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INTRODUZIONE

La vita e le opere

Francois Hédelin nacque a Parigi il 4 agosto del 1604. I suoi genitori erano
Claude Hédelin, avvocato al Parlamento, e Catherine Paré, figlia del celebre
chirurgo Ambroise. Rifiuto di seguire la carriera paterna e divenne
precettore di Armand de Maillé-Brezé, nipote di Richelieu. L'impiego gli
apri le porte dell’ambiente aristocratico e gli procuro la preziosa amicizia
del cardinale. Gli studi di retorica lo resero un buon predicatore: gli fu
affidata 1'abbazia d’Aubignac, da cui prese il nome, e successivamente
quella di Mainac. La frequentazione della buona societa lo introdusse nella
cerchia dei letterati francesi piu prestigiosi in quei primi decenni del XVII
secolo: gli Scudéry, Georges e Madeleine, autori dei romanzi eroico-galanti
allora di gran moda, Gilles Ménage, brillante filosofo, Furetiére, autore del
poderoso Dictionnaire universel, Jules Chapelain, potentissimo accademico
cui si deve la messa in opera del primo Dictionnaire de I’Académie Frangaise.
L’ammirazione per Richelieu e il desiderio di compiacere la passione
teatrale del cardinale spinsero d’Aubignac a intraprendere la scrittura di
una tragedia che fu pero versificata da Guillaume Colletet, un poeta allora
celebre per la scorrevolezza dei suoi versi di stampo ronsardiano. Nel 1639
inizio la composizione delle sue opere principali, La Pratique du théitre e il
Projet pour le rétablissement du thédtre en France in cui avrebbe voluto stabilire
criteri che consentissero di amministrare la vita dei teatri, di vigilare sulla
moralita delle compagnie, di consigliare gli attori.

Il cattivo carattere di Francois d”Aubignac era noto ai suoi contemporanei e
il lettore della Pratica del teatro ne avra prove frequenti. L'uso della pointe, la
battuta tagliente, l'ironia con cui si rivolge agli avversari, i giudizi
inappellabili fanno parte del suo stile. Il vittimismo e la misantropia propri
del carattere peggiorarono dopo la morte di Richelieu, quando
quell’amicizia prestigiosa si tramuto improvvisamente in un ostacolo per la
carriera. Stile e carattere lo predisponevano a intervenire polemicamente
nelle estenuanti dispute che caratterizzano la vita letteraria francese
dell’epoca. Un caso esemplare e quello che nel 1640 oppose d”Aubignac a
Ménage circa il calcolo della durata dell'intreccio di Eautonimorumenos di
Terenzio. L’abate argomentd la sua posizione nella Dissertation sur la
Troisieme Comédie de Térence, a cui Ménage rispose con un Discours sur
Térence nel 1642, poi ristampato nel 1650 e contestato con particolare
aggressivita da d’Aubignac nel 1655 nel Térence justifiée, spessissimo citato
nella Pratique. Ménage non si fermo nemmeno dinanzi alla morte e una
terza edizione del Discours vide la luce nel 1687 quando il suo avversario
era ormai defunto.

La stesura della Pratique si interruppe nel 1642, probabilmente a causa della
scomparsa di Richelieu, ma anche per motivi economici subentrati in
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seguito alla prematura morte del suo pupillo Armand de Brezé e per il
tentativo, poi fallito, di ottenere un seggio all’Académie. La perdita del
prestigio mondano, il fallimento come autore teatrale, I'emarginazione,
indussero d’Aubignac a riprendere la scrittura dell'opera a cui deve
meritatamente la sua fama e che fu pubblicata solo nel 1657. A questo
periodo si puo far risalire anche la composizione di un romanzo nello stile
prezioso, Nouvelle Histoire du temps, ou Relation du royaume de coquetterie,
pubblicato anonimo nel 1654 e poi riconosciuto nel 1663. Nonostante la
grande sicurezza nello stabilire le regole di una corretta drammaturgia,
d’Aubignac non fu autore di opere memorabili. Tre delle sue quattro
tragedie furono scritte in prosa e poi versificate da altri (La Cynamide ou les
Deux Victimes, La Pucelle d'Orléans, Sainte Catherine), solo Zénobie fu
composta interamente da lui. Fu per questo spesso ridicolizzato da alcuni
contemporanei. Valga per tutti il giudizio del Condé, che loda d”Aubignac
per aver cosi scrupolosamente seguito le regole di Aristotele nella creazione
della tragedia, ma non perdona Aristotele per aver aiutato l'abate a
scriverne una cosi orrenda come Zénobie.!

Gli anni Sessanta del secolo sono quelli della sua ricomparsa sulla scena
letteraria, dovuta in parte al successo della Pratique, in parte al riaccendersi
della disputa con Pierre Corneille. I due massimi teorici della
drammaturgia francese dell’eta del Classicismo, che si erano gia scontrati a
proposito della celeberrima “querelle du Cid”, non smisero mai di
scambiarsi critiche e attacchi finché vissero.

Non riuscendo a farsi eleggere all’Académie Frangaise, 1'abate fondo una
propria accademia, 1’Académie des Belles Lettres, che perd, nonostante
I'appello contenuto nel Discours au Roi pour I’établissement d'une seconde
Académie dans la Ville de Paris, non ottenne mai il privilegio dell’attributo
royale. Sempre nel 1663 ritento la strada del romanzo pubblicando a sue
spese la prima parte di Macarise, ou la Reine des iles fortunées e proseguendo
la pubblicazione dei successivi volumi nonostante il totale insuccesso
dell'opera. La delusione e lisolamento inasprirono il suo animo
vendicativo: in vista di una seconda edizione della Pratiqgue avvid una
revisione della prima, da cui elimind puntualmente tutte le lodi rivolte a
Corneille. Rinuncio poi al proposito e si dedico piuttosto alla realizzazione
di un’opera dedicata a Omero, pubblicata postuma nel 1715 con il titolo
Conjectures académiques. Nel 1671 firmo gli Essais d’éloquence créthienne,
mentre i suoi scritti successivi furono stampati anonimamente: i Conseils
d’Ariste a Célimene, la Dissertation sur la condamnation des théitres, il Roman
des lettres.

Mori a Nemours, dove si era ritirato, il 25 luglio del 1676.

1 Cit. da H. Baby, Abbé d’Aubignac, La pratique du théitre, éd. Héléne Baby, Introduction,
Paris, Champion, 2001, p. 15.
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Un teatro moderno per uno stato moderno

Per comprendere appieno I'importanza della Pratique du théitre € necessario
avere presente la situazione del teatro in Francia a inizio Seicento: sale
improvvisate, scene sommarie, utilizzate per rappresentare i luoghi piu
disparati, qualche strumento musicale (i famigerati violons tanto detestati
dall’abate) maldestramente suonato per indicare gli intervalli fra gli atti,
pubblico prevalentemente popolare, cui si mescolavano perd anche l'alto
clero, l'aristocrazia, i borghesi e i notabili, la classe dei colti cui era
demandato il compito di decretare il successo dello spettacolo. In un’epoca
di grandi incertezze politiche e di lenta costruzione di un’identita
nazionale, la cultura umanistica ancora dominante favoriva tuttavia il
confronto con il mondo antico e con l'idea morale del teatro che da quella
tradizione proveniva. La volonta di risollevare la scena dal degrado in cui
s'immaginava caduta rispetto a quella insuperata grandezza andava di pari
passo con quella politica espressa dal cardinale Richelieu appena
insediatosi nel ruolo di ministro. La passione teatrale lo portava a vedere
con chiarezza il forte legame fra teatro e potere: la sua azione di riforma
dello stato si sposava intimamente con quella di riforma del teatro.

Non era un progetto di facile realizzazione. Da un lato I'insegnamento
aristotelico era imprescindibile: le molte traduzioni e i molti commenti
della sua Poetica erano un punto di riferimento costante e indiscusso.
Dall’altro, pero, si affacciava anche la necessita di stabilire un contatto con
una situazione storica e con la sensibilita di un pubblico completamente
diverso, e cio@ moderno.

Il drammaturgo pit reputato, in principio del secolo, era Alexandre Hardy
(1570-1632). Le sue opere, in uno stile barocco e ancora legato alla
tradizione umanista, non corrispondevano pitt al gusto del pubblico ed
erano passate di moda. D’ Aubignac lo cita solo per rivolgergli rimproveri
severi. Un primo segno di rinnovamento si percepi quando andarono in
scena due drammi spesso citati nella Pratica: Pyrame et Thisbé di Théophile
de Viau (1621) e Les Bergeries di Racan (1625). Nonostante non mostrassero
particolari innovazioni dal punto di vista dell’organizzazione formale e
contenessero molte di quelle contraddizioni che d’Aubignac stigmatizza
come errori inaccettabili (scene slegate, azione lenta e poco chiara,
incertezza su spazi e tempi), possedevano pero gia sentimenti e idee
proprie di un gusto teatrale nuovo.

Anche l'affermarsi della tragicommedia, un genere originale e di
grandissimo successo, € un significativo sintomo di cambiamento.
Giudicato a posteriori imperfetto dall’esigente abate per la sua stravaganza,
esso e pero decisamente moderno nella scelta dei soggetti prevalentemente
romanzeschi, nella progressione dell’azione, nella varieta delle emozioni e
nella ricchezza delle situazioni che offre al pubblico per sorprenderlo
piacevolmente in una lingua che, senza essere aulica, e tuttavia poetica. La
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celeberrima querelle scoppiata a proposito del Cid di Corneille sintetizza
infine perfettamente la volonta della nuova generazione dei drammaturghi
francesi di ricercare nuove forme e nuovi soggetti e insieme la difficolta di
trovare un equilibrio fra liberta creativa e rigore estetico.

In questa fase cruciale di transito verso l'estetica del classicismo e di
formazione del nuovo codice teatrale d”Aubignac svolge un ruolo decisivo.
Volendo compiacere I'amore per il teatro del suo protettore, s'impegna a
fare del teatro lo specchio di un ordine sociale anch’esso moderno e
originale, quello della monarchia assoluta che la politica di Richelieu stava
ridisegnando. La Pratique nasce dall’adesione del suo autore a
quell’ambizioso programma. Nella creazione di un potere monarchico
centralizzato il cardinale identificava la possibilita di creare un sistema
amministrativo piu efficiente, una rigorosa gerarchia controllata dal potere
centrale che contenesse lirrequietezza del sistema feudale entro un
modello di societa ordinato e razionale. Al teatro era affidato il compito
strategico di trasmettere quei valori e rappresentarli: un universo fondato
sulla ragione e non sull’arbitrio, governato da regole razionali, che
rappresentasse i pericoli dell’anarchia e del disordine, che rispecchiasse
insomma un mondo dove tutto e ordinato e intelligibile. L obiettivo
dell’ Aubignac coincide perfettamente con questo programma: contenere lo
zelo e l'inesperienza dei futuri drammaturghi all'interno di un codice
condiviso da tutte le componenti dello spettacolo teatrale. L'importanza
che egli assegna alla ricezione, alla situazione del pubblico, alle sue attese,
alle sue abitudini, buone e cattive, & il segno della concezione dello
spettacolo come momento di condivisione perfetta, di corrispondenza
esatta fra valori teatrali e valori sociali.

D’Aubignac raccoglie dunque la sfida del suo protettore e concepisce due
opere, inizialmente immaginate 'una come corollario dell'altra. Accanto
alla Pratique, destinata alla drammaturgia, il Projet pour le rétablissement du
théitre francais si rivolge invece all’analisi delle cause della decadenza
materiale del teatro in Francia. La convinzione diffusa che il teatro pecchi
contro le regole del cristianesimo, la cattiva reputazione degli attori, la
sciatteria delle rappresentazioni, la cattiva qualita di alcune opere teatrali,
le brutte scenografie, la maleducazione del pubblico rendono necessaria,
per la restaurazione dei teatri, non solo l'istruzione dei drammaturghi, ma
anche la moralizzazione e I'’educazione degli attori, la rinascita del prestigio
della rappresentazione teatrale in tutti i suoi aspetti, non escluso il suo
destinatario. Una sorta di purificazione della scena da elementi
potenzialmente eversivi iniziava a essere posta teoricamente.

D’Aubignac crede necessaria, in quella fase, la presenza di una figura di
directeur, o intendent, o grand-maitre des théitres, che abbia la responsabilita
di scoprire e formare gli attori, di sorvegliare la loro condotta, di esaminare
le nuove opere teatrali, di correggerle se contrarie alle regole e alle
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bienséances, di garantire infine la bellezza della rappresentazione. E
evidente che D’Aubignac pensava a se stesso in questo delicato ruolo di
riformatore del teatro nelle sue due inseparabili componenti: quella della
creazione e quella della produzione. Una tale scelta si puo leggere in due
modi: I'abate sembra avveniristicamente prefigurare quello che sara il
compito organizzativo e culturale del dramaturg nei teatri ottocenteschi;
d’altra parte, il fallimento del progetto e da considerarsi un bene se
interpretato come uno strumento di censura sulla correttezza e la moralita
degli spettacoli. Pochi decenni dopo, con esiti prevalentemente infelici, a
esercitare questo controllo censorio penseranno sia la corte, sia il regime
monopolistico instaurato dalla Comédie-Franqaise.

Il Projet fu definitivamente accantonato alla morte di Richelieu, mentre la
Pratique, dopo molte vicissitudini, fu pubblicata nel 1657, quando le
questioni che vi si dibattevano non apparivano piu di urgente risoluzione.
A ben guardare, i testi moderni citati da d”Aubignac sono tutti databili tra il
1630 e il 1650, fra il tramonto della tragicommedia e l'eta d’oro della
drammaturgia corneliana. I nuovi modelli drammaturgici che si
affermeranno grazie a Moliére e a Racine si sarebbero di li a poco imposti
per un paio di secolo all’Europa intera oscurando cosi il contributo di
d’Aubignac.

Scrivere per il teatro

La Pratica del teatro & composta da quattro libri. Nel primo, d’Aubignac
precisa le sue intenzioni. Non vuole limitarsi a commentare Aristotele,
come potrebbe lasciar supporre la scelta della materia da trattare, ma offrire
una serie di osservazioni destinate a insegnare agli autori teatrali il mestiere
e agli spettatori a godere delle loro opere. Scrivere per il teatro comporta
I'adozione di regole precise che, ribadisce pit1 volte, non sono dettate da un
mero principio autoritario, ma dalla ragionevolezza. Il ricorso agli antichi &
dettato dalla convinzione che presso di loro quel principio sia stato sempre
applicato. Non sempre invece lo sarebbe presso i moderni.

Nel secondo libro stabilisce che il principio di ogni opera teatrale riuscita &
la verosimiglianza. L’autore deve scegliere un soggetto che il pubblico
possa accettare e che non lo turbi per la sua eccezionalita, che non offenda
le bienséances, il decoro. E sempre la verosimiglianza a rendere necessario il
rispetto delle tre unita. Perché la rappresentazione scorra in poche ore su
una scena di pochi metri di ampiezza 1’azione deve essere semplice, avere
inizio il pit possibile vicino alla sua fine e il finale nascere dal soggetto
stesso come di necessita. Il luogo della scena deve essere unico e conviene
sceglierlo in modo che i personaggi vi si possano incontrare naturalmente.
Una particolare importanza € assegnata alla regola delle ventiquattr’ore. La
durata ideale dell’azione (difficile da realizzare: lo sara addirittura per
Racine) dovrebbe coincidere con quella della rappresentazione.
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I due ultimi libri hanno un carattere piu tecnico. Il terzo passa in rassegna
le diverse parti della tragedia, indica cosa prendere a modello e cosa evitare
ad ogni costo per non compromettere la verosimiglianza: monologhi, tirate,
a parte, 'uso di una versificazione diversa dall’alessandrino, percepito come
il pitt vicino alla conversazione, I'intromissione delle stanze. Nel quarto si
affronta la costruzione dei personaggi e dell’azione, il numero dei
personaggi, che deve essere limitato all'indispensabile, la necessita che essi
siano riconoscibili, che dicano chi siano quando entrano in scena, da dove
vengono e dove vanno quando ne escono. Con la sua caratteristica
perspicacia, d’Aubignac intuisce che i personaggi principali non sono
sempre gli eroi o le eroine, perché chi si assume la responsabilita della
continuita dell’azione ¢ il pitt delle volte un servo, un furbo, uno schiavo,
una tutrice. Analizza 1'uso del discorso a teatro, dei racconti, delle
deliberazioni, della commozione, descrive gli spettacoli con le macchine e
I'importanza della scenografia, lasciando intuire che la sua preferenza va
alla rappresentazione che non ha bisogno di nessun altro segno che non sia
quello della parola. La didascalia & considerata un grave errore
drammaturgico: introduce pericolosamente il piano della descrizione,
segno di grave debolezza, poiché a teatro conta solo cio che & detto e cio che
¢ visto.

Il destinatario dell’opera di d’Aubignac e sicuramente, in primo luogo, il
drammaturgo alle prime armi, l'aspirante autore, come l’abate lo descrive,
invasato del demone del teatro per aver recitato negli spettacoli mediocri
dei collegi dei Gesuiti e che solo per questo € persuaso di conoscere la
complessa arte della scena. L'immaginario futuro autore non puod
prescindere dalla conoscenza approfondita e dallo studio attento dei grandi
autori tragici greci e comici latini: Plauto, citato 92 volte, Euripide, 73,
Sofocle, 56, Eschilo, 43, Terenzio, 32, Aristofane, 28. Eschilo, Sofocle,
Euripide sono i grandi maestri, Plauto portato ad esempio in molte
circostanze, non e del tutto esente da errori. Se Terenzio € meno presente di
Plauto e solo perché d’Aubignac gli ha consacrato studi specifici e a quelli
rinvia il lettore della Pratica, ribandendo piu volte la sua ammirazione per il
commediografo latino. Aristofane, pur ammirato per 1’abile uso del coro, &
in molti casi censurato severamente: porta in scena la realta politica
contemporanea, crea confusione nel pubblico fra realta esterna e realta
scenica, si muove liberamente nello spazio e nel tempo, non rispetta le
regole della verosimiglianza. Inizia qui l'estromissione del grande comico
greco dal gusto dei teorici del classicismo. Le sue commedie, per essere
comprese, richiedono la conoscenza preliminare di fatti e persone esterne
all’azione teatrale. Non & ammissibile, per 1'abate, come sara per tutti i
teorici del classicismo a teatro, che la comprensione dello spettacolo possa
dipendere da elementi che non siano immediatamente offerti alla vista
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dello spettatore, al suo orecchio. La scena ¢, nella sua concezione, un spazio
ermeticamente chiuso e autonomo.

Per predicare il giusto metodo, accanto alla profusione di esempi tratti dal
repertorio antico, d’Aubignac non risparmia al lettore I'esibizione della sua
straordinaria erudizione. Il vertiginoso apparato di note comprende
citazioni da 48 testi teorici e storici appartenenti alla tradizione greca e
latina e di 30 moderni, cinque e secenteschi. Il suo faro e naturalmente
Aristotele: 68 citazioni. Dalla Poetica I’abate pesca a piene mani definizioni
ed esempi, ricorrendo altrettanto spesso ai suoi massimi traduttori e
interpreti moderni, come Scaligero e, in particolare, Castelvetro, che aveva
gia sottoposto l'argomentazione aristotelica al criterio unitario della
ragione, aveva insistito sulla materialita dello spettacolo e istituito il
confronto fra teatro e pittura, su cui d’Aubignac ritorna pit volte con
convinzione.

In ambito francese la Poetica di Aristotele era stata tradotta da La
Mesnadiere, che aveva compiuto un’importante rilettura del trattato
focalizzando il concetto di verosimiglianza. D’Aubignac infatti lo cita,
mentre un silenzio imbarazzante circonda Chapelain, lo studioso che aveva
introdotto e commentato Castelvetro in Francia. Chapelain era molto legato
a Richelieu e conosceva bene d’Aubignac: & impossibile che questi non
conoscesse almeno la Lettre sur la régle des vingt-quatre heures (1630), uno dei
testi fondativi della dottrina classicista, in cui si sostiene decisamente la
necessita dell'unita di tempo come connaturata all’opera teatrale. Benché
non fosse destinata al pubblico, & certo che la Lettre abbia circolato negli
ambienti letterari pit colti. Le idee che Chapelain esprime si ritrovano
comunque chiaramente riportate in alcune préfaces delle opere teatrali
pubblicate negli anni immediatamente successivi, come ad esempio nella
Silvanire (1630) di Mairet e in altre pastorali che si adeguano alla durata
delle ventiquattr’ore. Non tutti riescono a esserle fedeli: la volonta di
seguire gli insegnamenti dei teorici piu seri e affidabili si scontrava con
I'esigenza di piacere e riuscire graditi a un pubblico ancora affascinato dalle
emozioni forti, dallo stupore, dalle storie movimentate. Inoltre gli attori
erano restii a rinunciare alle costosissime scene che si alternavano
rapidamente con grande delizia degli spettatori e che avevano pagato di
tasca propria. Vi si rassegneranno solo quando il gusto del pubblico si
trasformera e si avvertira I'importanza per il teatro del coinvolgimento di
spettatori pit colti e socialmente piu elevati.

Verso la meta degli anni Trenta la necessita delle regole comunque e
chiaramente avvertita anche dai teatranti. Una satira famosa di La
Pinediére, Le Parnasse, ou la Critique des poétes (1635) mette in scena giovani
drammaturghi che dichiarano, seppur scherzosamente, a tutti quelli che
incontrano che per conferire prestigio alle loro opere hanno dovuto
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riconoscere che il dettato dei teorici e imprescindibile per la rivalutazione
della pratica del teatro.

D’ Aubignac non era dunque il solo a riflettere sulla necessita di ridare alla
scena il prestigio che le era stato negato per secoli, ma e stato il primo a
voler istituire una prassi compositiva rivolta al suo futuro, alla costruzione
di un nuovo modello drammaturgico che prendesse il meglio dal passato e
fosse in sintonia con il presente.

