolta di cogliere il bene, dove I'incontra? Adunque,
perché un martire ¢ un personaggio perfetto, e Cristo ¢ la perfezione medesima; non si ha da
rappresentare la toleranza d’un uomo divino, e I'infinita virtu dello stesso Dio: e si ha da togliere agli occhi
del popolo si maraviglioso esempio d’imitazione, ed un’immagine di tanto profitto, per compiacere a’
servili seguaci d’Aristotele, che vogliono il protagonista di virta mediocre?» (Gian Vincenzo Gravina, Della
tragedia, cit., p. 517). Su questo punto si veda il contributo di Beatrice Alfonzetti, [oci del tragico nel viceregno
austriaco. Gravina, Marchese, Pansuti, «Atti e memorie dell’Arcadia», n. s., 111, 2014, 209-241: 221-222. Dal
canto suo anche il Quadrio, che condivideva la posizione di Calepio circa la qualita del protagonista
tragico — dimostrandosi tuttavia, piu del bergamasco, un estimatore delle tragedie con eroi innocenti —
aveva rimproverato il Gravina per I'introduzione di personaggi abietti e radicalmente malvagi, incapaci di
destare pieta e terrore (Francesco Saverio Quadrio, Della storia ¢ della ragione d'ogni poesia, 1V, cit., p. 228).
Sulla tragedia di Gravina, oltre all'imprescindibile volume di Amedeo Quondam, Cultura ¢ ideologia di Gian
Vincenzo Gravina, cit., si vedano anche: Paola Luciani, I.a passione sapiente: le Tragedie Cinque di Vincenzo
Gravina, in Bad., Le passioni e gli affetti. Studi sul teatro tragico del Settecento, Ospitaletto, Pacini, 1999, pp. 11-70;
Camilla Guaita, Per #na nuova estetica del teatro: I’Arcadia di Gravina e Crescimbeni, Roma, Bulzoni, 2009; Enrico
Zucchi, Tirannide ¢ stato di natura. Sul rifinto dell'assolutismo ginsnaturalista nelle Tragedie Cinque di Gian
Vincenzo Gravina, in Prima e dopo il Leviatano, a cura di Merio Scattola e Paolo Scotton, Padova, Cleup, 2014,
pp. 193-226.

[5] Neppure le tragedie di Pier Jacopo Martello convincono Calepio sotto il profilo dei protagonisti messi
in scena. Anche il Martello, autore di numerose tragedie religiose, nonché grande ammiratore del teatro di
Corneille e di Racine — egli era stato a sua volta traduttore di tragedie francesi e membro rilevante della
cerchia felsinea-modenese che si era adoperata alla trasposizione di questi drammi sulla scena italiana tra
Sei e Settecento —, considerava plausibile la tragedia del martire, benché non facilmente rappresentabile, in
quanto gli sembrava molto difficile sceneggiare la complessa natura del sentimento divino (cfr. in
proposito Ilaria Magnani Campanacci, Un bolognese nella Repubblica delle 1 ettere: Pier Jacopo Martello, Modena,
Mucchi, 1994, pp. 202-200). 11 Procolo, citato da Calepio, ¢ il risultato ambiguo di un doppio movimento: da
una parte il Martello sentiva il fascino della figura del martire, mostrandosi propenso a raccontate la storia
di un santo emiliano, Procolo, vissuto al tempo di Diocleziano; dall’altra esprimeva alcune riserve nei
confronti di un meccanismo tragico che avesse al proprio centro la raffigurazione di un eroe senza
macchia, scegliendo di raccontare la storia di un martire «<mosso da zelo non men Cristiano, che Cittadino»
(Pier Jacopo Martello, Procolo, in 1d., Teatro, vol. 11, a cura di Hannibal S. Noce, Bari, Laterza, 1981, p. 367),
intento ad uccidere un tiranno che vessava la sua citta. D1 qui un risultato appunto ambiguo, che Calepio
non manca di registrare. Sul Procolo si veda il contributo di Ilaria Magnani Campanacci, I/ Procolo di Pier
Jacopo Martello fra dramma gesuitico e “tragédie chretienne” (Dal Polyeucte al Procolo: la crisi di una forma), «Studi e
problemi di critica testuale», XXXIII, 1986, pp. 55-96. Sulle perplessita di Martello in merito alla tragedia
del martire si sofferma Paola Luciani, Le passioni ¢ gli affetti. Studi sul teatro tragico del Settecento, Pisa, Pacini,
1999, pp. 78-79).

Calepio cita successivamente due tragedie come il Cicerone e 1 Taimingi, nei cui proemi l'autore aveva
riflettuto proprio sulla natura mediocre dei protagonisti. 11 Cicerone rappresenta le vicende di un uomo che
«fra mille virtuti, delle quali ha lasciato al mondo memoria, scoperse anche qualche vizio, che mescolato
con esse ci mette avanti un uomo di mezzana bonta, quale per 'appunto si vuole a muovere negli uditori il
terrore, e la compassione di sue non meritate sciagure» (Pier Jacopo Martello, I/ M. Tullio Cicerone, in 1d.,
Teatro, vol. 111, cit., p. 3). Nel Proemio de I Taimingi, tragedia sulla fine di una potente famiglia reale cinese
sceneggiata sulla scorta dei libri di viaggio gesuitici, Martello sottolinea che «l protagonista di questa
tragedia ¢ composto di una intera famiglia, onde ¢ bisognato formare tutti i caratteri de’ Taimingi di una
mezzana bonta, lo che non ¢ riuscito di poca briga, per isfuggire 'odiosa uniformita de’ costumi, merce
dellimmaginare virtu e vizi diversi, su’ quali si potesse stabilire la ricercata mezzanita» (Pier Jacopo
Martello, I Taiming, in 1d., Teatro, vol. 11, cit., p. 687). Infine, nel Quinto Fabio, viene messa in scena la storia
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del maestro di cavalieri Quinto Fabio Rutiliano, il quale, contravvenendo all’ordine del dittatore Lucio
Papirio, si scaglia alla guida del proprio esercito contro i Sanniti, ottenendo una vittoria esaltante, non
senza incorrere nell’ira invidiosa del magistrato. Di questa tragedia, benché a lieto fine, viene lodato il
protagonista, il quale pecca per uno scusabile eccesso di foga e di coraggio tipico della gioventu.

[6] Se Calepio citava poche tragedie seicentesche come esemplari per lo statuto mediocre del protagonista,
sono numerose le opere settecentesche — comprendendo fra questo anche la tragedia dell’arcade Caraccio,
pubblicata nel 1694 — che soddisfano questo criterio. L’elenco ¢ appunto inaugurato dal Corvadine di
Antonio Caraccio, tragedia considerata a piu riprese da Crescimbenti il prototipo della rinnovata e purgata
drammaturgia moderna (Giovan Matio Crescimbeni, Ia bellezza della volgar poesia, cit., p. 2; 1d., Commentari
intorno all’Istoria della volgar poesia, vol. 1, Roma, de Rossi, 1702, p. 33). 11 Corradino ¢ una tragedia ambientata
nel Regno di Napoli durante le guerre tra ghibellini, rappresentati da Corradino, discendente diretto di
Federico Il di Svevia, e guelfi, capeggiati da Carlo d’Angio, investito del titolo di Re di Napoli. 11
personaggio che muove pieta e terrore ¢ in questo caso Beatrice, gia moglie di Enrico, primogenito di
Federico 11, ed ora sposa di Carlo d’Angio. Come spiega "'ombra di Federico nel Prologo, gli det infernali
mirano a rinfocolare nel cuore di Beatrice I'antico odio contro la casata sveva, in modo che questa
convinca Carlo, che detiene Corradino prigioniero in una torre, a sciogliere i patti ai quali era venuto con i
reali tedeschi e a dare la morte a tradimento al giovane rampollo.

Del napoletano Annibale Marchese non vengono citati il Crispo — soggetto catro al teatro gesuitico — né le
tante 1ragedie Sacre costruite attorno alla figura del martire, ma ovviamente la Polissena (1715), nella quale la
protagonista compie il fatale errore di innamorarsi di Pirro, figlio di Achille, eroe nemico, al quale verra
pero richiesto dal fantasma del padre di troncare la vita dell’amata.

Viene ritenuto mezzano anche il protagonista dell’Ulisse #/ giovane (1720), tragedia grecheggiante che aveva
goduto di una certa fortuna, tanto editoriale quanto scenica, nel primo Settecento, e che era stata oggetto
di feroct critiche da parte di Scipione Maffei, punto sul vivo da uno scritto postumo del Lazzarini che
faceva le pulci alla sua Mergpe. A differenza di Calepio, il veronese giudicava il protagonista dell’Ulisse un
innocente ingiustificatamente colpito da una tragedia enorme (su tutto 'episodio, ed in particolare su
questa riflessione in merito alla natura del personaggio, mi permetto di rimandare al mio L «irragionevolezzar
della Merope nelle Osservazioni di Domenico Lazzarini, cit.). L'intreccio della tragedia del Lazzarini consta di
una fedele riproduzione dell’ Edipo re di Sofocle, in cui il protagonista uccide il proprio figlio e giace con la
figlia senza riconoscerli — prima della cupa agnizione finale — per scontare una colpa dell’Ulisse maggiore,
antenato del “giovane” che prende parte al dramma. Come gia altre volte si ¢ visto, per Calepio il peso di
una colpa degli antenati ¢ ragione sufficiente per considerare I'eroe colpevole a meta, di qui la sua
risoluzione, nettamente in contrasto con quella del Maffei della Confutazione della critica nltimamente stampata
con il titolo di Osservazioni sopra la Merope (Scipione Maffei, La Merope. Tragedia con Annotazioni dell’Autore,e
con la Sua Risposta alla 1ettera del Sig. di V'oltaire. Agginngesi per altramano la V'ersion Francese del Sig. Freret, ¢ la
Inglese del Sig. Ayre, con una Confutazione della Critica ultimamente stampata, Verona, Ramanzini, 1745, pp. 356-
376).

La Didone (1718) del bolognese Giampietro Zanotti ripropone fedelmente i tormenti amorosi della regina
virgiliana, come gia avveniva per la tragedia di Giraldi approvata da Calepio sotto il profilo del personaggio
principale. La Temisto (1728) del padovano Giuseppe Salio, allievo di Domenico Lazzarini e a sua volta
fautore di una drammaturgia grecheggiante, ¢ tratta invece dalle Favole di Igino, e si sofferma sulle vicende
di Temisto — sposa in seconde nozze di Atamante — che uccide i propri figli credendoli prole di Ino, prima
moglie del re tebano. Essa parrebbe cercare di riscrivere, in maniera piu ortodossa rispetto al canone
classico — quindi ad esempio reintroducendo la catastrofe finale — , quella stessa Mergpe di Maffei che aveva
all’epoca avuto un grande successo, e che, come si ¢ visto, era stata criticata dal Lazzarini. La rassegna ¢
finalmente chiusa dall’Achille in Troja (1728) del veronese Alfonso Montanari, ammiratore del Maffei,
incentrata sulla storia di Achille, innamorato della troiana Polissena — e quindi per meta colpevole, in
quanto amante di una nemica —, a causa della quale cade ingenuamente in una trappola che lo portera alla
morte. Come si vede lattenzione di Calepio si sofferma anche su preces recentissime, in quanto il suo
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interesse nei confronti della drammaturgia non ¢ tanto di natura archeologica, quanto piuttosto militante e
fortemente radicato nella sua passione per la scena contemporanea e nella volonta di intervenire con il suo
trattato per ottimizzare la perfettibile scrittura tragica italiana.

In conclusione il bergamasco sottolinea che il giudizio benevolo su queste tragedie recenti ¢ tutt’altro che
complessivo, e riguarda specificamente le qualita del protagonista. Le tragedie appena citate avrebbero in
realta numerosi difetti, tanto che la Mergpe del Maffei — che pure, significativamente, non compare
nell’elenco in quanto ¢ una favola doppia, nella quale si dimostra «come sia favorita alfin da Dio la virtu, e
punita I'usurpazione», secondo quanto scriveva Calepio nella lettera inviata al veronese in seguito alla
pubblicazione della recensione del Paragone sulle «Osservazioni Letterarie» (cfr. Laura Sannia Nowé, La
risposta del Calepio alle riflessioni del Maffei sul Paragone della tragica poesia, «L.a Rassegna della letteratura
italiana», LXXVI, 1, 1972, pp. 53-70) — riscuoteva a ragione molto piu successo delle altre sopracitate. A
differenza di Calepio, Sebastiano Paoli, promotore dell’edizione napoletana della Mergpe del 1719,
sottolineava proprio I'ortodossia maffeiana nel riproporre, attraverso il personaggio di Merope, I'autentico
carattere del protagonista di mediocre bonta («Rappresentandoci pero la Merope, che fa in questa Tragedia
le parti di Protagonista; ce la rappresenta virtuosa si, che destano compassione i suoi lamenti, e forza a
lagrimare il Teatro nellInviluppato de’ suoi inganni: ma mostrasi temperata questa somma virti colla
soverchia passione per la vendetta dell’'uccisore, dalla quale fu poi quasi condutta allo spaventoso eccesso
di svenare il proprio Figlio. Ebbe 'occhio I’Autore all’insegnamento d’Aristotele, che vuole il Protagonista
di bonta mediocre: acciocché rappresentato di bonta somma, non muova, dic’egli, maggiore indignazione
contro il destino, che pieta verso dellinfelice; e se di estrema malvagita, non rechi la sua disgrazia diletto, e
piacerew, Ragionamento del P. Sebastiano Panli della Congregazione della Madre di Dio sopra la Merope, altre volte
Stampato sotto nome pastorale di Tedalgo Penejo, in La Merope, tragedia del Signor Marchese Scipione Maffei giusta la
prima edizione di Moderna del 1713. Con le varie lezioni, tratte dalle due ultime Edigioni di 1 erona, insieme con alcune
Operette, colle guali si critica, si difende ¢ s'illustra la detta Tragedia, compilate ¢ raccolte per D. Vincenzo Cavallucci
perugino, Venezia, Bassaglia, 1747, p. XX).

Questa puntualizzazione finale era dispiaciuta a Giuseppe Salio, il quale aveva accusato Calepio di oscurita
e trascuratezza, convinto che la riprovazione del bergamasco si indirizzasse in realta soltanto contro la sua
Temisto, di cui piu oltre vengono censurati diversi passaggi: «Qui pertanto mi accade di osservar una cosa,
ed ¢ che I’Autore, non distinguendo, quali sieno fra le mentovate Tragedie le debolissime, e che nulla o poco
hanno di pregevole, toltone la qualita del Protagonista, né provando cio con alcuna ragione, non solamente
riesce oscuro, lasciando in dubbio chi legge con aggravio di quelli che le meno cattive composero, ma
eziandio inutile, non insegnando cosa alcuna a coloro che bramano d’imparare. (...) Egli € pero vero, che
siccome nel decorso del suo Libretto Autore, oltre alla scelta del tragico soggetto, va lodando per
alcun’altro pregio e il Lazzarini, e ’l Zanotti, e ’l Marchesi, e 'l Montanari, e ’1 Caracci; cosi resto io solo da
lui riprovato, come scrittore della piu debile e imperfetta tragedia, non facendo egli menzione mai di cosa
che in essa di lode sia degna»(Esame critico di Giuseppe Salio padovano, gia Segretario perpetuo dell’Accademia de’
Ricovrats, intorno a varie sentenge d’aleuni rinomati scrittori di cose poetiche, ¢ in particolare dell’ Autore del Paragone della
Poesia Tragica d'ltalia con quella di Francia, Padova, Comino, 1738, pp. 174-175). Calepio si giustificava nella
Confutazione, pubblicata postuma, ma pronunciata in forma di orazione di fronte agli accademici
bergamaschi, asserendo che il suo obiettivo non era quello di esaminare le particolarita delle singole
tragedie — e se lo avesse fatto nella Tewisto avrebbe trovato moltissimi difetti da criticare — , quanto
piuttosto «il trattare delle proprieta comuni si all’Italiana Nazione, che alla Francese» (Pietro Calepio,
Confutazione di molti sentimenti disposti da Giuseppe Salio, in 1d., Paragone della Poesia Tragica d’ltalia con quella di
Francia, Venezia, Zatta, 1770, pp. 229-231, d’ora in poi Paragone 1770).

Articolo IV
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[1] Calepio inaugura il quarto articolo del primo capo affermando che la tragedia francese ¢ inferiore
rispetto a quella italiana per quanto riguarda la qualita del protagonista, elemento ritenuto essenziale
dall’autore per conseguire pieta e terrore, vero obiettivo della composizione tragica. Riprendendo i
ragionamenti svolti in margine al Cid di Corneille nel secondo articolo di questo medesimo capo, il
bergamasco inizia la propria requisitoria contro il teatro francese, reo di aver trasformato, sotto I'egida di
Corneille, la tragedia in un dramma eroico. Questa pecca essenziale procederebbe invero dal tradimento
dellimportante prescrizione aristotelica circa la virta mediocre del protagonista: tanto Corneille, quanto
Racine avrebbero fallito nel destare sentimenti utili negli spettatori, dal momento che avevano introdotto
nelle loro tragedie personaggi impropri o episodi fuorvianti. Come gia ricordato dallo stesso Calepio in
precedenza, Corneille aveva affermato che la catarsi — del cui effettivo funzionamento dubitava
fortemente — , se mai doveva compiersi all'interno di una tragedia lo faceva senz’altro nel suo Cid, nel
quale Rodrigue e Chimene figurano come due personaggi di mediocre bonta, caduti in miseria per aver
assecondato la propria passione, debolezza umana molto comune («la purgation des passions se fait dans
la tragédie, je tiens qu’elle se doit faire de la maniére que je I'explique mais je doute si elle s’y fait jamais, et
dans celles-la mémes qui ont les conditions que demande Aristote. Elles se rencontrent dans le Cid et en
ont causé le grand succes : Rodrigue et Chimeéne y ont cette probité sujette aux passions, et ces passions
font leur malheur, puisqu’ils ne sont malheureux qu’autant qu’il sont passionnés I'un pour l'autre. Ils
tombent dans infélicité par cette faiblesse humaine dont nous sommes capables comme eux», Pierre
Cortneille, Discours de la tragédze, cit., pp. 145-146). Qualche pagina piu avanti Corneille cita, oltre al Cid,
anche la Théodore come tragedia esemplare per destare pieta e terrore («Pour recuillir ce discours, avant que
de passer a une autre matiere, établissons pour maxime que la perfection de la tragédie consiste bien a
exciter de la pitié et de la crainte par le moyen d’un premier acteur, comme peut faire Rodrigue dans le
Cid, et Placide dans Théodore», ivi, p. 149).

Dal canto suo Racine, al contrario, respingeva le accuse rivolte alla sua Andromague, nella prima préface che
accompagnava la tragedia, rivendicando il dettato aristotelico secondo cui gli eroi tragici non dovevano
essere perfetti, bensi mediocri («Et Aristote, bien éloigné de nous demander des héros parfaits, veut au
contraire que les personnages tragiques, c’est-a-dire ceux dont le malheur fait la catastrophe de la tragédie,
ne solent ni tout a fait bons, ni tout a fait méchants. il ne veut pas qu’ils soient extrémement bons, parce
que la punition d’'un homme de bien exciterait plutot 'indignation que la pitié du spectateur ; ni qu’ils
soient méchants avec exces, parce qu’on n’a point pitié d’un scélérat. 1l faut donc qu’ils aient une bonté
médiocre, c’est-a-dire une vertu capable de faiblesse, et qu’ils tombent dans le malheur par quelque faute
qui les fasse plaindre sans les faire détester», Jean Racine, Andromague, in 1dem, (Euvres completes, t. 1, cit., p.
260). In questo senso Calepio si dimostra molto piu vicino alla posizione di Racine, che avrebbe
sottoscritto pienamente, piuttosto che a quella di Corneille.

[2] Secondo Calepio la vicenda di Rodrigue nel C7d, non suscita il timore di incorrere nella medesima sorte
del protagonista del dramma, il quale agisce deliberatamente uccidendo il padre di Chiméne, non tanto
perché travolto da una passione irrefrenabile, o perché trasportato da qualche peculiare difetto, ma in
quanto desideroso di vendicare il proprio genitore secondo un progetto che mette freddamente in atto. 11
duello che ne segue non genera pieta e da luogo ad un timore che si dirige erroneamente alla sorte di
Rodrigue, per cui il pubblico simpatizza, piuttosto che alla vicenda personale dello spettatore, il quale
dovrebbe invece temere di incorrere nel medesimo destino. Neppure la storia d’amore tra Rodrigue e
Chimene giova a sviluppare il processo catartico, dal momento che ’ascoltatore rimane in balia di una
sterile curiosita che niente ha a che fare con lutile a cui la tragedia dovrebbe mirare. Il protagonista riesce
compassionevole solo in qualita di amante rifiutato, ma questa ¢ ben poca cosa, se confrontata all’obiettivo
della tragedia basata sulla catarsi che propone Calepio. Inoltre il lieto ricongiungimento finale degli amanti
compromette definitivamente la portata della purgazione, come gia il bergamasco aveva sostenuto.

La premura con cui Calepio condanna la tragedia corneillana, che avra appunto modo di definire piu
avanti “dramma eroico”, ¢ vincolata a precise preoccupazioni di ordine morale. La rappresentazione di un
eroe perfetto, incline alla santita, vieta qualsiasi possibilita di immedesimazione per lo spettatore, che si
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diventerebbe cosi puro intrattenimento, perdendo la carica etica e formativa garantita dal procedimento di
pietosa identificazione con il protagonista, che puo avvenire soltanto se questi risulta essere un uomo
fallibile, in cui lo spettatore riconosce se stesso; soltanto a quel punto egli potra provare pieta per la
miserevole sorte dell’attore, e paura di cadere a sua volta nelle medesime disgrazie.

Corneille, dal canto suo, nell’ Examen de/ Cid (1660) riconosceva nella sua Chimeéne una donna tormentata
dalle piu vigorose passioni, la quale, benché non si attagliasse ai dettami aristotelici, risultava sul teatro
molto pit convincente di tutti gli eroi di virta mezzana del passato: «Une Maitresse que son devoir force a
poursuivre la mort de son Amant, qu’elle tremble d’obtenir, a les passions plus vives et plus allumées, que
tout ce qui peut se passer entre un mari et une femme, une mere et un fils, un frére et une sceur ; et la
haute vertu dans un naturel sensible a ses passions qu’elle dompte sans les affaiblir et a qui elle laisse toute
leur force pour en triompher plus glorieusement, a quelque chose de plus touchant, de plus élevé, et de
plus aimable que cette médiocre bonté, capable d’une faiblesse et méme d’un crime, ou nos Anciens
étaient contraints d’arréter le caractere le plus parfait des Rois et des Princes» (Pierre Corneille, Examen du
Cid, in 1d., Eawres complétes, vol. 1, cit., p. 700).

Nella contrapposizione fra Corneille e Calepio sono in gioco prospettive differenti, dovute ad una
concezione della tragedia affatto diversa: entrambi individuano nello spettatore il vero ed unico
destinatario dell’opera teatrale, ma se il bergamasco si cura della sua maturazione etica, al francese interessa
principalmente procurargli un godimento. Sulla critica mossa da Calepio a Corneille rimando per
completezza al mio 1/ «diletto tragico» ¢ ['cammirazione accessoria». In margine alle critiche della tragedia corneilliana
mosse nel Paragone di Pietro Calepio, «Critica letterarian, XLIV, 170, 2016, pp. 92-112.

[3] Si passa quindi alla Théodore, in cui secondo Corneille agiva un altro protagonista di bonta mediocre,
ossia Placide, figlio del governatore d’Antiochia Valens, e innamorato della vergine cristiana Théodore, la
quale gli preferisce pero Didyme. Nella pigce Théodore ¢ forzata a rompere il proprio voto di castita a
causa di un editto che vieta la permanenza delle giovani in stato verginale per porre riparo al calo di
popolazione. Alla ragazza viene data un’alternativa: o sposare Placide, il quale nel frattempo a causa
dell'infatuazione per Théodore aveva rotto il fidanzamento con Flavie, oppure la prostituzione; rifiutato il
matrimonio, la futura santa ¢ portata in un lupanare, dove viene salvata da Didyme. Entrambi verranno
condannati al martirio che viene eseguito senza alcuna pieta da Marcelle, moglie di Valens e madre della
tradita Flavie. Placide riveste ancora una volta il ruolo di amante disgraziato, che si mostra incapace di
convincere il padre e la matrigha a risparmiare 'amata; nel finale egli compie un gesto estremo,
uccidendost per fare dispetto a Valens, incapace di imporsi con Marcelle per esaudire il desiderio del figlio.
Calepio ritiene in questo caso, diversamente da Corneille, molto infelice il personaggio di Placide. Se il
drammaturgo francese ne apprezzava la forza ed il carattere passionale, Pautore del Paragone ritiene che
questi, essendo un attore secondario, non muove a compassione quanto i veri protagonisti del dramma,
Teodora e Didimo. Il bergamasco inoltre reputa indecoroso I'ultimo discorso al padre, in cui Placide rivela
di essersi ucciso per farlo soffrire, mostrando un carattere sadico e crudele che lo rende scarsamente
capace di generare pieta e terrore («Pour ne point violer les droits de la naissance,/ il fallait que mon bras
s'en mit dans 'impuissance:/ C'est par la seulement qu'il s'est pu retenir,/ et je me suis puni de peur de te
punir./ Je te punis pourtant: c'est ton sang que je verse;/ si tu m'aimes encore, c'est ton sein que je perce;/
et clest pour te punir que je viens en ces lieux,/ pour le moins en mourant te blesser pat les yeux», V, 9,
vv. 1867-1874). Peraltro Calepio non ¢ neppure convinto della bonta della scena finale, in cui la morte di
Placide interviene in maniera troppo frettolosa per riuscire davvero patetica.