Il rapporto con la tradizione non e sentito come un vincolo, ma
rivoluzionato in senso decisamente moderno: pur nel riconoscimento
dell'importanza dell’apporto dei suoi predecessori, d’Aubignac si serve di
loro come punti d’appoggio per le sue dimostrazioni, ponendo sullo stesso
piano Sofocle e Seneca, Corneille e Mairet, volendo dimostrare che gli
antichi come i moderni hanno creato capolavori ma anche commesso errori
che devono essere evitati. La sacralita del modello antico, dunque, si
dissolve facendo spazio al gusto soggettivo. Consapevole della sua
originalita, ~d’Aubignac intende scrivere un’opera d’importanza
paragonabile a quella della Poetica di Aristotele anche se con un diverso
obiettivo: creare uno strumento fondamentale per imparare a comporre le
opere teatrali e un utile manuale per la fondazione della drammaturgia
moderna, non solo francese.

Le analisi di autori antichi e moderni sono trasversali e sincroniche perché

N

I'obiettivo dell’abate non & storico, né filosofico, né erudito: & tecnico.
L'opera teatrale e sottoposta a un trattamento di scomposizione e
ricomposizione delle sue parti dopo averne portato alla luce le intime e
razionali connessioni. La Pratique € innovativa nell’approccio al suo
argomento, come ha scritto Georges Forestier,2 quanto il cartesiano
Discours de la méthode.

I modo di procedere, come il lettore della Pratica potra facilmente
comprendere, € induttivo: assume ostinatamente come unico criterio quello
della ragionevolezza, applicato sia alla definizione generale delle parti
costitutive della rappresentazione e della costruzione dell’azione, sia agli
aspetti pitt tecnici, come la specificita dei dialoghi, 'importanza della
scenografia, lo stile recitativo.

Ogni passo, nel processo di creazione, deve sempre essere dettato da un
solo e unico criterio, ossessivamente ribadito: quello della verosimiglianza,
«il carattere generale al quale occorre ricondurre ogni accadimento»,
«l’essenza dell’opera teatrale, senza della quale non si pu¢ dire né fare
niente in scena.» Con tale affermazione d”Aubignac sta di fatto ponendo le
basi della drammaturgia classica francese, in cui il tema della
verosimiglianza si unisce indissolubilmente a quello dell’unita dell’azione,
del suo luogo e del suo tempo e del suo decoro. E possibile che Nerone
abbia sventrato sua madre per vedere dove lo avesse tenuto per nove mesi,

2 G. Forestier, Passions tragiques et régles classiques, Paris, PUF, 2003, p. 97.
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ma non & possibile mostrare la sua azione in scena perché cid che e
possibile non & percid stesso verosimile. E possibile morire per un colpo di
fulmine, ma 'autore che risolvesse in questo modo la necessita di eliminare
un personaggio scomodo sarebbe un incompetente. Per evitare di incorrere
in tali errori, occorre saper creare fra tutte le parti dell’opera una relazione
di rigorosa motivazione, affinché il pubblico non abbia mai dubbi
sull’assoluta necessita dell’intreccio che gli viene mostrato. Lo spettatore
ideale di questo ideale teatro stringe un patto di assoluta fiducia
nell’illusione di cui sara testimone. Cio spiega la regola rigorosamente
imposta di dare avvio all’azione in un momento molto vicino alla sua fine,
di tenerla sotto un controllo costante, perché non smarrisca la tensione, di
concentrarla in un solo episodio, resistendo alla tentazione di estenderla,
come solo all’epica e concesso. Il teatro, scrive d’Aubignac, e il luogo
dell’azione, tutto deve essere in movimento, i fatti e le passioni, i
personaggi devono entrano in scena turbati, commossi, alterati, far
percepire un disordine da cui nasce la tensione che tiene lo spettatore
avvinto dall’ansia di vedere quell’agitazione placarsi.

A teatro tutto & concentrato nelle informazioni e nella durata dell’azione
rappresentata. Cio che vi accade deve sembrare nato li e ora, necessario e
inevitabile perché razionalmente motivato. Il teatro e fatto da attori, non da
oratori, quelli che lo guardano sono spettatori, non sono un uditorio e i
discorsi sono “un accessorio dell’azione” che, a ben guardare, & nella mente
dello spettatore e a lui l'autore la fa percepire come se fosse visibile
nonostante non ci sia nulla di sensibile a parte il discorso. La parola e
'azione. Solo il discorso ci trasmette il piacere e il significato.

I discepoli perfetti di d’Aubignac sarebbero stati Moliere e Racine, che
certamente lo lessero, come lessero anche i grandi modelli antichi alla cui
conoscenza l’abate spingeva con tanta insistenza. Forti di ben altra
genialita, ma anche in un contesto culturale che valorizzava da un lato
I'espressione sentimentale, e quindi una nuova psicologia, e dall’altro
I'honnéteté, e quindi un nuovo galateo morale, Moliére e Racine finiranno
per relegare d” Aubignac nell'ingrato ruolo dell’oscuro precursore.

Fra i contemporanei il drammaturgo con cui intrattiene un confronto
serrato e il pit grande e il pitt amato dal pubblico ed e anche suo diretto
competitore sul piano teorico. Pierre Corneille e I'unico degli autori teatrali
di decisiva importanza nell’evoluzione della scena francese secentesca che
d’Aubignac ha avuto modo vedere rappresentato e con il quale ha avuto
modo di misurarsi polemicamente.

Nella Pratica il lettore incontrera innumerevoli riferimenti al teatro
corneliano: lo sguardo prospettico dell’abate coglie appieno la novita di
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Corneille, il solo fra i moderni con cui egli dialoga, nonostante I'ostentata
indifferenza del drammaturgo.3

Le tragedie di Corneille offrivano a d’Aubignac 'unico reale corpus teatrale
da portare ad esempio alla nuova generazione. Originale e geniale,
Corneille non & pero ancora, allo sguardo implacabile dell’abate, un
perfetto drammaturgo, poiché alle volte trasgredisce il criterio della
verosimiglianza alla quale d’Aubignac, come si & detto, rivolge
un’attenzione maniacale e verso cui esige un rispetto assoluto. Il confronto
non fu mai pacifico. Corneille rispose alle contestazioni che gli venivano
mosse solo tre anni dopo la pubblicazione della Pratique du théatre nei Trois
Discours sur le Poeme dramatique e negli examens anteposti alle tragedie nella
prima edizione del suo teatro, da lui stesso curata e pubblicata nel 1660. I
Discours sono, insieme alla Pratique, i due testi teorici d’imprescindibile
consultazione per chi voglia penetrare i fondamenti teorici e i meccanismi
compositivi della drammaturgia classica. In essi, tuttavia, 'autore evita
accuratamente di citare il nome del suo contraddittore. D’ Aubignac reagi
nel 1663 pubblicando le sue Dissertations concernant le poéme dramatique, en
forme de remarques sur les deux tragédies de Monsieur Corneille, intitulées
Sophonisbe et Sertorius, prendendo spunto delle critiche che Corneille
avrebbe rivolto alla sua pupilla, Mademoiselle Des Jardins, autrice di una
mediocre tragedia intitolata Manlius. Riusci soltanto a screditarsi
ulteriormente. La risposta di Corneille non tardo: furono pubblicate le
Défenses de la Sophonisbe et du Sertorius. D’ Aubignac replico con le Troisiéme
et Quatrieme Dissertations concernant la tragédie de Monsieur Corneille,
intitulée : (Edipe, e Réponse a ses calomnies.

D’ Aubignac ammira profondamente le opere di Corneille, che ai suoi occhi
si sollevano al di sopra di tutte quelle contemporanee almeno per un
aspetto: non per la forza dell’azione, pitt debole che in altri autori, quanto
per la bellezza dei discorsi, che riscatta 1'oltraggio fatto alla
verosimiglianza. Non & verosimile che Rodrigue si presenti a Chimene
ancora sporco del sangue di suo padre, eppure le sue parole sono cosi
colme di sentimenti appassionati da far dimenticare la défaillance estetica;
quando don Sanche mostra a Chiméne la spada di Rodrigue e la donna si
lascia andare alla disperazione credendo che quella sia la prova della morte
del suo amato, perché non chiarire subito 1'equivoco? Ma le lacrime di
Chimene sono cosi struggenti da sedurre lo spettatore facendo venir meno
il suo buon senso. Cid non toglie, tuttavia, che tali sviste si debbano evitare.

3 Corneille fa riferimento alle critiche di d’Aubignac solo in una lettera privata all’Abbé de
Pure in occasione della querelle a proposito del Cid: «Vi confuto quelle spiegazioni su cui
I’Académie ha fondato la condanna del Cid e non sono nemmeno d’accordo con M.
d’Aubignac nonostante tutto il bene che dice di me [...] e anche se talvolta contraddico M.
d’Aubignac e i signori dell’Académie, io non parlo di loro come se loro non avessero parlato
di me.» (Corneille, Tre discorsi sul poema drammatico, a cura di A. Jeronimidis, Taranto, Lisi,
2006, p. 11-12.)
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Com’e noto, nel 1637 gli accademici accusarono Corneille di non aver
osservato nella composizione del Cid il criterio della verosimiglianza in
nessuno dei suoi aspetti: scelta e conduzione dell’azione, caratteri dei
personaggi, tempo, luogo e unita dell’intreccio. L’abate fu naturalmente fra
gli accusatori. Corneille lo contesta proprio sulla definizione di quella che
per l'abate € una legge ferrea. Dal punto di vista del drammaturgo,
esattamente all’opposto, la nozione di verosimile non & rigorosamente
univoca. Il soggetto di una bella tragedia puo addirittura essere
inverosimile, purché lo spettatore sia disposto a credervi.

La domanda essenziale per d”Aubignac e: fino a che punto il pubblico &
disposto a credere a cio che vede? Il soggetto del Cid, a suo giudizio, e ben
scelto, perché fondato su una bella passione, ma Iintromissione
dell’episodio dell'Infanta € un errore, perché rompe l'unita dell’intreccio
principale. L'errore piu vistoso dell’opera, per 'abate, ¢ quello che a lui,
come a molti altri, appare come la mancanza di un finale: una promessa di
matrimonio che lascia in sospeso il pubblico. Nel capitolo VII del Quarto
Libro, dedicato ai discorsi patetici, d’Aubignac, pur lodando la capacita del
poeta nel trattare I'animo dell’eroe, combattuto tra il generoso senso
dell’onore e la tenerezza di un amore violento del quale mostra le varie
sfumature, critica la scelta di preoccuparsi d'introdurre pensieri morali solo
alla fine della scena.

In Horace Corneille ha fatto bene a inserire le nozze fra Sabine, sorella dei
Curiazi, con uno dei nemici della sua famiglia: ha arricchito la
rappresentazione dei sentimenti mostrando la differenza di sfumature fra
la passione provata da una moglie e quella impetuosa di una donna
innamorata. Ma del tutto immotivata sul piano della verosimiglianza &
I'uccisione di Camille per mano del fratello e per di pili, nota l'abate,
Corneille ripete in Horace 'errore gia commesso nel Cid concludendo
'azione con un oracolo (ai suoi occhi una mediocre astuzia) e lasciando in
sospeso le attese del pubblico.

Per Corneille, invece, lo spettatore crede a cio che vede per il semplice fatto
che lo vede: la forza di persuasione dell’opera teatrale dipende per lui dalla
logica, non dalla moralita. Lungi dall’essere una puntigliosa disputa
accademica fra due autori noti anche per il loro pessimo carattere, le
diverse posizioni evidenziano piuttosto, ha notato Hélene Baby, come da
parte di Corneille ci sia una messa in gioco ben piu radicale della nozione
stessa di teatro: rivendicando la liberta di scegliere i soggetti
indipendentemente dalle convenzioni, dalla storia o dal “vero” si rende
possibile 'avvento della finzione teatrale.# Corneille guida insomma un

4 “La violenza delle regole denunciata da Corneille non si riferisce dunque alla violenza
arbitraria e assurda della legge, quanto piuttosto a una violazione inevitabile della
verosimiglianza. La necessita del tempo e del luogo, inseparabile dall’azione drammatica, la
rende precisamente inverosimile. Non si potrebbe cogliere in modo migliore l'aporia
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passaggio di cruciale importanza da una nozione di teatralita sottoposta
alle leggi della morale, a una nozione di teatro dipendente unicamente
dalle leggi della drammaturgia.

Su altre questioni, pero, d’Aubignac e Corneille sostanzialmente
convergono. Anche per Corneille, ovviamente, Aristotele € un interlocutore
esclusivo ma ne studia i precetti allo scopo di conciliarli con la propria
drammaturgia, di adattarli al proprio tempo. Con una punta di maliziosa
polemica pero, pur riconoscendo I'importanza dello studio degli antichi, il
drammaturgo confessa candidamente di non avere avuto il tempo di farlo
in modo approfondito e di essersi piuttosto concentrato sulle nuove
produzioni. Sostiene con la stessa convinzione che il fine dell’opera teatrale
e quello di piacere al pubblico, posizione che non deriva da Aristotele ma
da Castelvetro, come d’Aubignac aveva gia ricordato. Stesso accento &
posto sulle bienséances, parola che traduce la nozione latina di decorum, e
che é alla base della drammaturgia classica, cosi come rigore assoluto e
richiesto sul rispetto delle tre unita, declinate sull’asse della coerenza
interna dell’intreccio. Identico & infine 'approccio. Come 1'abate, Corneille
afferma il primato dell’esperienza sulla teoria e i suoi Discours sono il frutto
di uno straordinario laboratorio teatrale, la parte viva della consapevole
“pratica” del teatro auspicata da d’Aubignac.

Riconosciuta solo dagli studiosi (e per di pit dopo secoli) e tagliata
irrimediabilmente fuori dalla pratica che invece orgogliosamente aspirava a
fondare, la Pratique du théitre € tornata all’attenzione degli specialisti a fine
Ottocento con lo studio di Charles Arnaud,5 la sua importanza e stata poi
pienamente riconosciuta a inizio Novecento. La prima edizione critica
curata da Pierre Martino® la contestualizzava nella sua epoca, legandola
strettamente ai modelli drammaturgici degli anni Quaranta del Seicento,
mentre nello stesso anno, da una prospettiva opposta, René Bray la
considera l'atto di nascita della dottrina del classicismo.” Tale prospettiva
ha finito per predominare negli studi successivi. Quello di Jacques Scherer,
soprattutto, di capitale importanza nello studio del teatro classico francese®
consacra definitivamente 1"’Abbé d’Aubignac come autore di riferimento
non solo per la ricchezza delle fonti, che lo confinerebbe nella categoria
dell’erudizione, quanto per I'originalita delle argomentazioni, che
dimostrano, all’opposto, quanto spregiudicata fosse la sua consapevolezza
del mestiere del teatro.

inerente alla creazione teatrale, che, per essere verosimile deve essere inverosimile.” (Abbé
d’Aubignac, La pratique du thédtre, éd. Helene Baby, op. cit., p. 653.

5 Ch. Annaud, Les théories dramatiques au XVII siécle. Etude sur la vie et les ceuvres de I’Abbé
d’Aubignac, Paris,1888.

6 F. H. d’Aubignac, La Pratique du thédtre, éd. P. Martino, Paris, Champion, 1927.

7R. Bray, La formation de la doctrine classique en France, Paris, Hachette, 1927.

8]. Scherer, La dramaturgie classique en France, Paris, Nizet, 1973).
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Nota al testo

La traduzione della Pratique di thédtre e stata eseguita sull’edizione del testo
stabilita da Héléne Baby (Abbé d’Aubignac, La Pratique du thédtre, Paris,
Champion, 2001). Alla prima edizione dell’opera, La pratique du théitre,
ceuvre trés nécéssaire a tous ceux qui veulent s’appliquer a la Composition des
Poemes Dramatiques, qui font profession de les réciter en Public, ou qui prennent
plaisir d’en voir les Représentations, A Paris, chez Antoine de Sommaville,
MDCLVII, seguirono, sempre a Parigi, quella del 1659 e quella del 1683.
Un’edizione olandese (Amsterdam 1715) é stata ristampata nel 1971 presso
Slatkine. La prima edizione moderna si deve a Pierre Martino, nel 1927
presso l'editore Carbonel di Algeri.

Mi sono ugualmente avvalsa del ricchissimo apparato di note
dell’impeccabile edizione Baby, che ricostruisce con precisione le numerose
fonti consultate da d’Aubignac e da lui citate in nota, e corregge quelle
imprecise.

Per le note dello stesso d”Aubignac ho tradotto quelle in francese, in latino
e in greco tra parentesi quadre e riportato quelle in italiano.

Riguardo alle scelte lessicali, ho adottato, per quanto attiene alla
terminologia teatrale, quella italiana.

Ho mantenuto il titolo originale delle opere teatrali francesi, indicando, nel
caso delle opere teatrali contemporanee all’autore, I'anno della prima
rappresentazione o, in mancanza del dato, quello della pubblicazione del
testo.

Per i riferimenti al testo della Poetica di Aristotele ho seguito 1'edizione
curata da Pierluigi Donini (Aristotele, Poetica, Torino, Einaudi, 2008).
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LIBRO PRIMO

Capitolo I. Prefazione al testo, dove si tratta della necessita degli
spettacoli, della considerazione di cui hanno goduto presso gli antichi e
dello stato nel quale si trovano 0ggi tra noi.

Tutti gli incomparabili e famosi geni che il cielo talvolta presceglie affinché
fondino gli stati, o guidino i popoli, non si contentano di renderli vincitori
dei loro nemici con la forza delle armi, di arricchirli di tutte le meraviglie
della natura e dell’arte attraverso il commercio con le nazioni straniere e di
addolcirne i costumi con le pit belle e oneste conoscenze. Come la natura,
dopo aver colmato le sue pitt nobili opere di tutte le qualita necessarie alla
perfezione, dona ad esse anche la gioia e la contentezza, come ultimo
favore al quale tutte le altre eccellenze devono contribuire, anche i potenti
hanno per costume quello di coronare il loro governo con i pubblici
divertimenti e far si che le loro piu gloriose imprese non siano che mezzi, o
pretesti, per offrire ai popoli sui cui regnano tutti i piaceri immaginabili. Le
vittorie sono segnate da giorni di feste e da giochi, le conquiste della
guerra, i bottini e le ricchezze dei popoli stranieri sono importati dai luoghi
piu remoti per contribuire alla pompa e agli ornamenti degli spettacoli, e le
scienze piu bizzarre sono coltivate al solo scopo di formare uomini capaci
di inventarli e di realizzarli.

Percio, quali segni pitt sensibili e piti generali si potrebbero esprimere della
grandezza di uno stato, se non quelli dati da questi famosi divertimenti?
Attraverso di essi, in tempo di pace, si rendono evidenti le sue
sovrabbondanti ricchezze, la quantita di uomini inoperosi a suo carico, il
gran numero di giorni esenti dalle occupazioni necessarie al mantenimento
di un cosi grande corpo, le molte menti civilizzate e fertili in ogni sorta
d’invenzioni e i molti abili operai necessari per eseguire le idee piu
ambiziose. Tutte le repubbliche della Grecia avevano ciascuna le proprie
feste e i propri giochi, ai quali gli altri Greci erano quasi obbligati ad
assistere, affinché apparissero tutte uguali per la magnificenza quanto lo
erano per la potenza e per l'autorita. Se le repubbliche italiane non sono
state pari a Roma, almeno hanno dimostrato, con i loro circhi e con i loro
teatri privati che, pur essendo tutte inferiori alla padrona del mondo, non
erano per questo inferiori alle altre.

Uno stato che non sospende gli spettacoli durante una guerra da un segnale
inequivocabile dei tesori inesauribili e della quantita di uomini di cui
dispone; i pericoli e le fatiche di una campagna che sta per finire e di
un’altra che sta per iniziare non mutano né lo spirito, né I'umore, né il
coraggio dei soldati che sono felici di intraprendere grandi azioni nella
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bella stagione per goderne poi le immagini durante l'inverno; le loro
conquiste accresceranno la loro gloria, non la loro felicita e i vantaggi dei
nemici sono tenuti in cosi poco conto che la pubblica gioia non ne e
minimamente intaccata.

Fu per questo motivo che gli ateniesi, quando giunse la notizia della totale
disfatta del loro esercito alle porte di Siracusa,® non vollero interrompere i
giochi e gli ambasciatori stranieri, che assistevano allo spettacolo e che
apprezzarono la decisione, ammirarono quella generosita, piu difficile da
sconfiggere della stessa repubblica. Se considerassimo attentamente cio che
avvenne per lungo tempo a Parigi sotto il ministero del grande Cardinale
di Richelieu, e a Vienna, durante i famosi assedi di due imperi gelosi,
diremmo che quelle due grandi citta, per la loro magnificenza, per i loro
teatri, per gli incomparabili balletti e per tutti i divertimenti superbi e
pomposi, si sono sforzate di far credere a tutti che gli avvenimenti della
guerra fossero indifferenti alla loro buona o cattiva fortuna.?0

Non bisogna pero credere che gli spettacoli non rechino che uno splendore
vano e superficiale. Anche le cose piu inutili possono insegnare qualcosa di
necessario al popolo, le piu difficili da fargli comprendere. Infatti, gli
spettacoli nei quali sono mostrate immagini della guerra abituano gli
uomini pian piano a maneggiare le armi, rendono loro familiari gli
strumenti della morte e ispirano inconsapevolmente la fermezza del cuore
contro ogni sorta di pericoli. Del resto, spesso la vanita supera nello spirito
umano cio che la ragione non riuscirebbe forse a ottenere e la gelosia di cui
non riesce a spogliarsi fomenta di continuo il desiderio di vincere che lo
anima, lo scalda e lo conquista oltre la naturale debolezza. Cio fa si che la
gloria che un altro riceve per aver compiuto in pubblico un’azione onesta e
il racconto altisonante delle virtt1 eroiche di coloro i quali non ci sono piu, ci
dia sempre la presuntuosa illusione di essere noi stessi capaci di fare
altrettanto. Tale presunzione, nata in un primo momento dall’invidia,
diventa poi smodata. Avendo piu a che fare con I'emulazione che con la
cattiveria, produce in noi un nobile desiderio di conquistare a nostra volta
I'onore che non possiamo negare negli altri e quel nobile desiderio di
imitarli fa crescere in noi il coraggio di intraprendere qualsiasi cosa pur di
soddisfarlo.

Quanto agli spettacoli che consistono tanto in discorsi quanto in azioni,
quali furono, un tempo, le gare teatrali fra i poeti epici e gli autori teatrali,
essi non sono solo utili, ma assolutamente necessari al popolo perché lo
istruiscono e gli danno un’infarinatura di virtt. Le menti di coloro i quali
occupano l'ultimo gradino nella scala sociale e che, nello stato, vivono nella
condizione pitt bassa, hanno cosi poca abitudine alla conoscenza che le

9 Nella disastrosa spedizione del 414 a. C.
10 D’ Aubignac fa riferimento all’entrata della Francia nella Guerra dei Trent’anni (1618-1648)
per contrastare la supremazia dell'impero asburgico.
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massime generali della morale sono per loro completamente inutili. E vano
spingerli alla virti con discorsi sostenuti dalla ragione e dall’autorita,
poiché né vogliono dare ascolto alla prima, né intendono rispettare la
seconda.

Sono molto lontane dalle capacita di queste anime volgari le sublimi
speculazioni dei saggi e le ingegnose distinzioni dei filosofi. La felicita
consiste meno nel possesso dei beni che nel loro disprezzo. La virtu non cerca altra
ricompensa che se stessa. Non esiste un interesse tanto grande da obbligare un
uomo d’onore a commettere una vilta. Tutte queste sagge verita sono luci
troppo vive per la debolezza dei loro occhi. Sembrano paradossi, che
rendono la filosofia sospetta e persino ridicola. E sufficiente un’istruzione
molto pitt grossolana. La ragione puo convincerli solo con dei mezzi che
ricadano nella loro esperienza sensoriale. Tali sono le belle
rappresentazioni teatrali, che possono effettivamente chiamarsi la scuola
del popolo.

La regola principale dell’opera teatrale e che le virtu siano ricompensate, o
almeno lodate, malgrado i colpi della sventura, e che i vizi siano sempre
puniti, o almeno suscitino orrore anche quando trionfano. Se il teatro si
attiene a queste regole, quali insegnamenti potrebbe dare la filosofia, non
essendo essi sensibili? A teatro, anche i piu rozzi imparano che i favori
della sorte non sono tali quando votano alla rovina la nobile stirpe di
Priamo. Tutto cio che si ascolta dalla bocca di Ecuba sembra loro credibile
perché ne hanno la prova dinanzi agli occhi.’! A teatro, non hanno dubbi
che dio punisca i colpevoli per I'orrore dei loro misfatti quando Oreste,
tormentato dalla sua coscienza, si lamenta e si mostra al pubblico scosso
dal suo furore.? A teatro, 'ambizione si svela al loro sguardo come un
male gravissimo, quando osservano un uomo ambizioso, turbato pit dalla
sua passione che dai suoi nemici, violare le leggi del cielo e della terra e
cadere in disgrazie terribili per aver osato troppo. A teatro, riconoscono
I'avarizia come una malattia dell’animo, guardando un avaro tormentato
da inquietudini continue, da preoccupazioni stravaganti e da una
volontaria indigenza nel pieno delle sue ricchezze.’® Infine, & a teatro che
un personaggio li rende capaci di penetrare nei piti profondi sentimenti
dell’'umanita, di toccare con l'occhio e con la mano, se cosi si puo dire,
quelle pitture viventi di verita che essi non potrebbero diversamente
concepire. Quello che e davvero rimarchevole e che tali individui non

11 In Ecuba, di Euripide, la figlia della regina, Polissena, & condotta al sacrificio da Ulisse alla
fine del primo episodio. Il corpo di Polidoro, terzo figlio di Ecuba, & portato in scena nel
terzo episodio.

12 Secondo Hélene Baby d”Aubignac potrebbe far riferimento a tre diverse tragedie: Coefore,
di Eschilo, Elettra, di Euripide, o, pitt probabilmente, Oreste, ancora di Euripide, in cui I'eroe
& mostrato in preda al furore fin dal primo episodio.

13 L'esempio e tratto da Aulularia di Plauto e la scena sara poi ripresa da Moliére nel suo
Avare (1668).
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escono mai dal teatro senza portare via con sé I'immagine delle persone che
sono state oggetto della rappresentazione e la consapevolezza delle virtt e
dei vizi dei quali hanno veduto gli esempi. La memoria impartisce loro
lezioni durevoli, che simprimono nella loro mente tanto piu
profondamente in quanto si riferiscono ad oggetti concreti e reali.

Del resto, poiché in uno stato c’@ sempre un’infinita di persone oziose, o
perché non hanno un’indole laboriosa o perché la loro attivita &
discontinua, tale ozio le spinge solitamente a lasciarsi andare a vergognose
dissolutezze o a consumare in poche ore quanto potrebbe essere di
sostentamento alla loro intera famiglia per molti giorni.* Spesso sono
costrette a compiere cattive azioni per pagarsi i loro vizi, o per porre
rimedio a una necessita impellente. A mio giudizio, uno dei segni piu alti
della bonta di un sovrano verso i suoi sudditi consiste nell'impedire loro,
per quanto sia possibile, di vivere nell'ozio. Sarebbe sconveniente, e
nemmeno ragionevole, farli lavorare continuamente; occorre piuttosto fare
in modo che gli spettacoli diventino un’occupazione generica per coloro i
quali non ne hanno alcuna. Il piacere li attrae in modo pacifico, le ore del
riposo scorrono senza rimorso, dimenticano le cattive azioni e cosi il loro
0zio si ritrova a essere occupato.

Cosi, sia per la considerazione della gioia che e il pitt grande bene degli
uomini, e senza il quale tutti gli altri non hanno nessuna dolcezza, sia per
mettere in mostra la grandezza di uno stato nella pace o nella guerra, sia
per ispirare al popolo il coraggio e per istruirlo inconsapevolmente alla
conoscenza della virtt, sia per porre rimedio all’'ozio, uno dei mali
maggiori che possano affliggere uno stato, i sovrani non possono fare nulla
di piu proficuo per la loro gloria e per i loro sudditi che istituire e
sovvenzionare gli spettacoli e i giochi pubblici con le disposizioni e la
magnificenza degni della loro corona.

Gli spettacoli devono essere davvero molto importanti per il governo degli
stati, se la filosofia dei greci e la maesta dei romani hanno riservato a essi
tanta cura da renderli cosi venerabili e famosi. Li resero venerabili
consacrandoli abitualmente a una delle loro divinita e mettendoli sotto la
tutela dei magistrati delle loro repubbliche e magnificenti ricorrendo, per le
spese necessarie, o alle finanze pubbliche o alle casse dei regnanti, che si
sforzavano di sostenerle per invidia reciproca, volendo che il loro governo
fosse il pitt splendido.1> Spesso anche i grandi signori offrivano spettacoli al

14 Nota di d’Aubignac: «Comoedias et Tragcedias otiosis damus; nemo enim in theatrum
venit qui non libens velit id temporis amittere. Scalig. Li. 3. 3. c. 124. Poet.» [Diamo le
commedie e le tragedie agli oziosi, nessuno va a teatro se non vuole spontaneamente
perdere tempo.] Giulio Bordone della Scala, detto Giulio Cesare Scaligero (1484-1558) fu
autore dei Poetices libri septem pubblicati a Lione nel 1651. La citazione si trova nel terzo
libro, capitolo CXVIII, p. 169.

15 Nota di d’Aubignac: «Xiphil. Adrian.» L’abbreviazione Xiphil. Si riferisce a Siflino,
monaco di Costantinopoli, autore nell’XI secolo di un compendio di storia romana tratto a
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popolo, per conciliarne la benevolenza. Affinché tali giochi fossero ben
accolti, tutti coloro che potevano contribuire alla loro eccellenza erano
costretti a lavorarvi. Dai paesi stranieri si facevano arrivare le maestranze e
tutto cid che ne potesse aumentare il piacere. Si distribuivano corone ai
vincitori in ogni sorta di gare, si dedicavano statue a coloro i quali avevano
offerto spettacoli di straordinaria opulenza.

Non sarebbe pero bastato, a questi illustri vincitori, godere dei piaceri dei
giochi pubblici senza renderne partecipi le altre nazioni. I greci li portarono
in Asia e i romani in Africa e in Europa. Non vollero imporre solo le loro
leggi e le loro divinita ai popoli sottomessi, vi aggiunsero i giochi e gli
spettacoli, per dimostrare che la loro dominazione non era tirannica, ma
benevola, che non avevano impugnato le armi per distruggere le altre
genti, ma per renderle felici, e che avrebbero avuto qualcosa da
rimproverare alla propria fortuna se non l'avessero trasmessa al mondo
intero. Il teatro di Sardi, in Asia Minore, quello di Cartagine in Africa,
quelli di Douai, di Nimes, di Autun, nelle Gallie, ne sono testimonianze
ancora vive, nonostante a noi non ne restino che le rovine. Quando il
grande Costantino trasferi la sede dell'Impero nella citta che rese celebre
per gli edifici che costrui e a cui diede il suo nome, vi volle importare anche
i giochi del circo e del teatro per dimostrare che non gli stavano a cuore
solo la ricchezza e la potenza, ma tutto cio che di piacevole un sovrano puo
offrire al suo popolo.

Gli antichi non si limitarono a diffondere gli spettacoli, ma si sforzarono di
immortalarli, per rendere le loro conquiste non solo gloriose per il ricordo
che ne sarebbe rimasto, ma soprattutto tangibili grazie a quelle gradevoli
testimonianze. Per questa ragione fecero costruire tanti edifici maestosi,
circhi, teatri, anfiteatri, che vollero edificare in marmo e in altri materiali
capaci di resistere alla devastazione del tempo.

Come se I'uomo avesse perod impresso il carattere della sua mortalita a tutte
le opere che escono dalle sue mani, quei superbi monumenti, quei circhi,
quei teatri, quegli anfiteatri, che sembravano garantire I'immortalita alla
quale erano consacrati, sono alla fine andati incontro al loro destino e al
loro declino. Il torrente dei secoli, che tutto rovescia, dissipa, trascina e
inghiotte, ci lascia appena intravedere la loro immagine nelle vestigia di
edifici distrutti. La ragione stessa ha assecondato la furia del tempo e si e in
un certo senso lasciata trascinare nella rovina degli antichi teatri. I
combattimenti fra uomini e quelli di uomini contro le bestie feroci non sono
giunti fino a noi poiché erano contrari all'umanita che il Vangelo ha posto a

sua volta dall'opera di Dione Cassio, ben piti importante storico greco del II secolo. La
traduzione latina del testo di Siflino apparve in Francia nel 1551 ad opera di Guillaume
Blanc d’Alby. D" Aubignac cita dall’edizione del 1568, Ex Dione Nicaeo/ excerptae & in epitomes
formam / redactae vitae Pompei Magni &/ Caesarum, usque ad Alexandrum/ Mammae filum, per
Toannem Xiphilinum. / Guilielmo Blanco Albensi interprete. Il riferimento e al libro 69, intitolato
Adrianus, pp. 233-234.
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fondamento della carita cristiana. Per quella ragione cessarono le
naumachie nelle quali si assisteva alle battaglie navali di quindici o
ventimila uomini, il cui costo era talmente elevato che I'Impero Romano era
forse l'unico a potersele permettere.l® Quello che ci e rimasto dei
combattimenti minori, che si svolgevano un po’ dovunque, ci tramanda
un’immagine ben pilt contenuta e non all’altezza dei potenti. Le corse con i
carri e gli altri giochi circensi sono caduti in disuso perché inutili. Le corse
con gli anelli e le sfide alla barriera che presero il posto di quel tipo di
spettacoli sono state poco a poco accantonate per lo stesso motivo, poiché i
carri e la lancia non erano piu usati in guerra.’” Le corse di uomini e
animali, tori e leoni, che ancora si fanno in Italia, vanno annoverate fra le
buffonerie e le cose ridicole e non sono paragonabili a quelle che si
svolgevano nell’antichita.

Il giavellotto non si usa piu e per questo motivo abbiamo dimenticato
I'esercizio grazie al quale si acquisiva l'abilita di lanciarlo e servirsene
proficuamente contro i nemici.

Il disco é attualmente solo un gioco da servi, privo di arte e di onore.

La scherma dei pugni, o lotta dei cesti, ci € parsa adatta solo alla violenza
dei selvaggi e sarebbe, a mio avviso, poco elegante per la corte di Francia
osservare dei giovani cortigiani venir fuori da un gioco cosi rude con la
mascella spaccata o un braccio rotto.

Il gioco della pallacorda, o sferomachia, non ha pitt nulla della maniera né
dell’antica gloria. A tal punto e cambiato da non essere piti riconoscibile e
non essendoci pitt né corone né palme per i vincitori e divenuto un
passatempo privato.18

16 Naumachia (combattimento di navi) poteva indicare sia lo spettacolo sia il luogo dello
spettacolo. La sua moda fu iniziata da Giulio Cesare nel 46 a. C., poi imitato dagli imperatori
Claudio, Nerone e Domiziano.

17 E una delle esibizioni pii1 frequenti nei tornei, durante la quale gli sfidanti devono
conquistare la palizzata che divide in due la lizza, cioé il recinto entro il quale si svolgeva la
competizione. Era ancora praticato, in forma di festa barocca, nell’epoca in cui visse
d’Aubignac, come testimonia il combat a la barriére offerto nel 1627 dal duca Carlo IV di
Lorena alla cugina Marie de Rohan, duchessa de Chevreuse, esiliata per aver complottato
contro Richelieu. Per questa ragione, probabilmente, D’ Aubignac evita di ricordare quella
festa che ebbe enorme risonanza per la magnificenza e lo splendore barocco delle scene e
che fu immortalata da una serie di opere del celebre incisore Jacques Callot. Il gioco degli
anelli era un gioco di abilita, consistente nell’infilare al galoppo, con una lancia, un bastone
o una spada, degli anelli sospesi a un palo.

18 Nota di d’Aubignac: «Agonot. Fabr. 1. C. 6.» Il rinvio & a Pierre Faber (Du Faur de Saint-
Jorry) autore di un’opera in tre libri, pubblicata nel 1592, Agonisticon Petri Fabri/ San-Ioriani
juriscons / Regii consiliarii/ Libellorum ex magistri / & in senatu Tolosano Praesidiis;/ Sive/ De re
Athletica Ludisque / veterum Gymnicis, Musicis, atque Circensibus Spicilegiorum tractatus, tribus
libris comprehensi. / Opus Tessellatum /Elucubratum denuo, amplificatum, & ad innumeris quae in
priorem editionem irrepserant mendis vindicatum: ut nunc primum in lucem editum videri possit. /
Cum indice rerum ac verborum memorabilium locupletissime. Lugduni, Sumptibus Thomae
Soubron et Mosis A. Pratis MCXCV. II capitolo VI parla della sferomachia. 11 jeu de paume
(letteralmente, gioco della mano) deve il suo nome al lancio della palla, che doveva essere
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Quanto agli atleti o ai lottatori, ne sono rimasti solo in poche province,
poiché era contrario ai buoni costumi non solo che degli uomini, ma anche
delle donne, completamente nudi, dessero pubblicamente il turpe
spettacolo della loro forza o della loro avvenenza.’ Nei luoghi nei quali la
lotta si pratica ancora, le donne non sono pero ammesse. Cosi, perdendo il
suo principale motivo di scandalo, la lotta ha perduto il suo primitivo
splendore, riducendosi a un ridicolo combattimento e non a un esercizio
glorioso e disciplinato, per il quale era necessario attenersi ad abitudini di
vita particolari.

Lo stesso ¢ accaduto dei celebri combattimenti negli anfiteatri, dove si
raccoglievano, fin dalle remote estremita della terra, ogni sorta di bestie
feroci perché si sbranassero le une con le altre. Considerare quelle lotte, che
da noi ancora oggi si vedono, di cani contro un leone trascinato da un
marinaio di provincia in provincia per guadagnarsi un po” di pane, oppure
i combattimenti fra bestie cui ancora si assiste in Italia, come una
sopravvivenza degli spettacoli dell’anfiteatro & insopportabile,
inappropriato e del tutto indegno della grandezza di quel paese.?0

I fuochi d’artificio hanno avuto un destino migliore. Se i nostri non hanno
conservato né la composizione né I'arte che avevano presso gli antichi, non
sono pero decaduti dalla loro primigenia magnificenza.2! Posso dire lo
stesso dei balletti, dei quali abbiamo fortunatamente conservato lo
splendore benché la nostra maniera di danzare non abbia quasi nulla in
comune con quella dei greci e dei romani. Ma quelli che abbiamo veduto a

spinta con una sola mano e raggiungere il campo avversario al di 1a di una corda tesa che
separava in due parti 1'area del gioco. Popolarissimo in Francia, venne praticato per molti
secoli. Dei 250 campi di pallacorda presenti a Parigi nel Seicento, molti erano ancora attivi
quando, durante la rivoluzione dell’89, per la loro diffusione e la loro ampiezza, divennero
un luogo ideale per la propaganda politica, entrando cosi nella storia.

19 Nota di d’Aubignac: «Petr Fabr. In Agon. Passim. Suet. In Domit. C. 4. Et pugnas
faeminarum dedit, etc. Mart. I, 1 Stat Silv. Et Juvenal. Satyr.» I riferimenti sono alla citata
opera di Petrus Faber (pp. 27-299, passim); alle Vite dei dodici Cesari di Svetonio (cap. 4,
Domiziano); al Liber spectaculorum di Marziale (I secolo), il cui contenuto rinvia ai giochi
indetti dall'imperatore Tito nell’80. D’ Aubignac ha in mente il paragrafo IVb; alle Silvae, di
Stazio; alle Saturae di Giovenale (VI, 252.253).

20 Nota di d’Aubignac: «Nostri seeculi ludicra nihil cum antiquis simile, quam incondite,
inepte nulla conficiendis arte, sed tumultuarie, et sine nullo figurae artificio fiant, etc. Onu.
in Lud. Circ. 1. 2. c. 18.» [I giochi nel nostro secolo non somigliano in nulla a quelli degli
antichi, sono rozzi, goffi, disordinati ed eseguiti senza alcuna abilita.] Riferimento all’'opera
di Onofrio Panvino (1529-1568), erudito bibliotecario della biblioteca vaticana, De Ludis
Circensibus (Onuphrius Panvinius, Vernonensius, de Ludis Circensibus, cum notis Joannis Argoli,
J. V. D. & additamento Nicolai Pinelli |. C., pubblicato nel nono volume del Thesaurus del
filologo tedesco Johann Georg Graeve, latinizzato in Graevius (Thesaurus Antiquitatum
Romanorum Congestus a Joanne Georgio Graevio. Accesserunt Variae & accuratae tabulae aeneae,
Tomus Nonus, Lugd. Btavor. Taject. Franciscum Halman, Bibliop. MDCXCIX).

21 Nota di d’Aubignac: «Apul. Plut. Athen.» Il rinvio & ad Apuleio, Metamorfosi, libro X; a
Plutarco, Moralia, t. IlI; ai Deipnosophistes (I Dotti a banchetto) di Ateneo di Naucrati (II-III
secolo), retore, sofista e grammatico.
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Parigi, le cui meraviglie hanno ricevuto il plauso universale e hanno
meritato I'ammirazione dei piti grandi re d’Europa e delle loro corti, quei
balletti, dicevo, nei quali si sono rappresentati per due volte il meccanismo
del mondo, i cieli, il mare, la terra e gli inferi, superano, di gran lunga, tutti
quelli che possiamo ritrovare nella tradizione degli illustri divertimenti nel
mondo antico.22

Quanto al teatro, esso non e stato piu fortunato del circo. Anche
trascurando gli altri spettacoli che si offrivano al popolo, I’arte di comporre
opere teatrali e di rappresentarle sembra aver subito lo stesso destino di
quei superbi edifici nei quali gli antichi li hanno tante volte ammirati. Li ha
seguiti nella loro caduta ed e rimasta a lungo come sepolta sotto le rovine
di Atene e di Roma. Quando, negli ultimi anni, quell’arte é stata riesumata
perché tornasse a rivivere nel nostro regno, & apparsa come un corpo
dissotterrato, orripilante, deforme, senza vigore e senza movimento. I testi
teatrali erano allora privi di dottrina e di piacere, tranne quello della novita.
La composizione era priva di abilita, i versi ineleganti, gli attori incapaci di
comprendere il mestiere al quale si accostavano. Le rappresentazioni erano
piene di difetti e la decorazione ridicola, a malapena composta di una tela
dipinta per nascondere al pubblico i personaggi che non si dovevano
vedere, mentre si consideravano assenti dalla scena quelli che, pur
essendoci, non parlavano.?

Nel nostro secolo, avendo gli autori ripreso il cammino del Parnaso sulla
via di Euripide e di Terenzio ed essendo nati attori degni di occupare il
posto di Esopo, famoso interprete di tragedie, e di Roscio,?* celebre comico,
il teatro ha assunto un nuovo volto, le rughe che la vecchiaia gli aveva
inciso sulla fronte hanno perduto molto della loro deformita, ed esso si
mostra felice di esser stato gradito alla mente pitt meravigliosa del mondo,
quella del grande cardinale di Richelieu, e di aver mostrato sufficiente
prestigio da meritare le sue grazie. Grazie alla liberalita di quell’'uomo, il
teatro ha ricevuto nuove forze e ha cominciato a riprendere i suoi antichi
diritti, la sua primigenia bellezza, la sua nobilta, il suo splendore. Per
merito delle sue cure tutto quello che l'antichita aveva conosciuto di
sapiente, d'ingegnoso e di magnifico torno poco a poco sulle nostre scene.