Una certa improprieta nello sviluppo dei caratteri della tragedia corneillana era stata notata anche da Pierre
Nicole, teologo giansenista fermamente ostile all’arte teatrale, autore di un Traité de la comedie (1667) nel
quale veniva censurata in generale la tragedia religiosa ed in particolare la Théodore. Corneille, per rendere
vivace la propria composizione, aveva infatti messo in bocca a dei santi discorsi piu pertinenti ad eroi
dell’antica Roma o ad amanti appassionati (Pierre Nicole, Sulla commedia, a cura di Domenico Bosco,
Milano, Bompiani, 2003, p. 104). Diversamente da Calepio, D’Aubignac aveva invece lodato la Théodore
proprio per la natura del soggetto, di cui giudicava brillante Iintreccio e ingegnosa la costruzione («La
Théodore de Monsieur Corneille par cette méme raison n’a pas eu tout le succeés ni toute Papprobation
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qu’elle méritait. Cest une piece dont la constitution est trés ingénieuse, ou lintrigue est bien conduite et
bien variée, ou ce que 'Histoire donne, est fort bien manié, ou les changements sont fort judicieux, ou les
mouvements et les vers sont dignes du nom de 'auteur», Abbé D’Aubignac, Ia Pratigue dn Thédtre, préface
et notes par Pierre Martino, Geneéve, Slatkin Reprints, 1996, p. 606).

[4] Calepio aveva gia mostrato come il soggetto del duello fra Orazi e Curiazi si prestasse a destare pieta e
terrore citando 1’Orazia dell’Aretino fra le tragedie italiane meglio costruite in quanto a qualita del
protagonista. Tuttavia la versione di Corneille trascura lo sviluppo della vicenda interiore di Orazio,
insistendo invece sui dolori di Sabine, donna di Orazio e sorella di Curiazio, e di Camille — qui chiamata
Cornelia —, sorella di Orazio e innamorata di Curiazio. Proprio in virtu di questo diverso trattamento della
fabula, 1 primi atti, nei quali si rappresentano i tormenti delle due donne, sembrano a Calepio molto piu
intensi degli ultimi, nei quali la vicenda di Orazio giunge al suo termine. L’Oragia di Aretino, in cui
compariva come personaggio femminile soltanto Celia, sorella di Orazio e amante di Curiazio, viene
reputata inferiore a quella di Corneille sotto diversi aspetti: presenta passioni meno forti soprattutto negli
episodi secondari ed ¢ meno delicata nell’espressione dei sentimenti, eppure risulta migliore agli occhi del
bergamasco in quanto la materia tragica ¢ distribuita in maniera molto meno disomogenea e 'attenzione
quasi esclusiva data alla vicenda del protagonista rende I'Oragia capace di far nascere pieta e terrore.

Sui rapporti testuali e drammaturgici tra ’'Oragia di Aretino e la tragedia di Corneille si veda: Michael
Lettieri, Imitazioni e influenze del/'Orazia dell’Aretino e dell/Horace del Corneille, <(Romance Languages Annualy,
I1, 1990, pp. 236-242.

[5] Come gia mostrato analizzando le piéces di Sofocle e di Trissino, Calepio considera Edipo e Sofonisba
soggetti molto adatti alla scrittura tragica. Tuttavia Corneille non ne avrebbe fatto buon uso, snaturandone
Pimpianto. Nell’(Edjpe infatti Corneille, per evitare di scandalizzare le dame francesi che si recavano a
teatro con la sola rappresentazione del crudelissimo fato di quello che considera un héros malhenreux,
introduce un cospicuo episodio secondario incentrato sul’amore di Thésee e Dircé («Je reconnais que ce
qui avait passé pour merveilleux en leur siécles pourrait sembler horrible au notre; que cette éloquente et
sérieuse description de la maniere dont ce malheureux prince se creve les yeux, qui occupe tout leur
cinquicme acte, ferait soulever la délicatesse de nos dames , dont le dégout attire aisément celui du reste de
Pauditoire ; et qu’enfin 'amour, n’ayant point de part en cette tragédie, elle était dénuée des principaux
agréments qui sont en possession de gagner la voix publique», Pierre Corneille, Examen de '(Edipe, in 1d.,
Enpres completes, cit., 111, p. 20).

Secondo Calepio tuttavia 'inserimento di questa sottotrama amorosa rovina la bellezza di una tragedia che
gia trovava naturalmente nella peripezia e nella serie di agnizioni finali la sua perfezione. Gli amori di
Teseo e Dircea occuperebbero uno spazio decisamente eccessivo nella tragedia, tanto da rendere le
disavventure di Edipo un episodio dellintreccio secondario. André Dacier aveva stigmatizzato
I'introduzione di questo episodio, considerato inopportuno e inefficace: «Quoyque I'Edipe soit une piece
implexe, et qu’il y eut, par consequent assez de matiére pour n’avoir pas recours a des Episodes étrangers,
M. Corneille n’a pas laissé de tomber dans ce défaut, ou la sécheresse des sujets simples a quelquefois
précipité les Poétes. L’amour de Thesée et de Dircé est le plus vicieux de tous les Episodes, car non
seulement il n’est point partie de I'action, mais il fait seul une action si parfaite et si entiere, que la piece
seroit plus supportable si cet amour étoit 'action principale, et que 'action d’Edipe, ne fit que 'Episode
de cette action, c’est pourtant cet amour que M. Corneille appelle un heureux Episode», André Dacier, La
Poétigue d’Aristote, cit., p. 140.

Anche Voltaire, nei suoi Remarques all’opera di Corneille sottolineava la debolezza di questa tragedia e la
scarsa utilita dell'immissione dell’ampio episodio amoroso, che commentava in questi termini: «Rien ne
serait plus froid, méme dans un sujet galant; a plus forte raison dans le sujet le plus terrible de 'antiquité.
Y a-t-il une plus forte preuve de la nécessité ou étaient les auteurs d’introduire toujours "amour dans leurs
pieces, que cet épisode de Théséee et de Dircé, dont Corneille méme a le malheur de s’applaudire dans son
Examen d’(Edipe ? Encore si, au lieu d’'un amour galant et raisonneur, il et peint une passion aussi
funeste que la désolation ou Thebes était plongée ; si cette passion eut été théatrale, si elle avait été liée au
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supportable», Voltaire, Remargues sur (Edipe, in (Edipe. Corneille et 1 oltaire, textes établis et annotés par
Denis Reynaud et Laurent Thirouin, Saint-Etienne, Publication de I'Université de Saint-Etienne, 2004, pp.
212-213.

11 procedimento secondo cui Corneille tenta di distogliere Iattenzione dalla catastrofe di Edipo ¢ dovuto,
oltre che al desiderio di accondiscendere ai desideri del pubblico, anche dall’attuazione di un processo di
cristianizzazione di un soggetto che poteva apparire a molti blasfemo, se rappresentato in uno stato
cristiano. Sui problemi che poneva in questo senso il soggetto di Edipo e sul modo in cui i vari
drammaturghi dell’eta moderna si confrontano con tali questioni si veda Daniela Dalla Valle, I/ mito
cristianizzato. Fedra/ Ippolito ¢ Edipo nel teatro francese del Seicento, Bern-Betlin, Lang, 2006. Anche D’Aubignac
riteneva inadatta la ripresa del soggetto di Edipo nel teatro moderno («Il me semble aussi que M. Corneille
devait considérer qu’il mettait son (Edipe sur le Théatre francais, et que ce n’est pas la qu’il faut manifester
les grands malheurs des familles Royales, quand ils sont mélés d’actions détestables et honteuses, et que les
sujets se trouvent enveloppés dans le chatiment que le Ciel en impose a la Terre», Abbé ID’Aubignac,
Dissertations contre Corneille, cit., p. 89).

Sull’aspetto politico del teatro francese seicentesco e sulla delicatezza nella scelta dei soggetti tragici che
implicavano la rappresentazione di una monarchia abbattuta si vedano L invraisemblance du pouvoir. Mises en
scene de la souveraineté an X1V/1I° sigcle, textes réunis par Jean-Vincent Blanchard et Hélene Visentin, Bari-
Paris, Schena-Presses de ’'Université de Paris-Sorbonne, 2005; Deborah Blocker, Instituer un «arty. Politigues
dn thédtre dans la France du premier XV1I¢ siecle, Paris, Champion, 2009.

[6] II carattere di Sofonisba risulta molto vigoroso e virile nella tragedia di Corneille, il quale tenta di
differenziare la propria piece da quelle di Mairet e di Trissino. Lo stesso drammaturgo si mostra pienamente
cosciente del carattere virile impresso alla sua eroina, come mostra I’ Avertissement an lectenr, in cui ammette:
«J’aime mieux qu’on me reproche d’avoir fait mes femmes trop héroines, par une ignorante et basse
affectation de les faire ressembler aux originaux qui en sont venus jusqu’a nous, que de m’entendre louer
d’avoir efféminé mes héros par une docte et sublime complaisance au gotit de nos délicats, qui veulent de
Iamour partout» (Pierre Corneille, Sophonisbe, in Idem, (Euvres complétes, vol. 111, p. 384). Anche
D’Aubignac aveva rimproverato a Corneille eccessiva ed affettata durezza del personaggio di Sophonisbe,
donna alla quale veniva attribuita una poco decorosa (e verosimile) abilita oratoria nei discorsi politici
(«On ne souffre pas volentiers des Femmes faire ainsi les Catons, et 'on souhaiterait qu’elles fissent un
peu plus les Femmes», D’Aubignac, Dissertation contre Corneille, cit., p. 10). La critica di Calepio ¢
sostanzialmente concorde a quella del D’Aubignac, sebbene un po’ piu articolata. Anch’egli nota nella
principessa una severita smisurata che la rende poco capace di attrarre la compassione. Fin dalla prima
scena, quando Bocchar va a conferire con Sophonisbe per annunciarle che Syphax sta per concludere la
pace imminente e da lui tanto desiderata — in quanto cosi potrebbe finalmente dismettere i panni bellici e
godersi 'unione con Sofonisba —, ella risponde sibillina: «I.e Roi m’honore trop d’une amour si parfaite,/
dites-lui que j’aspire a la paix qu’il souhaite,/ mais que je le conjure en cet illustre jour/ de penser a sa
gloire encore plus qu’a 'amour» (I, 1). Il fatto che la protagonista sia disposta a sacrificare senza scrupoli il
matito per tentare di preservare la liberta di Cartagine, a cui Roma offre una pace vantaggiosa, dispiace
profondamente al Calepio, il quale nota con disappunto la torsione del soggetto dalla tragedia interiore
delle passioni ad una tragedia esclusivamente politica. Non a caso egli esalta 'antecedente trissiniano, dove
Sofonisba, pur rimanendo desiderosa di salvare I'autonomia della propria patria, appariva turbata dai sensi
di colpa nel tramare alle spalle del marito. Anche Pietro Napoli Signorelli confidava di preferire di gran
lunga il personaggio di Sofonisba nella versione trissiniana che in quella di Corneille (Pietro Napoli
Signorelli, Storia critica de’ teatri antichi e modern, t. V, Napoli, Orsino, 1813, p. 32).

Sui rapporti di Corneille con le sue fonti e il suo tentativo di comporre una tragedia diversa da quella di
Trissino e Mairet si vedano: Nina Ekstein, Sophonisbe’s Seduction: Corneille Writing against Mairet, <EMF:
Studies in Eatly Modern France», VIII, 2002, pp. 104-117; Rainer Zaiser, Corneille héritier de Trissino:
Sophonisbe ¢ Ja naissance de la tragédie moderne, «Papers on Seventeenth Century French Literature», XXXV,
68, 2008, pp. 89-102; Charles Mazouer, Sophonisbe de Trissino a 1 oltaire, in Contatti, passaggs, metamorfosi. Studi
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Laura Rescia, Roma, Edizioni di Storia e letteratura, 2010, pp. 81-92. Sulla costruzione dell’eroina
corneillana si rimanda invece a Myriam Dufour-Maitre, «la pompe d’un courrous». Flat et mesur des émotions
cheg; les héroines tragiques de Corneille, «Littératures Classiques», LXVIII, 1, 2009, pp. 255-270.

[7] Le restanti tragedie di Corneille sono ritenute da Calepio ancor piu difettose sotto I'aspetto della
qualita del protagonista e della capacita di destare pieta e terrore. Corneille avrebbe infatti privilegiato alla
costituzione di tragedie pietose, la composizione di drammi politici, oppure di pzéces incentrate sulla
rappresentazione di eroi straordinari ingiustamente vessati, e in generale si sarebbe impegnato ad
introdurre ovunque episodi amorosi per compiacere il gusto del pubblico parigino. Nella préface del
Sertorius, tragedia sulla guerra civile spagnola in epoca romana che Calepio chiama in causa in questo
frangente, indicandola come il manifesto della tragedia politica corneillana, il drammaturgo avvertiva in
questi termini il lettore: «Ne cherchez point dans cette tragedie les agréments qui sont en possession de
faire réussir au théitre les poémes de cette nature; vous n’y trouverez ni tendresses d’amour, ni
emportements de passion, ni description pompeuses, ni narrations pathétiques» (Pierre Corneille, Sertorius,
in 1d., Euvres complétes, vol. 111, cit., p. 309).

Voltaire stesso non aveva lodato la torsione politica del teatro corneillano, e confessava di riconoscere a
stento l'autore del Cid in quel drammaturgo che, rinunciando a muovere le passioni, aveva scritto piu che
altro dialoghi sulla politica alla maniera di Tacito e Tito Livio («En effet, Sertorius et toutes les pieces
suivantes sont plutot des dialogues sur la politique, et des pensées dans le gout et non dans le style de
Tacite, que des pieces du théatre», Voltaire, Remarques sur Sertorius, in 1d., Commentaires sur Corneille, edité par
Théodore Besterman, Geneve, Institut et Musée Voltaire, 1974-1975, vol. 111, p. 841).

Sulla tragedia politica di Corneille si vedano almeno: Georges Couton, Corneille et la tragédie politigue, Paris,
Presses Universitaires de France, 1984; Georges Forestier, Essai de généthigne théitrale. Corneille a ['eure,
Paris, Klincksieck, 1996.

[8] Racine non appare a Calepio meno irregolare di Corneille rispetto alla costruzione del protagonista
tragico, benché sicuramente venga apprezzato piu del predecessore in quanto, anziché dubitare della
portata reale della catarsi, si sforza a riflettere sul meccanismo della purgazione per quanto in maniera del
tutto tradizionale, come dimostrano la gia citata Préface all’ Andromaque e i suoi appunti alla Poetica di
Aristotele pubblicata da Vinavier (cfr. Jean Racine, Principes de la tragédie en marge de la Poétigne d’Aristote,
texte établi et commenté par Eugéne Vinavier, Manchester-Paris, Edition de I'Université de Manchester,
1968). Secondo Calepio non mancano infatti, fra le tragedie raciniane, opere adatte a destare pieta e terrore
attraverso l'introduzione di un protagonista mediocre, come egli confessa riferendosi alla Phedree al
Britannicus. La Phédre, incentrata sul tema della sconvolgente passione di Fedra per il figlioccio Ippolito, ¢ la
prima tragedia ad essere considerata da Calepio migliore di un corrispettivo italiano — benché il
contendente sia la modestissima Fedra di Francesco Bozza — , dopo che il bergamasco aveva riconosciuto
la superiorita delle prove di Aretino e Trissino rispetto all’Horace e alla Sophonishe di Corneille. La
straordinaria bellezza della tragedia raciniana in questione era stata gia avvertita da numerosi lettori sei-
settecenteschi, primo fra tutti quel Nicolas Boileau che aveva lodato la costruzione della sventurata
protagonista, «malgré soy perfide, incestueuse», ritenuta, al pari dell’Edipo di Sofocle, un carattere
eccellente per suscitare pieta e terrore (Nicolas Boileau, Epitre V11 a Monsieur Racine, in Idem, (Euvres
complétes, introduction par Antoine Adam, textes établis et annotés par Francoise Escal, Paris, Gallimard,
1966, p. 129). Diversa era la gerarchia delle tragedie raciniane approntata da Antonio Conti, il quale
reputava ' Athalie, 1a quale «non fu mai rappresentata nella minorita di Luigi XV, o nel Palagio delle
Tuillerie, o sul Teatro Francese, che non traesse abbondanti lagrime dagli occhi degli spettatori, e non li
costringesse a confessare che il Racine con un Sacerdote e con un fanciullo avea saputo meglio
sorprendere ed intenerire gli animi che co’ trasporti di Fedra, con le tenerezze d’Andromaca, e con la
morte di Brittanico» (Antonio Conti, Prose e Poesie, t. 1, Venezia, Pasquali, 1739, p. CLVII). 1l Martello si
era dal canto suo detto perplesso circa la qualita dell’'amore rappresentato in Phédre (Pier Jacopo Martello,
Della tragedia antica e moderna, cit., pp. 231 e 235).

11 Britannicus € invece tratto dal racconto di Tacito circa le vicende occorse nei primi tempi dell'impero di
Nerone, quando gia Agrippina presagiva la crudelta del figlio e Britannico reclamava senza fortuna il trono
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che gli sarebbe spettato di diritto. Nella Préface Racine rifletteva sul carattere dei personaggi, mostrando di
aver rappresentato Nerone — forse in osservanza ai dettami di Aristotele — come un cattivo in potenza, nel
quale gia si mostravano i segni della futura pazzia, piuttosto che come un tiranno malvagio e senza rimorsi
(«Je ne le répresente pas non plus comme un homme vertueux; car il ne ’a jamais été. Il n’a pas encore tué
sa mere, sa femme, ses gouverneurs; mais il a en lui les semences de tous ces crimes. Il commence a
vouloir secouer le joug. (...) En un mot, c’est ici un monstre naissant, mais qui n’ose encore se déclarer, et
qui cherche de couleurs a ses méchantes actions», Jean Racine, Britannicus, in 1dem, (Euvres completes, t. 1,
cit., p. 408). 1l Terrasson aveva criticato la costruzione del Britannicus, considerato non all’altezza della
Phédre, dal momento che in essa Britannico non si macchierebbe di alcuna colpa tale da causarne la
disgraziata fine («Au reste Britannicus pris comme il est, n’est a proprement parler d’aucun genre, mais il
étoit aisé de 'amener au premier que Mr. Racine parait n’avoir connu qu’a Phedre; il eat fallu seulement
prendre pour objet moral les Arréts suprémes de la providence sur les fortunes humaines, et conduire
Britannicus a sa perte pour y avoir voulu résister par des entreprises criminellesy, Terrasson, Dissertation
Critigue sur 'lliade d’Homeére, vol. 1, cit., pp. 205-200). In risposta a queste parole Calepio afferma invece che
Britannico non ¢ del tutto innocente, poiché elabora a sua volta dei piani criminali per recuperare quel
trono che le macchinazioni di Agrippina gli avevano sottratto; inoltre il protagonista della tragedia
raciniana potrebbe essere catalogato come un uomo di mediocre bonta, piuttosto che come un innocente,
per altri piccoli difetti, come ad esempio I"amore per Giunia e la sua giovinezza impetuosa che lo rendono
imprudente e incapace di muoversi con circospezione in un ambiente politico assai insidioso, come
dimostra ad esempio la scena del colloquio con Narcisse, confidente di Nerone, al quale Britannico
confessa incautamente tutti i propti pensieri e progetti (I, 4).

Sulla fortuna del mito di Fedra in epoca moderna si vedano Rosa Giulio, D7 Fedra il cieco furor: passione e
potere nella tragedia del Settecent, cit., e Daniela Dalla Valle, I/ mito cristianizzato, cit.

[9] Le altre tragedie di Racine risultano, secondo Calepio, molto difettose sul piano della qualita dei
protagonisti. L’Iphigénie, giudicata come una sorta di centone dell’antecedente euripideo, fallirebbe
principalmente nel tentare di muovere la compassione attraverso il personaggio di Eriphile, schiava di
Achille. Se infatti Euripide nell’Ifigenia in Aulide salvava la protagonista per mezzo di una metamorfosi
occorsa per intercessione di Artemide, Racine atriva allo stesso fine facendo sacrificare al posto della figlia
di Agamennone proprio Eriphile, la quale, in virtd dell’agnizione risolutiva, si scopre essere la figlia di
Teseo ed Elena originariamente chiamata Ifigenia. Oltre alla mancanza della catastrofe finale, che, come si
¢ visto, ¢ ritenuta da Calepio sconveniente, la tragedia di Racine non mette in scena le vicende di un
personaggio mediocre. Se infatti Ifigenia era un’innocente, inadatta al ruolo di eroina tragica, anche
Eriphile non & da meno in rapporto alla sua condanna. Nonostante infatti questa si macchi di una precisa
colpa, denunciando a Calcante il ripensamento di Agamennone che progettava di mettere in salvo moglie e
tiglia, facendole partire dall’Aulide (IV, 11), essa non cade in disgrazia a causa di quest’azione delatoria, ma
in ragione dell’originario oracolo di Calcante, secondo cui una fanciulla di nome Ifigenia doveva essere
sacrificata. In quel frangente, laddove quindi prendeva le mosse il meccanismo tragico, Eriphile era
assolutamente innocente, e per questo motivo il processo di purgazione non poteva avere luogo in
maniera esaustiva.

Racine, come di consueto, aveva affrontato nella Préface la questione del carattere dei personaggi in
rapporto alle raccomandazioni aristoteliche, affermando di aver deciso di intraprendere la
drammatizzazione di un soggetto cosi spinoso soltanto in virtd dell’introduzione di questa Eriphile, della
quale Pausania dava notizia, grazie alla quale avrebbe potuto evitare tanto di far condannare un’innocente,
quanto scansare la macchinosa soluzione euripidea del deus ex machina. Ammette il drammaturgo francese:
«J’al rapporté tous ces avis si différents, et sourtout le passage de Pausanias, parce que c’est a cet auteur
que je dois I'heureux personnage d’Eriphile, sans lequel je n’aurais jamais osé entreprendre cette tragédie.
Quelle apparence que j’eusse souillé la scene par le meurtre horrible d’une personne aussi vertueuse et
aussi aimable qu’il faillait représenter Iphigénie ? Et quelle apparence encore de dénouer ma tragédie par le

secours d'une déesse et d'une machine, et par une métamorphose, qui pouvait bien trouver quelque
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créance du temps d’Buripide, mais qui serait trop absurde et trop incroyable parmi nous ? Je puis dire
donc que j’ai été tres heureux de trouver dans les anciens cette autre Iphigénie, que j’ai pu représenter telle
qu’il m’a plu, et qui tombant dans le malheur ot cette amante jalouse voulait précipiter sa rivale, mérite en
quelque facon d’étre punie, sans étre pourtant tout-a-fait indigne de compassion» (Jean Racine, Iphigénie en
Aulide, in 1dem, Buvres complétes, t. 1, cit., p. 688).

Calepio ¢ evidentemente un lettore attento anche dei paratesti delle tragedie raciniane e in questo
passaggio, come fara piu tardi con I’ Andromague, mostra di voler demolire puntualmente le argomentazioni
del tragico transalpino, dall’alto di un piu attento esame delle peculiarita richieste ai protagonisti tragici
nella Poetica di Aristotele. Ad ogni modo la soluzione di Racine aveva goduto di una certa fortuna, come
dimostra I'Ifigenia in Aulide di Apostolo Zeno (1718) che ne mutua la struttura sostituendo al personaggio
di Eriphile quello di Elisena. Sulla costruzione dei personaggi di Racine in rapporto alla norma aristotelica
della virta mezzana si veda Olivier Pot, Racine: théitre de la culpabilité on culpabilité du théatre, «Travaux de
littératurey, VIII, 1995, pp. 125-149.

[10] In Alexandre le Grand, tragedia di Racine al tempo molto criticata, Calepio non vede agire alcun
tentativo di destare pieta e terrore: la composizione ¢ ridotta alla stregua di un romanzo epico-cavalleresco
in cui si narrano le vicende eroiche ed amorose di un eroe che non combatte tanto per 'onore, quanto per
il possesso di Cléophile. Nella prima Préface alla tragedia Racine rispondeva polemicamente alle accuse
rivolte alla sua opera, mostrando come le varie censure si contraddicessero 'una con 'altra. Nella seconda,
egli, rispondendo puntualmente alle critiche che gli erano state mosse, documentava la sua stretta
osservanza dei dati storici, rivendicava di aver conferito ad Alessandro un carattere piu illustre di quello
assegnato a Poro e ribadiva la subalternita dell’intreccio amoroso rispetto alla trama eroica. Tuttavia non
faceva riferimento alla qualita catartica del protagonista, come invece accade in altre Préfaces (sui paratesti
della tragedia si rimanda a Jean Racine, Préface de 1675 de I'’Alexandre le Grande, édité par Georges Forestier
et Sylvain Garnier, http://www.idt.patis-sotbonne.fr/html/Racine-Alexandre-Preface1675.html).