22 D’ Aubignac si riferisce al Ballet de la prospérité des armes de France (7 e 14 febbraio 1641)
allestito nella residenza parigina del Cardinale Richelieu, denominata per questo Palais
Cardinal, oggi Palais Royal.

2 Nota di d’Aubignac: «Nunc in Gallia ita agunt Fabulas, ut omnia in conspectu sint
universus apparatus dispositus sublimibus sedibus, personae ipsae numquam discedunt,
qui silent, pro absentib. habentur. Scalig. lib. 1, c. 21, Poet.» [Attualmente in Francia si
rappresentano opere teatrali nelle quali tutto & messo davanti agli spettatori, le macchine
sono sospese in aria su supporti e anche gli attori non escono mai di scena, e quelli che non
parlano sono dati per assenti.] (Scaligero, Poetices, I, 21).

2 Esopo, ricordato da Cicerone, Quintiliano, Plutarco, e Roscio furono i pit celebri attori del
teatro romano del I secolo.
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Occorre, infatti, riconoscere che era ben difficile riabilitare interamente il
teatro, caduto com’era da un’alta vetta di gloria in un disprezzo
profondissimo, e che, nella sua caduta, aveva subito ferite cosi gravi da non
poter essere guarite se non con tempo e con fatica. Poiché la stessa mano
che lo aveva cosi ben accolto non ha completato la sua riabilitazione, c’e
poco da sperare che giunga mai alla perfezione, persino che duri ancora a
lungo. La ricaduta sara ancora pitt disastrosa perché non si trovano in tutti i
secoli geni provvisti della capacita, della liberalita, della purezza dei
costumi e delle altre qualita necessarie a un simile progetto. La vita di quel
grand'uomo ha dato al secolo cose nuove e grandi. Tutte quelle che non
hanno ancora raggiunto, sotto la sua guida, né perfezione né solidita,
faticheranno a lungo prima di incontrare una nuova occasione per poterla
ottenere. Nessun altro avrebbe potuto dare alla Francia quei legittimi
piaceri, se non colui il quale moltiplicava di giorno in giorno le palme e gli
allori. Era pitt che giusto che costui, resosi simile, nelle sue vittorie, ai
Cesari e ai Pompei, li imitasse anche nella restaurazione del teatro e dei
suoi illustri divertimenti. Infine, la gloria e la grandezza degli spettacoli
non potevano che venire da colui il quale aveva fatto di sé il pit glorioso e
il pit1 grande spettacolo del mondo.

Fu dunque per compiacerlo che mi applicai alla pratica del teatro che lui
aveva tanto appassionatamente auspicato, fiducioso che essa potesse
sollevare i nostri autori dalla fatica che si sarebbero accollati e dal tempo
che avrebbero dovuto perdere se avessero voluto giungere da sé, nei libri o
a teatro, alle conclusioni cui io ero giunto. Dietro suo ordine, ho definito un
progetto di rifondazione del teatro francese, contenente le cause della sua
decadenza e i rimedi che vi si potevano apportare. Il progetto gli parve
talmente buono e concepi cosi tanta speranza di realizzarlo, da obbligarmi
a cominciare a trattare in tutta la sua estensione cid che, di fatto, avevo solo
sommariamente sfiorato e si era impegnato a ricorrere, per realizzarlo, a
tutto il suo potere e a tutta la sua generosita. La morte di quel grande uomo
ha fatto abortire le due vaste opere. La prima e questa, che io affido, cosi
com’e, alla sollecitudine degli amici. Quanto alla seconda, mi accontentero
di offrirne al pubblico soltanto il piano, stimando poco appropriato
pubblicare i sei o sette capitoli che furono tracciati a quel tempo e che sono
ancora imperfetti e disordinati.?>

% D’ Aubignac aveva in mente un Projet pour le rétablissement du théitre francais, che restera
incompiuto a causa della morte di Richelieu e del suo conseguente allontanamento dalla
corte.
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Capitolo II. I piano dell’opera

La gloria alla quale si e sollevato il teatro francese da qualche tempo fara
forse ritenere che il mio discorso sia totalmente inutile e che, avendo fornito
al pubblico tanti testi generalmente approvati, i nostri autori non possano
trarre alcun vantaggio da un’istruzione che e il rimedio a dei mali ai quali
non sono pilt esposti. Non ho, dunque, la velleita di intraprendere
quest’opera per renderli edotti su cose che praticano ogni giorno nel modo
migliore, né per correggere errori che non sono pit in grado di commettere.
Scrivo soltanto per far conoscere al popolo? l'eccellenza della loro arte e
per dargli modo di ammirarli, mostrando quanta abilita sia necessaria,
quanta capacita, quanti accorgimenti, per portare a buon fine opere che non
diano ai nostri attori altra preoccupazione se non quella di recitarle e che
conquistino il gradimento di coloro che li ascoltano. Credo che potrei
contribuire un po’, con questo, non solo alla gloria dei nostri autori, ma
ancor pitt al piacere di tutti. Infatti, le cose belle si gustano con maggiore
soddisfazione quando si possono scoprire le cause che le rendono piacevoli.
Cosi come ammiriamo di piu le pietre preziose quando, oltre alle loro
nobili qualita naturali, consideriamo a quanti pericoli si espongano coloro i
quali ce le procurano, allo stesso modo sono persuaso che ci sarebbe
maggiore ammirazione e maggiore godimento durante la rappresentazione
delle meravigliose opere del nostro teatro se gli spettatori, conoscendo le
regole che occorre osservare, penetrassero in tutte le loro bellezze e
comprendessero quante meditazioni, quante veglie e riflessioni esse sono
costate a quelli che ce le donano. Ci si stupira senza dubbio, considerando
che il mio discorso & troppo breve rispetto a un tema cosi grande e cosi
poco noto, le cause trattate rapidamente, rare le fonti e gli esempi, sfiorati al
volo, e come esso sia del tutto privo di ornamento, scorretto il suo
periodare, i paragoni incompiuti, privo di artifici che possano procurargli
un’accoglienza favorevole. A cid potrei rispondere innanzitutto che il mio &
un insegnamento e che, pertanto, deve essere spoglio, intelligibile e avere
come solo merito la verita. La giustificazione pitt convincente di tale difetto,
pero, sono io stesso. Un cosi nobile e curioso progetto richiede una mente
piu vasta e pill ingegnosa e una salute pit consona della mia allo studio e
al lavoro. Quello che offro al pubblico non € un trattato, ma un sommario
nel quale espongo semplicemente le osservazioni che ho fatto
sull’argomento, senza entrare in alcuna polemica con i moderni,? il cui
modo di vedere e forse piu ragionevole del mio, senza soffermarmi a
spiegare le molte fonti che avrebbero prodotto dei bei dialoghi, e senza
andare oltre il mio primo intendimento. Tutto cio che si deve vedere, qui, e
solo la sintesi di argomenti che avevo deciso di trattare piu a lungo, se

2% Per D’Aubignac, popolo (peuple) & quella parte del pubblico che non possiede una
raffinata educazione letteraria, ma é sufficientemente istruito per apprezzare le arti.
27 Per “moderni”, in ogni occorrenza, sono da intendersi i contemporanei dell’autore.
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alcune circostanze non mi avessero privato della forza e della volonta. Se,
per caso, si notassero dei passaggi un po’ pitt sostenuti di altri, cio dipende
dal fatto che non ho voluto eliminare nulla dalle mie note e che i miei amici
le hanno pretese da me cosi com’erano, con la debolezza, I'imperfezione e
I'oscillazione alle quali la mente si abbandona senza regole, nel suo primo
ardore, quando si elabora il piano di una grande opera. Se vi si trovasse
qualcosa di ragionevole, non mi pentirei di averla estratta dalle tenebre o,
per dire il vero, di averla salvata dalle fiamme alle quali l'avevo
condannata. Se non se ne potesse apprezzare la brevita, né 1'ordine, né il
contenuto, capitera forse che qualcun altro, piu laborioso e piu fortunato,
trovando la strada aperta e 1'aiuto di un illustre protettore, giungera a una
perfezione che io non ho nemmeno immaginato.

Capitolo II1. Cosa si deve intendere per pratica del teatro

Potra apparire temerario, o anche totalmente inutile, scrivere di poetica
dopo tanti eccellenti autori antichi e moderni che ci hanno dato ampi
trattati, colmi di ogni sorta di dottrina, e che si sono principalmente
occupati di quella teatrale, la piu difficile e la piu piacevole. Se si puo
credere, con Seneca, che non tutte le cose vere siano ancora state dette, cio
e sicuramente vero per I'argomento al quale mi accosto. Infatti, tutto quello
che ho potuto finora analizzare, riguardo al teatro, contiene solo delle
massime generali, che non sono propriamente una teoria. Circa la pratica e
I'applicazione di quelle grandi linee, poi, non ho trovato nulla e mi
permetto di dire che la maggior parte degli scritti che possediamo sono solo
parafrasi e commenti di Aristotele, con poche novita e molta oscurita.

Non pretendo di soffermarmi qui a soddisfare i vani pensieri di qualche
critico grammatico o di qualche puntiglioso logico che forse non vorrebbero
ammettere tale distinzione in wun’arte i cui precetti riguardano
esclusivamente la pratica. I filosofi ragionevoli approveranno di certo,
poiché e sempre permesso distinguere, in un’arte, la conoscenza delle
massime dal loro uso, cosi come avviene in tutte le scienze pratiche. Oltre
all’esecuzione dei precetti generali, sono necessarie diverse considerazioni,
delle quali non si parla mai quando s’insegna l'arte e che sono nondimeno
importantissime. L’architettura, per esempio, disegna le grandi bellezze
delle costruzioni, le loro nobili proporzioni e tutte le loro magnificenze, ma
non si sofferma sulle piccole necessita dettate dal loro uso, delle quali un
padre di famiglia dovra prendere particolare cura quando realizza I'opera.
L’arte di suonare il liuto, se fosse ridotta in regole, non potrebbe insegnare
che cose generali, come il numero delle corde e dei tasti, il modo di fare gli
accordi e i passaggi, i tremoli e le battute. Occorrerebbe sempre, pero,
imparare dai maestri la pratica, la delicatezza nel pizzicare la corda
diversamente, l'alterare di poco le misure con grazia, il conferire un bel

28 11 riferimento ¢ alle Naturales Quaestiones, VII, 32.

29



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

movimento alla propria esecuzione e mille altri dettagli che forse si
trascurerebbero, o che sarebbe difficile descrivere. La stessa cosa € accaduta
al teatro. Ci si e occupati lungamente dell’eccellenza del poema
drammatico, della sua origine, del suo progresso, della sua definizione,
delle sue specie, dell'unita dell’azione, della misura del tempo, della
bellezza degli avvenimenti, dei sentimenti, dei costumi, del linguaggio e di
mille altri soggetti, ma soltanto in generale. Io chiamo tutto cio la teoria del
teatro. Quanto alle osservazioni che occorreva fare su quelle prime
massime, come 1'abilita nel predisporre gli incidenti e nell'unire tempi e
luoghi, la continuita dell’azione, il legame tra le scene, gli intervalli tra gli
atti e altri cento particolari, pero, dall’antichita non & giunto nessun
manuale e i moderni ne hanno parlato cosi poco che si pud dire non ne
abbiano scritto del tutto. Questo e quello che io chiamo la pratica del teatro.
Se gli antichi non hanno tramandato nulla della pratica del teatro, la causa
sta forse nel fatto che ai loro tempi era cosa risaputa e non credevano che si
potesse ignorare. Per poco che si leggano i loro testi, pero, e si rifletta
sull’abilita che dimostrano in ogni situazione, la si scopre facilmente. La
maggior parte dei moderni I'ha tuttavia ignorata, perché ha disprezzato le
opere di quei grandi maestri. Oppure, se li hanno letti, gli autori moderni
hanno trascurato di notarne la delicatezza e di studiare 1’arte nella quale si
accingevano a creare dei capolavori. Corneille ha pubblicato il suo primo
volume ignorando che esistesse un’arte di scrivere tragedie, come confessa
nella sua analisi di Mélite?” e non capisco come qualcuno possa essere tanto
ardito da volersi dedicare a opere delle quali non ha alcuna esperienza, né
come ci si possa attendere un risultato armonioso e conforme alle regole
quando non solo le si ignorano, ma nemmeno si sa che esistano. Occorre,
infatti, partire da una massima ineludibile, e cioe che nessuno sara mai
esperto nell’arte teatrale senza il soccorso degli antichi e potra esserlo solo
grazie alla comprensione delle loro opere.

Capitolo IV. Le regole degli antichi

Sono stato davvero molto sorpreso, qualche anno fa, nell’osservare la
grande considerazione che si aveva a Parigi, e persino a corte, di opere
teatrali nelle quali non c’era una sola scena che non peccasse contro la
verosimiglianza e contro il buon senso® e lo sono stato anche di piu
quando, volendo segnalare quel disordine e spiegare con quali mezzi si
potessero realizzare pilt ragionevolmente, mi sono accorto che i miei

2 Con la commedia Mélite, composta nel 1625 e rappresentata nel 1629, Pierre Corneille
debutto nella carriera teatrale. Nell’analisi a cui fa riferimento d’Aubignac, il drammaturgo
scrive che quell’opera non segue le regole per la sola ragione che egli non sapeva che
esistessero. (Meélite, Examen, P. Corneille, (Euvres Completes, éd. Georges Couton, Paris,
Gallimard, Bibliotheque de la Pléiade, vol. I, p. 5).

30 Evidente allusione alla tragicommedia, il genere piti contestato dalla dottrina classicista, a
cui d’Aubignac dedica il X capitolo del Libro II.
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discorsi erano considerati come stranezze di un tipo eccentrico che
s'immaginava cose che non sono mai esistite e che mai sarebbero potute
esistere. Tutte le regole degli antichi, che ritenevo andassero seguite per far
risaltare le bellezze del teatro, erano ricusate come novita che si volessero
introdurre nel governo dello stato o nei misteri della religione. Non era
opportuno chiedersi quanto tempo durasse un’azione durante la sua
rappresentazione, in quale luogo si svolgessero tutte le cose che si
vedevano, né di quanti atti fosse composta l'opera. La risposta
spudoratamente fornita era che durava tre ore, che tutto si era svolto sulla
scena, che I'intermezzo dei violini aveva segnato l'intervallo tra gli atti ed
era al solo scopo di piacere che un certo numero di versi recitati portava il
nome di commedia. Essendomi messo al passo nella conoscenza delle
persone intelligenti del nostro tempo, ne incontrai alcune piuttosto
informate in materia di teatro, soprattutto nella teoria e nei precetti
aristotelici, e altre che si applicavano anche allo studio della pratica, e tutti
quanti approvarono la mia impressione circa I’accecamento volontario del
nostro secolo e mi aiutarono a disorientare 1'ostinazione di coloro i quali
rifiutavano di cedere alla ragione. Cosi, poco a poco, il teatro ha mutato
volto e si e perfezionato al punto che uno dei nostri autori pitt celebri ha
ammesso pill volte e pubblicamente che, ripercorrendo cio che aveva scritto
una dozzina di anni prima, aveva provato pieta di se stesso e imbarazzo
per i suoi ammiratori.?! Mi e capitato anche, sfortunatamente, di non essere
gradito da alcuni autori di secondo piano, i quali non si sentivano
abbastanza colti né dotati di genio sufficiente per accostarsi all’arte del
teatro con la bravura che essa richiede e di essermi cosi attirato 1'odio di
una parte dei nostri attori. Questi ultimi, che approfittano della vergogna
dei cattivi autori e non pensano a rendersi abili nel loro mestiere, hanno
creduto che il rigore delle regole (& cosi che si diceva in principio) avrebbe
scoraggiato i minori e rallentato il lavoro degli altri. Credevano, di
conseguenza, di dover subire il destino di vedersi ridotti a cercarsi un
onesto lavoro, in mancanza di nuovi testi da mettere in scena. I1 successo ha
smentito la loro ignoranza. Non si videro mai tante opere teatrali, né di cosi
piacevoli, dopo di allora, pur non avendo piu fra noi attori degni di
Valerans,32 di Veautrays,?® di Mondory.34

31 Nota di d’Aubignac: «Pierre Corneille.» Il riferimento & all'Examen di Mélite.

32 Valleran le Comte (?-1634) fu attore e capocomico della troupe royale che nel 1628 occupo la
sala dell’'Hotel de Bourgogne, il teatro inaugurato fin dal 1548 per le sacre rappresentazioni
e poi divenuto uno dei luoghi piti rappresentativi della vita teatrale parigina. Valleran vi
rappresentd le opere del prolifico tragediografo Alexandre Hardy (1570-1632), ma il
repertorio comprendeva anche le farse. Molti divi della scena facevano parte della sua
compagnia, comici, come Gaultier-Gargouille, e tragici, come Bellerose, Montdory, da lui
istruiti nell’arte della recitazione.

3 Frangois Vautrel (Veautrays) faceva parte della troupe di Valleran.

3 Guillaume de Gilbert, detto Mondory o Montdory (1594-1653) recitd nella prima
commedia di Corneille, Mélite (1629) riportando un immediato successo e trionfo come

31



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

Tuttavia, poiché s’incontrano ancora belle intelligenze che, essendo poco
versate nello studio dell’antichita, hanno voluto difendere con qualche
apparente ragione gli errori del nostro secolo, sono costretto a rispondere
per rimuovere i loro scrupoli e fare chiarezza a molti i quali riescono solo
con molta difficolta a ricredersi. Ecco di seguito cinque obiezioni che mi
sono state comunemente rivolte contro le regole degli antichi.

Per prima cosa, non si puo fondare una legge sulla base di esempi e la
ragione deve sempre prevalere sull’autorita della fonte.

In secondo luogo, anche gli antichi hanno spesso trasgredito le loro stesse
regole.

Terzo, alcune opere antiche sono state messe in scena nella nostra lingua e
sono state accolte malissimo.

Quarto, opere moderne hanno ricevuto moltissimi applausi pur essendo
interamente fuori dalle regole.

Infine, se quelle massime fossero sempre rigorosamente applicate, si
perderebbe, a teatro, tutta la bellezza delle storie vere, poiché gli
avvenimenti pit interessanti accadono solitamente in diversi tempi e in
diversi luoghi.

Quanto alla prima obiezione, io dico che le regole del teatro non sono
fondate sulla tradizione, ma sulla ragione. Non sono basate sugli esempi,
ma sul naturale buon senso. Se le chiamiamo “arte”, o regole degli antichi,
e perché loro le hanno gloriosamente praticate, a partire dall’osservazione
della natura della morale, della verosimiglianza delle azioni umane e degli
avvenimenti della vita, della relazione fra le immagini e la verita e delle
altre circostanze che potevano contribuire a ricondurre all’arte quel
particolare genere di opera, che si era definito cosi lentamente, nonostante
fosse cosi popolare e cosi gradito a tutti. Per questo motivo, solo raramente
in tutto il mio discorso cito le opere degli antichi e, quando lo faccio, & solo
per mostrare la loro abilita nel servirsi di tali regole nella pratica del teatro,
e non per conferire autorita alle mie idee.

La seconda, a mio parere, non & da prendere in considerazione, poiché la
ragione & uguale a se stessa dovunque e vincola tutti noi. Se i moderni non
possono dispensarsi dal seguire le regole del teatro senza commettere
errori, gli antichi non hanno potuto farlo, e se I'’hanno fatto non li scusero.3
Le mie osservazioni su Plauto fanno ben capire che io intendo proporre gli
antichi come modello solo per le cose che hanno fatto ragionevolmente.
Prenderli ad esempio per commettere errori sara sempre un inutile

primo interprete nel ruolo di Rodrigue, nel Cid (1637) con la troupe del Théatre du Marais,
I'unica sala in grado di competere con 1'Hotel de Bourgogne. Fu colpito da paralisi in scena,
mentre recitava nella Marianne, tragedia di Tristan I'Hermite, nel ruolo di Hérode (1637).

35 Nota di d’Aubignac: «Non omnia ad Homerum referenda tamquam ad normam censeo,
sed et ispusm ad normam. Scalig. 1. 1. C. 5.» [Credo che non si debba riportare tutto a
Omero come se fosse la regola, ma ricondurre Omero alla regola.] Scaligero, Poetices, Liber I,
V.
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pretesto. Non ci sono scuse contro la ragione. Nelle cose che sono fondate
esclusivamente sull'uso, come la grammatica e 'arte di comporre versi con
le lunghe e con le brevi, le persone colte possono prendersi delle liberta
contro la pratica e persino essere poi imitati, poiché in tali occasioni
I'usanza ha fatto diventare regola una cattiva abitudine. Come dice un
proverbio ebraico, i saggi non commettono mai errori che non siano saggi a
loro volta. In tutto cio che discende dalla ragione e dal senso comune, pero,
come appunto le regole del teatro, la licenza e un crimine che non ¢ mai
consentito, perché e un’infrazione che non urta l'abitudine, ma la luce
naturale, che non deve mai subire eclissi. Non devo dimenticare, a onore
degli antichi, che, se qualche volta hanno violentato l'arte del teatro,
I'hanno fatto per una ragione pit forte e piti importante dell’interesse della
scena. Per esempio, Euripide, nelle Supplici,** ha anteposto la gloria della
patria a quella della sua arte, come ho spiegato altrove pit diffusamente.