[11] Della Thébaide (1664), prima tragedia scritta da Racine, Calepio si limita a notare I’acerbita, per passare
poi all’esame dell’Andromaque che veniva reputata da Racine una tragedia fedelmente rispettosa della
qualita mediocre del protagonista, come egli mostrava nella Préface del 1667: «Quoy qu’il en soit, le Public
m’a esté trop favorable, pour m’embarasser du chagrin particulier de deux ou trois personnes, qui
voudroient qu'on reformast tous les Héros de ’Antiquité, pour en faire des Héros parfaits. Je trouve leur
intention fort bonne, de vouloir qu'on ne mette sur la Scene que des hommes impeccables. Mais je les prie
de se souvenir, que ce n’est pas a moy de changer les regles du Théatre, (...) Aristote, bien éloigné de nous
demander des Héros parfaits, veut au contraire que les Personnages tragiques, c’est-a-dire, ceux dont le
malheur fait la catastrophe de la Tragédie, ne soient ny tout a fait bons, ny tout a fait méchans. (...) Il faut
donc qu’ils ayent une bonté mediocre, c’est-a-dire, une vertu capable de faiblesse, et qu’ils tombent dans le
malheur par quelque faute, qui les fasse plaindre, sans les faire détester» (Jean Racine, Andromaque, in Idem,
Euvres completes, t. 1, cit., p. 260).

Calepio giudica vane queste considerazioni, dal momento che nell’Andromague il protagonista non sarebbe
in realta Andromaca, la quale acconsente infine a sposare il nemico Pirro pur di salvare il figlio Astianatte,
ma Oreste, assassino di Pirro per volonta dellimpetuosa Ermione, molto pit presente in scena,
soprattutto in momenti strategicamente importanti quali esordio e la conclusione. Il personaggio di
Andromaque, non ¢ peraltro ritenuto mediocre da Calepio, il quale la considera irreprensibile e senza
colpe.

[12] Anche nella Bérenice Calepio vede agire una protagonista innocente contro la quale si scaglia
immotivatamente una sorte crudele. La regina di Palestina, oggetto dell’amore di Tito e di Antioco,
ricambia il primo, ma € costretta a separarsi da lui perché questi non vuole imporre al popolo romano
un’imperatrice straniera. Per Calepio questo soggetto non ¢ adatto a mettere in moto il meccanismo
catartico; quand’anche Bérenice risultasse pietosa, infatti, di certo non avrebbe luogo alcun guadagno da
parte dello spettatore. Ridicolo gli parrebbe infatti che lo spettatore decidesse di non innamorarsi per
paura di incorrere nella sventura della protagonista. Al fondo di questa osservazione si coglie ancora una
volta la convinzione secondo cui 'amore di per s¢ non era una passione adatta ad innescate la catarsi.
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[13] Mithridate ¢ giudicato da Calepio un personaggio eccessivamente malvagio, capace di eccitare
soltanto timore e non pieta, mentre risulta compassionevole Monime, giovane donna costretta a sposare
Mithridate, benché sia innamorata di suo figlio Xiphares. Nel corso della tragedia Mithridate non appare
all’autore abbastanza pietoso nei confronti del figlio e della donna — di cui conosce il recondito
innamoramento per Xiphares — e conclude, sulla scorta di un verso dell’Ars poetica (v. 102), che un
personaggio incapace di provare pieta non puo far nascere nel pubblico un sentimento medesimo.

[14] Il Bajazet ¢ una tragedia incentrata sulla recente storia turca, dove il protagonista eponimo ¢
incarcerato per volonta del fratello Amurat che lo ha condannato a morte. Bajazet, pur essendo
innamorato di Atalide, simula di amare Roxane per uscire di prigione, ma quando la finzione si scopre ¢
proprio Roxane a far eseguire la condanna a morte nei confronti di Bajazet. Calepio in prima battuta
riferisce le censure che la critica francese aveva mosso alla tragedia di Racine: molti esponenti del “partito”
corneillaino come Donneau de Vise¢ e Mme de Sevigné avevano rimproverato all’autore del Bajazet di aver
reso troppo galanti quei turchi che metteva in scena, offendendo la verosimiglianza nella rappresentazione
dei diversi caratteri nazionali, aspetto nel quale invece Corneille era stato eccellente (cfr. a proposito la
Notice curata da Georges Forestier e Céline Fourniel nel sito Idées du Théatre, http://www.idt.paris-
sotbonne.fr/html/Racine-Bajazet-Preface1676.html). Il bergamasco acconsente con la difesa svolta da
Racine nella seconda Preface della tragedia, ritenendo I'amore del protagonista plausibile e passibile di
compassione, a patto che sia questo a scatenare la catastrofe, cosa che non succede nel dramma in
questione, dal momento che Bajazet sarebbe condannato esclusivamente dalla crudelta del fratello.

Infine Calepio accenna all’Azhalie, tragedia religiosa tradotta e lodata da Antonio Conti in quanto capace di
far rivivere la poesia biblica. Anche in questo caso il giudizio in merito alla qualita del protagonista non
puo essere positivo, dal momento che il protagonista ¢ I'innocente Eliacin, figlio del re Joad, contro cui si
scaglia la terribile ira della malvagia Athalie. Per quanto la tragedia sia apprezzabile in quanto ¢ incentrata
sul tema della fede in Dio, essa non ¢ atta a generare pieta e terrore.

[15] L analisi di Calepio si limita alle tragedie dei due maggiori tragici francesi, Corneille e Racine. Le opere
di alcuni degli altri che cita, ossia Jean Mairet, Jean Rotrou, di Thomas Corneille, Jacques Pradon, Prosper
Jolyot de Crebillon, Antoine de la Fosse, Joseph Francois Duché, tutte inferiori, saranno menzionate nel
cotso del Paragone.

[16] Calepio tira a questo punto le somme delle considerazioni fatte in questo primo capo, nel quale ha
osservato come gli italiani siano piu ortodossi tispetto alla norma aristotelica secondo cui i protagonisti
tragici devono possedere una bonta mediocre. Essendo questa caratteristica fondamentale per produrre
pieta e terrore nello spettatore, fine ultimo della tragedia, la tragedia italiana risulta meglio strutturata
rispetto a quella francese in rapporto al rageiungimento dell’«utile» pit proprio della composizione tragica.
1l bergamasco, tuttavia, si guarda bene dal celebrare in tutto e per tutto il modello tragico italiano, di cui
notera nei capi successivi molti difetti. Aggiunge inoltre, sempre per non sembrare parziale, che 1 Francesi,
benché meno regolari nella costruzione della favola, riescono a creare personaggi piu abili a muovere
compassione nel pubblico contemporaneo, sebbene spesso pecchino nel rispetto della storia proprio per
produrre piu efficacemente la commozione. Sul rapporto tra storia e poesia si riflette peraltro con
continuita tra Seicento e Settecento: se sul fronte italiano saranno importanti le annotazioni di Muratori e
di altri sodali come I’Orsi, i quali rivendicano la liberta della poesia rispetto alla storia («Secondo il sistema
della Natura umana, non puo dilettarsi I'Intelletto nostro, se non dalla cognizion del Vero, o dalla
simiglianza e sembianza del Vero. Adunque convien dire che la Poesia anch’essa diletti col Vero, o pur
colla sembianza, e simiglianza d’esso. E perche il Vero non suol dilettarci senza esser Bello, ancorla Poesia,
e perconseguente obbligata ad usare, e rappresentar’il Vero, che sia Belloy, Ludovico Antonio Muratoti,
Della Perfetta Poesia Italiana, a cura di A. Ruschioni, vol. I, Milano, Marzorati, 1971, pp. 101-102), in Francia
prevaleva, soprattutto fra i seguaci di Corneille, una comune concezione di storia e poesia all'insegna della
rappresentazione delle passioni, come si vede negli scritti di Saint-FEvremond («Ils ont cru qu'un récit exact
des événements suffisait pour nous instruire, sans considérer que les affaires se font par des hommes que
la passion emporte plus souvent que la politique ne les conduit. La prudence gouverne les sages, mais il en
est peu; et les plus sages ne le sont pas en tout temps: la passion fait agir presque tout le monde, et
presque toujours», Charles de Saint-Evremond, Discours sur les historiens Sfrangais, in 1dem, (Euvres mélées,
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Paris, Barbin, 1684, p. 57). Non mancavano peraltro, sia in Francia che in Italia, lettori che misuravano la
bonta della tragedia sulla base del rispetto della storia: contro questi Racine interviene spesso nelle proprie
Préfaces. La questione verra nuovamente trattata dal Calepio nel quarto capo.

Sull'incrocio fra storia e teatro tra Seicento e Settecento si veda: Beatrice Alfonzetti, Conginre. Dal poeta della
botte all’eloquente giacobino (1701-1801), Roma, Bulzoni, 2001, pp. 13-34; Ead., Dramma ¢ storia: da Trissino a
Pellico, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 2013.

[17] Corneille e Racine sono, tra i drammaturghi francesi, coloro che si sono rivelati maggiormente abili
nel dipingere gli affetti in modo cosi vivo e coinvolgente che difficilmente le tragedie italiane potrebbero
stare al pari con loro. Questa considerazione fatta da Calepio dovra essere catalogata fra le invero non
troppo numerose ammissioni dell’inferiorita delle tragedie italiane nel reggere la rappresentazione: gli stessi
limiti venivano riconosciuti, sebbene non cosi apertamente, anche da Scipione Maffei, che proprio per
questo motivo collaborava con Riccoboni alla rinascita di un’arte rappresentativa tragica e collazionava,
scorciandole e modificandole, le migliori tragedie italiane cinque-seicentesche, attirandosi peraltro le
sarcastiche critiche di qualche contemporaneo («l raccoglitore di tragedie italiane stampate si fa lecito di
recidere dalle medesime qualche parte, la quale, quanto egli stima importar poco alla Favola, altrettanto
giudica nuocere alla Rappresentazione; il che essendo, o la parte tagliata poteva senza nocumento sottrarsi,
e la Tragedia di superfluita, se non d’infermita s’accusava; o non potevasi, senza che quel Corpo poetico
verun danno ne risentisse, e il Tagliatore di corrotto, e non sano giudizio si convincea. Se il primo; perché
ostentare queste Tragedie, come ben’organizzate, e perfette? Se il secondo, perché troncarner», Pier
Jacopo Martello, I.’Euripide lacerato, in 1d., Teatro, 1, a cura di Hannibal S. Noce, Bari, Laterza, 1980, p. 424.
Anche questa nota di Calepio ¢ accompagnata dal riconoscimento di un parziale demerito dei francesi: essi
infatti, nel curare la costruzione degli affetti e dei personaggi tenendo conto dell’applauso del pubblico,
sono spesso mancati nel raggiungimento del vero fine tragico, ossia suscitare pieta e terrore giungendo a
produrre quell’utile che ¢ fondamento della tragedia. Calepio si spinge ad ascrivere le loro prove ad un
genere letterario diverso da quello tragico, considerando — in particolare le tragedie di Corneille — dei
drammi eroici, perché costruiti sulla figura del martire o piu in generale sul protagonista virtuoso: questo
tipo di personaggio sarebbe perfetto all'interno di un poema epico, in quanto desterebbe di certo
I’ammirazione, vero fine della composizione eroica, ma nella tragedia non riesce a produrre Ieffetto
proprio di questo genere letteratio.

[18] In chiusura, Calepio, muove un’ulteriore critica alla tragedia italiana, rea di aver messo talvolta in
scena soggetti del tutto inventati. Questo tipo di tragedia, come ricordato appena piu avanti, erano
teoricamente approvate da Aristotele, che citava come esempio di questa specie di composizione il Fiore di
Agatone, tragedia che contemplava personaggi non mitologici, ma inventati. Tuttavia in un contesto
moderno come quello settecentesco queste liberta non sono piu ammissibili, tanto piu che la storia —
aggiunge Calepio — ¢ ricchissima di personaggi adatti a fornire lintreccio per tante eccellenti tragedie.
Affinché la tragedia giunga al suo effetto — ossia destare pieta e timore — essa deve infatti appoggiarsi su
solide basi storiche che garantiscano la verosimiglianza della favola e facciano si che lo spettatore creda
plausibili le vicende rappresentate.

Calepio non si riferisce in questo caso alla disputa fra tragedia di argomento storico o mitologico, che
aveva rivissuto nel Settecento, risolvendosi a tutto favore della storia, quanto piuttosto, se non si
fraintende, alle tante tragedie e drammi per musica di argomento pastorale che erano fiorite in Italia nel
Seicento e che la fondazione dell’Accademia d’Arcadia aveva riportato 7 auge.

Queste pastorali prevedevano invero, dal Pastor Fido di Guarini al’E/io di Crescimbeni, 'impiego di
personaggi d’invenzione, i cui nomi erano tratti dalla tradizione bucolica antica ¢ moderna. Non ¢ un
mistero che, almeno a partire dalle note guerelles seicentesche che si svolgono in margine alla pubblicazione
del Pastor Fido, la tragicommedia pastorale — pur differenziandosi dal genere tragico per l'introduzione del
lieto fine, nonché per la qualita dei protagonisti — , reclamasse pati dignita della tragedia, alla quale era
ritenuta superiore dal punto di vista rappresentativo.

I’Arcadia di Crescimbeni, nella quale il codice pastorale era stato fatto oggetto di un rilancio ideologico
oltre che poetico, corona questa aspirazione della pastorale, ritenuta proprio dal Custode una tragedia a
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tutti gli effetti. Nel suo La Bellezza della volgar poesia egli canonizza il suo Elvio (1694), facendone il
prototipo della tragedia moderna in virta dello stile alto, capace di trattare in modo “eroico” il sentimento
amoroso, e soprattutto della struttura classicheggiante (prologo, cinque atti, cori in fine di ogni atto) che
legittimava il salto di qualita della pastorale anche da un punto di vista esteriore (Giovan Mario
Crescimbeni, Ia Bellezza della volgar poesia, cit., pp. 78-103). In questo genere di pastorale tragica si erano
cimentati, tra gli anni Novanta del Seicento e gli anni Venti del Settecento, numerosi autori tra i quali, oltre
al Crescimbeni, andra ricordato almeno una figura fondamentale della Roma tardo-seicentesca come il
Cardinal Pietro Ottoboni, oltre che al padovano Girolamo Frigimelica Roberti. In area veneta si era
dedicato alla pastorale lo stesso Scipione Maffei, autore di un dramma per musica, Lz Fida Ninfa, stampato
nel 1730 e rappresentato al Teatro Filarmonico di Verona nel 1732 con la musica di Vivaldi. Accanto a
queste tragedie il bergamasco situava probabilmente anche quelle il cui argomento non era solidamente
radicato in una storia conosciuta, come ad esempio il Torvismondo di Tasso o I'Orbecche di Giraldi, che tali
sono classificate dal Muratori, il quale pure ammette la liceita anche di soggetti inventati (Ludovico
Antonio Muratoti, Della perfetta poesia italiana, cit., vol. 1, p. 129). Su questo specifico punto Calepio tornera
in Paragone V, 6 [4].

Come molti altri suoi contemporanei Calepio, il quale pure era stato a sua volta un Arcade, confidava nella
superiorita delle tragedie di argomento storico, adducendo le stesse ragioni che riportava ad esempio
Antonio Conti in margine al suo Cesare, quando ammetteva che il diletto della poesia derivava
esclusivamente dall’imitazione del vero, giustificando la scelta di un soggetto tratto dalla storia romana:
«Onde proviene il diletto, che in noi produce Poesia, o sia I'imitazione? Egli nasce da quell’azione che fa
Panima nel rapportare I'imitazione alla cosa imitata, o sia nel comparare 'originale alla copia. L’anima
comparando ragiona, e ragionando sente la propria forza, e la propria bellezza, e ne gode. Ora, se
comparando, non altro in un termine della comparazione ritrova, che il capriccio e I'immaginazion
dell’autore; potra ella non disprezzarlo come cosa, che nulla contribuisce a soddisfare quel desiderio, o
fissar per un tempo quell’inquietudine, che I’agita continuamente per la ricerca del vero?» (Antonio Conti,
Lettera a Sua Eminenza il signor Cardinale Bentivoglio d’Aragona, in 1d., 1/ Cesare, Faenza, Archi, 1726, p. 8).
Simili ragioni, contornate da un’accesa polemica nei confronti della pastorale, e segnatamente del Pastor
Fido, si potevano ritrovare nel Della Tragedia di Gravina (Gian Vincenzo Gravina, Seritti eritici, cit., pp. 510-
514).

Sull’aspirazione tragica ed eroica della pastorale arcadica mi permetto di rimandare al mio: Eroi ¢ pastori:
Jorme ¢ storia della pastorale eroica da Crescimbeni a Metastasio, in Atti del X111 Congresso dell’ADI (Padova,
2014), in corso di pubblicazione. Sull’ E/vio e sulle sue novita si vedano: Giuseppe Coluccia, I.’E/vio di G.
M. Crescimbeni: alle origini della poetica arcadica, Roma, 1IBN, 1994; e linteressante contributo di Annalisa
Nacinovich, la quale vede agire in questa pastorale la proposta crescimbeniana di una tragedia
allegoricamente politica e storica, che si contrapponeva a quella filosofica del Guidi (Annalisa Nacinovich,
LElvio di Crescimbeni: le origini pastorali della prima polemica arcadica, in La tradizione della favola pastorale in Italia.
Modelli ¢ percorsi, a cura di Alberto Beniscelli, Myriam Chiarla, Simona Morando, Bologna, Clueb, 2013,
477-492).

[19] Agatone era I'autore della perduta tragedia I/ fiore, lodata da Aristotele (1451b 21-25) come esempio di
tragedia costruita su personaggi inventati e conclusa in modo lieto. Fra le tragedie costruite invece
sull’evidenza del fatto orribile, Calepio considera frutto di invenzione la Medea di Euripide, nella quale la
protagonista ¢ rappresentata come colpevole di infanticidio, benché lo storico Eliano, vissuto nel 1I secolo
dopo Cristo, riporti nella sua Storia varia (V, 21), una differente versione del mito di Medea, secondo cui ad
uccidere i figli furono i Corinzi. Il racconto di Eliano era diffuso all’epoca: oltre a Calepio anche Giovanni
Antonio Volpi (Rime del signor G. Antonio 1 0lpi, Padova, Comino, 1741, p. 243) e Gian Rinaldo Carli (Gian
Rinaldo Catli, Della spedizione degli Argonanti in Coleo, Venezia, Recurti, 1745, p. 97) davano credito, forse
non indipendentemente dal bergamasco, al racconto di questo storiografo.
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Capo I1
Osservazioni intorno le circostanze che rendono efficaci le peripezie

Articolo I

[1] Calepio ricapitola i difetti fondamentali delle tragedie francesi che era andato elencando nel primo
capo. I tre punti che egli rimprovera alla drammaturgia transalpina sono la qualita del protagonista, spesso
eccellente anziché mediocre, la scelta poco perspicua dei soggetti, nonché il mancato perseguimento del
fine ultimo della tragedia, ossia destare timore e compassione, in favore dell’ammirazione, nuovo
obbiettivo del poeta tragico a partire dal teatro di Corneille. Si passera dunque a questo punto all’esame del
valore della peripezia, ossia il rivolgimento dei fatti verso il loro contrario, che costituisce secondo
Aristotele la bellezza principale del poema tragico (1452a 20).

11 filosofo greco elencava in effetti tre caratteristiche che davano pregio al racconto (1452 a-b), ossia
petipezia (nepinéteta), agnizione (Avayvoptotg) e fatto otrendo (nabog), trasposte da Calepio in meraviglia,
riconoscenza e passione. Questa suddivisione non si discosta dalla classica tripartizione che vigeva nelle
poetiche cinquecentesche, a partire da quella di Castelvetro che parlava di «rivolgimento» — ma come si
vedra la meraviglia di cui parla Calepio ¢ appunto legata alla peripezia — , «riconoscenza» e «passione»
(Ludovico Castelvetro, Poetica volgarigzata, cit., vol. 1, p. 336). Nella sua Poétigne La Mesnardiere parlava di
«péripétier, «reconnaissance» e «trouble ou mouvements des passions», Hyppolite-Jules Pilet de La
Mesnardiere, La Poétique, cit., pp. 54-55.

[2] Atistotele parla di meraviglioso soltanto in uno degli ultimi capitoli, dedicato al rapporto fra epica e
tragedia; in questo frangente il filosofo greco ammette che tanto la tragedia quanto Iepica debbono
produrre il meraviglioso (Bawpaotov) per dilettare il pubblico, benché il meraviglioso — spinto fino
all’irrazionale — abbia un luogo piu proprio nel poema eroico (1460a 10-14). Questa allusione di Aristotele
al meraviglioso e alla sua capacita di dilettare il pubblico era ritenuta fondamentale nelle poetiche cinque-
seicentesche per garantire alla tragedia quella piacevolezza che era caratteristica necessaria per poter
conseguire anche l'utile proprio di questa forma di poesia che non poteva andare scisso dal dilettevole.
Utili in questo senso sono le riflessioni di Minturno (Antonio Sebastiano Minturno, L'arte poetica (1564),
rist. anast., Minchen, Fink, 1971, p. 40), di Castelvetro (Lodovico Castelvetro, Poetica d’Aristotele, cit., vol.
II, pp. 161-183, cfr. in proposito anche il saggio di Valeria Merola, I/ piacere obliquo ¢ la meraviglia. Sulla
Poetica di Lodovico Castelvetro, in Lodovico Castelvetro: filologia e ascesi, a cura di Roberto Gigliucci, Roma,
Bulzoni, 2007, pp. 305-318) e di Torelli (Pomponio Torelli, Trattato della poesia lirica, in Trattati e Poetiche del
Cingunecento, vol. IV, a cura di Bernard Weinberg, Roma-Bari, Laterza, 1974, pp. 242-243). Nel Seicento il
concetto di “meraviglioso” assumera un valore determinante per lelaborazione di una poetica
dell’argutezza e del dilettevole, dove la meraviglia era situata primariamente nella costruzione retorica e
stilistica; particolarmente significativo in questo caso ¢ la riflessione teorica di Emanuele Tesauro.

Calepio, con la scorta di Castelvetro, che gia aveva condotto la medesima operazione nella sua Poetica
(Ludovico Castelvetro, Poetica, cit., vol. 1, pp. 306-312), sovrappone il concetto del meraviglioso alla
nozione di peripezia, intendendo con meraviglia una peripezia — ossia un rivolgimento dal bene verso il
male o il contrario — che si compie in maniera inaspettata e quindi piacevole. Piu la peripezia ¢ generata da
motivi imprevisti, pit questo rivolgimento risultera piacevole; nella Poefica veniva additato a modello la
peripezia dell’ Edipo re di Sofocle (1452a 21-28), perché giungeva del tutto a sorpresa, dal momento che il
messo arrivava per rallegrare Edipo e liberatlo dai suoi turbamenti, ma il suo annuncio riusciva invece
terribilmente funesto. Anche la considerazione sul fatto che la peripezia risulta piu riuscita nel caso in cui i
fatti orrendi occorrano tra consanguinei € ricavata da Aristotele (1453b 15-25).

L’autore del Paragone si tiene qui lontano dalla concezione barocca della “meraviglia”, risolta tutta a livello
di elocutio, ma propende per una caratterizzazione del meraviglioso che si esplica sul piano dell’znventio e

251



della dispositio: 1a meraviglia consiste nella buona esecuzione della peripezia, secondo una prospettiva che
identifica il dilettevole della letteratura nell’intreccio piuttosto che nell’orpello dello stile.

Sulla poetica di Tesauro ed in particolare sul ruolo svolto dalla “meraviglia” si vedano: Pierantonio Frare,
«Per istraforo di perspettivay. il Cannocchiale aristotelico e la poesia del Seicento, Pisa-Roma, Istituti editoriali e
poligrafici internazionali, 2001; Valeria Merola, La messinscena delle idee. Emanuele Tesanro e il “teatro delle
meraviglie’, Manziana, Vecchiarelli, 2007. Per quanto riguarda la situazione della tragedia e della
tragicommedia tra diciassettesimo e diciottesimo secolo si rimanda invece al contributo di Mauro Sarnelli,
«Col discreto pennel d'alta eloquenzay. ‘Meraviglioso’ e classico nella tragedia e tragicommedia italiana del Cingne-Seicento,
Roma, Aracne, 1999. Sul concetto di “meraviglia” come motore della filosofia aristotelica e piu
generalmente della Grecia antica si rimanda ad Enrico Berti, I principio era la meravigha. 1e grandi questioni
della filosofia antica, Bari, Laterza, 2007.

[3] 1l riferimento del discorso di Calepio va ancora in prima battuta al passaggio di Aristotele nel quale si
rilevava che la meraviglia, per quanto non debba venire esclusa dalla tragedia, ¢ una peculiarita del poema
eroico («Se ¢ vero che nella tragedia si debba produrre il meraviglioso, nell’epopea ¢ possibile
rappresentare perfino lirrazionale, da cui soprattutto deriva il meraviglioso, per il fatto che nell’epopea
agiscono persone che non si vedonow, Poetica 14602 10-14). Nella poetica moderna la riflessione sul
meraviglioso si era appunto inserita all'interno del dibattito sul fine della letteratura, identificato talvolta
nell’utile, talaltra nel diletto. Il riferimento di Aristotele alla piacevolezza della «meraviglia» faceva
propendere i letterati dell’epoca per questa seconda opzione. Prendendo posizione contro Castelvetro, il
quale assegnava alla meraviglia il solo compito di destare diletto, Tasso rivendicava lutilita del poema
epico fondato sull’esercizio di quella stessa meraviglia: «lo dico che il poema eroico ¢ una imitazione
d’azione illustre, grande e perfetta, fatta narrando con altissimo verso, a fine di giovar dilettando (...). Ma’]
giovar dilettando ¢ per aventura di tutte le poesie: perché giova dilettando la tragedia, e giova dilettando la
comedia. Ma il fine di ciascuna dovrebbe esser proptio, perché si come altro fine ha Iarte de’ freni, altro
quella del far 'alabarde (tutto che I'una e P'altra sia subordinata a I'arte de la guerra e dirizzata a quel fine
ch’ella si propone), cosi altro fine dovrebbe aver la tragedia, altro la comedia, altro la epopeia, o altra
operazione. (...). Dee dunque ancora 'epopeia aver il suo proprio diletto co’ la sua propria operazione; e
questa per aventura ¢ il mover maraviglia», Torquato Tasso, Discorsi del poema eroico, cit., pp. 71-72.
Crescimbeni, nella Bellezza della volgar poesia Crescimbeni, riprende il discorso tassiano, arrivando a
sostenere che il poema eroico ¢, in virtu della meraviglia, il genere letterario maggiormente capace di
raggiungere l'utile per mezzo del dilettevole: «Egli ¢ adunque I’Epopeia, per quel, che io ne sento,
imitazione d’azione illustre, grande, e perfetta, fatta narrando con temperato stile, secondo il mio parere
(...) per muovere gli animi col diletto, e colla maraviglia a conoscere, e seguitare il meglio. (...) Dico per
muovere gli animi col diletto, e colla maraviglia a conoscere, e seguitare il meglio; perché, essendo proptrio
dell’Epica piu, che di qualunque altra sorta di Poesia, toccare il sommo d’ogni virtu, e d’ogni vizio, e
dipinger gli uomini tutti, non come sono, ma come dovrebbono essere, cio sarebbe soverchio, se non vi
fosse il fine di far conoscere, e seguitare il meglio a chi legge, con risvigliare nella sua mente pensieri
generosi, e vestirgli 'animo di desideri nobili, e invaghitlo della perfezione; e questo ¢ utile, che si ritrae
dal Poema Eroico, il quale tant’¢ maggiore dell’utile, che si riceve da gli altri Poemi, quanto il tutto ¢
maggiore di ciascuna sua parte», Giovan Mario Crescimbeni, La bellezza della volgar poesia (1700), Roma,
Buagni, 17122, pp. 133-134.

Calepio, nel rimarcare con insistenza le differenze fra poema eroico e tragedia, parrebbe al contrario
propendere per un’interpretazione diversa: a suo parere la ricerca dell’utile ¢ propria della tragedia, mentre
Iepica punta prevalentemente al diletto, come dimostrano le sue considerazioni sul dramma eroico di
Corneille, tragedia fallita in quanto guarda piu ad ottenere 'applauso dello spettatore che non a destarne la
pieta. Al contratio di quanto scrivevano Tasso e Crescimbeni quindi, per Calepio, il largo impiego della
meraviglia ¢ uno degli elementi che indirizza il poema eroico verso il perseguimento del diletto piuttosto
che di un beneficio etico per il lettore.

[4] Calepio rileva una meraviglia propria della tragedia, consistente appunto nella sorpresa piacevole
offerta dallo sviluppo inaspettato della peripezia, e la distingue fermamente dal meraviglioso epico,
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tendente, secondo Aristotele, all'irrazionale. I francesi, anziché ricercare quella meraviglia esclusiva della
tragedia, avrebbero a suo dire intrapreso una strada differente, contaminando la tragedia con lIepica.
Corneille, preferendo che i suoi drammi risultassero piacevoli piuttosto che utili, ha infatti introdotto nella
tragedia protagonisti eroici, incapaci di destare pieta e terrore. Questi eroi eccellenti, come gia aveva
ammesso Calepio nel primo capo, muovono gli spettatori a provare ammirazione, la prima delle passioni
secondo il trattato Les Passions de l'dme di Cartesio («Lorsque la premiere rencontre de quelque objet nous
surprend, et que nous le jugeons étre nouveau, ou fort différent de ce que nous connaissons auparavant
ou bien de ce que nous supposions qu’il devait étre, cela fait que nous 'admirons et en sommes étonnés.
Et patce que cela peut arriver que nous connaissions aucunement si cet objet nous est convenable ou s’il
ne Pest pas, il me semble que 'admiration est la premiere de toutes les passion», Descartes, Les Passions de
Lame, in 1dem, Envres et Lettres, édité par André Bridoux, Paris, Gallimard, 1949, pp. 584-585), ed eletta da
Corneille a nuovo e piu perfetto strumento per innescare la purgazione («Ce héros de ma facon sort un
peu des regles de la tragédie, en ce qu’il ne cherche point a faire pitié par exces de ses infortunes: mais le
succes a montré que la fermeté des grands cceurs, qui n’excite que de 'admiration dans I'ame du
spectateur, est quelquefois aussi agréable que la compassion que notre art nous ordonne d’y produitre par
la représentation de leurs malheurs. (...) Dans 'admiration qu’on a pour sa vertu, je trouve une maniére de
purger les passion, dont n’a point parlé Aristote, et qui est peut-étre plus stre que celle qu’il a prescrit a la
tragédie par le moyen de la pitié et de la crainte», Pierre Corneille, Examen de Nicomede, in 1dem, (Euvres
complétes, vol. 11, cit., p. 643).

Sulla centralita dell’ammirazione nel sistema delle passioni francese seicentesco e sulle ragioni della critica
calepiana rimando al mio I/ «diletto tragico» e I'cammirazione accessoriav. In margine alle critiche della tragedia
corneilliana mosse nel Paragone di Pietro Calepio, «Critica letterarian, XLIV, 170, 2016, pp. 92-112.

[5] Come gia anticipato nel primo capo, Calepio ritiene che la tragedia francese sia sbilanciata sul versante
dell’epica, in quanto impiega personaggi eroici. Cio depotenzia la portata catartica di questo genere
letterario, dal momento che un protagonista eccessivamente virtuoso impedisce di fatto la possibilita per
lo spettatore di provare compassione e terrore. Questa diversione rispetto al fine autentico della tragedia
implicherebbe secondo Calepio una deresponsabilizzazione della letteratura tragica, ed un conseguente
traviamento dello spettatore, incapace di immedesimarsi in un protagonista eccellente, e quindi portato a
seguire I'intreccio in maniera supetficiale per il puro gusto di essere intrattenuto.

[6] Calepio aveva gia avuto modo di esprimere il proprio giudizio in merito alle due Sofonisbe di Trissino e
Corneille (cfr. supra 1, 4 [6]). In questa sezione ritorna sull’argomento, sottolineando come la
caratterizzazione eroica dell'inflessibile Sophonisbe corneillana penalizzi la riuscita della tragedia, la quale
non ¢ in grado di conseguire pieta e terrore. Nel discutere questo passaggio viene richiamata la Dissertation
sur ['lliade di Terrasson, trattato sul poema eroico in cui tuttavia non mancavano riflessioni sullo statuto
poetico della tragedia: la prospettiva adottata da Terrasson, ancora legata ad un’ottica seicentesca e molto
lontana da quella di Calepio, porta I'autore a privilegiare una concezione sincretica della letteratura che
tende a rendere assai labili, quando non ad azzerare, i confini che separano i diversi generi letterari.

Il libro di Terrasson si inserisce peraltro in una florida tradizione di poetiche francesi del Seicento
impegnate — sempre sotto I'egida cartesiana — nell’operazione apologetica di legittimare la bonta di tragedie
e poemi contemporanei, quand’anche questi si allontanassero dalla norma aristotelica o dalla riflessione del
Tasso, il quale nei Discorsi del poema eroico stabiliva al contrario precise linee di demarcazione che
distinguevano l'epica dalla tragedia. Fra questi si segnalava il Traité du Poeme épigue di Bossu; costui,
rifacendosi al passo aristotelico precedentemente citato, nel quale si riconosceva la meraviglia come
propria piu dell’epica che della tragedia (Poetica, 1460a 12-14), aveva preso il Cid ad esempio del perfetto
utilizzo dell’ammirazione — valore eminentemente epico e contrapposto alla verosimiglianza — , all’interno
del contesto drammaturgico (Traité de poéme épique par le R. P. Bossu, Paris, Michel le Petit, 1675, pp. 340-
344). Sempre additando a modello Corneille anche Jean Terrasson, in polemica con Dacier, asserisce che
la tragedia puo ispirare 'ammirazione, cosi come l'epopea pud rappresentare passioni tragiche quali
compassione e terrore: «C’est ce qui a engagé le grand Corneille a regarder 'admiration comme une des
passions que la Tragédie peut exciter, en quoi il a eu treés-grand raison, quoi qu’en dise Mr DJaciet], car (...)
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le Poéme épique emprunte quelquefois de la Tragédie la compassion et la terreur, pourquoi la Tragédie
n’empruntera-t’elle pas aussi quelquefois 'admiration qui convient au Poeme épiquery, Dissertation critique
sur ['lliade d’'Homere, on a loccasion de ce Poéme on cherche les régles d’une Poétique fondée sur la raison, et sur les exemples
des Anciens et des Modernes, par Monsieur I’AbbéTerrasson, t. 1, Paris, chez Francois Fournier, 1715, pp. 203-
204. Draltra parte, Terrasson considera appunto la tragedia un sottogenere del poema eroico: «La Tragédie
est un Poéme Héroique ou l'on expose un malheur qui tombe, ou qui est prét a tomber sur des
Personnages que I'on fait parler eux-mémes d’une maniere conforme a leur rang et a leur caractere; et qui
étant représenté avec dignité, et soutenu des ornements et des accompagnements convenables, excite la
compassion et la terreur, et enseigne aux hommes a reprimer leurs passions et a corriger leurs vicesy, ivi,
pp. 176-177. Calepio si oppone alla lettura di Terrasson, insistendo ancora una volta sulle differenze fra
poema eroico — legittimato, in quanto rappresentazione generale della vita umana, a contenere I'imitazione
di «ogni affetto» — e tragedia, «poesia piu limitata, e dilicatissima nel ricevere pregiudizio da forastieri
accrescimenti».

Sullo sviluppo delle discussioni poetiche in merito allo statuto dell’epica nel Seicento francese si veda:
Terrence Miles Pratt, The French Revolution in Neoclassical Epic, «French Studies», XLII, 2, 1978, pp. 145-162;
Ludivine Goupillaud, De /or de Virgile aux ors de Versailles. Métamorphoses de I'épopée dans la second moitié du
XVle siécle en France, Genéve, Droz, 2005.

[7] Atistotele contrapponeva nella Poefica due tipi di favola: quella semplice, strutturata sul rivolgimento
dei casi di un protagonista caduto in disgrazia, e quella doppia, che contemplava un duplice esito, felice per
1 buoni e nefasto per i cattivi (1453a). Tra queste Aristotele si dichiarava partigiano del primo tipo,
praticato a suo dire da Euripide, ingiustamente biasimato da molti contemporanei per il fatto che le sue
tragedie si concludevano spesso con la catastrofe. L’esempio proposto per il secondo tipo di favola ¢
invece quello dell’Odissea, risoltasi con la strage dei Proci e il trionfo di Ulisse. Il filosofo greco non
mancava di sottolineare come la fortuna della tragedia doppia si dovesse alla debolezza del pubblico, il
quale preferiva assistere all’affermazione dei protagonisti valorosi e alla sconfitta dei malvagi, piuttosto che
attendere ad una conclusione integralmente tragica. Tuttavia, sentenzia Aristotele, «questo non ¢ il piacere
che deriva dalla tragedia, piuttosto quello proprio della commedia: perché in quest’ultima anche quelli che
nel mito sono nemicissimi tra loro, come Oreste ed Egisto, alla fine se ne escono divenuti amici e nessuno
muore ad opera di nessuno» (Poetica, 1453a 35). Riproponendo i medesimi argomenti, Calepio rivendica la
proprieta tragica della favola semplice a conclusione infausta, mostrandosi riluttante a riconoscere la bonta
della tragedia doppia, che storicamente si era affermata, da una parte — come egli scrivera subito dopo — in
virta della lettura di Castelvetro; dall’altra grazie allo spostamento della tragedia verso il modello
tragicomico che, come illustrano chiaramente i paratesti del Pastor Fido, si fondava proptio sulla favola
doppia e sull'inserimento del lieto fine (cfr. in proposito gli strali della ben nota polemica con il Nores su
questo punto: Risposta dell’ Attigzato contra I"Apologia del Nores, in Battista Guarini, Opere, t. 111, cit., pp. 219-
222). Nel Compendio della Poesia Tragicomica viene inoltre rilevata 'ambigua ma sostanziale vicinanza della
tragicommedia alla tragedia doppia: «Quanto poi alla diversita delle parti, confesso, che nella doppia di
Aristotile, non ¢ il riso della favola Tragicomica; non concedo pero, che cosi 'una come laltra non sia
mista di parti Tragiche e Comiche: e questo basta per farla simile alla doppia legittima del Filosofo, la
quale non puo negarsi, che non sia fatta di parti Tragiche e comichew, Compendio della poesia tragicomica, in
Battista Guarini, Opere, t. 111, cit., pp. 436-437).

Sulla forma poetica della tragicommedia e sulle sue contaminazioni con la tragedia si rimanda ai seguenti
contributi: Dalla tragedia rinascimentale alla tragicommedia barocca: esperienze teatrali a confronto in Italia ¢ in Francia,
a cura di Elio Mosele, Fasano, Schena, 1993; Marco Lombardi, Processo al teatro: la tragicommedia barocca e i
suoi mostri, Pisa, Pacini, 1995; Hélene Baby, La tragi-comédie de Corneille a Quinanlt, Paris, Klincksieck, 2001;
Roberto Gigliucci, Tragicomico ¢ melodramma (Rinuccini, Rospigliosi, Vittori e Metastasio), in Sacro ¢/ o profano nel
teatro fra Rinascimento ed Eta dei lumi, a cura di Stella Castellaneta e Francesco S. Minervini, Bari, Cacucci,
2009, pp. 389-425; Idem, Tragicomico ¢ melodramma: studi seicenteschi, Milano, Mimesis, 2012.

Sull’ampia discussione in merito alla conclusione luttuosa oppure lieta della tragedia si veda il volume
[finali: letteratura e teatro, a cura di Beatrice Alfonzetti e Giulio Ferroni, Roma, Bulzoni, 2003, nonché il bel
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contributo di Enrica Zanin che affronta la questione secondo un’avvertita prospettiva comparatistica:
Enrica Zanin, Fins tragiques. Poétique et éthique du dénonement dans la tragédie de la prémiere modernité (Italie, France,
Espagne, Allemagne), Genéve, Droz, 2014.

Non vale inoltre per Calepio la giustificazione, continuamente riproposta in eta moderna, secondo cui le
tragedie a lieto fine erano ammissibili in virta del fatto che esse erano state praticate da numerosi tragici
antichi: le contraddizioni della forma tragica dell’antichita erano dovute al fatto che ancora non si era
stabilita una norma precisa e rigorosa prima della trattazione aristotelica.

[8] L autore precisa che i francesi non hanno la primazia nell’elaborazione teorica di un dramma basato
non tanto sulla purgazione, quanto sulla punizione dei rei e sul trionfo dei buoni. Castelvetro, fonte di
riferimento primaria per Corneille nella sua contestazione della validita della catarsi, ammetteva un altro
tipo di utilita peculiare della tragedia, oltre a quella che consisteva nel destare pieta e terrore; la tipologia
della favola doppia si adatterebbe meglio alla cultura controriformistica, dal momento che in essa sarebbe
facile notare I'azione benefica del disegno provvidenziale: «Senza che si ristringe ad una maniera sola
d’utilita, che ¢ il procacciare solamente la purgatione dello spavento, et della compassione. Et non dimeno
se la utilita si dee considerare si dovrebbono anchora altre maniere di tragedie poter rappresentare come
per cagione d’essempio, quelle che contengono la mutatione de” buoni di miseria in felicita, o la mutatione
de’ rei di felicita in miseria acciocché il popolo si confermasse certificandosi per gli essempi proposti in
questa santa opinione che Dio habbia cura del mondo et providenza speziale de’ suoi difendendo loro, et
confondendo 1 suoi e 1 loro nemici» (Lodovico Castelvetro, Poetica vulgarizzata e sposta, cit., vol. 1, p. 361).
[9] Calepio trova riscontri della sua interpretazione di un meraviglioso riferito alla risoluzione inattesa
della peripezia nella tragedia italiana, ritenuta sotto questo profilo assai piu efficace di quella francese. La
Mergpe di Scipione Maffei, pur essendo una favola doppia, dal momento che i destini dei protagonisti
Merope ed Egisto divergono da quelli del tiranno Polifonte, riesce particolarmente piacevole proprio in
virtu del fatto che il rivolgimento dalla miseria alla felicita avvenga in maniera inaspettata e sorprendente in
una scena (IV, 0) assai celebrata dai contemporanei (sulla fortuna della Mergpe si rimanda ai contributi del
volume «Mai non mi diero i Dei senza un egnal disastro una venturay, cit.).

Articolo I1

[1] 1I secondo caposaldo della composizione tragica citato da Calepio ¢ la riconoscenza. Anche in questo
caso il dibattito sei-settecentesco in merito all’utilita dell'impiego dell’agnizione nella tragedia era stato
particolarmente acceso, sempre a causa di alcune affermazioni di Corneille, il quale screditava ’agnizione —
ritenuta poco efficace ad esprimere le potenzialita patetiche del dramma —, e condannava le molte tragedie
italiane che si concludevano per mezzo di questi riconoscimenti: «Je sais que I'agnition est un grand
ornement dans le tragédies: Aristote le dit; mais il est certain qu’elle a ses incommodités. Les Italiens
laffectent en la plupart de leurs poémes, et perdent quelquefois, par I'attachement qu’ils y ont, beaucoup
d’occasions de sentiments pathétiques qui auraient des beautés plus considérablesy (Pierre Corneille,
Discours de la tragédie, cit., p. 154). 1l nodo della disputa ruota attorno al Costantino (1653) di Giovan Battista
Ghirardelli, una tragedia in prosa che accese un’aspra contesa allinterno dell’Accademia degli Umoristi;
essa infatti fu oggetto di una dura requisitoria da parte di Agostino Favoriti, il quale, con lo pseudonimo di
Ippolito Schiribandolo, attacco diversi punti dell’opera di Ghirardelli, ed in particolare la scelta della prosa.
Ghirardelli si difese nell’edizione del 53, prima di ricevere una nuova stroncatura da un altro umorista,
Giovan Battista Savaro del Pizzo, nel 1655 (sull’episodio si veda il resoconto dato in Commentary del
Canonico Gio. Mario Crescimbeni custode d’Arcadia, intorno alla sna Istoria della 1 olgar Poesia, in Giovan Mario
Crescimbeni, De//Istoria della 1 olgar Poesia, vol. 111, Venezia, Basegio, 1730, p. 207, nonché il moderno
intervento di Uberto Limentani, Ia satira dell'Invidia di Salvator Rosa e una polemica letteraria del Seicento,
«Giornale storico della letteratura italiana», CXXXIV, 1957, pp. 570-585). Nella sua Difesa il Ghirardelli
invocava lautorita di Corneille per difendersi dalle accuse di aver alterato la verita storica nello
svolgimento del suo dramma, richiamando I'esempio dell’ Héraclius, costruito su una equivalente finzione:
«Monsignor Pietro Cornelio (vero Alcide della Francia per I'eloquenza) che nell’anno presente colla
meravigliosa Rappresentazione del Cid nella sua lingua natia ha destata ne 1 Teatri di Roma la maraviglia,
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finse ch’Eraclio, 'Imperadore nella Tragedia di questo nome fosse figlio, non d’un Pretore dell’Africa,
com’asseriscon 'Istorie, ma di Maurizio I’Augusto. Ora s’¢ stato lecito a 1 Poeti di variare affatto le
Relazioni, perché non deve esser lecito a me, non dico gia di cangiarle, ma d’alterarle?», Giovanni Filippo
Ghirardelli, 1/ Costantino. Tragedia, con la difesa della medesima, Roma, Andreoli, 16602, p. 108. Corneille
probabilmente intercettd con piacere questa citazione e nei suoi Discours si ricordo dell’autore del
Costantino, lodandolo fra i drammaturghi italiani come «un des leurs plus beaux esprits». I/ Costantino,
chiamato erroneamente da Corneille I.a Mort de Crispe, incotrerebbe tuttavia, secondo il francese, in uno
dei piu tipici difetti della tragedia italiana, preferendo la riconoscenza finale ad una costruzione piu
elaborata e orientata verso la preparazione di effetti patetici. Nella tragedia di Ghirardelli infatti Costantino
riconosce il proprio figlio soltanto dopo avetlo fatto uccidere; tuttavia questa condotta del dramma, tutta
giocata sull’allestimento di una plausibile riconoscenza finale, priverebbe I'opera, secondo il francese, di
molti ragionamenti appassionati e pietosi che avrebbero avuto luogo qualora Costantino fosse stato
consapevole di mandare a morte il figlio («Les ressentiments, le trouble, lirrésolution et les déplaisirs de
Constantin auraient été bien autres a prononcer un arrét de morte contre son fils que contre un soldat de
fortune», Pierre Corneille, Discours de la tragédie, cit., p. 155). Queste riflessioni sono senza dubbio
funzionali, nella teoria di Corneille, a sostenere una poetica tragica che deroghi dal rispetto della
verosimiglianza storica in favore di una maggiore aderenza alla resa del dato patetico, come giustamente
nota John D. Lyons, Kingdom of Disorder. The Theory of Tragedy in Classical France, West Lafayette, Purdue
University Press, 1999, pp. 101-103.

Le accuse di Corneille alla tragedia italiana, cosi sollecita nel fare ricorso all’agnizione, non passarono
inosservate; Giovan Mario Crescimbeni, tra 1 pit strenui avversari del drammaturgo e teorico francese,
replico in maniera veemente alle censure dell’avversario, difendendo le potenzialita patetiche della
riconoscenza: «Pietro Cornelio (...) ne taccia, perché facciamo troppo studio nell’'uso dell’Agnizione: il che
vuol dire, che noi pecchiamo, perché trattiamo colla maggiore eccellenza possibile la pit bella cosa, che
non solo Aristotile, ma la ragione richiegga nella perfetta Tragedia. Diciamo la ragione; perché consistendo
la forza della Tragedia nel commuover gli affetti, qual pit possente strumento potra ella adoperare a
questo fine, di quello d’una peripezia, che venga fatta risaltare da qualche inaspettata compassionevole
agnizioner», Giovan Mario Crescimbeni, I.'Istoria della volgar poesia, in 1dem, Dell'Istoria della 1 olgar Poesia,
cit.,, vol. I, pp. 307-308 (cfr. su questo punto anche Franco Arato, La storiografia letteraria nel Settecento
italiano, Pisa, ETS, 2002, p. 43).

Crescimbeni non era ad ogni modo I'unico, sul fronte italiano, a rimarcare utilita dell’agnizione. Tanto
Pier Jacopo Martello, sostenitore della necessita di introdutrre nella tragedia un’agnizione sia fisica che
“morale” («T1 confido due sorte di agnizioni, senza una almen delle quali, il tuo dramma non riportera mai
applauso; 'una ¢ fisica, e quella te la perdono; l'altra ¢ morale, e questa non ¢ da trascurarsi per verun
conto; nasce questa dallo scoprimento d’una passione in un animo, opposta a quella, che dianzi appariva»,
Pier Jacopo Mattello, Della tragedia antica ¢ moderna, cit., pp. 206-207), quanto Scipione Maffei, autore di una
Merope che si basava, come ammette il veronese con vanto, su una doppia agnizione (Scipione Maffei, De’
teatri antichi ¢ moderni ¢ altri scritti teatrali, a cura di Laura Sannia Nowé, Modena, Mucchi, 1988, p. 82),
ribadivano la validita della riconoscenza per destate pieta e terrore.