La terza obiezione contiene tutta la forza dell'ignoranza di coloro i quali la
muovono. Infatti, se alcune opere teatrali degli antichi, anche quelle che un
tempo furono grandemente ammirate, non hanno avuto successo sulle
nostre scene, le cause non risiedono in un difetto dell’arte, ma talvolta nel
soggetto, altre volte nell'infedelta degli adattatori, i quali hanno voluto
apportare cambiamenti che distruggevano la grazia dell’originale. Hanno
aggiunto conversazioni tra i principi, poco verosimili. Hanno mostrato a
sproposito cose che gli antichi avevano a ragione nascosto e di un bel
racconto hanno spesso fatto uno spettacolo ridicolo. Cid che occorre
considerare, pero, con estrema attenzione, & che ci sono storie adatte alla
scena di Atene che sarebbero un’abominazione sulla nostra, come ad
esempio quella di Tieste” Di conseguenza, o l'errore dei moderni
corrompe cio che gli antichi fanno lodevolmente, o l'imperfezione della
materia soffoca I'eccellenza dell’arte.

Per respingere la quarta obiezione e sufficiente ricordare che le opere
teatrali moderne che sono piaciute sia al popolo sia alla corte non sono state
approvate nella totalita, ma solo in quello che avevano di ragionevole e
conforme alle regole. Quando contenevano qualche scena patetica, se ne

3 Nella tragedia di Euripide gli ateniesi accolgono la supplica delle madri dei guerrieri
argivi morti a Tebe, a cui i tebani negano i cadaveri dei figli, e danno inizio a una guerra che
li vedra vincitori. Teseo, nel discorso all’araldo nemico, compie un elogio della democrazia
ateniese, opponendola alla tirannide tebana. D’Aubignac rimanda alla sua opera Térence
justifié, capitolo IV, dove giustifica 'eccesso di avvenimenti che Euripide inserisce nelle
Supplici solo per le intenzioni patriottiche.

37 ]l mito racconta che Tieste era divenuto re di Micene con un inganno ai danni del fratello
Atreo, del quale aveva sedotto la moglie per ottenere da lei il vello d’oro, sacro ad Artemide
e appartenente ad Atreo, il cui possessore sarebbe divenuto re. Con l'aiuto di Zeus, Atreo
smaschero il fratello e, accecato dalla gelosia nei confronti della moglie, che aveva generato
figli con Tieste, fingendo di volersi rappacificare con lui, lo invito alla sua reggia e, dopo
aver trucidato i suoi gemelli, Plistene e Tantalo, glieli servi durante un banchetto affinché li
mangiasse e alla fine del pasto gli mostro la testa, le mani e i piedi dei bambini.
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lodavano i bei sentimenti. Se lo spettacolo era sontuoso, lo si ammirava. Se
qualche avvenimento notevole era riportato al momento opportuno, si
manifestava la propria soddisfazione, ma se nel resto, e anche nelle parti
approvate, si scopriva qualche errore contro la verosimiglianza riguardo ai
personaggi, al luogo, al tempo e alle situazioni rappresentate, si
condannava con severita. Desiderando salvare cid che era invece ben
riuscito, ci si rammaricava che "autore non avesse evitato cid su cui si
trovava da ridire. Un simile successo, anziché contraddire le regole del
teatro, al contrario, le conferma.

Appare evidente, insomma, quanto tali regole, non essendo che I'arte di
condurre a buon fine e verosimilmente le belle peripezie, siano necessarie.
Per comune accordo, si approva cio che e loro conforme e si respinge cio
che esse non tollerano. Alcuni esempi farebbero luce su questa verita, ma
temo di infastidire alcuni dei nostri autori istruendone altri a loro scapito.s
Quanto alla quinta obiezione, & assolutamente ridicola. Le regole del teatro
non rigettano le interessanti peripezie di una storia, ma forniscono i mezzi
per organizzarle in modo che, senza sconvolgere la verosimiglianza dei
tempi, dei luoghi e delle altre circostanze di un’azione, possano apparire
non nella loro verita effettuale, ma cosi come dovrebbero essere, affinché
mostrino una gradevole apparenza. Questo, dunque, occorre ricercare e,
nel seguito del discorso, dirod cio che ho pensato.

Capitolo V. Come ci si deve istruire per comporre un’opera teatrale

I regolamenti dei Collegi impongono di far leggere ai giovani le opere
teatrali allo stesso modo delle altre, ma siccome sono piu divertenti per la
loro varieta, per i sentimenti morali di cui sono piene, per i dialoghi dei
tanti personaggi che si affrontano, per le macchine necessarie alla
rappresentazione e per le molte situazioni inconsuete, esse fanno piu
impressione sulle loro menti. Nonostante tutto cido sia mal compreso e mal
spiegato da coloro i quali li istruiscono, essi ne traggono comunque un
grande piacere.®

I giovani assistono anche, di tanto in tanto, a spettacoli teatrali di opere
scritte dai loro maestri e benché siano rappresentate da pessimi attori e

3 Nota di d’Aubignac: «Vedi la seconda dissertazione dell’autore sul Sertorius.» Il titolo
della dissertazione e : Deux dissertations concernant le poeme dramatique, en forme de remarque
sur deux tragédies de M. Corneille intitulées Sophonisbe et Sertorius. Envoyées 4 Madame la
duchesse de R***, Paris, Jacques du Breuil, 1663.

3 ] collegi dei Gesuiti, nei giorni di festa, organizzavano a fini pedagogici spettacoli in latino
o, meno spesso, in francese. A inizio Seicento, fra Parigi e la provincia, si contavano
quattordici collegi (Cf. F. de Danville, L'éducation des Jésuites (XVe XVIIIe siecles, Paris, Les
Editions de Minuit, 1978). Drammaturghi erano spesso gli stessi padri, che si ispiravano alle
leggende bibliche o alle vite dei santi, gli attori, tutti rigorosamente maschi, erano i giovani
allievi. Gli spettacoli potevano essere anche molti sfarzosi, con 1'utilizzo delle macchine. Il
teatro gesuita creava una saldatura fra cultura classica e cultura cristiana, superando la
condanna contro il teatro e la recitazione espressa dai Padri della Chiesa.
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mostrino in ogni loro parte i segni della pedanteria, tuttavia, per la varieta
degli intrecci, per i preparativi, per il fasto, le ammirano profondamente
perché non ne hanno mai vedute di migliori e non sono in grado di
coglierne i difetti. Se fra loro si trova uno spirito focoso, con qualche
inclinazione per l’arte, I'amore per il teatro e il tempo libero che gli resta
dopo aver completato il corso di studio lo spingono rapidamente sul
palcoscenico. Inizia con coraggio la carriera di autore teatrale. Prende una
storia che gli piace, senza pensare se ¢ adatta o inadatta alla scena, senza
considerare quali varianti possa subire, o quali inconvenienti occorra
evitare. Decide di nascondere sotto una tela tutto cio che crea imbarazzo, di
mettere la Francia in un angolo del palcoscenico, la Turchia in un altro, la
Spagna al centro. A volte i suoi personaggi saranno nel salone del Louvre,
altre volte in mezzo a una strada, subito dopo in un campo di fiori. Se deve
far passare qualcuno per mare dalla Francia alla Danimarca predispone un
fondale verde e riempie tutto di ridicola immaginazione, di pensieri
diametralmente opposti alla verosimiglianza. Su questa base, tuttavia,
costruisce la prima scena della sua commedia e siccome si trova
immediatamente in difficolta si volge al teatro per ricavarne qualche
trovata che gli vada a genio. Consulta i pitt reputati esperti, scrocca qualche
bel sentimento o qualche finezza artistica di cui si servira a sproposito. Ci
mette dentro tutte le elegie, le stanze, le canzoni per Clori%’ e quando ha
composto quattrocento versi si ricorda di dire che quello € un atto. Cosi,
continuando con questo sistema, arriva alla morte o al matrimonio di
qualche principe e, senza avere contezza di cid che ha scritto, sparge
segretamente la voce che si tratti di una commedia incomparabile. Solenni
assemblee si radunano per ascoltarla. La snocciola in tutte le ruelles.#! Alla
prima battuta le signore urlano che & meravigliosa. Tutti applaudono,
riservandosi il diritto di burlarsi di lui quanto vorranno. Eccolo battezzato

40 “Comporre canzoni per Clori” (divinita dei fiori) & un’espressione molto comune nella
lingua letteraria francese sei e settecentesca ed & sinonimo della poesia campestre e delle
atmosfere bucoliche tipiche dello stile eroico-galante, molto in voga fra i contemporanei di
d’Aubiganc, che contava fra i suoi migliori amici i due campioni del genere, i fratelli
Georges e Madeleine Scudéry.

41 Ruelle &, letteralmente, la porzione di spazio che intercorre, in una camera da letto, fra il
letto e la parete della camera, sorta di piccolo corridoio o di piccola strada (ruelle & un
diminutivo di rue). La parola comincid a essere usata a inizio Seicento, quando le signore
parigine pit eleganti e pit1 colte invitavano artisti, poeti, filosofi e letterati accogliendoli in
modo informale nelle loro camere da letto. L'espressione passo poi a significare, in senso piit
ampio, anche uno stile di conversazione, un gergo praticato soprattutto dalle “preziose”, le
sofisticate e coltissime dame parigine che avevano giurato guerra al genere maschile e
praticavano fanaticamente la poesia e la castitd. Le loro ruelles erano le pitt ambite e
potevano decretare il successo o la rovina mondana dei loro ospiti. Una delle ruelle pitt
famose fu infatti quella di Madame de Rambouillet, che riceveva nella chambre bleu, da lei
personalmente progettata. =~ D’Aubignac ridicolizza una moda che negli anni di
pubblicazione della Pratique & ormai tramontata e che Moliere critichera in modo sferzante
nelle Précieuses ridicules (1659), la farsa che diede inizio alla sua carriera teatrale.
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novello autore. Certo, ci vorrebbe una grande fortuna o la scienza infusa
per rendere quel tipo di opera non dico uguale a quelle che venti secoli
hanno ammirato, ma nemmeno simile alla commedia di quel Rodofilo del
quale Scaligero diceva che era pitt bravo a far pieta che a far ridere.#2 In
verita l'ignoranza o l'adulazione degli spettatori e estrema, mentre si
condannano coloro i quali non riescono a essere compiacenti verso
spettacoli cosi brutti. Non esiste un mestiere che non obblighi
all’apprendistato presso i maestri, alla prova del loro giudizio, alla
creazione di un capolavoro sotto la loro guida. Tuttavia, quando si tratta
della piu bella delle arti dello spirito, e della meno conosciuta, si ritiene non
occorra altro se non l'audacia di mettersi al lavoro. Ecco dunque cio che
consiglio a chi voglia diventare un autore teatrale.

Innanzitutto, egli deve trattenere tutti gli impetuosi desideri di gloria e
smettere di credere che basti comporre dei versi per fare un’opera teatrale.
Deve applicarsi alla lettura della Poetica di Aristotele e a quella di Orazio, e
le deve studiare seriamente e attentamente.#3 In seguito, deve prendersi la
pena di consultare i loro commentatori e coloro i quali hanno approfondito
I'argomento, come Castelvetro,* il quale, nella sua fluente parlantina
italiana, insegna delle buone cose, o come Gerolamo Vida,# Heinsius,*
Voss,#” la Mesnadiere#s e molti altri. Si ricordi che Scaligero, da solo, dice
piu di tutti, ma non si deve perdere una sola parola, perché sono tutte di

4 Nota di d’Aubignac: «Extat illius Comoedia qua nihil aversum magis a comitate; adeo
enim insulsa est ut misericordiam potius quam risum excitet. Scal. 1. 6. C. 3.» [Di costui
rimane una commedia, a tal punto insulsa, da suscitare pitt commiserazione che riso]. La
citazione, fa notare Baby, non si trova nel quarto, bensi nel sesto volume dell’opera di
Scaligero (Poetices, IV, 4).

4 Nota di d’Aubignac: «Diu non nisi optimus quisque, et qui credentem sibi minime fallat,
legendus est; sed diligenter aut pene ad scribendi solicitudinem, nec per partes modo
scrutanda omnia; sed perlectus liber utilique ex integro resumendus. Quintil, I. 10, cap. L»
[Bisogna leggere a lungo solo gli autori pit1 grandi e quelli che rischiano meno di abusare
della nostra fiducia, ma, inoltre, occorre leggere attentamente e con la stessa attenzione
come se trascrivessimo il testo, e non limitarsi a esaminare il tutto e non le singola parti, ma
riprendere I'opera nel suo insieme dopo che la si & letta interamente.] Quintiliano, De
institutione oraratoria, libro X, 1, 20.

4 Lodovico Castelvetro (1505-1561) é spesso citato da d’Aubignac in quanto autore della
Poetica d’Aristotele vulgarizzata e sposta (1570).

45 Marco Gerolamo Vida (1485-1566), umanista, poeta e vescovo, autore di una Poeticarum
libri tres in esametri, pubblicata ne1527.

46 Daniel Heinsius (1580-1655), celebre umanista e storico olandese, traduttore della Poetica
di Aristotele e autore di un testo di teoria della tragedia, De tragcediae constitutiones (1616).

47 Gerhard Johannes Voss (1577-1649), celebre erudito olandese, autore delle Poeticarum
institutionum libri tres (1647).

48 Hippolyte Jules Pilet de la Mesnadiere (1610-1663) fu autore di una Poétique (1639) della
quale venne pubblicato solo il primo volume.
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peso. Quanto al libro di Boulenger,% e sufficiente cercare una raccolta di
citazioni che potrebbero tornare utili, a condizione che non ci si soffermi
sempre sulle conclusioni che egli trae. Credo che abbia imparato le cose che
ha scritto man mano che le scriveva.

A questi autori aggiungo Plutarco e Ateneo e Lilio Giraldi,® i quali, in
numerosi passi, hanno affrontato le pitt importanti massime sul teatro.
Infine, non bisogna accantonare nessuno dei testi degli scrittori antichi
senza esaminarli. Spesso una parola detta al di la e al di fuori della
riflessione sul teatro pud contenere un segreto e la risoluzione di alcune
importanti questioni.

Dopo lo studio della teoria, occorre leggere tutte le opere dei greci e dei
latini che una sorte favorevole ha lasciato giungessero fino a noi, con i loro
antichi scoliasti e i glossatori, dei quali tuttavia bisogna essere giudici
disincantati, poiché cadono in molti errori e in false sottigliezze di poca
sostanza.®! D'altronde, € sempre necessario considerare attentamente e
capire perché l'autore ha fatto una cosa piuttosto che un’altra e fare
attenzione che una parola opportunamente detta per preparare un
incidente, o per spiegare il luogo, il tempo, o altre simili circostanze, non
passi per inutile e priva di scopo. Se osassi metterci del mio, auspicherei
che una mente ragionevole aggiungesse i precetti di questa Pratica a cio che
avra letto negli autori antichi e moderni. Benché io non sia in grado di
essergli di grande aiuto in questo nobile lavoro, non gli sard pero
d’ostacolo. Se mi capitasse di non aver detto il vero, almeno sono sicuro che
quella mente mi ringraziera per gli strumenti che gli ho fornito perché
possa istruirsi meglio di quanto abbia fatto grazie a me.

Il nostro autore, avendo cosi acquisito con tale metodo una perfetta
conoscenza dell’arte del teatro, potra con maggior sicurezza e maggior
fortuna avviarsi a un grande risultato.

Quanto a me, senza ripetere qui cio che si pud imparare da Aristotele e dai
suoi interpreti, sia antichi sia moderni, mi sforzerd di trattare soltanto
argomenti nuovi, o almeno di dare nuove istruzioni riguardo a quelli che
altri hanno trattato.

49 Pere Jules-César Boulenger (1558-1628) scrisse De Circo Romano, Ludisque Circensibus, de
Venatione Circi et Amphiteatheatri, ac de Theatro e soprattutto De Theatro ludisque scenicis libri
duo (1603).

50 Si riferisce alle opere di Plutarco che cita pit1 frequentemente: Symposiakon, Vite, Opuscoli;
l'opera di Ateneo e Deipnosofisti, (I, 1); Lelio Gregorio Giraldi (1479-1552) é autore degli
Historiae poetarum tam graecorum quam latinorum dialogi decem (1545).

51 Nota di d’Aubignc:«Horat. De Art. poet. Vers. 268. Vos exemplaria Greeca Nocturna
versate manu, versate diurna.» [Voi, i modelli greci, con la mano girateli e rigirateli di
giorno e di notte.] Orazio, Arte poetica, in Tutte le opere, a cura di L. Paolicchi, P. Fedeli,
Roma, Salerno Editrice, 1993, vv. 268-9, p. 1100.
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Capitolo VI. Come I'autore deve considerare gli spettatori

Il mio scopo non & di insegnare a coloro i quali assistono a una tragedia che
devono stare in silenzio, prestare attenzione, comportarsi in un certo modo
prima di esprimere un giudizio, con che spirito debbano esaminarla, né cio
che occorre fare per evitare gli errori nei quali la compiacenza o
I'avversione che provano verso gli autori puo indurli, né mille altre cose
che potrebbero forse essere spiegate pitt opportunamente.

Intendo parlare degli spettatori a vantaggio dell’autore e unicamente in
rapporto a lui, per fargli capire che e a loro che deve pensare quando scrive
per il teatro.

Ricorrero ora al paragone del quale ho deciso di servirmi in questo
trattato,52 cioe quello con il quadro, e affermo che si puo considerare in due
modi. Nel primo lo si puo osservare come una pittura, vale a dire in quanto
opera della mano del pittore, in cui sono solo colori e non cose, ombre e
non corpi, luci artificiali, false elevazioni, lontananze prospettiche, scorci
illusori, semplici apparenze di cose che non esistono. Nel secondo, poiché il
quadro contiene un oggetto dipinto, che sia vero o presunto tale, lo si
osserva come una cosa reale, in cui i luoghi sono certi, le qualita naturali, le
azioni sicure e tutte le circostanze riconducibili all’ordine razionale.

Lo stesso accade nell’opera teatrale. A un primo sguardo si puo considerare
solo lo spettacolo e la semplice rappresentazione, nella quale 'arte non
fornisce che delle immagini di cose che non esistono. Ci sono principi,
palazzi di tela colorata, morti apparenti, insomma proprio come in un
quadro. Gli attori recano tutti i segni materiali di cio che rappresentano, la
scena teatrale & 'immagine del luogo dove si finge che si siano incontrati.
Ci sono spettatori, si fanno parlare i personaggi in lingua volgare e ogni
cosa deve essere sensibile. Ed e per arrivare a quella rappresentazione che
gli autori fanno entrare in scena e discorrere ora un personaggio ora un
altro, si racconta cio che non si e veduto, si montano tanti spettacoli e tante
macchine diverse. In Eschilo la reggia di Clitennestra si apre affinché si
possa mostrare Agamennone morto con un corpo disteso sulla soglia della
porta.? In Sofocle Tecmesso solleva la tenda di Aiace per mostrare il suo
furore per la strage degli animali che gli sono attorno.>* In Euripide Ecuba
cade svenuta sul palcoscenico per mostrare I'immensita del suo strazio.>s In
Plauto i prigionieri appaiono legati e sorvegliati perché si veda la loro
schiavitt’¢. 1 discorsi che si fanno in tali circostanze, e che si possono
leggere, completano la rappresentazione.

52 Un lapsus, evidentemente: nella sua premessa, d’Aubignac nega di voler scrivere un
trattato (traité).

5 Eschilo, Agamennone, vv. 1378-1421.

54 Sofocle, Aiace, vv. 309-355.

55 Euripide, Ecuba, vv. 674-693.

56 Plauto, Captivi, 1, 1.
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In queste opere, o si considera la storia come vera, o si suppone vera, come
se tutte le peripezie fossero veramente accadute nell’ordine, nel tempo, nei
luoghi e nell'intreccio a cui assistiamo. I personaggi sono considerati per i
caratteri della loro condizione, della loro eta, del loro sesso, i loro discorsi
come se fossero stati pronunciati, le azioni compiute e le cose cosi come le
vediamo. So bene che l'autore e padrone, dispone I'ordine e 1'economia
della sua opera come gli pare, prende il tempo, lo allunga e lo accorcia a
suo piacere, sceglie il luogo che gli sembra piti adatto in un qualunque
posto al mondo e inventa le trame secondo la forza e la capacita della sua
immaginazione. In una parola, cambia i soggetti e da loro la forma che
vuole, nel modo che decide nel profondo del suo animo. Ma e anche vero
che tutte queste cose devono essere collegate e deve sembrare che abbiano
trovato in sé sole la nascita, lo sviluppo e la conclusione che 1'autore ha
stabilito. Chiunque egli sia, deve maneggiarle con destrezza, proprio come
se non le avesse scritte. In Eschilo, per esempio, tutto accade come se
davvero Agamennone sia pugnalato, in Sofocle come se davvero Aiace sia
furioso, in Euripide come se davvero lo schiavo di Ecuba abbia trovato
Polidoro morto in riva al mare, in Plauto come se davvero i due prigionieri
siano stati venduti come schiavi catturati in guerra. Dunque, quando si
vogliono approvare, o condannare, le opere che appaiono sulle nostre
scene, dobbiamo supporre che siano vere, o almeno che possano esserlo e,
in base a tale supposizione, dobbiamo approvare le azioni e le parole che
effettivamente possono essere fatte e dette da coloro i quali agiscono e
parlano, e gli avvenimenti che possono far seguito a queste perché solo se
cosl e noi possiamo credere che cio sia veramente stato fatto in quel modo,
o almeno che poteva e doveva essere fatto cosi. All'opposto, condanniamo
quello che non puo essere fatto e detto, stando ai personaggi, ai luoghi, al
tempo e al principio dell’opera, perché non crediamo che le cose siano
andate cosi. Infatti, la tragedia si considera essenzialmente come un’azione
vera.

Per spiegare come 'autore debba regolarsi riguardo agli spettatori e come
essi siano o non siano tenuti in considerazione da lui, basta riflettere su
quanto abbiamo detto a proposito del quadro. Considerandolo come una
pittura o un’opera d’arte, il pittore fa tutto cio che puo per renderlo
eccellente, poiché sara guardato ed egli fa in modo che sia ammirato. Se
perd consideriamo la cosa dipinta, notiamo che egli si concentra sulla
natura di cid che raffigura e non fa nulla che non sia per ogni aspetto
verosimile, perché osserva tutto come se fosse vero. Se egli volesse, per
esempio, dipingere la Maddalena penitente, non trascurera gli elementi
principali della sua storia, perché se facesse diversamente coloro i quali la
osservassero non la riconoscerebbero. La disporra dunque in una posa
gradevole, o altrimenti si guarderebbe con disgusto. Usera colori vivaci
affinché I'occhio ne tragga maggiore godimento. Non la gettera con il volto
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per terra, perché ne nasconderebbe la parte pitt bella, ma la mettera in
ginocchio. Non la coprira interamente con il cilicio, perché sarebbe priva di
grazia, sara piuttosto seminuda. Non la rappresentera sullo sfondo di una
roccia, perché non si potrebbe vedere, ma all’ingresso di una grotta, e si
regolera cosi perché considera il suo come un dipinto che deve coinvolgere
tutti i sensi e che deve piacere. Esaminandola pero da un altro punto di
vista, come cosa vera, le dara un colorito pallido e smorto, poiché non e
verosimile che, nella sua austerita, potesse essere altrimenti. Davanti a lei
non mettera una corona, ma una croce. Non la stendera su un letto di
velluto ricamato, ma sulla terra. Non le costruira un palazzo intorno, ma un
deserto. Non rappresentera paggi, né ancelle ai suoi lati, ma bestie
selvagge, per quanto pacifiche, affinché lei possa vivere in quel luogo. La
sua grotta non sara in una roccia dorata, ma coperta di muschio. Gli alberi
non saranno carichi di fiori e di frutti, ma secchi, e il paesaggio sterile.5”
Infine ornera la sua opera di tutto cid che verosimilmente si addice allo
stato della penitente, stando al personaggio, al luogo e alle circostanze della
storia, poiché in quel pensiero egli racchiude la verita della cosa che vuole
dipingere. Analogamente l'autore teatrale, considerando la sua tragedia
dalla prospettiva della rappresentazione e dello spettacolo, fa tutto cio che
la sua arte e il suo spirito possono fornirgli allo scopo di farla ammirare
dagli spettatori, perché lavora esclusivamente per il loro piacere.’® Dovra
selezionare gli incidenti pitt importanti della storia. Si sforzera di disporre
tutti i personaggi nella luce pitt favorevole di cui possono godere, di
utilizzare le pitt complesse figure della retorica e le pitt forti passioni
morali, non nascondera nulla di quello che si deve sapere e che puo
appassionare e non mostrera nulla di cio che si deve invece ignorare e che
potrebbe turbare. Infine, cerchera con ogni mezzo di conquistare la stima
dello spettatore, la sola cosa che deve avere in mente.

Quando ha messo a fuoco, nella sua tragedia, la storia vera, o che suppone
essere tale, non gli resta che aver cura di salvaguardare la verosimiglianza
delle cose e di comporre le azioni, i discorsi e gli incidenti come se fossero
realmente accaduti. Accorda i pensieri con i personaggi, i tempi con i
luoghi, lo sviluppo con la premessa. Insomma, si concentra talmente sulla
natura dei fatti, da non contraddirne lo stato, né I'ordine, né gli effetti, né il
decoro. In una parola, non ha altra guida che la verosimiglianza e respinge

57 D’Aubignac fa riferimento alla semiotica controriformista del personaggio della
Maddalena penitente come si evince dalla sua descrizione dettagliata, che richiama
irresistibilmente alla memoria, per il particolare della grotta e della postura in ginocchio, la
versione del Greco (1589) e quella di Orazio Gentileschi (circa 1615).

58 J] dibattito sul piacere & particolarmente sviluppato in questa fase di definizione del codice
della drammaturgia classica. La nozione di plaisir (che comprende tutte le emozioni,
comprese quelle dolorose), teorizzata da Chapelain e poi ripresa da Corneille, Moliére e
Racine, & uno dei motivi conduttori della Pratica di d’Aubignac, che dedica particolare
attenzione agli aspetti della ricezione.
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tutto cio che non ne ha il carattere. Si comporta come se non ci fossero
spettatori, come se tutti i personaggi agissero e parlassero in quanto veri re,
e non come farebbero Bellerose® o Mondory, nel palazzo di Orazio, a
Roma, e non all’'Hotel de Bourgogne a Parigi, come se nessuno li vedesse e
li ascoltasse se non coloro i quali agiscono in scena e lo fanno come se si
trovassero davvero nel luogo rappresentato. Proprio perché questa e la
regola, spesso i personaggi dicono di essere soli e che nessuno li vede, né li
ascolta, né temono di essere interrotti nella conversazione, disturbati nella
solitudine, scoperti nelle loro azioni e ostacolati nei loro disegni, nonostante
tutto cio accada alla presenza di duemila persone. Solo cosi I’azione sembra
vera, cioe accaduta in un luogo dove non ci sono spettatori. Tale regola
deve essere osservata cosi scrupolosamente poiché tutto cido che appare
artificioso a vantaggio degli spettatori é sbagliato.

So bene che l'autore non lavora sull’azione come se fosse vera, ma solo in
quanto possa essere rappresentata. Dal che si potrebbe concludere che c’e
una sorta di confusione tra i due livelli, ed ecco come risolverla. L autore
circoscrive dapprima cio che vuole e deve far conoscere agli spettatori
attraverso le orecchie e gli occhi e decide poi quali cose debbano essere
recitate e quali invece vedute. Deve averne cura, immaginando l’azione
come rappresentata, ma non deve descrivere racconti o spettacoli solo
perché e necessario che gli spettatori ne vengano a conoscenza. Allora
come? Egli deve cercare nell’azione, considerata come vera, un motivo o
una ragione apparente, quello che si chiama un colore, per far si che tali
racconti e tali spettacoli siano verosimilmente accaduti in quel modo. Oso
affermare che la piu grande arte del teatro consiste nel trovare tutti questi
colori. Un personaggio deve parlare sulla scena affinché lo spettatore
conosca i suoi intenti e le sue passioni. Occorre fare una narrazione delle
cose trascorse perché lo spettatore, ignorandole, non comprenderebbe nulla
del resto. Bisogna mostrarne lo spettacolo perché commuovera i presenti,
per il dolore o per I'ammirazione. Si deve lavorare sull’azione, in quanto
azione rappresentata: & questo il dovere dell’autore, anzi, il suo scopo
principale. Deve per6 nasconderla sotto un colore che discenda dall’azione
come fosse autentico. Allo stesso modo, il personaggio che deve parlare
entrera in scena perché cerca qualcuno, o perché ha un compito da
svolgere. La narrazione delle cose trascorse si fara perché servira a dare
un’idea di quelle presenti o ad ottenere informazioni necessarie. Si
mostrera un’azione perché deve eccitare qualcuno alla vendetta, e questo
vuol dire lavorare sulla verita dell’azione, senza riguardi per gli spettatori,

% Pierre Le Mesnier, detto Bellerose (1592-1670) fu una delle glorie della scena parigina
secentesca. Fu a capo delle troupe dell’Hotel de Bourgogne dal 1639 al 1647. Grande
interprete corneliano, creo il ruolo di Cinna. Gli venne riconosciuto il merito di aver dato
dignita al lavoro dell’attore, differenziandosi, per il suo stile elegante, dalla recitazione
farsesca praticata ancora con successo nei luoghi deputati ai divertimenti da strada, il pitt
famoso dei quali era, a Parigi, il Pont-Neulf.
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ma solo perché, analizzando le cose per se stesse, quell’azione non sarebbe
potuta accadere diversamente. Veniamo ai quattro esempi riportati di
seguito. Eschilo fa pugnalare Agamennone nella sua reggia, ma &
necessario che gli spettatori lo sappiano. Come riesce a farlo scoprire? Fa in
modo che quello sventurato principe si metta a urlare dall’interno del suo
palazzo, come se stesse morendo sotto i colpi di quelli che lo stanno
pugnalando. Sofocle fa la stessa cosa per l'assassinio di Clitennestra per
mano di Oreste: non capisco come si sia potuto dire che quei due autori
abbiano insanguinato le scene, I'uno con la morte del re, I'altro con la morte
della regina. Essi sono uccisi all'interno dell’abitazione raffigurata sulla
scena e non sotto gli occhi degli spettatori, i quali ne intendono unicamente
le grida e vedono i corpi solo dopo che sono stati colpiti. Sempre in Sofocle,
Aiace e furioso, ma la trama richiede che, pur essendo in scena con Ulisse,
egli non gli faccia del male; per questo Minerva, quando esce dalla tenda,
gli fa un incantesimo sugli occhi e placa cosi il suo attacco di follia. In
Euripide, occorre che gli spettatori sappiano che Polidoro & morto, affinché
Ecuba riceva un altro colpo dal destino e, perché cido accada
verosimilmente, la schiava della regina va in riva al mare per prendere
I'acqua per il funerale di Polissena e la trova per caso il corpo del principe,
che & cosi consegnato alla sventurata madre. Cid accade per un motivo
preciso, perché si venga a conoscenza dell’episodio, e sbagliano di grosso
coloro i quali hanno pensato che I'autore abbia mandato Ecuba in riva al
mare perché fosse lei stessa a ritrovare il corpo di suo figlio. In Plauto, se i
due prigionieri non agissero, gli spettatori perderebbero le peripezie piu
divertenti che capitano ai furbi di Tindaro, mentre se restassero incatenati
in casa non potrebbero andarsene in giro sulla pubblica piazza. Dunque,
per soddisfare la rappresentazione e la verita, I'autore ha fatto in modo che
Egione, che li aveva comprati, non voglia rinchiuderli, né incatenarli, ma li
tratti benevolmente, permettendo loro di entrare e uscire, forse nella
speranza che gli dei riservino un simile trattamento anche a suo figlio
tenuto prigioniero dai nemici. Se volessi mostrare questo modo di
procedere presso gli autori antichi, dovrei ricorrere a una serie troppo
lunga di esempi. Nel loro teatro, non c’@ una parola, un racconto,
un’azione, un intreccio che non abbia il suo colore nel saper mostrare la
storia come vera anche quando e stata creata dall’autore al solo scopo di
rappresentarla.

In poche parole, gli spettatori devono essere presi in considerazione
dall’autore per quanto attiene alla verita dell’azione, ma solo ai fini della
rappresentazione. Se avessimo voluto verificare 1'applicazione di questa
regola nella maggior parte delle opere del nostro tempo, avremmo notato
che peccano contro la verosimiglianza anche quelle stimate eccellenti,
perché gli autori hanno voluto esporre i fatti agli spettatori senza cercarne
lo stile necessario a far credere che esse siano realmente accadute. Cosi,
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nella verita della storia, un uomo fa un racconto necessario e questo va
bene perché lo spettatore non deve ignorarlo, ma se quell'uomo non poteva
sapere ci0 che racconta non e verosimile che abbia fatto quel racconto. Un
innamorato entra in scena in preda a una violenta passione, a vantaggio
dello spettatore, ma non potrebbe piangere nel luogo rappresentato poiché
la ragione vuole che egli sia in un altro luogo, completamente diverso e
molto lontano. Occorre dunque cercare un motivo che lo obblighi a
lamentarsi proprio li, altrimenti si va contro la verosimiglianza. Lo stesso si
potrebbe dire di mille altre peripezie che si vedono sulle nostre scene, sulle
quali ogni giorno si mostrano immagini di cose che non sono mai state, che
non possono essere e che, verosimilmente, non devono essere.

Capitolo VII. La confusione fra la rappresentazione e la verita dell’azione
teatrale

Credo che, di primo acchito, il titolo di questo capitolo trovera molti censori
perché non sara forse compreso, ma, quando mi saro spiegato, spero che
tutte le persone giudiziose ne approveranno i termini, come pure il mio
pensiero. Chiamo, dunque, verita dell’azione teatrale la storia del dramma
in quanto essa e considerata come vera e tutte le cose che vi accadono sono
considerate come veramente accadute, o come sarebbero dovute accadere.
Chiamo invece rappresentazione l’assemblaggio di tutte le cose che
possono servire a rappresentare un testo teatrale e che si devono vedere
considerandole in se stesse e secondo la loro natura, come gli attori, i
decoratori, le tele di fondo, i violini, gli spettatori e altre simili. Cinna entra
in scena parlando come un romano, ama Emilie, consiglia ad Auguste di
restare al comando dell'impero, cospira contro di lui, ne riceve il perdono.
Questa & la verita dell’azione teatrale. Che Emilie sia posseduta dall’odio
verso Auguste e dall’amore per Cinna, che desideri essere vendicata e tema
I'avverarsi di cosi grande disegno, anche questo riguarda la verita
dell’azione. Che Auguste confidi a due traditori la sua decisione di
rinunciare alla sovranita, che uno dei due gli consigli di tenerla e l'altro il
contrario, anche questo riguarda la verita dell’azione.®® Insomma, tutto cio
che in quest’opera si puo considerare come una parte e una dipendenza
necessaria da tutta la peripezia deve riguardare la verita dell’azione ed &

60 I’opera citata & Cinna, di Pierre Corneille (1641), fra quelle piu spesso evocate nella Pratica.
Emilie chiede a Cinna, fidato consigliere di Auguste e suo innamorato, di vendicare la morte
del padre, voluta dall'imperatore, ordendo un complotto contro di lui. Cinna accetta ma,
poco prima di portare a segno il delitto, Auguste annuncia di voler rinunciare al potere.
Cinna, che vorrebbe accontentare Emilie, tenta di dissuaderlo pur essendo combattuto fra
I’'amore e I'orrore che prova all’idea di uccidere un re buono. Auguste viene informato della
congiura e maledice il potere che ha corrotto persino i suoi pitl cari amici. Convocato da
Auguste, Cinna, sapendosi scoperto, cerca di proteggere Emilie, negando che abbia ispirato
la congiura. Auguste sceglie la clemenza, unisce in matrimonio i due innamorati e resta a
capo dell'impero.

43



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

attraverso di essa che si giudicano la verosimiglianza di tutto cio che
accade, il decoro delle parole, il legame fra i fatti e la correttezza degli
avvenimenti. Si approva tutto cid che si ritiene possa essere accaduto
secondo verita e si condanna tutto cid che appare opposto ad essa o
inadatto alle azioni umane.

Quando Floridor o Beauchéasteau,¢! interpretano il ruolo di Cinna, che siano
buoni o cattivi attori, bene o mal vestiti, se ¢’¢ su una pedana che li sollevi e
li separi dal pubblico e se tale pedana e decorata con tele dipinte e piacevoli
ornamenti in luogo di regge o di mura, se gli intervalli sono segnati da un
paio di violini stonati o da una musica eccellente, se un attore passa dietro
la tela quando dice di recarsi nello studiolo del re, se va a parlare con sua
moglie, mentre ha in mente di voler parlare alla regina, se ci sono spettatori
presenti, che siano cittadini o cortigiani, in grande o in piccolo numero, che
stiano zitti o facciano chiasso, che siano nei palchi o in platea, se dei
manigoldi provocano dei tafferugli, o se vengono repressi, tutte queste
cose, a mio avviso, riguardano la rappresentazione.

Cosi Floridor e Beauchéasteau, per cid che sono in sé e per sé, non devono
essere considerati che come figuranti e quell'Horace o quel Cinna che
raffigurano devono essere considerati riguardo all'opera come persone
vere, perché si suppone che siano loro ad agire e a parlare e non coloro i
quali li rappresentano, come se Floridor e Beauchdsteau cessassero di
esistere in natura e si trovassero trasformati negli uomini dei quali
possiedono il nome e i sentimenti. Cosi la parte dell’'Hotel de Bourgogne
sopraelevata e circondata di tele dipinte, su cui si recita la tragedia, e il
luogo che ne rappresenta un altro, e quello che e rappresentato da quello
spazio, che sia la sala della reggia di Horace o di quella di Auguste, € nella
tragedia il luogo vero, o almeno quello che bisogna considerare vero. Il
tempo impiegato nello spettacolo, che fa parte di un giorno dell’anno in cui
viviamo, non e che un tempo rappresentativo, ma il giorno rappresentato,
nel quale si presuppone che l'azione teatrale si sia svolta, deve essere
considerato un tempo vero in rapporto a quell’azione.

Dico insomma che non si deve mai confondere cio che appartiene alla
rappresentazione di un’opera con l'azione vera della storia rappresentata.
Non si potrebbe approvare Floridor se, interpretando Cinna, si mettesse a
parlare dei suoi affari privati, o della perdita o del guadagno che gli attori
avrebbero ricavato da altri testi teatrali, o se, parlando dei romani
sottomessi alla dominazione di Auguste, mescolasse le barricate di Parigi¢?

61 Josias de Soulas, sieur de Primefosse, detto Floridor (1608-1671) debutto al Théatre du
Marais, ma divenne poi direttore della troupe dell’Ho6tel de Bourgogne succedendo a
Bellerose. Frangois Chastellet, detto Beauchasteau entro a far parte della troupe dell’Hotel
de Bourgogne nel 1633. Mori nel 1663.

62 D’ Aubignac allude a un episodio (26 e 27 agosto 1648) legato alla Fronda, I'opposizione
prima popolare e poi nobiliare contro il programma politico del cardinale Mazarino, volto a
rafforzare 1’assolutismo monarchico a danno del parlamento e della nobilta.
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con le prescrizioni del triumvirato; se recitando l'arringa di Cinna ai
congiurati rivolgesse la parola e le sue considerazioni ai parigini che
I’ascoltano; o se, considerando l'odio e la fierezza di Emilie, facesse dei
paragoni con la dolcezza delle nostre donne: in una parola, non si potrebbe
tollerare che egli confondesse la citta di Roma con quella di Parigi, delle
azioni cosi lontane con la nostra contemporaneita, il giorno di quella
congiura con quello di un pubblico divertimento capitato mille e seicento
anni dopo, perché cio significherebbe peccare non solo contro le regole
introdotte dal rispetto dei costumi, ma anche contro il senso comune. So
bene che i moderni, fino ad oggi, non sono quasi mai caduti in questo
errore, ma siccome gli antichi, troppo inclini a compiacere il popolo, non
sono stati troppo accurati nell’evitarlo, credo sia opportuno parlarne, per
impedire che i nostri autori seguano 1'esempio di quell’oratore romano che
non imitava i grandi uomini se non in cio che avevano d’imperfetto.®
Aristotele scrive che i cattivi autori cadono nei piu grandi errori perché non
conoscono il modo in cui far bene, mentre quelli bravi si lasciano andare a
una colpevole adulazione per favorire gli attori e per divertire gli
spettatori.®* Jo ritengo che un vero autore non debba preoccuparsi che di
essere utile ai primi e gradevole ai secondi solo per 'eccellenza della sua
opera.

La commedia, in origine, quando comincio ad avere degli attori,
sull’esempio della tragedia, non era che poesia satirica e poco a poco, con il
pretesto di ritrarre i vizi del popolo per istruirlo, si lascid impunemente
andare a una spiccata maldicenza, non solo contro i cittadini, ma anche
contro i governanti e le persone piu illustri, i cui nomi, le cui azioni, i cui
volti venivano messi in scena. E quella che si & poi chiamata la commedia
antica. Non che essa alla sua origine non fosse innocente: sotto Epicarmo®s e
i primi comici che lo imitarono la commedia era ridanciana, ma non
ingiuriosa, scherzosa e non oltraggiosa, ci metteva il sale, non il fiele, né
'aceto. Quella liberta degenero poi in una licenza talmente colma di rabbia,
che il teatro di Aristofane riusci a eccitare il popolo contro Socrate e a farlo
morire.®® A quel tempo, la rappresentazione era molto confusa con la verita

6 Nota di d”Aubignac:«Cicer. In Brut.» Il riferimento ¢ al paragrafo 284 del testo di Cicerone,
Brutus, che insieme a De oratore e Orator ha per tema 1'eloquenza. Héléne Baby suggerisce
pero che, pitt probabilmente, d’Aubignac attribuisca al Brutus un passo che & invece nel De
Oratore (11, 91).

64 Nota di d’Aubignac: «Arist. In Poet.» La citazione é riferita al capitolo 13, 1453a-34-35:
«[...] infatti i poeti si adeguano componendo secondo il voto degli spettatori». Aristotele,
Poetica, a cura di P. Donini, Torino, Einaudji, 2008, p. 91.

65 Epicarmo (524 a. C.- 435 a. C.), vissuto a Siracusa al tempo di Gerone, fu un
commediografo di cui restano solo alcuni titoli, dai quali si possono intuire i soggetti delle
sue opere, sorta di parodia delle leggende mitologiche.

6 Nelle Nuvole, Aristofane dileggia Socrate con estrema durezza. D’ Aubignac fa propria la
leggenda che vorrebbe Aristofane responsabile della morte di Socrate. In realta, Socrate mori
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dell’azione, erano quasi la stessa cosa. Quello che si diceva contro il Socrate
rappresentato si ritorceva contro il vero Socrate, che era li. Basta leggere le
prime commedie di Aristofane per capire che egli confonde gli interessi dei
personaggi con quelli degli spettatori e la storia rappresentata con gli affari
pubblici: per le burle del suo teatro si ispira alla vita di quelli che vuole
colpire. Insomma, le sue commedie non sono altro che libelli diffamatori
contenenti i nomi, le qualita, le azioni e persino i ritratti riconoscibili di
coloro i quali venivano perseguitati dall’autore senza altro criterio che il
suo capriccio e il suo odio, e non opere dello spirito riconducibili a un
genere di poesia razionale e regolata secondo l'arte. Cosi i governanti,
vedendo i pericolosi effetti della commedia, per reprimere la licenza degli
autori, li diffidarono dal fare nomi nei loro versi.