Proprio in margine alla Mergpe, la quale doveva gran parte del suo successo nel Settecento all’agnizione
assal patetica con cui Merope riconosceva il figlio sul punto di uccidetlo — cosi sostengono nei paratesti
delle molteplici edizioni della tragedia letterati noti quali Giovan Gioseffo Orsi e Sebastiano Paoli (cfr. a
proposito Enrico Zucchi, Lrragionevolezza della Merope nelle Osservazioni di Domenico Lagzarini, cit., p.
220), si sviluppera un lungo dibattito europeo in merito al meccanismo tragico del riconoscimento. Se
Voltaire lodera la Mergpe del Marchese, ritenuta superiore all’Azhalie del Racine in virtu dell’agnizione,
Lessing si mostrera meno favorevole, cogliendo nelle parole con cui Ismene sottolineava I'eccezionalita del
riconoscimento, un segnale che tradiva la natura fittizia della rappresentazione e distoglie lo spettatore
dallillusione scenica (Cfr. Paolo Chiarini, Ie contraddizioni del moderno nella Hamburgische Dramaturgie J7
Lessing, in La citta delle parole. Lo sviluppo del moderno nella letteratura tedesca, a cura di Paolo Chiarini, Aldo
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Venturelli, Roberto Venuti, Napoli, Guida, 1993, pp. 33-49: 35). Ancora nel tardo Discorso intorno al teatro
italiano Francesco Benedetti anteporra la Mergpe di Scipione Maffei, pur imperfetta stilisticamente, a quella
di Alfieri, in virta della bellezza dell’agnizione contenuta nella tragedia del veronese (Francesco Benedetti,
Discorso intorno al teatro italiano, Firenze, All'lnsegna dell’Ancora, 1816, pp. 7-8).

Calepio, come si avra modo di vedere, si mostra concorde con il “partito italiano” costituito da
Crescimbeni, Martello e Maffei, difendendo a sua volta la bonta dell’agnizione di fronte alle accuse di
Corneille. Sulla discussione settecentesca in merito all’agnizione ¢ utile anche il contributo di Carmela
Lombardi, La dipintura poetica: problemi di costruzione del racconto nei testi di teoria e critica della letteratura e di altre
arti del primo Settecento, Chieti, Solfanelli, 1992, pp. 62-69 e pp. 75-76.

[2] Calepio ribatte alle critiche mosse da Corneille all’agnizione, sostenendo che essa non implica alcuna
diminuzione dell’effetto patetico, che potra aver luogo efficacemente anche qualora scaturisca nel
momento stesso della catastrofe. Il drammaturgo francese considerava assai piu toccanti, fra le sue
tragedie, quelle che non impiegavano la riconoscenza, come il Cid o la Berenice, rispetto a quelle che, come
I'Edjpe, sfruttavano questo artificio (Pierre Corneille, Discours de la tragédie, cit., p. 94). 1l bergamasco
obietta tuttavia che cio deriva esclusivamente dal fatto che — come aveva gia illustrato nel primo capo —
IEdipo di Corneille sia mal costruito, in quanto da ampio spazio ad un episodio secondario, 'amore di
Teseo e Dirce, che distoglie 'attenzione dal fuoco principale dell’azione. L’esempio positivo dell’'uso
dell’agnizione che Calepio riporta ¢ tratto dalla drammaturgia italiana seicentesca: nel So/mano di Prospero
Bonarelli — esempio assai piu confacente al gusto “regolare” di Calepio rispetto al Costantino in prosa di
Ghirardelli — Regina si accorge finalmente che, spingendo Solimano ad uccidere Mustafa, per favorire
colui che credeva suo figlio, Selino, ha in realta commissionato 'omicidio del figlio in favore del figliastro.
Sulla natura “trasgressiva” rispetto ai canoni accademici della tragedia del Bonarelli, che tuttavia riusci in
breve ad imporre un gusto e una prassi drammaturgica affatto diversa, sono preziose le riflessioni di
Roberto Ciancarelli, Sistemsi teatrali nel Seicento: strategie di comici e dilettanti nel teatro italiano del diciassettesimo
secolo, Roma, Bulzoni, 2008, pp. 103-106.

[3] In questo frangente Calepio controbatte ad una specifica considerazione di Corneille, secondo cui il
riconoscimento di un personaggio post morter non aveva un grande effetto sulla scena in quanto P'agnizione
veniva assorbita e sminuita dalla catastrofe («Quand elle ['agnizione| ne se fait qu’apres la mort de
I'inconnu, la compassion qu’excitent les déplaisirs de celui qui le fait périr ne peut avoir grand étendue,
puisqu’elle est reculée et renfermée dans la catastrophe», Pierre Corneille, Disconrs de la tragédie, cit., p. 94).
A questa strategia il francese preferiva una gestione piu lineare dell’intreccio, condotto «a visage
découverty, nel quale ci si concentrava piu sulla rappresentazione delle passioni dei protagonisti — secondo
un sentire che gia anticipa i fermenti raciniani — , che non sugli equivoci nati dalla mancata riconoscenza di
determinati personaggi («lorqu’on agit a visage découvert, et qu'on sait a qui on en veut, le combat des
passions contre la nature, ou du devoir contre 'amour occupe la meilleure partie du poemey, zbidem).
Calepio ¢ tuttavia convinto che in questa maniera si perda leffetto catartico e stupefacente che la
conclusione della tragedia dovrebbe contenere per riuscire a destare pieta e terrore. Tragedie incentrate
soltanto sulle passioni che intercorrono fra personaggi noti, senza lo stravolgimento dell’agnizione,
rischiano invece, a suo dire, di perdere progressivamente, nel corso del dramma, gran parte della loro
efficacia, svuotando il quinto atto della sua peculiare importanza.

[4] L autore torna ancora una volta sul nodo centrale della sua critica al teatro di Corneille, ossia che essa
trascura di produrre le passioni della tragedia, pieta e terrore, mettendo sulla scena dei protagonisti
inadatti. Nel Cinna, ou la clémence d’Augnste, il protagonista ¢ appunto Cinna, fedele collaboratore di Auguste
ed innamorato di Emilie, il quale si ritrova di fronte ad un complesso dilemma. Emilie chiede infatti a
Cinna di uccidere 'imperatore per vendicare il padre Toranius, mandato a morte da Augusto. I dubbi del
protagonista, incapace di tradire Augusto ma anche desideroso di conservare 'amore della fanciulla,
alimenta nel pubblico non tanto un sentimento di compassione — giacché, sottolinea Calepio, «qual pieta
merita un traditore?» —, bensi un ben meno “utile” piacere nel vedere dipinte con grande perizia i
dibattimenti interiori di un personaggio nel quale non puo immedesimarsi.

[5] Per quanto egli anteponga I’agnizione alla rappresentazione di favole incapaci di destare compassione,
Calepio precisa che il suo intento non ¢ quello di prescrivere come necessaria la riconoscenza in ogni
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tragedia. Questa chiusa nasconde una polemica nei confronti di molte tragedie italiane che riproducevano
in maniera inverosimile le piu assurde riconoscenze soltanto per conformarsi al canonico modello
dell’Edipo Re, debitrice delle riflessioni di Gian Vincenzo Gravina. Il letterato calabrese, nel Della Tragedia,
dissentendo dalle opinioni di Crescimbeni sopra tiportate, si lamentava infatti dell’abuso dell’agnizione in
molte opere contemporanee («Lagrimevole ¢ I'industria de i novelli Tragici, li quali vanno sempre in
traccia delle invenzioni piu incredibili, e piu lontane dal vero, e dalla natura, né credono aver tragica
materia, senza qualche cosa perduta e poi ritrovata, e senza personaggio obbliato, e poi riconosciuto. Al
qual errore son condotti dalla Poetica, opera non compita, di Aristotele, che per dare un esempio della
Tragedia ravviluppata, e di evento piu curioso, reca, e con ragione, I’Edipo di Sofocle, ove I'agnizione d’un
figlio sconosciuto, e ’acquisto di cosa smarrita si contiene», Gian Vincenzo Gravina, Della tragedia, cit., p.
511).

[6] L’agnizione, scrive Calepio, puo essete trascurata piu facilmente all’interno di favole doppie, dove si
palesa immediatamente la diversa natura — e si profila il diverso destino — dei buoni e dei cattivi; in questo
caso, cosi come nelle favole di lieto fine, la soluzione teorizzata da Corneille viene reputata ammissibile, in
quanto non guasta l'efficacia della catastrofe. Nella sua Mergpe, andra ricordato, il Maffei aveva giocato una
partita completamente diversa, introducendo in maniera spettacolare una doppia agnizione che si saldava
al rivolgimento della peripezia proprio all'interno di una favola doppia di fine lieto.

Il bergamasco precisa che tuttavia 'espediente dell’agnizione ¢ raccomandabile in ogni sorta di tragedia,
dal momento che risulta utile sia a mantenere viva lattenzione dello spettatore, sia a giustificare la
rappresentazione di delitti che altrimenti risulterebbero odiosi, ed inoltre riesce a recare al dramma quella
“meraviglia” che veniva descritta nell’articolo precedente. Essa ¢ quindi ritenuta uno strumento
indispensabile per raggiungere 'utile proprio della poesia tragica, e il fatto che venga trascurata e denigrata
dalla maggior parte dei drammaturghi francesi conferma che la tragedia transalpina non persegue
correttamente il fine prefisso alla tragedia.

Articolo III

[1] Calepio viene quindi a trattare delle passioni, elemento fondamentale del sistema tragico sei-
settecentesco, nel quale la rosa degli affetti rappresentabili diventa ben pitl ampia rispetto a quanto
accadeva nella tragedia antica, anche in virtu dell’approfondimento condotto da filosofi e scienziati in
merito alla natura dei sentimenti e degli affetti. Un saggio esemplare di questa attenzione moderna
riservata alle passioni ¢ indubbiamente il Traité des passions (1649) di Cartesio, ma anche nel contesto
italiano si trovano testi assai rilevanti sulla questione, anche assai precoci, come ad esempio il Trattato delle
passioni dell'animo di Pomponio Torelli. Di certo la rinnovata attenzione con cui, a partire dal Cinquecento,
si guarda al complesso delle passioni umane ¢ connesso al recupero della forma-tragedia e alla riflessione
sulla rappresentazione delle passioni contenute nella Poetica di Aristotele.

Nel Seicento francese, sulla scorta di Cartesio e di Blaise Pascal (Discours sur les passions de l'amonr, 1652), la
riflessione in merito alle passioni tragiche ¢ particolarmente feconda, come dimostrano fra gli altri il
trattato Sur les tragédies di Saint-Fvremond e le Réflexcions sur la Poétigue d’Aristote (1674) di René Rapin; in
campo italiano non mancano speculazioni di grande interesse, come quelle, oltre che di Torelli, di
Gregorio Caloprese e Gian Vincenzo Gravina.

Calepio si propone in questo caso di analizzare i tre punti che a suo modo sono determinanti per rendere
il pathos tragico in modo tale da raggiungere il fine catartico della tragedia, destando la compassione del
pubblico. Nel seguito dell’articolo saranno quindi considerati la qualita delle passioni, le tecniche efficaci
con cui predisporre la pieta nei confronti dei protagonisti, ed infine le modalita con cui rendere queste
passioni piu adatte ad attirare la commiserazione del pubblico.

Sara bene precisare che nel discorso che segue il bergamasco affronta il tema delle passioni da una
prospettiva classicistica, intendendo con passione non tanto generalmente 'emozione rappresentata — sara
Du Bos, erede della ricca tradizione speculativa sopra ricordata, a legittimare questa interpretazione del
termine, insistendo sull’antinomia tra passione e sentimento (cfr. Elio Franzini, Presentazione a Jean-
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Baptiste Du Bos, Riflessioni critiche sulla poesia e sulla pittura, a cura di Maddalena Mazzocut-Mis e Paola
Vincenzi, Palermo, Aesthetica, 2003, p. 16) — quanto piuttosto latto del patire e precisamente la
commozione che deriva dalla vista delle sciagure toccate in sorte al protagonista. La resa calepiana ¢
dunque fedele all'interpretazione del termine greco “pathos”, che talora andava a coincidere, nelle
poetiche cinque-seicentesche, con il fatto orrendo. Cio non toglie che nel bergamasco siano presenti
entrambe le accezioni del termine, come si ¢ visto in precedenza, nel corso della requisitoria circa il
sistema delle passioni che strutturava la tragedia di Corneille (cfr. Paragone 1, 2).

Sul Trattato delle passioni dell’animo di Torelli si rimanda a Fabrizio Biondi, I/ trattato delle passioni umane: per una
prima ricognizione, in 1/ debito delle lettere. Pomponio Torelli ¢ la cultura farnesiana di fine Cinguecento, Atti del
Convegno, Parma-Pontechiarugolo, 13-14 novembre 2008, a cura di Alessandro Bianchi, Nicola Catelli e
Andrea Torre, Milano, Unicopli, 2011, pp. 7-29.

Sul rapporto fra tragedia e passioni tra Sei e Settecento si vedano: Arnaldo Di Benedetto, 1ittorio Alfieri: e
passioni e il limite, Napoli, Liguori, 1987; Enrico Mattioda, Le passioni tragiche, in Teorie della tragedia nel
Settecento, Modena, Mucchi, 1994, pp. 17-74; Silvia Contarini, “1/ mistero della macchina sensibile”. Teoria delle
passioni da Descartes a Alfieri, Pisa, Pacini, 1997; Paola Luciani, Le passioni ¢ gli affetti: studi sul teatro tragico del
Settecento, Pisa, Pacini, 1999; Georges Forestier, Passions tragiques et régles classiques: essai sur la tragédie frangaise,
Paris, Presses Universitaires de France, 2003.

[2] La prima considerazione, circa «la qualita di cio che si debbe patite», rileva una netta superiorita delle
tragedie italiane rispetto a quelle francesi: se infatti le prime si sono dimostrate rispettose delle
caratteristiche necessarie a destare la pieta del pubblico, predisponendo protagonisti mediocti e soggetti
adatti a supportare I'intreccio tragico, altrettanto non si puo dire, secondo Calepio, dei drammi francesi, in
cui i personaggi principali sono spesso impropri (Paragone 1, 1-2) e 1 soggetti trattati con meno decoro
rispetto alle favole italiane (Paragone 1, 3-4).

Sebbene molti teorici e drammaturghi francesi — e primo fra tutti Pierre Corneille — sostenessero che la
tragedia d’oltralpe fosse capace di attirare la compassione nei confronti del protagonista della vicenda,
Calepio ritiene che proprio su questo punto le pices francesi siano senz’altro censurabili. Egli propone
Iesempio de La Mort d’Achille (1674), tragedia di Thomas Corneille incentrata su un soggetto tratto
dall’l/iade, nonché dalle tarde epitomi di Ditti Cretese e Darete Frigio. I.’Achille che delinea Corneille € un
personaggio torvo; egli ¢ risoluto a frustrare le aspettative della devota concubina Briseis, con cui pure ha
lietamente convissuto, ma alla quale preferisce la figlia di Priamo, Polixene. Anziché confessare a Briseis
che 1 suoi sentimenti verso di lei sono mutati, egli la inganna facendole credere di essere ancora
innamorato di lei (I, 2); costei, ingenua e profondamente generosa, nel frattempo si impegna con Polixene
per ottenere una pace che dipende principalmente dal volere di Achille, suggerendo alla principessa troiana
di assecondare la passione che Pyrrhus, figlio di Achille, prova per lei (I, 3). Proprio lintercessione di
Briseis ¢ fondamentale per far si che Polixene accetti di convolare a nozze con il rampollo acheo, il quale,
entusiasta e sprovveduto a sua volta, racconta al padre del proprio amore per Polixene, chiedendo la
licenza di sposatre la giovane. Achille, al solito, dissimula sia con Pyrrhus che con Briseis, fingendo di
avallare le nozze, salvo poi confessare di aver deciso di assecondare egoisticamente il proprio amore,
piuttosto che la virtti che gli imponeva di rinunciare al’amata («Mon cceur qu’ont asservy des charmes si
puissans/ Se range tout a coup du party de mes sens,/ et contre ces assauts mon courage inutile/ ne
trouve plus en moy ce fier, ce fort Achille,/ Qui du sort des Troyens atbitre glotieux,/ maistrisoit la
fortune, et tenoit teste aux Dieux./ Cedons, puis quil le faut, je suis lache, infidelle,/ mais pour y
renoncet, Polixene est trop belle», 11, 5). Con queste intenzioni I'eroe greco si reca da Priamo a firmare la
pace a due condizioni: che Elena sia restituita a Menelao, e che Polixene convoli a nozze con un acheo.
Pyrrus si illude che il padre abbia agito a suo vantaggio, ma scopre amaramente che in realta egli ha
riservato Polixene per sé, causando tra laltro la disperazione di Briseis. L’eroina troiana cerca di
convincere Achille ad essere magnanimo e ad evitarle quel matrimonio odioso, ma lui la minaccia con la
consueta meschinita: se non lo sposera egli massacrera i suoi concittadini. Ella si vede tristemente costretta
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ad acconsentire, ma viene nel finale salvata dal fato che guida Paride, il quale non sopporta la separazione
da Elena impostagli dall’accordo di pace, ad uccidere Achille proprio durante la cerimonia nuziale.

Se la vicenda risente indubbiamente di una struttura di carattere pastorale che non apparteneva alle
precedenti versioni («Thomas a donc fort éloigné le sujet de la légende originelle, pour en faire une chaine
amoureuse a quatre personnages, héritée de la pastorale. Le personnel dramatique se limite a ces quatre
personnages et leurs confidents: la tragédie nait des passions des héros, et non pas d’un obstacle
extéricur», Etienne Mahieux, Introduction a Thomas Corneille, La Mort d’Achille. Tragédie, Paris, Université
Paris-IV Sorbonne, 2000, p. 23), indubbiamente il carattere cupo di Achille che vi campeggia denota la
vicinanza a molti eroi del teatro di Pierre Corneille che non potevano incontrare il favore di Calepio. 1
bergamasco preferisce al dramma francese il ben piu scialbo Achille in Troja (1728), tragedia scritta dal
veronese Giovan Nicola Alfonso Montanari, sodale e ammiratore del Maffei, fondata su principi affatto
diversi rispetto a quella di Corneille. Tra i personaggi della pzéce italiana manca innanzitutto Briseide,
mentre Priamo — che ne La mort d’Achille non compariva direttamente — ha un ruolo decisamente
importante, dal momento che influenza le decisioni della figlia. Polissena, infatti, in questa riscrittura del
soggetto, ¢ innamorata di Achille, personaggio tutto sommato positivo, e il dibattimento delle passioni
riguarda piuttosto la principessa troiana, novella Chimene, combattuta fra il rispetto della memoria del
fratello, ucciso da Achille, e 'amore che prova nei riguardi di colui che dovrebbe odiare.

Nell’ambito di un’analisi degli elementi stilistici attraverso cui Corneille lusinga il pubblico (sottintesi,
ellissi, equivoci), si sofferma sulla natura ipocrita di Achille de La Mort d’Achille il contributo di Emmanuel
Minel, La «wivacitéy dans le thédtre de Thomas Corneille: esprit d’un «adet» dn Grand Siecle entre le Siecle d'or et le Siecle
des lumieres, in Thomas Corneille (1625-1709). Une dramaturgie vertuense, sous la direction de Myriam Dufour
Maitre, Rouen, Presses Universitaires de Rouen et Havre, 2009, pp. 247-270: 266-267. Interessanti sono
anche le considerazioni in merito a questo dramma fatte da Jean-Philippe Grosperrin, il quale insiste sulla
rivisitazione in chiave galante e patetica del personaggio di Achille nel teatro medio e tardo-seicentesco,
rilevando lo svuotamento del significato epico del mito che presiede anche alla scrittura del romanzo di
Fénelon Les avantures du Thélemague e alla traduzione dell'lliade condotta da Le Motte (Jean-Philippe
Grospertin, I épigue mitigé. De l'art d'accommoder les fureurs d’Achille sous le régne de Lonis X1V, in Palimpsestes
épiqus. Récritures et interferences générigues, dirigé par Dominique Boutet et Camille Esmein-Sarrazin, Paris,
PUPS, 20006, pp. 45-62: 48-49).

[3] Un altro bersaglio della polemica di Calepio in merito all’incapacita dei francesi di preparare il terreno
per la compassione, proponendo protagonisti inadeguati ¢ Antoine de la Fosse, la cui prima tragedia,
Polyxene (1686), insiste sempre sul medesimo argomento della tragedia di Thomas Corneille, ma con una
variazione importante legata al finale della vicenda. Il de la Fosse, nel tentativo di addolcire un soggetto
cosi terribile, ne stravolge la conclusione, rendendo involontario 'omicidio di Polissena compiuto da
Pirro, il quale era innamorato di lei. Nella Préface (1696) alla tragedia, egli, difendendosi dalle critiche dei
detrattori che gli rimproveravano di non aver rispettato la storia, facendo si che Pirro non uccidesse
deliberatamente la principessa troiana, rivendica il proprio ruolo di poeta, sostanzialmente diverso da
quello dello storico: «Un pocte est un pocte, et non pas un historien, et selon les regles de I'art, jai droit de
préferer a une verité choquante une vraisemblance agréable». Richiamandosi in parte ad Aristotele (1451a
36), in parte a Pierre Corneille, 'autore celebra la bonta della propria soluzione, capace di rendere piu
piacevole ad un pubblico moderno un soggetto istruttivo, ma altrimenti troppo raccapricciante («Un poete
est un pocte, et non pas un historien, et selon les regles de lart, jai droit de préférer a une vérité
choquante une vraisemblance agréable. Ainsi 'enseigne Aristote, qui déclare expressément que ce 7'est pas le
propre du poete de dire les choses comme elles sont arvivées, mais comme elles ont pu ou dii arriver, nécessairement ou
vraisemblablement. Ainsi Pont pratiqué les plus célebres auteurs, et c’est sur ce précepte que feu Monsieur
Corneille dit, sur la mort de Clytemnestre, que « pour rectifier ce sujet a notre mode, il faudrait qu’Oreste
n’elt dessein que contre Fgisthe, que cette reine s’opiniatrat a la défense de son adultére, et qu'elle se mit
entre son fils et lui si malheureusement qu’elle recit le coup que ce prince voudrait porter a cet assassin de
son perex). Calepio non contesta al de la Fosse I'inosservanza del dato storico, quanto piuttosto la scarsa
efficacia, sul piano patetico, della soluzione adottata: secondo il bergamasco l'autore della tragedia,
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rappresentando come involontario 'omicidio di Polissena, spreca la bellezza insita nel soggetto, che
consisteva proprio nella possibilita di far ragionare pateticamente i due protagonisti, combattuti fra
I’amore e la necessita di rispettare la legge.

Sulla rappresentazione di Polissena come archetipo della magnanimita eroica, usuale nel teatro francese del
Seicento condizionato dalla drammaturgia corneillana dell’ammirazione, si sofferma Bruno Garnier, Pour
une poétique de la traduction: I'Hécube d’Euripide en France de la traduction bumaniste a la tragédie, Paris,
I’Harmattan, 1999. La préface alla tragedia ¢ stata edita e commentata, allinterno del progetto
internazionale «Les idées du théatre» da Carine Barbafieri
(http:/ /www.idt.patissorbonne.fr/html/LaFossePolyxenePreface.html).

[4] Nella Polissena (1715) di Annibale Marchese, diversamente da quanto accade in quella del francese,
Pirro uccide 'amata Polissena, ottemperando all’ordine degli dei. Apollo infatti aveva imposto che, per
placare Pombra adirata di Achille, una delle due figlie di Priamo — quella piu cara all’eroe greco — venisse
sacrificata. Pirro, sin dallinizio, cerca di forzare Iinterpretazione dell’oracolo, suggerendo che a morire
debba essere Cassandra, e al contempo dissimula, senza troppo successo, il proprio amore per Polissena.
Quando, nel quinto atto, la nutrice di Polissena palesa a tutti che Pirro ¢ amante della principessa, i piani di
fuga falliscono definitivamente: a Pirro non resta che compiere il sacrificio rituale e suicidarsi («Disperato
ti sieguo, e ti prometto/ venir pur teco nelle Stigie atene», V, 4). Questa gestione degli affetti ¢ secondo
Calepio assai piu patetica della condotta tragica adottata dal de la Fosse, dal momento che il Marchese
riesce cosi ad accrescere il pathos aggiungendo alla pena dello spettatore per Polissena, la compassione per
Pirro.

Ritornando alla Préface della Polyxene, Calepio considera inconsistente I'appello del drammaturgo
all’anctoritas di Corneille (cfr. Paragone 11, 3 [4]), 1l quale, nel Disconrs de la tragédie, rifletteva sull’opportunita
di introdutre un simile cambiamento nel rappresentare 'omicidio di Clitemnestra da parte di Oreste. Egli
supponeva che sarebbe stato meglio mettere in scena un assassinio involontatio, immaginando che
Clitemnestra avrebbe potuto essere colpita dal figlio nel tentativo di difendere il marito Egisto (Pierre
Cortneille, Disconrs de la tragédie, cit., p. 159). Calepio concorda con Corneille, dal momento che reputa
odioso per uno spettatore moderno vedere inscenato un matricidio premeditato; tuttavia egli non mette la
vicenda di Polissena e quella di Clitemnestra sullo stesso piano, dal momento che il delitto di Pirro non ¢
compiuto per un empio desiderio di vendetta, ma per adempiere alla volonta divina, seppure a malincuore.