Poiché a voler fare il male si ¢ sempre molto astuti, gli autori eliminarono
dalle loro opere i nomi veri di quelli che volevano mettere alla berlina, ma
ne imitarono le azioni, rendendole tanto riconoscibili, che era facile per
chiunque riconoscere quelli a cui ci si riferiva. E quella che si & chiamata da
allora la commedia di mezzo, di cui ci restano esempi nelle ultime opere di
Aristofane.

Quest’'ultima maniera di far ridere, benché apparentemente pitt mite della
prima, fu giudicata perniciosa per le conseguenze e parimenti proibita. La
qual cosa obbligo gli autori a reinventare non solo i nomi, ma anche le
peripezie. La commedia, divenuta ormai una produzione dello spirito,
ricevette delle regole sul modello della tragedia e divenne la pittura e
I'imitazione delle azioni della vita quotidiana. Solo allora la sua
rappresentazione fu interamente separata dalla vita pubblica e 1'azione che
avveniva in scena fu considerata come una storia vera in sé, nella quale né
lo stato né gli spettatori avevano alcun ruolo. Si sceglievano peripezie che si
supponeva fossero accadute in paesi molto lontani, con i quali la citta nella
quale la rappresentazione aveva luogo non aveva nulla in comune.®’ Si
assumeva un tempo nel quale gli spettatori non erano nati, i personaggi
non avevano alcun coinvolgimento né negli affari di quelli che andavano a
vederli, né nella politica e sembravano agire solo in considerazione delle
cose raffigurate in scena. L’azione teatrale e la rappresentazione non erano
piu confuse, poiché non avevano pitt nulla in comune. Ecco quello che fece
la commedia nuova, della quale Terenzio ci ha dato i modelli. Si vedra che
egli non si & lasciato trascinare dalle irregolarita, né ha mescolato la
rappresentazione alle azioni che imitava nelle sue opere; se 1'ha fatto, cio e

un quarto di secolo dopo bevendo la cicuta e il commediografo non ne ebbe nessuna
responsabilita.

67 Nota di d’Aubignac: «Parum serio res agi videtur, si Actores ispi populum compellent.
Voss. Lib. 2. C. 26, sect. 15. Poet.» [La commedia non sembra recitata con sufficiente serieta
se gli attori non si rivolgono al pubblico.] La citazione & tratta dal capitolo De comeediae
partibus accessoriis, nel secondo libro di Voss, Poeticarum insitututionum libri tres.
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avvenuto cosi raramente e cosi superficialmente che non lo si puo
biasimare troppo.

Plauto, piu vicino alla commedia di mezzo, non e stato altrettanto regolare
e si e lasciato andare al disordine cosi spesso, che la sua lettura e fastidiosa,
sovente il significato non e chiaro e distrugge la bellezza del suo teatro. In
Amphitruo immagina che Giove sia nella citta di Tebe al tempo della nascita
di Ercole e, quando egli appare nelle vesti di Anfitrione, dice agli spettatori:
“Sono Giove e mi trasformo in Anfitrione quando ne ho voglia, apparendo
cosi per amor vostro - dice agli spettatori - per continuare la commedia e
per amore di Alcmena, affinché sia riconosciuta innocente”.®8 Da cio si
capisce che egli confonde l'interesse degli spettatori con quello dei
personaggi e fa un unico gruppo dei romani, che erano in teatro, e dei
personaggi, che si presume agiscano in Grecia. Lo stesso errore si ritrova
nella seconda scena del primo atto della stessa commedia. Crea un effetto
particolarmente ridicolo fingere che Giove e Mercurio si trovino a Tebe,
visibili solo a chi si trova nella reggia, e parlino, in quanto attori, nella citta
di Roma, a quelli che li vedono sulla scena. Significa confondere la mente
dello spettatore, costringendolo a immaginare un uomo doppio e a
distinguere in lui sentimenti e parole contraddittorie senza alcuna ragione
apparente. Si pud ammettere che un attore a volte s’interrompa per
chiedere silenzio, poiché si comprende facilmente, in tali circostanze, che a
parlare sono Bellerose e Mondory, e non un dio o un re. La loro voce, il loro
contegno e l'azione in via di svolgimento lo fanno capire agevolmente. Ma
quando un uomo appare ai nostri occhi con il nome, I’abito, le parole, il
gesto e i sentimenti di un’altra persona, che lui rappresenta, e porta dagli
occhi allo spirito dello spettatore un'immagina completamente diversa da
cio che egli ¢, non lo si deve pit considerare come tale, ed egli non deve pit
agire come se lo fosse, e il suo travestimento deve fare immaginare come
vero cio che rappresenta. Percio, tutto quello che lascia trapelare attraverso
il travestimento cio che egli & in effetti, lo rende altro da quello che deve
apparire, confonde la percezione di quelli che lo guardano e che da lui si
aspettavano solo cose adeguate al personaggio del quale aveva assunto le
apparenze.

Nella Aulularia, Euclione e nella citta di Atene, dove & stato derubato e,
mentre va alla ricerca di quello che gli ha portato via il tesoro, pronuncia
frasi che rivelano la sua inquietudine e la sua disperazione.® Essendosi gli

68 Nota di d’Aubignac: «Nunc hunc honoris vestri venio gratia, ne hanc inchoatam
transigam comoediam, simul Alcumenae quam vir, etc.» [Vengo ora a causa vostra, affinché
questa commedia non resti incompiuta, e per Alcmena, che il marito. Ecc.] Plauto,
Amphitruo, 111, 1.

6 Nota di d’Aubignac: «Act. Sc. 9. Quid ridetis, novi omnes, scio fures esse hic complures.»
La citazione esatta e: «Quid est? Quid ridetis? Novi omnis: scio fures esse hic complures.»
[Che c’e? Perché ridete? Vi conosco tutti, so che tra voi ci sono molti ladri.] Plauto, Aulularia,
IV, 9. La scena sara ripresa da Moliére nel suo Avare, IV, 7.
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spettatori messi a ridere, egli si volge verso di loro e dice: “Di che ridete? Vi
conosco tutti, e so bene che fra voi ci sono dei ladri”. Si tratta un errore
evidente: se Euclione si trova in quella situazione ad Atene, i cittadini
romani non sarebbero li presenti per ridere di lui e meno ancora potrebbero
essere sospettati di aver preso cio che gli e stato rubato.

Plauto ripete I'errore in Penulus, dove, avendo alcuni avvocati detto che
bisogna esaminare I'oro che é stato portato, Agorastocle risponde: “Vedete,
e oro”.70 E Colibisco aggiunge, rivolto agli spettatori: “Si, signori, ma e oro
da teatro, del quale s’ingrassano i buoi in Barbaria, che deve perod passare
per vero in questa commedia”. Trovo tutto cid molto inopportuno, perché
né gli spettatori, né i lupini,” con i quali si facevano quelle monete da
teatro, cosi come ora si utilizzano dei gettoni, si devono immischiare
nell’intreccio. Si puo osservare la stessa irregolarita nelle Bacchides, (atto
primo, scena seconda), nella Cistellaria’? (scena seconda), nel Mercator”
(ancora scena seconda) nella Mostellaria (atto primo, scena seconda e atto
quinto scena seconda), nei Menecmi, (atto quarto, scena terza), in Pseudolus
(atto secondo, scena quarta), ancora in Penulus (atto quinto, scena
seconda), in Perse (atto secondo, scena terza), nel Rudens (atto terzo, scena
sesta), in Stichus (atto quinto, scena terza), in Trinummus (atto terzo, scena
seconda), in Truculentus (atto primo, scena prima e atto secondo scena
sesta) e in altri luoghi ancora.

In due casi, pero, questo giochetto non va condannato perché risulta molto
gradevole e non interviene nella trama dell’opera. Il primo si trova alla fine
di Pseudolus, quando il buffo schiavo ha invitato Ballio ad andare a bere con
lui e Ballio seguendolo gli dice: “Perché non inviti anche gli spettatori?” E
Pseudolus risponde: “Non mi hanno abituato a farlo, né io ho abituato loro,
ma se volete, signori, testimoniare che la nostra compagnia e la nostra
commedia vi sono piaciute, v'invitero domani” .74

70 Nota di d’Aubignac: «Act. 3, Sc. 2. Ag. Agite, inspicite, aurum est. Col. Profecto,
spectatores, comicum macerato hoc pingues fiunt auro in Barbaria boves. Verum ad hanc
rem agundam Philippum est.» [Su, guardate, & oro. Col. Quando & macerato, spettatori, si
usa per ingrassare i buoi di Barbaria. Ma sulla nostra scena sono dei filippi.» Plauto,
Peenulus, 111, 2. A parlare non e pero Collibisco, bensi Agorastocle.

71 Come attesta Orazio, i lupini, nel mondo latino, erano sinonimo di denaro falso proprio
perché usati nelle commedie al posto di quello vero perché, una volta seccati e messi in una
borsa, risuonavano come monete e Plauto, in Penulus (v. 597) li definisce, infatti, aurum
comicum. (Quinto Orazio Flacco, Le opere, a cura di Paolo Fedeli, II, 4, Le epistole, L’arte poetica,
Roma 1997, p. 1110.

72 Plauto, Cistellaria, 1, 2.

73 Pluto, Mercator, 1, 2.

74 Nota di d’Aubignac:«Bal. Te sequor, quin vocas Spectarores simul? Ps. Hercle me isti
haud solent vocare, neque ergo istos; verum si voltis applaudere atque approbare hunc
gregem et fabulam, in crastinum vos vocabo. Pseudol. Act. 5 Sc. 2.» [Ballione. Ti seguo,
perché non inviti anche gli spettatori? Pseudolo. Accidenti, non siamo soliti, loro ed io,
rivolgersi inviti, ma se volete applaudire e approvare sia la compagnia che la commedia, vi
invito per domani.] Plauto, Pseudolus, V, 2.
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Il secondo ¢ alla fine del Rudens, dove lo scherzo & ancora pitt divertente, in
quanto Damone, che ha invitato a cena Labrace, aggiunge, rivolto agli
spettatori: “Inviterei volentieri anche voi, signori, ma non ho nulla da
dargli, non c’e niente di buono né di pronto a casa mia e spero che voi siate
invitati a cena fuori, ma se vorrete dimostrare il vostro apprezzamento
verso questa commedia, v'invito a venire tutti a cena da me fra sedici
anni”.”> In queste occorrenze, essendo conclusa 1'azione teatrale, cio che si
dice per scherzo non crea pitt confusione e non puo turbare le menti degli
spettatori. Simili dialoghi ricordano quelli che la compagnia degli attori o,
meglio, qualcuno a nome della compagnia, faceva alla fine della commedia,
o per spiegarne qualche circostanza o per deridere, come nell’Asinaria, nei
Captivi o in altre commedie dello stesso autore.

Quanto alle tragedie, poiché i loro argomenti sono pitt nobili e il modo di
trattarli pitu serio, esse non sono infettate da tale corruzione, tranne nei
prologhi di Euripide, dove accade spesso che 'attore principale, o un dio ex
machina, faccia il racconto delle cose accadute stando sulla parte anteriore
della scena rivolto verso gli spettatori e a loro vantaggio. A mio parere, cio
non si pud approvare, perché molto spesso tutte quelle cose sono
abbastanza chiaramente spiegate nel seguito del testo e, alla fine, quello che
dovrebbe provocare un bell’effetto, diventa un’inutile ripetizione e quando
gli autori non spiegano sufficientemente bene il loro soggetto attraverso la
bocca e le azioni dei loro personaggi, commettono un errore imperdonabile.
Quei prologhi non sono di nessun aiuto né quando servono a integrare,
attraverso parole che non fanno parte del testo, cid che pud mancare al suo
interno, né quando servono a sviluppare l'intreccio. Sofocle non se n’é mai
servito, e non posso che consigliare all’autore di seguire il suo esempio.

Capitolo VIII. In che modo I'autore deve indicare la scenografia e le azioni
necessarie in un’opera teatrale

La differenza pit evidente e, si potrebbe dire, essenziale, fra un’opera epica
e un’opera drammatica € che nella prima 'autore parla da solo, poiché i
personaggi che introduce allo scopo di esporre i loro racconti parlano
attraverso la sua bocca. E lui a dire che essi fanno certi discorsi, non sono
loro che vengono a farceli. Nel testo teatrale, invece, a parlare sono solo i
personaggi introdotti dall’autore, senza che egli vi abbia parte alcuna, per
tutta la durata dell’azione teatrale, perché gli attori sono davvero quelli che
rappresentano e non c’é bisogno del suo intervento perché essi parlino o
agiscano. Per questo motivo, nell’epica, 'autore descrive tutto cio che puo
abbellire la sua opera quando e come gli pare. Se vuole descrivere un

75 Nota di d’Aubignac: «Spectatores vos quoque ad cenam vocem, ni daturus nihil sim,
neque sit quicquam pollucti domi, neve adeo vocatos credam vos esse ad ccenam foras.
Verum si voletis plausum fabulae huic clarum dare, Comissatum omnes venitote ad me ad
annos sexdecim.» Plauto, Rudens, V, 2. La traduzione e data nel testo.
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tempio, o una reggia, ne immagina l'architettura cosi come gli piace
immaginarla; se pensa a un naufragio, impiega tanti versi quanti ne giudica
necessari a descrivere la tempesta, il terrore dei marinai, le urla dei
moribondi, la costanza e la compassione dei suoi eroi; se inventa una
cerimonia nella quale una principessa si mostra in un magnifico
equipaggio, la veste con tessuti adatti e nel modo pitt consono al suo
soggetto e, per farlo, sceglie il passo dell’'opera nel quale crede di poterla
inserire con maggiore facilita e profitto. Nell'opera teatrale, invece, &
necessario che 'autore si spieghi attraverso la bocca degli attori: non puo
impiegare altro mezzo e non oserebbe mescolarsi a loro per completare la
spiegazione di fatti che loro non dicono. E necessario che sia un attore a
dirci se la scena ha luogo in un tempio o in una reggia; se s'immagina un
naufragio, bisogna che qualche attore, per spiegarla, parli della sventura di
quelli che muoiono e degli sforzi di quelli che si salvano. Se entra un
personaggio, indossando un costume particolare e in uno stato d’animo
straordinario, occorre farne arrivare immediatamente degli altri che lo
descrivano, se quello non puo farlo da solo. Insomma, tutto cio che 'autore
mette in scena e tutte le azioni che vi si svolgono non aspettano il suo
intervento per esser rese note, ma devono essere spiegate da coloro i quali
egli fa agire. Gli antichi sono stati molto rigorosi e giudiziosi nella loro
pratica e i moderni hanno commesso errori cosi grossolani, che le loro
opere si sono rivelate, al momento della rappresentazione, piene di difetti.
Il testo teatrale e fatto principalmente per essere rappresentato da persone
che fanno cose del tutto simili a quelle che coloro che interpretano
avrebbero potuto fare; e anche per essere letto da persone che, senza vedere
nulla, abbiano perd ben presenti con 'immaginazione, grazie alla potenza
dei versi, i personaggi e le azioni descritte, come se tutto accadesse davvero
cosi sulla pagina. Che una commedia sia vista a teatro, o letta in volume, &
necessario che sia resa comprensibile sia per lo spettatore che per il lettore.
Puo essere comprensibile per lo spettatore solo nel momento in cui gli
attori cominciano a parlare e il lettore non puo esserne informato se non
grazie ai versi; e tutte le idee dell’autore, sia in merito alla decorazione
della scena, sia riguardo ai movimenti dei personaggi, ai loro costumi, ai
loro gesti, necessari alla comprensione dell’argomento, devono essere
espresse dai versi che recitano.

A questo riguardo, mi si potra obiettare che i nostri autori hanno
I'abitudine di assistere alla lettura dei testi e di suggerire agli attori quello
che occorre fare, ma cid non impedisce che la rappresentazione sia piena di
difetti, perché gli attori sono spesso molto negligenti nell’esecuzione di cio
che l'autore ordina loro e ciascuno di essi, occupandosi solo del proprio
ruolo, non ritiene necessario seguire quelle indicazioni, non vedendone la
relazione con il resto dell’opera. Ammesso anche che siano cosi scrupolosi
da eseguirle tutte per bene, come potrebbero fare quelli che volessero
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mettere in scena delle commedie in assenza dell’autore, se questi non
potesse istruirli perché & lontano o se i versi da soli non sono in grado
d’insegnare loro come agire? Come potrebbero conoscere il luogo della
scena e il suo allestimento, i costumi dei personaggi, le azioni principali e
tante altre circostanze che devono contribuire alla comprensione del
soggetto e al gradimento della rappresentazione? Le tragedie di Eschilo
sono state spesso rimesse in scena dopo la sua morte nei teatri di Atene con
molto successo.

Le opere di Plauto furono recitate a Roma senza di lui e, verosimilmente,
dopo la sua morte.”e Abbiamo veduto, nei nostri teatri, opere antiche nello
stesso ordine e con gli stessi ornamenti che all’epoca dei loro autori. Una
cosa simile non si sarebbe potuta fare né ad Atene, né a Roma, né a Parigi,
se gli autori non si fossero chiaramente spiegati nelle loro avvertenze per
gli attori e sarebbe un’idea veramente stravagante ridursi alla necessita di
riesumarli perché vengano di persona a spiegare le loro opere.

So che, per avvantaggiare la comprensione dei lettori, molti dei nostri
autori hanno inserito nei loro testi delle didascalie”” che informano circa
quello che i versi non dicono. Per esempio: Si vede un tempio aperto. Si scopre
una reggia adorna di colonne e superbamente edificata. Gli attori devono sedersi in
quest’ordine. L'amante bacia con passione la mano alla sua amata. Il re parla
all’orecchio del suo confidente, o mille altre indicazioni che l'autore ritiene
necessarie per il soggetto e che non si possono leggere in nessun passo
della sua opera. Nelle didascalie, pero, € 'autore a parlare e noi abbiamo
detto che in questo tipo di opera non puo farlo.

Inoltre, cio vorrebbe dire mescolare versi e prosa e, per di piu, una prosa
scadente, fredda e sgradevole. Ed e anche vero che tali didascalie,
interrompendo la lettura, interrompono il filo del ragionamento, delle
passioni, e distraendo la concentrazione del lettore, dissipano le immagini
che iniziava a formare grazie alla comprensione dei versi, raffreddano la
sua attenzione e diminuiscono molto il suo piacere.

C’e di piu. L’autore deve far parlare i suoi attori con tale abilita da rendere
superfluo marcare la distinzione in atti e scene, cosi come l'indicazione dei
nomi dei personaggi che dialogano fra loro. La prova pitt evidente di cio

76 Nota di d’ Aubignac: «Prolog. In Casin.» Il rimando ¢ alla commedia di Plauto Casing, il cui
prologo allude alla morte dell’autore: «<Haec cum primum acta est, vicit omnis fabulas. / Ea
tempestate flos poetarum fuit. / Qui nunc abierunt hinc in communem locum. / Sed tamen
absentes prosunt prasentibus.» [Quando fu rappresentata per la prima volta, trionfo su tutte
le altre. A quel tempo erano in vita i nostri poeti migliori, che ora se ne sono andati nel
luogo dove tutti si ritrovano. Ma anche assenti, sono di giovamento ai presenti.]

77 Traduco il francese note con didascalin poiché mi pare che i due significati siano
perfettamente sovrapponibili. La condanna della didascalia (come 1’autore chiarisce meglio
pit avanti) & una delle spie piti evidenti del rigore con il quale d’Aubignac persegua un
ideale drammaturgico nel quale ogni elemento esterno al discorso deve essere radicalmente
bandito, non solo nella fruizione dello spettacolo da parte dello spettatore, ma persino nella
lettura del testo teatrale.
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sta nel fatto che, quando un attore fa il suo ingresso in scena, l’autore non
entra anche lui per dirne il nome, ma deve fare in modo che lo si sappia dal
procedere dell’azione o dalle battute, e se cid non accade puo capitare,
come ho potuto verificare personalmente, che passino due e o tre atti prima
che si sappia il nome di un personaggio, la sua origine, la sua condizione,
pur non essendo necessario che restino segreti. In alcuni casi, infatti, puo
capitare che il nome e la condizione di un personaggio debbano restare
ignoti, ma e tuttavia necessario che cid almeno si sappia. Mi permetto di
dire che gli antichi, in questo senso, hanno lavorato con tale saggezza che,
se mi si desse una tragedia di Sofocle o di Euripide, o una commedia di
Terenzio, o di Plauto (Eschilo era ancora alquanto irregolare, Seneca non
conosceva l'arte, Aristofane si € completamente lasciato andare al disordine
della commedia antica e di quella di mezzo), se avessi insomma fra le mani
un’opera di uno dei quattro che ho citato, priva di titolo, di partizioni,
senza il nome di un solo personaggio, senza che nessun carattere me lo
possa far conoscere, senza separazione in atti, né in scene, io scoprirei
immediatamente e senza alcuna difficolta il nome, la qualita, i costumi, i
gesti, gli averi, gli interessi di tutti quelli che parlano, cio che ciascuno deve
dire, il luogo della scena e la sua decorazione, la durata dell’opera e tutto
quello che fa parte dell’azione teatrale. In un’opera regolare tutto
dev’essere facilmente compreso tanto dalla mente che dallo sguardo e ogni
testo teatrale che non sia capace di farsi capire in tal modo e sicuramente
imperfetto.

Per ottenere cid non basta accontentarsi di far dire cid che deve essere noto,
ma occorre che sia detto con perizia, e che si trovi sulla bocca dell’attore
con un pretesto che lo giustifichi ragionevolmente, affinché il personaggio
che egli interpreta abbia potuto dirlo verosimilmente.

La sorpresa di un personaggio € un mezzo molto gradevole per ottenere
questo effetto. Nel Curculio, di Plauto, Palinuro si stupisce nel vedere
Fedromo uscire dalla sua casa prima dell’alba, con una fiaccola, seguito da
servi carichi di otri di vino.”