Articolo IV

[1] Cio che deve risaltare nel finale della tragedia, secondo Calepio, ¢ il nucleo delle due passioni catartiche
per eccellenza, pieta e terrore. Qualunque altro affetto che si inserisca in questo momento cruciale rischia
di distrarre lo spettatore, facendo perdere alla rappresentazione quella preziosa utilita morale senza la quale
essa non avrebbe senso di esistere. A partire da questa constatazione, 'autore giudica benevolmente le
tragedie italiane, al confronto con quelle francesi, per il fatto che le prime non fanno quasi mai ricorso a
personaggi integralmente pravi, cosa che invece accade nelle tragedie di Corneille (si pensi, ad esempio, al
caso dell’assai dibattuta Rodogune) e di molti altri drammaturghi francesi. Nell'ottica del bergamasco,
Iintroduzione di un antagonista malvagio costituirebbe una distrazione per 'uditorio, dal momento che,
anziché disporre gli intervenuti a provare compassione per i miserevoli casi del protagonista sventurato,
farebbe covare loro un sentimento di animosa ostilita nei confronti del cattivo: I'insorgere di questo
slancio di indignazione ridurrebbe tuttavia notevolmente l'effetto della ‘purgazione’. Calepio addita a
modello, fra le tragedie italiane in cui non compaiono simili personaggi, la Sofonisba di Trissino, I'Oreste di
Rucellai, 11 So/imano di Prospero Bonarelli, . Aristodenso di Carlo de’ Dottori e 'Ulisse il giovane di Domenico
Lazzarini. La Sofonisba e I’ Oreste erano le due prime tragedie stampate da Scipione Maffei nella sua antologia
del Teatro Italiano; entrambe giocano sul conflitto interiore del protagonista mediocre — Sofonisba,
combattuta tra affetti privati e amor di patria, e Oreste, costretto ad agire in modo empio per ordine degli
dei — e sono prive di personaggi malvagi. Nel So/imano di Bonarelli e nell’Aristodemo del Dottori, a loro
volta antologizzate dal Maffei, compaiono ancora protagonisti mediocti che agiscono in preda all’ambitio
regnandi, sacrificando volontariamente o meno 1i figli ad una causa politica. Fra le tragedie del Settecento
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Calepio non puo ovviamente citare la Mergpe del Maffei, favola doppia in cui il malvagio tiranno Polifonte
viene infine destituito; egli nomina quindi 'Ulisse del Lazzarini, in cui viene rigorosamente ripreso il
modello dell’Edjpo Re. Come in altri casi appare evidente che il bergamasco tenti di delegittimare una
tipologia drammaturgica contemplata da Aristotele, come la favola doppia. Infatti, rispetto al primo capo,
dove Calepio contestava, in accordo col filosofo greco, il mancato rispetto della “mediocrita” del
protagonista, in questo frangente si passa ad attaccare I'introduzione di personaggi secondari improntati al
vizio e alla scelleratezza. Questo espediente era tuttavia costitutivo della favola doppia, in cui si prevedeva
un diverso esito per le vicende dei buoni e dei cattivi.

[2] Vengono di seguito nominati due esempi di tragedie italiane in cui non ¢ rispettato il consiglio di non
inserire personaggi malvagi: nell’Orbecche di Giraldi Cinzio il cattivo ¢ rappresentato da Sulmone, padre di
Orbecche, ai danni della quale mette in atto un terribile piano di vendetta; nella Rosmonda del Rucellai,
invece, allinnocente protagonista si oppone il crudele Alboino, che forza la principessa ad umiliarsi,
denigrando le reliquie paterne. Questa parentesi non distoglie 'autore dal perseverare nella sua requisitoria
contro i francesi. Il tragico che viene maggiormente biasimato ¢ ancora una volta Corneille, autore di
molte tragedie in cui vengono delineati personaggi spietati, operanti esclusivamente al fine di nuocere. 11
caso preso in esame da Calepio ¢ quello della Rodogune, gia censurata in questo senso dal Maffei nelle sue
Osservazioni, proprio perché in questa tragedia campeggiava il carattere fieramente disumano della regina
Cléopatre, la quale, gelosa della principessa Rodogune, aveva costretto i due figli ad uccidere la ragazza,
benché entrambi ne fossero stati innamorati, e, in seguito al loro rifiuto, aveva tentato di ucciderli
entrambi, riuscendo ad eliminare soltanto Séleucus. Per legittimare il ricorso a personaggi estremamente
virtuosi o eccessivamente cattivi, Corneille ammetteva che «un homme de bien qui souffre excite plus de
pitié pour lui que d’indignation contre celui qui le fait souffrims (Pierre Corneille, Discours de la tragédie, cit.,
p- 149). Quindji, nel caso in cui un protagonista virtuoso divenisse il bersaglio dei progetti criminali di un
malvagio e riuscisse a salvarsi dalle persecuzioni a cui va incontro, esso causerebbe nello spettatore una
pieta ben maggiore dell'indignazione che produrrebbero le azioni del cattivo. Il caso di Antiochus nella
Rodogune — il cui intreccio € mutato rispetto a cio che narrava la storia proprio per far risaltare questo
aspetto compassionevole (cfr. Pierre Corneille, Rodogune, in 1d., (Buvres completes, vol. 11, cit., p. 202) — ¢
emblematico di questo procedimento. Scrive infatti Corneille, riferendosi oltre che al personaggio di
Antiochus a Héraclius, Pulchérie e Martian, protagonisti dell’ Héraclius: «Leur malheur y donne une pitié qui
n’est point étouffée par Paversion qu’on a pour ceux qui les tyranisent, parce qu’on espére toujours que
quelque heureuse révolution les empéchera de succomber» (Pierre Corneille, Discours de la tragédze, cit., p.
155). Calepio si impegnera nel paragrafo successivo a confutare questa posizione. Si noti come il
bergamasco riprenda con puntualita il testo di Corneille, del quale fornisce una sorta di traduzione; cio
conferma che sullo scrittoio del bergamasco non manca, lungo tutta la stesura del Paragone, una copia dei
Discours, ai quali egli fa costantemente riferimento.

[3] Calepio rinfaccia a Corneille in prima battuta una mancanza di coerenza: se infatti, affinché si inneschi
questa compassione che il francese ritiene equivalente a quella descritta da Aristotele, ¢ necessario che
I'innocente non perisca, questa stessa condizione ¢ violata nella Rodogune, dal momento che, mentre
Antiochus sopravvive, il fratello Séleucus, altrettanto virtuoso, viene pugnalato a morte dalla madre. Tale
delitto ¢ compiuto inoltre, secondo l'autore del Paragone, con un’efferatezza assai maggiore di quella che
caratterizzava linfanticida Medea, dal momento che, all'inizio dell’atto quinto, Cléopatre, dopo aver
mentito a Séleucus, simulando una rappacificazione per poi ucciderlo a tradimento, rientra in scena
vantandosi degli atroci crimini commessi («Enfin, grices aux dieux, j’ai moins d’un ennemi:/ la mort de
Séleucus m’a vengée a demi;/ son ombre, en attendant Rodogune et son frere,/ Peut déja de ma part les
promettre a son pére;/ ils le suivront de pres, et j’ai tout préparé/ Pour réunir bientot ce que j'ai séparéy,
Rodogune, V, 1, vv. 1497-1502). Inoltre Calepio, richiamandosi all’esercizio della ragione che riteneva fin dal
primo capo un carattere distintivo del suo scritto, un criterio fondamentale al quale sottoporre la bonta di
ogni invenzione, nega che questo meccanismo comporti una compassione pari 0 maggiore a quella che
imponeva la tradizionale favola complessa, basata sulla peripezia, eletta a prototipo da Aristotele. A suo
parere infatti la catastrofe finale ¢ un elemento imprescindibile del dispositivo tragico, in quanto proprio la
risoluzione nefasta causa nello spettatore i sentimenti piu vivi di pieta e terrore. Se quindi, da una parte, la
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favola doppia della Rodogune, con il finale lieto riservato ad Antiochus e la morte della spietata Cléopatra, €
intrinsecamente destinata a generare un effetto ridotto, il suicidio dell’antagonista non previene lo
spettatore dal provare un profondo risentimento nei confronti di quella madre sciagurata, distogliendolo
dal provare i sentimenti attraverso i quali dovrebbe purificarsi.

1l giudizio di cui godra la Rodogune nel Settecento sara per lo piu il medesimo che pronuncia Calepio,
sebbene per motivi diversi; se Voltaire, nei suoi Commentaires, rimproverava Corneille per non aver
rispettato la verita storica degli eventi trattati e per aver versificato in modo assai scadente, ben piu vicina
alla posizione calepiana ¢ la critica di Lessing. Questi, nella sua Hamburghische Dramaturgie, condanna
aspramente 'immoralita del soggetto e del personaggio di Cléopatre, che a differenza di quanto scrive il
drammaturgo francese in un altro passo dei suoi Discours (Pierre Corneille, Discours de I'utilité et des parties du
poeme dramatique, cit., p. 129), egli non considera minimamente degno d’ammirazione (Gotthold Ephraim
Lessing, Hamburgische Dramaturgie, in ldem, Werke, I/. Dramaturgische Schriffen, hrsg. von Karl Eibl,
Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1996, trad. it. Drammaturgia d’Amburgo, a cura di Paolo
Chiarini, Roma, Bulzoni, 1975, pp. 152-156).

Sulla ricezione della Rodoguna nel Settecento si veda Domenico Mugnolo, Ambizione di regina o gelosia di
donna? Lessing, Maffei e Voltaire leggono Rodogune, in Settecento tedesco ed Enropa romanza, a cura di Giulia
Cantarutti, Bologna, Patron, 1995, pp. 29-50. Sul piacere tragico causato da un protagonista crudele come
Cléopatre si sofferma invece Jan Miernowski, Le plaisir tragigue de la haine. Rodogune de Corneille, «<Revue
d’Histoire Littéraire de la France», CII1, 4, 2003, pp.789-821.

[4] Neppure Racine viene risparmiato dalla critica di Calepio, il quale nota un problema simile a quello
rilevato nella Rodogune di Corneille anche nell’Iphigenie raciniana. In questa tragedia, accanto alla virtuosa
protagonista, si staglia un personaggio non totalmente positivo come quello di Eriphile, schiava di Achille,
la quale, poco prima che avvenga il sacrifico della figlia di Agamennone, denuncia a Calchas i piani di fuga
che prevedono il trasferimento di Ifigenia lontano dall’Aulide per farle scampare la morte («Ah! Je
succombe enfin/ Je reconnais 'effet des tendresses d’Achille./ Je n’emporterai point une rage inutile:/
plus des raisons, il faut ou la perdre ou périr.../ Viens, te dis-je. A Calchas je vais tout découvrim, IV, 11).
Il sacerdote, interrogando nuovamente gli dei, scopre poi che la vittima destinata al sacrificio non ¢
I'Ifigenia destinata in sposa ad Achille, bensi proprio Eriphile, in realta figlia di Elena e Teseo ed
originariamente chiamata a sua volta Iphigénie. Proprio la natura vilmente delatoria dell’azione di Eriphile
caratterizza il personaggio come un malvagio agli occhi di Calepio, negando di fatto il perfetto
compimento della purgazione finale.

Su questo interessante finale raciniano si sono soffermati numerosi critici moderni, i quali hanno dato
diverse interpretazioni di questo «dénouement»: alcuni hanno intravisto nell’uccisione di Eriphile
’attuazione di un piano divino che premia i buoni e punisce i cattivi, garantendo alla vicenda un finale
lieto che di fatto inclina la tragedia verso la tragicommedia (Roland Barthes, Sur Racine, Paris, Editions du
Seuil, 1963, p. 115; Jean Emelina, Racine infiniment, Patis, Sedes, 1999, pp. 136-137); altri hanno attribuito
all’eccesso di passioni della figlia di Elena la causa della calamita che la colpisce (Eléonore M.
Zimmermann, La liberté et le destin dans le thédtre de Jean Racine. Suivi de denx essais sur le thédtre de Jean Racine,
Géneve, Slatkine, 19992, pp. 77-78); si ¢ inoltre spesso fatto ricorso a categorie di analisi proprie
dell’antropologia girardiana nell’analizzare lo statuto sacrificale di Ifigenia ed Erifile, attraverso analisi che
giungevano anche ad esiti assai divergenti: Defaux, ad esempio, sosteneva che lidentita della vittima
sacrificale, fosse essa Eriphile oppure Iphigenie, era scarsamente rilevante (Gérard Defaux, Violnce et
passion dans 'lphigenie de Racine, «French Forumy, IX, 2, 1984, pp. 162-180), mentre Goodkin manifestava
il suo sostanziale disaccordo, insistendo sull'importanza dello scambio fra le due ragazze (Richard E.
Goodkin, The Tragic Middle. Racine, Aristotle, Euripides, Madison, Wisconsin University Press, 1991, p. 202).
Calepio, dal canto suo, riconosce ancora una volta in questa tragedia la riprovata struttura della favola
doppia e ritiene la soluzione raciniana assai meno pietosa di quella dell'lfigenia in Aunlide di Euripide,
laddove la figlia di Agamennone veniva rapita e salvata dagli dei al momento del sacrificio senza che

intervenisse alcun personaggio malvagio nell’intreccio.
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Per una ricognizione del dibattito sulla struttura e sul finale dell’Iphigénie si rimanda anche a John
Campbell, Tragedy between “optmism” and “pessimism”, in 1d., Questioning Racinian Tragedy, Chapel Hill, North
Carolina University Press, 2005, pp. 133-149.

[5] Rispetto all'introduzione di crudeli antagonisti, capaci soltanto di distogliere la concentrazione dello
spettatore dal nucleo emotivo della vicenda, Calepio ritiene assai piu utile il ricorso a personaggi secondari
che si soffermino sui casi miserandi dei protagonisti, disponendo gli spettatori alla misericordia. Il
bergamasco si fa cosi sostenitore del Coro della tragedia greca, atto a compatire gli eroi miseri, con una
punta di ipocrisia, se vogliamo, dal momento che nei capi successivi demolira ogni impiego del
personaggio corale nella tragedia moderna. Oltre al Coro, il bergamasco reputa adatti a svolgere questa
funzione anche 1 messi e 1 nunzi. Queste affermazioni non paiono soltanto dettate dalla volonta di
sostenere una strategia drammaturgica adottata dal teatro tragico italiano rinascimentale — si pensi
soprattutto alla Sofonisba di Trissino — e in generale classicistico — anche le tragedie di Lazzarini e di Salio
presentano la medesima struttura — , ma anche a validare, secondo una prospettiva militante, la soluzione
compositiva che lo stesso Calepio aveva perseguito, in qualita di autore, nelle sue due tragedie inedite, il
Perdicca e il Selenco. Nella prima di queste due piéces, egli aveva infatti introdotto un Coro largamente
presente, sia nel mezzo che in conclusione degli atti, affidandogli appunto il compito di amplificare la
miseria dei dolorosi casi occorsi ai protagonisti. In entrambi i drammi, pit in generale, incarico di
descrivere dettagliatamente 1 punti piu delicati della vicenda, con dovizia di patticolari lacrimevoli, atti a
suscitare la compassione, era affidata ai nunzi, secondo una pratica che la drammaturgia italiana
cinquecentesca aveva ripreso dalla tragedia greca, e che invece era stata generalmente trascurata nel teatro
francese del Seicento.

[6] Lo scioglimento della tragedia dovrebbe essere, nell’ottica calepiana, il momento nel quale P'effetto
patetico deve essere amplificato ed esaltato per muovere lo spettatore a compassione. Di conseguenza, alla
descrizione minuziosa degli eventi tragici fatta da un nunzio, non si possono a suo parere tiservare poche
secche battute in cui si da semplicemente notizia dell’accaduto. Egli censura quindi la conclusione della
Théodore di Pierre Corneille, tragedia basata sulla storia di Santa Teodora, oggetto dell’amore casto e devoto
di Didyme, quanto di quello di Placide, figlio del governatore di Antiochia, Valens, deciso a ripudiare la
giovane Flavie, figlia di Marcelle, seconda moglie del padre, pur di conquistare la ragazza cristiana. Nel
finale si scatena la furia di Marcelle, la quale, per vendicare la figlia, uccide Théodore, oggetto d’amore del
figliastro e mancato genero, e con lei Dydime. 1l gesto folle della donna ¢ narrato a Valens dalla confidente
Stéphanie in pochi versi ed in modo alquanto secco: «De Pescalier a peine elle [Marcelle] était descendue,/
quelle apercoit Placide aux portes du palais,/ suivi d’un gros armé d’amis et de valets;/ sur les bords du
petron soudain elle s’avance,/ et pressant sa fureur qu’accroit cette présence:/ «Viensy, dit-elle, «viens voir
leffet de ton secours»;/ et sans perdre le temps en de plus longs discours,/ ayant fait avancer 'une et
lautre victime,/ d'un c6té Théodore, et de lautre Didyme,/ elle 1éve le bras, et de la méme main/ leur
enfonce a tous deux un poignard dans le sein» V, 8, vv. 1796-1806. Cio che interessa a Corneille non ¢
tanto destare la commozione del pubblico attraverso un ragguaglio preciso dell’avvenimento che metta in
risalto, con stile delicato e patetico, la forza d’animo di Teodora e I'eccezionale portata del sacrifico di
Didimo, ma piuttosto il dibattimento interiore di Placide e soprattutto il sadico piacere provato da
Matcelle nel vedere il giovane atterrito, nonché il gesto eroico con il quale la donna si toglie la vita, come
illustra ampiamente il successivo e dettagliato resoconto fornito a Valens: «Cependant, triomphante entre
ces deux mourants,/ Marcelle les contemple a ses pieds expirants,/ jouit de sa vengeance, et d’'un regard
avide/ en cherche les douceurs jusqu’au coeur de Placide;/ et tantdt se repait de leurs derniers soupits,/
tantot goute a pleins yeux ses mortels déplaisirs,/ y mesute sa joie, et trouve plus charmante/ la douleur
de 'amant que la mort de 'amante,/ nous témoigne un dépit qu’apres ce coup fatal,/ pour étre trop
sensible il sent trop peu son mal;/ en hait sa pamoison qui la laisse impunie,/ au péril de ses jours la
souhaite finie./ Mais a peine il revit, qu’elle, haussant la voix:/ «Je n’ai pas résolu de moutrir a ton choix,/
dit-elle, ni d’attendre a rejoindre Flavie/ que ta rage insolente ordonne de ma viex./ A ces mots, furieuse,
et se percant le flanc/ de ce méme poignard fumant d’un autre sang,/ elle ajoute: «va, traitre, a qui
j’épargne un crime; si tu veux te venger, cherche une autre victime./ Je meurs, mais j’ai de quoi rendre
grices aux dieux,/ puisque je meuts vengée, et vengée a tes yeux», V, 8, vv. 1817-1838.
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La critica di Calepio ¢ mossa ancora una volta da una profonda divergenza di vedute rispetto al teatro di
Corneille: se per il bergamasco la tragedia deve rappresentare le disavventure dei miseri, spingendo lo
spettatore a provare pieta per il proprio simile caduto in disgrazia, il francese ¢ interessato a dare vita alle
forti passioni di personagei eccezionali, capaci di produrre 'ammirazione, che ha luogo di fronte ad oggetti
tanto positivi quanto negativi, purché grandi, come ricordava Cartesio (Descartes, Les Passions de l'ame, cit.,
pp- 584-585). Nel suo Examen della tragedia, d’altra parte, il drammaturgo francese mostrava di essere ben
conscio delle scarse potenzialita patetiche della Théodore, e criticava peraltro il personaggio della santa,
troppo freddo ed incapace di muovere le passioni del pubblico. Al contratio, egli riteneva particolarmente
riuscito il personaggio di Marcelle — ma d’altro canto egli amava particolarmente anche la Cléopatre della
Rodogune — , grande nella sua fierezza, al punto che sarebbe apparso inverosimile qualora il finale del
dramma fosse stato diverso e meno crudo («]’avais peint des haines trop envenimées pour finir autrement;
et jeusse été ridicule si j’eusse fait faire au sang de ces martyrs le méme effet sur les cceurs de Marcelle et
de Placide, que fait celui de Polyeucte sur ceux de Félix et de Pauline», Pierre Corneille, Théodore vierge et
martyre, in 1d., Euvres completes, vol.. 11, cit., p. 272).

Diversamente aveva agito, mettendo in scena lo stesso soggetto, Giulio Rospigliosi, futuro papa Clemente
IX, nel suo dramma agiografico Santi Didimo ¢ Teodora, in cui il martirio veniva descritto in una scena
apposita da un nunzio (III, 10), e il patetismo della risoluzione veniva accresciuto dalle lamentazioni di
Ostilia e Clearco che piangevano la perdita dei figli (111, 9-11; cfr. Argomento del dramma musicale de’ Santi
Didimo ¢ Teodora, Roma, Nella Stamperia della Rev. C. Apost., 1635).

Sulla drammaturgia di Rospigliosi, indagata diffusamente in anni recenti, si soffermano: Margaret Murata,
Rospigliosiana ovvero gli equivoci innocents, «Studi musicali», IV, 1975, pp. 131-143; Rosella Cristofori, Le gpere
teatrali di Ginlio Cesare Rospigliosi, «Studi romani», XXVII, 3, 1979, pp. 302-316; Danilo Romei, I/ papa
comico’. Sui melodrammi di Ginlio Rospigliosi (Clemente 1X), «Paragone/Letteratura», XLI, n. s., 482, 20, 1990,
pp- 43-62. Si vedano inoltre, per un inquadramento dell’opera di Rospigliosi nel contesto francese del
Seicento, nonché per P'analisi di singoli melodrammi del “papa comico”, i molteplici studi di Arnaldo
Morelli, Teresa Chirico e Simona Santacroce.

Sul rapporto fra I'avantesto di Rospigliosi e la tragedia di Corneille si rimanda al classico contributo di
Marc Fumaroli, Héros et oratenrs. Rhétorigue et dramaturgie cornéliennes, cit., in part. pp. 241-248.

[7] Oltre alla Théodore, anche il Polyencte di Corneille viene biasimato da Calepio, in quanto il martirio finale
dell’eroe non viene descritto puntualmente con il concorso di numerosi dettagli patetici, ma viene
liquidato in pochi versi da Pauline nella scena in cui questa palesa la sua conversione al cristianesimo (V, 5)
attraverso un monologo che fa riferimento al sacrificio di Polyeucte, precedentemente condannato da
Felix (V, 3), in modo invero piuttosto scarno («Mon époux en mourant m’a laissé ses lumiéres;/ son sang,
dont tes boutreaux viennent de me couvrir,/ m’a dessillé les yeux, et me les vient d’ouvrir./ Je vois, je sais,
je crois, je suis désabusée./ De ce bienheureux sang tu me vois baptisée», V, 5, vv. 1724-1728). Corneille si
era soffermato su questo punto nell’Examen del 1660 — che Calepio dimostra di conoscere—, asserendo che
in quel contesto la natrazione della morte di Polyeucte non sarebbe risultata efficace agli orecchi dei
pagani che I'ascoltavano, e che per questo motivo, e per non svilire la dignita dell’azione principale, aveva
preferito affidare un breve resoconto del martirio alle parole di Pauline: «Je n’ai point fait de narration de
la mort de Polyeucte, parce que je n’avais personne pour le faire ni pour écouter, que des paiens qui ne la
pouvaient ni écouter, ni faire que comme ils avaient fait et écouté celle de Néarque, ce qui aurait été une
répétition et marque de stérilité, et, en outre, n’aurait pas répondu a la dignité de 'action principale, qui est
terminée par la. Ainsi j’ai mieux aimé la faire connaitre par un saint emportement de Pauline, que cette
mort a convertie, que par un récit qui n’eut point eu de grace dans une bouche indigne de le prononcer»
(Pierre Corneille, Polyeucte martyr, in 1d., Euvres complétes, vol. 1, cit., p. 982).

[8] In questo caso Calepio fa riferimento ad alcune battute della Lettre contenant la critigue de 'Edipe de
Sophocle di Voltaire, gia censurato nella giovanile Apologia di Sofocle. Voltaire giudicava allora, in contrasto
con l'opinione di Dacier, che il quinto atto dell’Edipo re di Sofocle fosse inefficace a causa del lungo
racconto della morte di Giocasta e della catastrofe di Edipo che occupavano la scena di una vicenda che
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sarebbe risultata piu valida qualora fosse terminata con il quarto atto. Il drammaturgo francese comprova
questa convinzione con l'esperienza diretta del suo (Edipe; anch’egli infatti aveva concepito la sua favola, in
ossequio all’autorita di Edipo e di Dacier, consacrando l'ultimo atto al resoconto patetico delle sventure
dei protagonisti. Tuttavia quei lunghi discorsi non avevano retto in quel caso alla prova della scena,
causando la noia degli spettatori («]’avais pris dans Sophocle une partie du récit de la mort de Jocaste et de
la catastrophe d’(Edipe. J’ai senti que lattention du spectateur diminuait avec son plaisir au récit de cette
catastrophe; les esprits remplis de terreur au moment de la reconnaissance n’écoutaient plus qu’avec
dégout la fin de la piccer, Voltaire, Lettre contenant la critigue de [ Edipe de Sophocle, in 1dem, (Edzpe, Pais,
Ribou, 1719, p. 103). Calepio, prendendo spunto da queste considerazioni, taccia il francese di invidia nei
confronti del piu capace poeta greco, denunciando il motivo personalistico e meschino che sta alla base
della critica voltairiana: la sua tragedia era risultata noiosa in quanto la peripezia veniva sdoppiata
inutilmente, facendo diminuire l'attenzione del pubblico («Il fondamento, si puo dire unico, di questa
censura ¢ la disapprovazione ch’ebbe la prima volta la tragedia di M. de Voltaire: e da questo egli ha preso
motivo di sofisticare sopra I'asserzione di M. Dacier. Io non posso sapere tutte le cagioni per le quali fu
disapprovata questa parte, che da lui poscia ¢ stata ommessa, non avendola veduta. Una nondimeno io ne
deduco dalla lettura delle cose precedenti della stessa sua tragedia; ed ¢ che la peripezia del nuovo Edippo
si compie in due volte, perché prima si ricconosce ch’egli ¢ 'omicida ricercato; poi, ch’egli ¢ figliuolo di
Giocasta; la seconda fa molto minore impressione che nella tragedia di Sofocle, in cui si fa tutta la
riccognizione e tutta la catastrofe in un sol punto; onde, tocco lo spettatore da piu recente e da piu grande
sorprendimento, attende piu vivamente gli effetti che son per seguire», Pietro Calepio, I.’Apologia di Sofocte,
in Mario Scotti, L’Apologia di Sofocle di P. de’ Conti Calepio, «Giornale storico della letteratura italianay,
CXXIX, 427, 1962, pp. 418-419).
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Capo III

Dell’uso che suol farsi degli episodi.

Articolo I

[1] Aristotele accenna nella Poefica al differente trattamento da riservare agli episodi nella tragedia e
nell’epopea, specificando che, a differenza di quanto accade nei drammi, nei quali le digressioni che
rallentano lo sviluppo dell’intreccio principale devono essere brevi, il poema epico si costruisce proptio
sull’accumulo di episodi di media e cospicua lunghezza. Egli, commentando la fattura dell’Odissea, riflette
su come largomento centrale del poema di Omero sia tutto sommato semplice e ridotto, ma
I'introduzione di molti e talvolta corposi episodi allunga notevolmente Iestensione dell’opera (Poetica,
1455b 15-24).

A differenza di Aristotele, Calepio insiste sul diverso spazio assegnato agli episodi nella tragedia e
nell’epopea, riaffermando ancora una volta uno dei principi chiave della sua opera, ossia la netta
distinzione tra il fine della poesia epica, tesa a dilettare il lettore, e quello della poesia drammatica, deputata
a giovare al pubblico attraverso la sollecitazione della pieta. Calepio propone, non diversamente da
Corneille, una tragedia di stampo fortemente cristiano, ma a differenza del francese, il quale proponeva
nelle sue tragedie una sorta di agiografia eroica, pienamente rispondente ai principi del gesuitismo
cattolico, 'autore del Paragone insiste sulla definizione di personaggi fallibili, tutt’altro che eroici, e proptio
per questo adatti a far nascere nello spettatore il sentimento della misericordia, secondo una sensibilita che
parrebbe accogliere alcune spinte riformistiche glanseniste e pietiste, nel valorizzare la manchevolezza
dell’essere umano a partire da una prospettiva che richiedeva necessariamente, per la salvazione,
I'intervento della grazia divina.

Lo spettatore ¢ portato ad immedesimarsi nel protagonista e a compatirlo proprio in virtu del fatto che
egli riscontra in lui i suoi medesimi difetti; la scena si configura come uno specchio nel quale il pubblico
vede riflessi i propti vizi e le proprie imperfezioni, e vedendoli rappresentati non puo che averne
misericordia attraverso un’operazione che struttura la piefas cristiana.

Proprio per questo motivo egli rigetta 'ipotesi avanzata dal Castelvetro, secondo cui il piacere causato
dalle rappresentazioni teatrali ¢ di tipo “obliquo”, in quanto porterebbe lo spettatore a compiacersi della
propria umanita, certificata dal fatto che prova compassione nei confronti dei miseri («Ma ci dobbiamo
ricordare di quello, che ¢ stato detto di sopra che il fine della poesia ¢ il diletto e che il diletto si divide in
due parti, 'una ¢ diletto oblico, e I’altra ¢ diletto diritto. Il diletto oblico ¢ proprio della tragedia, il quale si
sente quando in tragedia si rappresenta uno avenimento fortunoso, per lo quale una persona da bene cade
di felicita in miseria, et pare esser generato dalla compassione, et dallo spavento», Lodovico Castelvetro,
Poetica vulgarizzata e sposta, cit., p. 367; su questo punto si rimanda a Paragone 1, 1 [1]). 11 piacere tragico per
Calepio ¢ al contrario diretto: ¢ per 'appunto nella debolezza del protagonista — che il bergamasco ha cosi
scrupolosamente notato nel primo capo, recensendo svariate tragedie italiane dal punto di vista della
qualita del personaggio principale — che l'uditore riconosce sé stesso e prova pieta secondo un
meccanismo cristianamente catartico.

[2] Secondo la classica concezione settecentesca, Calepio individua nella tragedia greca il modello di
semplicita drammaturgica a cui rifarsi. Nelle tragedie di Eschilo, Sofocle ed Euripide non si
riscontrerebbero infatti prolissita a livello di intreccio — il discorso ¢ piu complesso a livello di stile, dal
momento che molti letterati settecenteschi consideravano le tragedie greche o grecheggianti talvolta
eccessivamente verbose, soprattutto in determinate zone topiche, e segnatamente nei cori, oppure
nell’esposizione di antefatti o avvenimenti accaduti fuori scena, di solito ad opera di nunzi o messi. 1l
bergamasco non si limita a trattare della tragedia, ma affronta anche il problema della commedia, la cui
bellezza, al contrario, risiederebbe proprio nell'intreccio di episodi secondari e digressioni, come dimostra
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il caso di Terenzio, preferito a Menandro da Donato, grammatico del IV secolo, proprio per aver
arricchito gli argomenti delle opere del drammaturgo greco. Le commedie di Terenzio, fortunatissime nel
Medioevo e poi nel Rinascimento, venivano regolarmente pubblicate, fino al Settecento, con Paccessus e il
commento di Donato, al quale Calepio poteva facilmente attingere. La tragedia non potrebbe invece,
secondo lui, trarre giovamento dal concorso di molti episodi che distolgono lo spettatore dall’'unico scopo
per il quale egli si ¢ recato a teatro, ossia essere mosso a compassione.

[3] Discutendo delle tragedie italiane a livello di intreccio, Calepio distingue due differenti tipologie di
tragedia: una propriamente classicistica, una assai meno fedele alla semplicita dell’archetipo greco, praticata
soprattutto nel Seicento, ad esempio dal Bonarelli e dal Dottori. Se nel primo caso ¢ ovviamente rispettata
la linearita della favola, nella quale non sono introdotti episodi secondari, potenzialmente capaci di
distrarre il pubblico, nell’altro, in cui pure non mancano digressioni, egli riscontra una generale
moderazione.

In realta, nel caso dell’Aristodeno, il tragico sacrificio a cui va incontro Merope, ha luogo soltanto in virtt
dello sviluppo di una fitta trama di ingegnosi episodi ausiliati: prima viene individuata Arena come vittima
sacrificale, poi quest’ultima fugge con il padre Licisco costringendo il popolo a designare una nuova
martire; a quel punto interviene il rovello di Aristodemo, diviso fra amore paterno e ambizione politica,
che prevale alfine, facendogli offrire la figlia Merope in olocausto; quindi si interpone lo stratagemma di
Policare, il quale dichiara falsamente di aver giaciuto con Merope, nel tentativo di dipingerla come vittima
inadatta, in quanto non piu vergine. Tutte queste diversioni sembrano avviare in molteplici occasioni il
dramma verso il lieto fine, ma in realta indirizzano la vicenda all’ineluttabile catastrofe, secondo un
dispositivo che Maria Panetta ha proficuamente letto in termini jaspersiani («l senso del tragico
dell’ Aristodemo si pud condensare, appunto, proprio in questa difficolta — che poi diviene impossibilita — di
abbandonarsi alla fiducia nel cessare del “vento” (v. 66), in questo senso di attesa degli eventi e di
trepidazione presaga di sventure, persino nel momento dell’annuncio della fine del pericoloy, Matia
Panetta, «a mal sicura spemey. 11 senso del tragico nell’Aristodemo di Carlo de’ Dottori, in Temi ¢ letture, a cura di
Cristiano Spila, «Studi (e testi) italiani», XVIII, Roma, Bulzoni, 20006, pp. 131-141: 133).

Nel Solimano di Bonarelli — la cui struttura ¢ notevolmente accresciuta rispetto alla tragedia francese
cinquecentesca La Soltane di Gabriel Bounin, come dimostra la rosa dei personaggi patlanti, passati da sette
a venti — il protagonista eponimo, seguendo il perfido consiglio della moglie Regina, la quale mira a porre
sul trono suo figlio Selino, fa uccidere il proprio erede Mustafa, che poi si scopre essere in realta figlio
anche di Regina. In questo intreccio si incastonano elementi romanzeschi tipici della drammaturgia
seicentesca, come la storia d’amore fra Despina, figlia del re di Persia celatasi in abiti maschili, e Mustafa, o
Iintroduzione del personaggio di Mulearbe, indovino del re.

La fabula di queste due tragedie, in entrambi i casi complicata da una sottotrama amorosa, era tutt’altro che
semplice, ma non viene ritenuta censurabile dal Calepio, il quale pure parrebbe riconoscere in questi
soggetti seicenteschi difetti non troppo dissimili da quelli che scorgeva nelle coeve tragedie francese. Egli
tuttavia, per perseguire con coerenza la propria strategia argomentativa, che procede dal riconoscimento di
un primato italiano nella composizione della struttura tragica e di una supremazia francese nella resa
teatrale, considera piu gravi le carenze strutturali delle tragedie francesi — nelle quali condanna
Iintroduzione di episodi secondari a sfondo amoroso — , mentre biasima nelle italiane non tanto lo
sviluppo dell'intreccio, quanto I'introduzione di episodiche sconvenevolezze stilistiche che risultano poco
convenienti e noiose per il pubblico.

Sui rapporti fra il Solimano di Bonarelli e La So/tane di Bounin cfr. Guy Le Thiec, Le complot de Roxelane. 1a
Soltane de Gabriel Bounin (1561) et 1/ Solimano de Prospero Bonarelli (1619): denx tragédies politignes a la cour de
France et dans la Florence des Medicis, in Complots et conjurations dans I'Europe moderne, Actes du colloque
international, Rome, 30 septembre-2 octobre 1993, sous la direction de Yves-Marie Bercé et Elena Fasano
Guarini, Roma, Ecole francaise de Rome, 1996, pp. 137-161. Sulla composizione del Solimano si rimanda a
Roberto Ciancarelli, Sistemi teatrali nel Seicento, cit., pp. 81-106.
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[4] Nonostante la generalizzata capacita di contenere la lunghezza e il numero degli episodi, tuttavia,
anche 1 drammaturghi italiani si dilungano talvolta, secondo Calepio, in dissertazioni sterili su oggetti che
non sono utili allo sviluppo della favola, né cooperano ad aumentare la verosimiglianza del contesto. Sulla
necessita di eliminare le estese porzioni di testo che in molte tragedie italiane avevano soltanto valore
esornativo o erudito, il Calepio si trova in pieno accordo con il Maffei, il quale nell’antologia del Teatro
Italiano aveva in tal senso operato sulle tragedie cinquecentesche che andava rieditando. Le scene addotte
dal bergamasco ad esemplare tale episodica

verbosita sono il racconto con cui Sofonisba narra ad Erminia della nascita di Cartagine (Gian Giorgio
Trissino, Sofonisba, 1, 1, vv. 22-39), la narrazione, fatta da Oreste, delle disavventure a lui occorse dopo la
fine della guerra di Troia (Giovanni Rucellai, Oreste, in Scipione Malffei, Teatro italiano, vol. 1, cit., pp. 101-
104) ed infine la descrizione della tempesta fatta da Torrismondo all’inizio del dramma (Torquato Tasso,
Re Torrismondo, 1, 3, vv. 301-609). Nel caso della Sofonisha 1l brano in questione conteneva un esplicito e
dotto richiamo all’Eneide, di cui il Trissino recuperava il soggetto per nobilitare la propria tragedia.
Facendo seguito ad una premessa poco trassicurante («perd vo ragionar piu lungamente,/ e cominciar da
largo le parole», Sofonisba, 1, 1, vv. 18-20), Sofonisba si profondeva in un lungo riassunto delle vicende di
Didone, Sicheo ed Enea per giustificare, secondo la consueta prospettiva eziologica, I'odio che
intercorreva fra romani e cartaginesi. 11 Maffei, nella sua nota sul «modo di recitare la presente tragedia»,
raccomandava proprio il taglio di questa ventina di versi (Scipione Maffei, Teatro italiano, o sia scelta di
tragedie per uso della scena, 1, Verona, Vallarsi, 1723, p. 82).

Analoga la situazione dell’Oreste di Rucellai, nella quale il protagonista, dopo aver annunciato a Pilade la
sua intenzione di narrarle «tutto da principio/ la storia con brevissime parole», espone le vicende
riguardanti Pomicidio di Agamennone e l'aiuto ricevuto da Strofio, il quale lo aveva salvato dalle mani dei
congiurati, allevandolo come un figlio, e gli aveva concesso in sposa proprio la figlia Pilade. 11 Maffei,
ripubblicando la tragedia, non tocca questi versi, limando soltanto quattro versi della battuta iniziale di
Oreste.

11 passaggio incriminato del Torrismondo (111, 1) consta invece della lunga scena in cui il re dei Goti racconta
dettagliatamente al Consigliero — con una battuta di ben 309 versi — 'antefatto. Forse il Calepio allude, con
questa sua reprimenda, all’intero brano, oppure soltanto al momento finale in cui Torrismondo confida i
turbamenti passionali di cui ¢ oggetto durante il tempestoso viaggio in nave che fa approdare Alvida nel
suo regno (vv. 477-570). Questa stessa scena era stata oggetto delle critiche di Pier Jacopo Martello, il
quale, conscio della pesantezza dell’episodio — e intento a dimostrare la scarsa poeticita dell’endecasillabo
sciolto — , aveva provato a riscrivere il racconto di Torrismondo in prosa (su questa riduzione prosastica si
vedano: Grazia Distaso, Una riscrittura settecentesca del Torrismondo e i/ trattato Del verso tragico di Pier Jacopo
Martello, «La nuova ricerca», X1, 2002, pp. 315-323; Stefano Verdino, I/ Re Torrismondo ¢ altro, Alessandria,
Edizioni dell’Orso, 2007, pp. 148-153). 11 Maffei, nel Teatro Italiano, imponeva a questa battuta un taglio di
ben 42 versi e alcuni aggiustamenti per non guastare la coerenza del discorso (cfr. Scipione Maffei, Teatro
italiano, vol. 11, cit., pp. 141-142).

Nella sensibilita drammaturgica settecentesca, come mostrano gli esempi del Martello e del Maffei, oltre
che del Calepio stesso, queste lunghe digressioni erano percepite come puramente esornative e
problematicamente noiose; proprio a simili ‘pezzi’ andava imputato lo scarso successo del teatro tragico
italiano sulle scene contemporanee ed era di conseguenza ritenuto inevitabile un intervento “registico” che
snellisse la struttura di questi (falsi) dialoghi. Sull'importanza del racconto della tempesta nel Torrismondo,
anche in rapporto alla commedia shakespeariana The Tempest, si rimanda anche a Stefano Verdino, Funzione
drammatica ¢ testo profondo: il racconto della tempesta nel Torrismondo de/ Tasso, «Rivista italiana di
drammaturgian, XV-XVI, 1980, pp. 39-66.

[5] In questo frangente emerge con chiarezza la conformita del progetto teatrale di Pietro Calepio con
quello del Maffei della Merope e del Teatro italiano, nonché, ancor prima e piu significativamente, con quello
del’Abbé D’Aubignac, delineata nella sua Pratigue du Théitre: 1a coerenza e, in qualche misura, anche la
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sobrieta della struttura drammatica che il bergamasco prescrive sono elementi fondamentali di una
concezione della scrittura scenica che sia funzionale alla sua traduzione in termini rappresentativi.

Uno dei punti nei quali emerge maggiormente I'abituale assenza, nella tragedia italiana, di una precisa
attenzione all’allestimento ¢ lintroduzione del Coro, considerato da Calepio dannoso per la
verosimiglianza del dramma, nonché difficilmente rappresentabile — sui difetti specifici del Coro e sui
problemi rappresentativi che esso comporta l'autore si soffermera in Paragone IV. In questa sede egli si
limita a riflettere su come, mentre nelle tragedie greche il Coro costituiva un episodio indispensabile ad
ampliarne Pesile struttura, in quelle moderne, di misura ben pit cospicua — soprattutto a causa dello stile
pomposo e magniloquente — , esso diventa fonte di ulteriore prolissita. Il ragionamento di Calepio viene
esemplificato con la citazione della Progne (1561) di Lodovico Domenichi, tragedia di soggetto ovidiano,
frutto della traduzione dell’lomonima composizione latina ad opera di Gregorio Correr. Nella Progre la
dimensione del dialogo vero e proprio ¢ quasi assente, dal momento che le battute, anche quando
dovrebbero essere inserite in un contesto dialogico, hanno un’ampiezza tale da impedirne una produttiva
resa scenica; allo stesso modo i Cori sono particolarmente lunghi e verbosi.

Sulla fortuna del mito di Progne nella drammaturgia cinquecentesca si rimanda a Elena E. Marcello,
Reescrituras teatrales del mito de Progne y Filomena en las tragedias renacentistas de G. Correr, 1. Domenichi y G.
Parabosco, in Reescrituras de los mitos en la literatura: estudios de mitocritica y de literatura comparada, edicion
preparada par Juan Herrero Cecilia y Montserrat Morales Peco, Cuenca, Ediciones de la Universidad de
Castilla-L.a Mancha, 2008, pp. 151-166; nonché al recente intervento di Fabrizio Bondi, «Cantate meco,
Progne e Filomena». Riscritture cinquecentesche di un mito ovidiano, «Parole rubatey, 111, 2011, pp. 27-62.

[6] Calepio approva, come avra modo di ribadire piu diffusamente nel Capo quarto, la soluzione adottata
dai drammaturghi francesi circa la questione del Coro, che prevede la sostituzione dellinserto corale con
l'ageiunta di qualche episodio secondario. Proprio in questi termini si esprimeva peraltro anche Pierre
Cortneille nel discorso De [utilité et des parties du poéme dramatique, affermando che e retranchement que
nous avons fait des Cheeurs nous oblige a remplir nos Poémes de plus d’Episodes quils ne faisaient»
(Pierre Corneille, De lutilité et des parties du poéme dramatique, cit., p. 134; sulla sostituzione dei Cori con gli
episodi nelle tragedie francesi si rimanda a Jacques Scherer, Dramaturgie classigue en France, Paris, Nizet,
1959, pp. 356-357). Calepio si trova quindi sostanzialmente in accordo con il pur avversato Corneille,
sebbene non manchi di aggiungere al suo discorso una postilla che getta un’ombra sulla reale capacita dei
francesi di introdurre episodi contenuti, tali da non distogliere Iattenzione dal soggetto principale. Da
notare I'impiego calepiano di metafore che fanno riferimento al campo semantico del cibo («sovente parmi
essere avvenuto a que’ poeti, come a quegli imbanditori di conviti che per far pompa di condimenti
opprimono il sapor natio delle vivande»), che tornera a piu riprese nell’opera del bergamasco, ad esempio
nell’apertura della Confutazione dell’ Esame del Salio («dallo sregolamento del palato, non da squisitezza di
gusto: e se questo poeta avesse avuto la moderazione di contentarsi di quel pregio, che con verita potea
convenire alle sue tragedie; non avrebbe certamente provato questo amaroy, Pietro Calepio, Confutazione di
molti sentimenti disposti da Giuseppe Salio nel libro intitolato “Esame Critico...”, in Idem, Paragone della poesia tragica
d'Italia con quella di Francia, Venezia, Zatta, 1770, p. 226), quasi a rimarcare la predisposizione sensistica del
suo atteggiamento estetico.

Articolo I1

[1] 1 drammaturghi francesi, ed in particolare Racine, hanno talvolta, secondo Calepio, introdotto
digressioni ed episodi secondari con gusto e moderazione: egli loda in particolare la Phédre di Racine,
migliore, come gia aveva avuto modo di scrivere, della Fedra di Seneca e di quella del Bozza. Accanto a
questa tragedia egli loda il Britannicus, tragedia politica che narra le macchinazioni di Agrippina — a sua
volta vittima dei propri raggiri — e di Nerone per escludere dal trono e poi uccidere il legittimo successore
di Claudio, Britannicus. Racine inserisce in questo soggetto una sottotrama amorosa grazie al personaggio
di Junie, amata da Nerone, ma innamorata di Britannicus, il quale la ricambia; 'imperatore impone a Junie
di lasciare il rivale ed unirsi a lui, dietro minaccia di uccidere 'amante qualora lei non avesse accettato.
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Calepio ritiene evidentemente questo episodio amoroso ben gestito e tale da non compromettere la
priorita del soggetto politico. La Phédre e il Britannicus erano ritenuti esemplari dal punto di vista
dell'intreccio anche da Antonio Conti, il quale, nella Risposta al signor Martelli premessa all’edizione del
Cesare, elogia la «varieta de’ sentimenti» del Britannicus e la sapienza di Racine nel mantenere le giuste
proporzioni («Il punto o il fondo, su cui si tesse il carattere ¢ cio che ne fa l'unita; ma questo non toglie la
varieta de’ sentimenti. Cosl in quadri differenti si ravvisa lo stesso volto, allorché il pittore ritenendo
sempre le medesime proporzioni nelle fattezze, varia solo gli atteggiamenti e le tinte», Antonio Conti,
Risposta al Signor Jacopo Martelli, segretario del Senato di Bologna, in 1dem, I/ Cesare. Con alcune cose concernenti
Lopera medesima, Faenza, Archi, 1726, p. 72). Non altrettanto lusinghiero ¢ invece il giudizio di Riccoboni, il
quale, nel tardo De la réformation du thédtre (1743), critica fortemente il personaggio di Junie, ritenendolo
fuori luogo, e si dice convinto che la tragedia riceverebbe giovamento dalla soppressione di questo ruolo e
dal ridimensionamento dell’episodio amoroso: «Les amours de Junie, de Britannicus et de Nerone,
entrelassez avec les grands sentiments qu’Agrippine, Burrhus et Néron méme font paroitre dans cette
Tragédie, la défigurent entierement. Pour moi je supprimerois en entier le role de Junie» (Luigi Riccoboni,
De la réformation du théitre, Géneve, Slatkine reprints, 1971, rist. anast. dell’edizione Paris, 1747, p. 179).
Peraltro anche Calepio, con una punta di ambiguita, condannera pit avanti eccessiva galanteria di
Ippolito, ingiustificabile sulla base della fama di cacciatore che al personaggio attribuiva il mito (cfr.
Paragone V, 6 [2]).

[2] Corneille torna ad essere il bersaglio polemico privilegiato da Calepio, a causa della cattiva gestione
degli episodi. Il bergamasco aveva gia illustrato come 1’Horace, in virtu della grande attenzione riservata alle
passioni di Camille e Sabine risultava «passionatissima» nei primi due atti, nei quali le due donne si
dolevano della crudele sorte a cui andavano incontro, mentre gli ultimi atti, incentrati sulla battaglia e sul
personaggio, male introdotto, di Horace, riuscivano «freddi ed inutili» (Paragone I, 4 [4]). Neppure la
Demodice (1720), tragedia di Giovan Battista Recanati che mette in scena una variazione sulla vicenda degli
Orazi e dei Curiazi ispirata alle 177t parallele di Plutarco, ¢ ritenuta capace di fondere in maniera
convincente gli episodi secondari alla favola principale. La tragedia del Recanati, letterato veneziano e
accademico d’Arcadia, gia curatore di un’antologia di poesie scritte da rimatrici contemporanee (Poesie
italiane di rimatrici viventi raccolte da Teleste Ciparassiano, Venezia, Coletti, 17106, sulla quale si veda Gilberto
Pizzamiglio, Poetesse d’Arcadia nel soleo di Petrarca, «Quaderni venetiv, 111, 2014, pp. 169-175), aveva goduto
di un discreto successo in seguito alla sua prima pubblicazione, almeno sul piano editoriale: alla princeps del
1720 (Venezia, Rossetti), erano seguite un’edizione fiorentina, dedicata a Scipione Maffei e arricchita da
una lunga prefazione elogiativa firmata da Girolamo Lioni, collaboratore del «Giornale de’ Letterati
d’Italia» (Firenze, Manni, 1721), nonché una terza impressione (Londra, Tonson, 1721), curata da Nicola
Francesco Haym, nella quale comparivano insieme la Mergpe e la Demodice, considerate in grado di mostrare
al pubblico inglese «quanto i virtuosi Italiani si sieno inalzati presentemente alla perfezione» del genere
tragico (ivi, p. 4).

Nella Demodice al conflitto tra Orazi e Curiazi si sostituisce quello, ambientato in Arcadia, tra Tegeati e
Feneati. La vicenda prende le mosse da un episodio secondario: Critolao, figlio di Aspasia, dopo aver
ucciso un leone, viene salvato da Eurindo, il suo migliore amico, nel conflitto con un mostro che lo stava
per far soccombere. In virtu di questo evento Alcippo, re dei Tegeati, comprendera 'oracolo che gli
imponeva di scegliere come campione colui «che prima uccise, et indi ucciso/ quasi da belva fu» (II, 3) e
votera Critolao e i suoi fratelli alla difesa della Patria nel duello risolutore che contrapponeva tre guerrieri
dei Tegeati a tre dei Feneati. In questo intreccio si inserisce 'amore fra i due sposi, Demodice, sorella di
Critolao, e Alceste, campione dei Feneati, nonché la passione fra Eurindo e Lagisca — migliore amica di
Demodice — che convoleranno a nozze nella scena ultima, dopo che si sara consumata I'uccisione di
Alceste, da parte del vittorioso Critolao, e la violenta lite tra lo stesso Critolao e Demodice, conclusasi con
I’omicidio di quest’ultima da parte del fratello.

L’intreccio era stato apprezzato in un primo momento dal Calepio, il quale nella Descrizione de’ costumi
italiant, probabilmente senza aver letto con attenzione 'opera, censisce la Demodice fra le «buone tragedie

uscite a’ nostri giorni» (Pietro Calepio, Descrizione de’ costumi italiani, a cura di Sergio Romagnoli, Bologna,
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Commissione per i testi di lingua, p. 43), forse anche sulla scorta delle affermazioni contenute nella
prefazione alla tragedia di Girolamo Lioni, in cui vengono lodate la struttura semplice e il diligente rispetto
dell’unita d’azione.

Questa incauta affermazione di Calepio agisce da cassa di risonanza per la fortuna della Demodice,
alimentandone la fama, anche in virtt del commento in francese, redatto da Gabriel Seigneux de
Correvon, che accompagna 'uscita della Descrizione sui tomi della rivista ginevrina «Bibliotheque Italique».
Nelle sue notule, spesso importune, alla lettera di Calepio (cfr. a proposito Inge Botteri, Un commento
deologico’: le annotazioni di Gabriel Seignenx de Correvon alla Descrizione de’ costumi italiani di Pietro Calepio (1727),
in Analecta brixiana 11, a cura di Alfredo Valvo e Roberto Gazich, Milano, Vita e Pensiero, 2007, pp. 59-
78), lo svizzero celebra la bellezza della Demodice, ai suoi occhi preferibile all’ Horace di Corneille proprio
grazie al maggior rispetto dell’'unita d’azione («[La| Tragédie intitulée Demodice, est une des plus belles qui
se soient faites; on la compare a ’'Horace de Corneille, avec lequel elle a beaucoup de conformité pour le
sujet; on 'a crt méme plus parfaite que celle du Poéte Frangois pour Punité de action», Suite de la Lettre
Manuscrite du Comte de *** sur le Caractere des Italiens, «Bibliotheque Italique», VII, Janvier-Avril 1730, pp.
138-139).

Nel Paragone il bergamasco ribalta il giudizio precedentemente espresso, attaccando precisamente
quell’'unita d’azione che era stata ritenuta il pregio del dramma. L’impianto della tragedia gli sembra ora
macchinosa e i tanti episodi secondari gli paiono inefficaci aggiunti in maniera posticcia. Questa seconda
opinione sara riprodotta da diversi storiografi del teatro settecenteschi, come il Quadrio (Francesco
Saverio Quadrio, Della storia ¢ della ragione d'ogni poesia, 111, t. 1, Milano, Agnelli, 1743, p. 293) e il Napoli
Signorelli («Lo sceneggiamento all’antica, lasciandosi spesso il teatro voto, qualche scena oziosa, un sogno
di Demodice di sei tori e una giovenca tanto conforme al fatto di lei e de’ suoi campioni, i poco utili ed
all’azione mal connessi episodii del’amicizia di Eurindo e Critolao e del conflitto di costui col leone e degli
amori di Lagisca ed Eurindo, offrono all’occhiuta critica materia da esercitarsi», Pietro Napoli Signorelli,
De’ teatri antichi ¢ moderni divisa in dieci tomi, X, 1, Napoli, Orsino, 1813, p. 39), benché apprezzi la
naturalezza dello stile di Recanati.

In effetti la natura composita dell’opera scenica del Recanati ¢ difficilmente negabile; si percepisce la
volonta di fondere insieme modelli troppo eterogenei: alcuni elementi sono tipici della tragedia classicistica
come Poracolo che struttura la vicenda dell’amicizia tra Eurindo e Critolao; altri derivati specificamente
dalla Mergpe di Maffei, alla quale ¢ chiaramente ispirato il personaggio tragico della lacrimosa madre
Aspasia, che come Merope ¢ in procinto di uccidere il figlio prima di essere fermata dallo stesso Eurindo
(V, 2); infine compare anche Iarchetipo della tragicommedia arcadica — d’altra parte il nome arcade di
Recanati, nonché Uimprimatur di Crescimbeni campeggiano in bella mostra sul frontespizio e subito dopo
Pargomento, nella prima edizione — che rivive nell’episodio che vede protagonista la coppia fedele
composta da Lagisca ed Eurindo.

Sara infine utile notare come anche in questo caso nel suo Della storia ¢ della ragione d’ogni poesia, il Quadtio
riprenda palesemente le argomentazioni di Calepio nell’affrontare la questione del rapporto tra soggetto
principale ed episodi secondari. Egli menziona infatti, fra gli esempi negativi, gli stessi testi che citava il
bergamasco, riutilizzando spesso le medesime tesi: «Vedesi intanto dalle cose fin qui dimostrate, quale
stretto legame abbiano gli Episodi ad avere col fondo della principale Azione; e quanta debba essere la lor
pertinenza alla stessa, perché sieno lodevoli. Bisogna confessare, che un bellissimo esempio di tale
artifiziosa congiunziosa de’ medesimi ¢ quello, che nell’Orazio del Cornelio si ha: dove le passioni di Sabina
e di Cammilla, composte naturalmente con I’Azione, constituiscono una lodevolissima parte; benche il
rimanente non corrisponda. Anche la Fedra del Racine negli Episodii ha vantaggiato sopra 'antica: e il
Britannico pure ¢ di moderati e proprii Episodii vagamente fornito. Per contrario non senza ragione
ricercherebbe alcuno, a qual proposito nel Secondo Atto del Torrismondo esca Rosmonda a moralizzare tra
s¢. Potrebbesi dire il medesimo della venuta di Miseno nel Terzo Atto dell’Astianatte del Gratarolo. Ma la

Narrazione, che leggesi nella prima scena dell’Oresze del Rucellai, toccante le cose accadutegli dalla Guerra
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di Troja, la Storia che nella Sofonisha del Trissino, questa Principessa racconta ad Erminia fin dall’origine di
Cartagine, sono tutti Episodii viziosi. La Demodice del Recanati ¢ assai pure in questo fatto peccante»
(Francesco Saverio Quadrio, Della storia e della ragione d'ogni poesia, 111, t. 1, Milano, Agnelli, 1743, pp. 292-
293).

[3] Calepio condanna l'introduzione, nelle tragedie francese, di personaggi secondari sterili, alludendo sia a
coloro che appaiono come comparse passive nel dramma — come P«Infante» del Cid —, sia ai confidenti,
funzionali soltanto a permettere ai protagonisti di sfogare le proprie passioni in forme meno inverosimili
di quelle del monologo.

La taccia di inutilita rivolta al personaggio dellinfanta nel Cid era un elemento topico della critica sei-
settecentesca; lo stesso Corneille aveva riconosciuto nei Discours tale difetto, citando l'infante come
carattere episodico non ben riuscito, e giustificando la sua introduzione come un fio pagato alla
compagnia teatrale che doveva rappresentare il dramma: «Aristote blame fort les épisodes détachés, et dit
“que les mauvais poétes en font par ignorance, et les bons en faveur des comédiens, pour leur donner de
Iemploi”. L’Infante du Cid est de ce nombre, et on la pourra condamner, ou lui faire grace par ce texte
d’Aristoten (Pierre Corneille, Discours de 'utilité et des parties du poéme dramatique, cit., pp. 139-140). Voltaire
stesso sottolinea I'inefficacia dell’Infanta nei suoi Remargues, asserendo che «le Cid réussit malgré 'Infante,
et non pas a cause de 'Infante» (Voltaire, Commentaires sur Corneille, vol. 111, cit., p. 1039).

Corneille imputava una simile imperfezione anche alla Sabine dell’Horace, alla quale tuttavia riconosceva il
merito di rinsaldare 'unita della pééce, permettendo un piu efficace collegamento fra le scene («Elle [Sabine]
ne sert pas davantage a 'action que I'Infante a celle du Cid, et ne fait que se laisser toucher diversement
comme elle a la diversité des événements. Néanmoins on a généralement approuvé celle-ci, et condamné
lautre ; j’en ai cherché la raison, et j’en ai trouvé deux. L’une est la liaison des Scénes, qui semble, il m’est
permis de patler ainsi, incorporer Sabine dans cette Piece, au lieu que, dans le Cid, toutes celles de 'Infante
sont détachées et paraissent hors d’ceuvre (...).. L’autre, qu’ayant une fois posé Sabine pour femme
d’Horace, il est nécessaire que tous les incidents de ce Poeme lui donnent les sentiments qu’elle en
témoigne avoir», Pierre Corneille, Examen d’Horace, in 1dem, (Euvres completes, vol. 111, cit., p. 841).

Al contrario, la perplessita circa I'introduzione di personaggi secondati quali i confidenti, assieme a quella
riguardante I'abuso degli amori nella tragedia, era un luogo comune delle argomentazioni dei letterati
italiani a detrimento del teatro francese. Dal punto di vista teorico la riprovazione di questa consuetudine ¢
generalizzata; Antonio Contl riteneva la tragedia francese lontana dalla perfezione proprio a causa della
soverchia presenza di amori e della «moltiplicita de” confidenti» (Antonio Conti, Lettera a Sua Eminenza il
Signor Cardinale Bentivoglio d’Aragona, in 1dem, 1/ Cesare. Tragedia, Faenza, Archi, 17206, p. 31). Con particolare
vigore vi insiste Riccoboni, il quale, nell’ Histoire du théitre italien, imputa proprio all’eccessiva rilevanza data
agli affari amorosi — che impone alla tragedia una svolta romanzesca — la creazione del personaggio del
confidente, chiamato a colmare il vuoto lasciato dalla soppressione dei Cori («Lorsque 'on reforma la
Tragédie en France, on rétrancha les Cheeurs et le Coriphée (...). Ils ont crii cette partie inutile a la
Tragédie, et peu vraisemblable, et selon les fables des Tragédies Francaises, ils peuvent avoir raison : car le
plus grand nombre de leurs Tragédies ne traite que des affaires particulicres, et dans le cabinet d’un Roi
(...). Avec ce retranchement du Cheeur, et du Coriphée ils se sont trouvés embarrassés, et a la place du
dernier, aiant recours aux Romans, ils ont pris dans les personnages des Ecuiers, I'idée des Confidens soit
males, ou femelles, qu’ils ont donnée a chaque Acteur principaly, Luigi Riccoboni, Dissertation sur la tragédie
moderne, 1n Histoire du Thédtre Italien depuis la decadence de la Comiédie Latine (...), vol. 1, Paris, Cailleau, 1730, pp.
275-276). A questo attacco frontale rispose immediatamente il drammaturgo francese Jean-Baptiste
Rousseau, rimarcando 'opportunita di ricorrere ai confidenti — necessari alla verisimiglianza della favola —
, dei quali nobilitava Iorigine, sostenendo che questi fossero gia presenti nella tragedia greca e latina (Jean-
Baptiste Rousseau, Letfre a M. Riccoboni, in Luigi Riccoboni, Histoire du Thédtre Italien, 11, pp. XXVII-
XXVIII). Nell’ulteriore replica di questa piccola polemica (sulla quale brevemente si sofferma Massimo
Natale, 1/ curatore ozioso. Forme e funzioni del coro tragico in Italia, Venezia, Marsilio, 2013, pp. 266-268),
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Riccoboni distingue tra confidenti che prendono anche parte all’azione — ammissibili e talvolta
rintracciabili anche nelle tragedie antiche — e confidenti romanzeschi — intesi soltanto ad «écouter
Iexposition du sujet» — , da bandire definitivamente (Luigi Riccoboni, Réponse a la Lettre de M. Roussean, in
Luigi Riccoboni, Histoire du Théatre Italien, 11, pp. XLII-XLIII). Queste posizioni verranno ribadite a piu
riprese lungo il Settecento, non soltanto dal solito Quadrio, che ancora una volta dipende chiaramente dal
Calepio («Non dovranno quindi nell’Azione ammettersi, che quegli Agenti, che precisamente son
necessarii per maneggiarla, e compirla. Quegli oziosi Personaggi, che i Francesi sovente introducono a
dialogizzare nelle loro Tragedie, sono tutti contra le buone regole. Né per oziosi intendo solamente quelli
che sembrano anzi Spettatori della Favola, che attori, com’¢ I'Infanta nel Cid; ma quell’ancora, che col
nome di Confidenti vi sono in un gran numero d’esse introdotti», Francesco Saverio Quadtio, Della storia ¢
della ragione d'ogni poesia, Milano, Agnelli, I11, 1743, p. 380).

Se dal punto di vista teorico appare netta la presa di distanza dallimpiego dei confidenti sul modello
francese, di fatto la drammaturgia italiana sei-settecentesca procede ad un vero e proprio
«nfranciosamento» (cfr. a proposito Piero Weiss, Teorie drammatiche ¢ “infranciosamento”: motivi della “riforma”
melodrammatica nel primo Settecento, in Antonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e societa, vol. 11, a cura di Lorenzo
Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1982, pp. 273-296), almeno fino all’Alfieri, deciso a
ripudiare una volta per tutte il contributo di questi personaggi secondari (sull’esclusione dei confidenti
nelle tragedie del giovane Alfieri si rimanda a Giuseppe Antonio Camerino, L elaborazione tragica attraverso le
varianti del Filippo, in 1dem, Afferi ¢ il lingnaggio della tragedia: verso, stile, topoi, Napoli, Liguori, 1999, pp. 95-
186).

Lo stesso Calepio, cosi rigido nella sua censura, non aveva fatto a meno dei confidenti nei suoi giovanili
esperimenti tragici, specialmente nel suo Sekuco, laddove Ceneo e Memnone paiono introdotti
appositamente per offrire a Berenice, Laodice e Seleuco la possibilita di confessare a qualcuno i propti
progetti reconditi e di dare sfogo ai moti delle passioni.

[4] La Polyxene di Monsieur de la Fosse mette in scena il sacrificio della protagonista compiuto per volonta
degli dei e su richiesta dell’ombra di Achille. Pyrrhus, figlio di Achille, essendo innamorato di Polyxene,
tenta di fermare il sacrificio, ma ¢ proprio la principessa troiana ad opporsi: lei stessa si sente colpevole di
ricambiare 'amore del condottiero nemico e vede nella morte 'unica soluzione al suo tragico conflitto
interiore. Nel dramma del de la Fosse Telephe interviene come personaggio secondario, innamorato di
Polyxéne, dando vita ad una sottotrama amorosa che serviva ad ampliare il quadro delle passioni
rappresentate: Telephe si opponeva infatti a Pyrrhus come amante legittimo, ma destinato a non suscitare
alcun sentimento nell’eroina.

Sulla Polyxéne del de la Fosse e in generale sulle riscritture tragiche francesi cinque-seicentesche del mito di
Polissena si vedano: Bruno Garnier, Pour une poétique de la traduction. 1.'Hécube d’Euripide en France de la
traduction humaniste a la tragédie classigne, Paris, 1.’ Harmattan, 1999; Tiphaine Karsenti, Faut il sacrifier Polyxéne?
Une dispute topique dans la tragédie francaise (1570-1696), «Arrét sur scene focusy, 111, 2014, pp. 11-23.

[5] Corneille in effetti offriva una lettura faziosa del termine dvayxaiov in Aristotele («Je dis donc que le
nécessaire en ce qui regarde la Poésie, n’est autre chose que le besoin du Poéte pour arriver a son but, ou
pour y faire arriver ses Acteurs. Cette définition a son fondement sur les diverses acceptions du mot Grec
Avayxtov qui ne signifie pas toujours ce qui est absolument nécessaire, mais aussi quelquefois ce qui est
seulement utile a parvenir a quelque chose», Pierre Corneille, Disconrs de la tragédie, cit., p. 170), al fine di
legittimare la possibilita del drammaturgo di tradire la storia dalla quale traeva il soggetto per rispettare le
unita di luogo e di tempo, fonti principali della verosimiglianza; egli affermava infatti che «pour plaire
selon les Regles de son Art» il poeta «a besoin de renfermer son action dans l'unité de jour et de lieu, et
comme cela est d’une nécessité absolue, il lui est beaucoup plus permis sur ces deux articles, que sur celui
des embellissemens» (#bidens).

A Calepio, al contratio, preme poco il rispetto dell’unita di tempo, qualora questa forzi il criterio della
verosimiglianza. Su simili posizioni si attestera anche, quasi un secolo piu tardi, il Manzoni, il quale, nella
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Lettre a Monsienr Chauvet, contestera 'ossequio al rigoroso principio delle unita “aristoteliche” in favore di
una maggiore aderenza al vero.

Piu deciso di Calepio nel criticare la prescrizione delle unita sara, gia sul finire del secolo, il Metastasio
dell’Estratto dell’arte poetica: in questo importante documento critico egli — riprendendo in parte le tesi del
Du Bos (Jean-Baptiste Du Bos, Réflexions critigues sur la poésie et sur la peinture, Genéve-Paris, Slatkine, 1993,
pp. 120-121) — si oppone alla tradizione dei commentari aristotelici cinquecenteschi, da Scaligero a
Castelvetro, che aveva introdotto le unita nella convinzione che 'obbiettivo della rappresentazione teatrale
fosse l'illusione degli spettatori, confondendo il vero con il verosimile (Pietro Metastasio, Estratto dell’arte
poetica d’Aristotile, a cura di Elisabetta Selmi, Palermo, Novecento, 1998, pp. 41-50).

[6] Viene qui ripresa una critica gia piu volte mossa ai francesi da Calepio circa I'introduzione di episodi
secondari che distolgono I'attenzione dal soggetto principale: tali sono secondo il bergamasco i subplots che
coinvolgono nell’(Edjpe di Corneille Dircée e Thesée (cfr. Paragone 1, 4 [5]), e nell Andromaque di Racine
Oreste ed Hermione (cfr. Paragone 1, 4 [11]). Vengono inoltre criticate le tragedie che sollecitano emozioni
secondarie diverse dalla pieta e dal terrore.

[7] L’ultima categoria di episodi censurati da Calepio ¢ quella delle vicende che si introducono nella favola
guastando l'unita d’azione. Se il bergamasco si era dimostrato meno intransigente circa 'unita di tempo e
di luogo egli non transige su questo ultimo punto, necessario a concentrare I'attenzione dello spettatore
sullintreccio che portera, con la catastrofe, allindispensabile purgazione. In questa prospettiva egli
stigmatizza due tragedie francesi, 'Electre (1708) di Prospere Jolyot de Crébillon e il Coresus et Callirhoé
(1704) di Monsieur de la Fosse. Nella sua Ekere Crebillon, vantandosi di non aver ripreso nulla
dall’antecedente sofocleo, che qualifica del titolo di pseudo-tragedia, inserisce due amori nell’intreccio per
complicare la situazione psicologica dei protagonisti: sia FElectre che Oreste sono innamorati,
rispettivamente di Itys e Iphianasse, entrambi figli di Egisthe, il compagno di Clytemnestre che i due
puntano ad uccidere. Secondo Calepio I'arrivo nel terzo atto di Palamede — che aiutera i due fratelli a
compiere I'omicidio e a vendicare Agamennone — , cosi come 'amore tra Oreste ed Iphianasse, sono
episodi romanzeschi superflui che non contribuiscono ad abbellire I'intreccio.

Nel Coresus et Callirhoé Monsieur de la Fosse riprende una favola narrata da Pausania nel V7aggio in Grecia,
resa celebre dalla riscrittura di Guarini, il quale aveva plasmato Pantefatto del Pastor Fido (11, 2, vv. 383-
474) proprio su questo episodio (cfr. Elisabetta Selmi, Commento, a Battista Guarini, I/ Pastor Fido, a cura di
Elisabetta Selmi, Venezia, Marsilio, 1999, pp. 303-304), causando fra I’altro uno strascico di polemiche che
vedeva contrapposti il Malacreta (Giovanni Pietro Malacreta, Considerazioni intorno al Pastor Fido, in Battista
Guarini, Opere, IV, Verona, Tumermani, 1738, pp. 53-54) severo censore del Guarini, e Paolo Beni, che ne
prendeva le difese (Paolo Beni, Risposta al Malacreta, ivi, pp. 210-224).

Nella favola di Pausania Coreso, sacerdote di Bacco, arrabbiato per il fatto di essere continuamente
respinto da Calliroe, di cui era profondamente innamorato, chiese 'aiuto della sua divinita tutelare: al fine
di esaudire la preghiera dell’adepto, il dio avrebbe ricolmato tutti gli abitanti del paese di una perenne
ebbrezza, privandoli dellintelletto fino a che la giovane protagonista — o qualcuno disposto a morire per
lei — non gli fosse stato sacrificato. Benché Calliroe avesse molti amanti, non riuscendo a trovare nessuno
che accettasse di dare la vita per lei, decise quindi di avviarsi al sacrificio che proprio Coreso doveva
compiere in qualita di sacerdote-carnefice. Costui, tuttavia, una volta rivista 'amata, risolse di sacrificare se
stesso, immergendosi il pugnale nel petto, seguito immediatamente da Calliroe, la quale, dopo aver
compreso la vera natura dell’amante, si suicido a propria volta cadendo morta sul corpo di Coreso.

Nella tragedia del de la Fosse Callithoé non ¢ soltanto insensibile, ma anche infedele e spergiura, come
avveniva per la Lucrina del Pastor Fido, mal disposta verso il fido Aminta; tuttavia la sua vicenda amorosa
con Coresus prende effettivamente le mosse a partire dal terzo atto, mentre nei primi due atti ha uno
spazio maggiore l'episodio secondario della passione fra Agénor e Anaxile, che prepara gli eventi
successivi, ma viene comunque ritenuta dall’autore del Paragone inefficace.

Lultima accusa di Calepio, circa la qualita comune a tutte «le persone chiamate da’ Francesi episodiche»,
dovra leggersi come una censura dell’eccessiva presenza degli amori nelle tragedie francesi, in cui le
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sottotrame sono quasi sempre di questa natura. Su tale questione il bergamasco si soffermera nel paragrafo
immediatamente successivo.

Articolo III

[1] Corneille aveva sostenuto nel primo dei suoi tre Discours, che la tragedia, benché non dovesse fondarsi
principalmente sulla drammatizzazione dell’amore, incapace di garantire a questa forma poetica la giusta
dignita («Lorsqu’on met sur la scéne une simple intrigue d’amour entre des rois, et qu’ils ne courent aucun
péril, ni de leur vie, ni de leur état, je ne crois pas que bien que les personnes soient illustres, action le soit
assez pour s’élever jusqu’a la tragédie. Sa dignité demande quelque grand intérét d’état, ou quelque passion
plus noble et plus male que 'amour, telles que sont Pambition ou la vengeance, et veut donner a craindre
des malheurs plus grands que la perte d’une maitresse», Pierre Corneille, Discours de I'ntilité et des parties du
Poeme dramatigue, cit., p. 124), risultasse poco piacevole qualora non accogliesse al proprio interno almeno
un episodio di natura amorosa (Il est a propos d’y méler 'amour, parce qu’il a toujours beaucoup
d’agrément, et peut servir de fondement a ces intérets, et a ces autres passions dont je patle ; mais ils faut
qu’il se contente du second rang dans le poeme, et leur laisse le premier», bidem). Saint-Evremond, critico
afferente al partito corneillano nell’accesa disputa che opponeva Corneille a Racine, riprendeva di fatto la
posizione dell’autore del Cid affermando che la tragedia non si sosteneva decorosamente rappresentando
dei principi totalmente devoti all’amore («Croyant faire les rois et les empereurs de parfaits amants, nous
en faisons des princes ridicules ; et a force de plaintes et de soupirs, ou il n’y auroit ni a plaindre ni a
soupirer, nous les rendons imbéciles comme amants et comme princes», Chatles de Saint-Evremond, De /z
tragédie ancienne et moderne, in 1d., Envres Mélées, introduzione, testo e nota al testo a cura di Luigi De Nardis,
Roma, edizioni dell’Ateneo, 1966, p. 291), non senza poi specificare che lintroduzione degli affett