Altre volte si utilizza la compassione suscitata dalla condizione infelice di
un personaggio, per esempio quando Elettra, in Euripide, fa sapere che suo
fratello & dinanzi alla porta della reggia, disteso su un letto, avvolto nel suo
mantello, in preda a grande inquietudine.”

Si puo anche ricorrere a modi burleschi, come nel Trinummus di Plauto,
quando Carmide, indicando il grande cappello di un servo travestito da
soldato, dice: “Credo che quest'uomo sia della razza dei funghi, perché é
completamente ricoperto dalla sua testa”.80 Oppure, si pud fare in modo
che gli attori mostrino gli uni agli altri qualcosa di straordinario, come nel

78 Plauto, Curculio, 1, 1.
79 Euripide, Oreste, prologo, vv. 35 e 41.
80 Plauto, Trinummus, IV, 2.
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primo atto del Rudens di Plauto, dove, grazie a tale astuzia, si viene a
sapere che alcune persone hanno fatto naufragio, che alcune ancora
nuotano sperando di salvarsi, che due donne sono sole in una barchetta,
che i flutti le spingono sulla sabbia, che cadono e si risollevano e che infine
vengono fuori dal mare con molta fatica.s!

Capita abbastanza frequentemente che, nel corso dell’azione, i personaggi
la spieghino opportunamente a se stessi, come per esempio Polifemo e i
Satiri, che bevono e si ubriacano in Euripide,52 o come Mnesiloco, quando
scrive una lettera nelle Bacchides di Plauto.8?

Spesso, anche, un attore, preso dall’irritazione, fa sapere quello che un altro
sta facendo, come nella Casina, dove Cleostrato, in collera, fa vedere che il
marito la accarezza con la mano per farle tornare il buon umore.84

Anche la gioia puo servire da pretesto a un personaggio per spiegare cio
che accade, altre volte & I'ammirazione, altre ancora un ordine al quale si
obbedisce, oppure una domanda sul perché le cose siano o succedano in un
certo modo, insomma, ¢ lecito ricorrere a tutte le risorse che I'ingegno di un
autore puo convenientemente adeguare al suo soggetto e delle quali non
reputo necessario riportare qui altri esempi rintracciabili dovunque, presso
gli antichi, ad apertura di testo.

Non & che si debba entrare nel dettaglio delle cose o delle azioni, né
fermarsi a quelle minuzie o a quelle minime circostanze che non
aumentano né la forza né la bellezza del teatro. Significherebbe forzare la
decorazione, che deve sempre essere conforme al testo, e cadere nell’errore,
che Scaligero ha fortemente stigmatizzato in Palingenio,® di opere dalle
quali si potrebbero eliminare migliaia di versi senza nulla togliere
all’essenziale;8¢ o come quelle di Altilio,?” il quale, quando esagera, irrita
almeno tanto quanto riesce invece a piacere quando si controlla.s® Virgilio,

81 Plauto, Rudens, 1,2,3,4.

82 Euripide, Ciclope, vv. 519-589.

8 Plauto, Bacchides, 1V, 3.

84 Plauto, Casina, 11, 3.

85 Marcello Palingenio Stellato (1500circa-1551) fu un umanista italiano ricordato per la sua
opera Zodiacus vitae, che ebbe grande diffusione in Europa e particolarmente in Francia,
sorta di itinerario dell'uomo dalla terra verso il cielo e verso dio.

86 Nota di d’Aubignac: «Multa milia versuum auferri posse, nam si quid semel arripuit ad
dicendum omnes illius rei Vicinias, omnes excutit affinitates, neque prius quiescit aut
abstinet, quam exhauserit omnia vel minima quaequae. Poet. Lib. 6. C. 4.» [Si possono
eliminare molte migliaia di versi, infatti una volta che si & appropriato di qualcosa per dirla
sviluppa tutto quello che gli é affine, né si arresta o si astiene prima di aver esaurito tutto,
fino al pit1 piccolo dettaglio.] Scaligero, Poetices, VI, 4.

87 Gabriele Altilio (1440-1501) fu il maggior poeta latino della corte aragonese di Napoli
dopo Pontano e Sannazzaro. La sua opera pitt celebre & un epitalamio catulliano composto
per le nozze di Isabella d”Aragona con Giangaleazzo Sforza nel 1489.

8 Nota di d’Aubignac: «Excellentissimum futurum, si sibi temperasset, dum enim vult
omnia dicere, afficit auditorem aliquando fastidio tanto quanta in aliis voluptate. Idem lib. 6,
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per evitare queste lievi cadute di stile, inadatte alla bellezza della poesia, si
limita a dire che Giove con una scossa del capo fa tremare tutto il cielo, e
non parla di sopracciglia aggrottate, né di capelli scarmigliati.s®

E meglio che gli autori tragici siano moderati e circospetti come quel
grande maestro.

Una descrizione minuziosa delle colonne, dei porticati, della decorazione e
di tutta I'architettura di un tempio disposto dall’autore sulla scena sarebbe
fuori luogo. Basta che egli indichi in generale di che tipo di decoro si tratti e
lasci i particolari alla maestria dei tecnici.

Quando gli attori devono trovarsi in un giardino, non ¢ necessario che
"autore ne descriva le siepi, la divisione del terreno, né i tipi di fiori.

Se si trovano al bordo di una foresta, non deve darsi la pena di elencare i
nomi degli alberi, né il loro numero. Tutti questi dettagli sovraccaricano il
testo senza abbellirlo affatto, annoiano gli spettatori, i quali immaginano
che tali descrizioni produrranno un bell’effetto e restano poi delusi quando
si accorgono che la loro attesa e stata vana.

Quando, pero, tali occorrenze rientrano nell’azione teatrale e ne fanno
parte, non solo si possono, ma si devono fare, come nello Ione di
Euripide, in cui le donne, non essendo loro permesso di entrare nel tempio
di Apollo, si soffermano a discorrere a proposito delle pitture che lo
adornano, o come in Mostellaria,®! di Plauto, in cui Tranio, volendo
persuadere il suo maestro Teuropide che per lui aveva comprato la casa di
uno dei suoi vicini, pur di estorcere un po” di denaro a quel bravo vecchio,
gliene descrive il viale, il vestibolo, i pilastri e altre particolarita che &
necessario inserire nella scenografia quando la commedia e rappresentata.
Non bisogna credere che tutto cid che accade in scena debba essere
dettagliatamente spiegato nei versi, poiché ci sono cento cose che si
possono facilmente comprendere, essendo presupposte dalla natura stessa
dell’azione. Quando un autore fa sapere che ¢ Horace a parlare e che egli &
un romano, non € necessario che egli ricorra a chissa quali artifici per
descrivere il suo abito, o far ammirare la forza e la generosita dei suoi
sentimenti, poiché & implicito nell'imitazione che un tale personaggio sia
vestito e parli come un romano. Solo le cose e le azioni fuori dell’ordinario
rispetto al soggetto e ai personaggi devono essere spiegate. Agamennone

c. 4» [Sarebbe stato eccellente se si fosse moderato, e quando vuole dire tutto finisce per
stancare chi lo ascolta cosi come invece gli procura piacere in altri passi.» Idem.

89 Nota di d’Aubignac: «Virgilius cum parum tutam in hisce minutulis rebus sui carminis
esse crederet maiestatem dixit simplicissime: Annuit et totum nutu tremefecit Olympum,
poterat enim, non sine periculo grandiloquentiae ponere crinium deflexionem Scal. 1. 5. C. 3.
Poet.» [Virgilio, credendo che la maestosita del suo poema fosse minacciata dai dettagli
disse con molta semplicita: Egli annui, e con quel cenno fece tremare I'intero Olimpo, non
avrebbe potuto senza rischiare di essere magniloquente, descrivere 1'ondeggiare dei suoi
capelli.] Il riferimento all’Eneide, X, vv. 100-103.

9 Euripide, Ione, vv. 184-237.

91 Plauto, Mostellaria, 111, 3.
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parla in scena e nessun altro personaggio lo nota; ma egli sta gridando che
e nella sua reggia e che lo stanno pugnalando, e immediatamente il corifeo
prende la parola.?2 Lo stesso avviene a Clitennestra in Elettra,% come anche
alle due fanciulle che, in Terenzio, chiedono l'aiuto di Giunone dalla parte
posteriore della scena,** dove stanno partorendo, cosa che non sarebbe stato
necessario spiegare se gli attori avessero parlato in luoghi piti acconci. In
Plauto, Carmide® ¢ un greco e il suo costume non é descritto, esattamente
come quello degli altri attori, ma quello del furbo che si spaccia per un
soldato venuto da molto lontano non poteva essere taciuto senza creare, in
questo caso, degli equivoci.

Affinché sia chiara la comprensione di un testo, 'autore non deve mai
trascurare la definizione del tempo che assegna all’azione teatrale e del
luogo della scena. Sono due circostanze fondamentali per la piena
chiarezza. Gli antichi ’'hanno sempre fatto con tanta abilita che spesso,
leggendo le loro opere, non si nota nemmeno. Plauto apre la scena del suo
Amphitruo alla fine della lunga notte evocata da Giove per far visita ad
Alcmena prima del parto. Cio deve essere spiegato chiaramente dal
discorso di Sosia, che si lamenta, fin dalla prima scena, della lunghezza di
quella notte e dice scherzando di credere che I'aurora si sia ubriacata e non
riesca a svegliarsi. Il testo si conclude prima dell’ora di cena, come si viene
a sapere dall’ordine che Giove, nei panni di Anfitrione, impartisce a Sosia,
affinché inviti a cena da parte sua Blefarone quando avra terminato di
sacrificare agli dei. Appena dato I'ordine, gli avvenimenti si susseguono
cosi rapidamente, che e evidente che non si cenera prima dello scioglimento
di tutti gli intrecci che assillano Anfitrione.

Per quanto riguarda il luogo della scena, basta leggere Rudens, dello stesso
autore, o il suo Curculio, o Le Rane di Aristofane, 1’Aiace di Sofocle e altre
opere nelle quali, grazie a una infinita di accorgimenti, le particolarita del
luogo rappresentato sul proscenio sono nettamente indicate.

Spesso alcuni dettagli non sono spiegati mentre accadono, ma qualche
tempo dopo, perché l'autore lo ritiene piu utile al suo soggetto: e pero
necessario che, sia i lettori, sia gli attori che intendono recitare una
commedia secondo le regole, verifichino attentamente che cio sia fatto
evitando il rischio dell’innaturalezza. Citero, come unico esempio, quello di
Corneille, in Andromeéde:*¢ nel punto in cui i venti sollevano la giovane

92 Eschilo, Agamennone, vv. 1310-1344.

9 Euripide, Elettra, vv. 1147-1166.

94 Si tratta di due commedie diverse, D’ Aubignac confonde Andria (IlI, 1) e Adelphoe (111, 4).
Nella prima Glicera, e nella seconda, Panfila, partoriscono fuori scena invocando Giunone
Lucina (colei che porta alla luce i bambini).

9% Plauto, Trinummus, IV, 2.

% Alla fine della quarta scena del secondo atto di Andromede (1650), una piéce a machine, una
didascalia descrive l'irrompere dei venti che vengono a rapire Androméde, destinata al
sacrificio. La violenza del re dei venti, terribile e affascinante nella rappresentazione scenica,
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principessa, Phinée e colpito da un colpo di tuono senza che si sappia
perché. Nell’atto seguente, pero, Phinée, dovendo dare una spiegazione
della violenza degli dei contro i suoi sforzi per salvare Andromede, dice
che erano stati costretti a farlo cadere per terra, per dargli cosi, grazie alla
caduta, I'occasione di rapirla. Dal momento che mi sono imbattuto nella
descrizione di un’opera particolarmente ricca di macchine, non posso fare a
meno di osservare, qui, che tutte le decorazioni meravigliose e le
straordinarie azioni che si trovano nel terzo e nel quinto atto sono molto
efficacemente spiegate e con una finezza degna del teatro greco. Il giardino
del secondo atto puo anche essere immaginato dal discorso fatto a
proposito dei fiori che Andromede e le sue ninfe raccolgono per farne una
ghirlanda, benché il discorso non sia ben chiaro; quanto alla descrizione
della superba reggia che fa da sfondo al primo atto, pero, e del magnifico
tempio del quarto, credo che non ci sia una sola parola dalla quale lo si
possa immaginare e, dopo aver letto, sono stato costretto a ricorrere alla
spiegazione apposta all’inizio di ciascun atto, in mancanza della quale non
avrei mai saputo cio che i decoratori avevano fatto, poiché, dalla parole
dell’autore, non era possibile capire il lavoro che avrebbero dovuto
svolgere. E vero, dunque, che si possono rappresentare un tempio al primo
atto e una reggia al quarto senza danneggiare 1'ordine della trama e senza
modificare i versi. E ugualmente certo che al posto di quelle due
decorazioni si possono mostrare alberi, rocce, o qualsiasi cosa si voglia. E
necessario, pero, che le decorazioni siano spiegate dai versi, affinché il
soggetto si leghi al luogo e le azioni alle cose e tutto sia abilmente composto
in un insieme ordinato grazie all’esatta connessione di tutte le parti che lo
compongono.

fa muovere velocemente le nuvole mentre Phinée, rivale di Persée nel cuore di Andromede,
indifferente allo spettacolo, inveisce contro il suo nemico. Nella terza scena del quarto atto,
pero, lo stesso Phinée racconta ad Andromede che la furia di Eolo ha colpito anche lui,
atterrato da un fulmine. Ma questo dettaglio non ¢ indicato da Corneille nella didascalia e
non si vede accadere in scena, generando, come sottolinea d’ Aubignac, sgradevoli effetti di
inverosimiglianza.
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LIBRO SECONDO

Capitolo 1. L’argomento

Prendero in considerazione in questo capitolo cio che l'autore deve sapere
riguardo all’argomento di un testo teatrale (gli antichi ’hanno chiamato
favola, noi storia, o romanzo) e mi limitero a dire che, circa gli argomenti di
pura invenzione dai quali si puo indifferentemente trarre sia una tragedia
che una commedia, la colpa del loro fallimento, a teatro, & esclusivamente
dell’autore e non ci sono scuse né pretesti che egli possa mai addurre in sua
difesa, perché, essendo padrone della materia come della forma, la
responsabilita ricade totalmente sulla sua cattiva immaginazione, o sul suo
scarso talento. Un autore puo essere scusato solo nel caso in cui per ordine
di un potente, o per altre particolari ragioni, per lui pit importanti
dell’essere considerato un buon autore, attingendo ad argomenti tratti dalla
storia o dal mito, e costretto a seguirne la trama.

Se pero e libero di scegliere, I'insuccesso della sua opera sara un suo
demerito e si puo star certi che anche da una storia mediocre l'arte puo
creare un’eccellente opera teatrale: se non c’e intreccio, lo creera 'autore
stesso, se & troppo debole, lo rafforzera, se e troppo forte e denso, lo
allentera. Un cattivo artista puo invece corrompere la bellezza della storia
piu grandiosa e renderla irriconoscibile.

Non bisogna nemmeno credere che tutte le belle storie possano felicemente
essere messe in scena, poiché spesso la loro bellezza dipende da situazioni
che a teatro non sono ammesse. Ho fatto notare questo a qualcuno che
voleva basarsi sugli amori di Stratonice e di Antioco, in cui la sola
circostanza interessante sta nell’espediente a cui ricorre il medico facendo
sfilare davanti agli occhi del giovane principe, ammalato da tempo, tutte le
dame della corte al fine di capire, dalla frequenza del battito del polso,
quale sia quella da lui amata.%” Ritengo sia molto difficile creare un’opera
teatrale il cui protagonista sia sempre a letto e rappresentare tale situazione
e che non ci sia modo di trasformarla tanto da poterne garantire il
divertimento. Sarebbe altrettanto difficile individuare il tempo e il luogo

97 Come narra Plutarco, Stratonice, figlia di Demetrio Poliorcete, re di Macedonia, aveva
sposato Seleuco, re di Siria. Antioco, figlio di Seleuco, s'innamoro di lei e si ammalo a causa
della passione e del rimorso che provava. Il medico di corte, Erasistrato, scopri 1'origine del
suo male e consiglio al re di separarsi dalla moglie per darla in sposa al figlio. La storia
ispird molto drammaturghi. L'opera a cui fa riferimento d’Aubignac & una tragicommedia
di de Brosse, La Stratonice, ou le Malade d’amour (1644). Dalla sua descrizione capiamo che la
camera da letto del giovane principe e separata da una tenda dal resto della scena e il
personaggio passa da un lato all’altro, a seconda che la sua presenza sia richiesta in un
luogo o nell’altro. Come segnala Hélene Baby, altri autori (Du Fagot, Quinault, Thomas
Corneille) hanno soppresso la scena del consulto del medico.
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dell’azione, perché se Antioco & ancora a letto al mattino, bisognera darsi
parecchio da fare per sviluppare l'intreccio in una giornata. Anche la scelta
di situare la scena nella camera da letto di un malato, o davanti alla sua
porta, non sarebbe ragionevole. La Théodore® di Corneille non ha riscosso
tutto il successo e l'approvazione che avrebbe meritato, e che ci si
aspettava, proprio per questo motivo. Si tratta di un’opera la cui
costruzione e piena di ingegno, in cui l'intreccio e ben condotto e ben
variato, in cui i dati della storia sono molto ben rielaborati, i cambiamenti
giudiziosi, i versi e i sentimenti degni dell’autore. Poiché tutta la scena,
pero, fa perno sulla prostituzione di Théodore, I’argomento non piacque.
Non perché le cose non fossero spiegate con parole pudiche e attenzioni
delicate, ma perché quell’incresciosa circostanza e richiamata alla mente
tante di quelle volte, particolarmente nei racconti del quarto atto, che alla
fine le idee non possono che risultare sgradevoli. Esistono mille storie simili
a questa, anche piu difficili da trattare, e ce ne sono altre, all’'opposto, molto
belle, come quella di Sofonisba, che si ritrova vedova e rimaritata, che
perde e recupera il suo stato in un solo giorno.”

Cio che si deve dunque fare e che una storia rispetti almeno una di queste
tre condizioni: una bella passione, come in Mariane, ' o nel Cid; un buon
intreccio, come nel Prince déguisé’™ e Cléomédon;'2 un avvenimento
straordinario, come in Cyminde, ou Les deux Victimes.19 Se la storia puo
reggere molte circostanze simili, o se I'immaginazione dell’autore ne sa
aggiungere di nuove, 'opera sara migliore, a condizione, pero, di farlo con
moderazione. Se, da un lato, 'opera teatrale non deve essere priva di
passioni, di avvenimenti, di fatti eccezionali, non deve neanche, dall’altro,
contenerne in eccesso, perché le passioni violente annoiano, sia quando
sono troppe, sia quando durano a lungo; troppi avvenimenti stancano e
confondono la memoria; i fatti straordinari sono difficili da mettere in scena
in tempi rapidi e in modo accurato. Per questo motivo quelli che si sono
sforzati di inserire in ogni atto un avvenimento eccezionale o una passione
violenta, non hanno riportato il successo che si attendevano. Se mi si
domanda quale debba essere la misura, risponderd che essa consiste nel

98 Théodore (1646), tragedia cristiana di Pierre Corneille, suscitdo una dura reazione negli
ambienti giansenisti: per Pierre Nicole era I'esempio pit1 evidente della corruzione operata
dal teatro. Nell’'Examen anteposto alla tragedia nella prima edizione completa delle sue
opere (1660) Corneille spiega l'insuccesso con la freddezza del personaggio, privo di
passione, la stessa freddezza che era apparsa blasfema ai suoi scandalizzati detrattori.

99 D’ Aubignac pensa alla Sophonisbe di Mairet (1634) che segna una tappa nella storia delle
drammaturgia francese essendo la prima tragedia storica “regolare”. Anche Pierre Corneille
ne comporra una dallo stesso titolo, pubblicata nel 1663.

100 Lg Mariane (1637) € una tragedia di Tristan I'Hermite.

101 Le Prince dégquisé (1635) & una tragicommedia di Georges de Scudéry.

102 Cléomédon (1634) e una tragicommedia di Pierre du Ryer.

103 Cyminde (1642) & una tragicommedia di Guillaume Colletet, il cui soggetto fu suggerito
dallo stesso d”Aubignac.
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giudizio e che puo accadere che un’opera teatrale sia cosi ben costruita che
gli intrecci e la varieta delle passioni sappiano correggere i difetti che
potrebbero essere costituiti dall’eccessivo numero di queste, o che i
movimenti delle macchine (il cui uso perd non e comune nei nostri pubblici
teatri) li facciano rappresentare con tale naturalezza, da poterli ripetere
anche atto dopo atto, come avevo una volta suggerito al cardinale
Richelieu.

Ci si chiede di solito, a tal proposito, fino a che punto sia consentito
all’autore modificare una storia quando decide di portarla in scena.’®* Su
questo punto i pareri sono diversi, tanto presso gli antichi che presso i
moderni. lo ritengo, pero, che un autore possa farlo, non solo riguardo alle
circostanze, ma anche rispetto all’azione principale, purché la sua opera sia
bella. Infatti, cosi come non & tenuto a rispettare il tempo, non essendo un
cronologo, non nemmeno & tenuto, come il poeta epico, a rispettare la
verita: né 'uno né l'altro sono, infatti, degli storici. Essi prendono dalla
storia cio che loro aggrada e cambiano il resto per farne le loro opere ed &
davvero ridicolo pensare di andare a teatro per imparare la storia.l%> La
scena non ci presenta i fatti come sono accaduti, ma come avrebbero
dovuto essere e I'autore deve, nella trattazione dell’argomento, dare nuova
forma a tutto cid6 che non corrisponde alle regole della sua arte, cosi come fa
il pittore quando lavora su un modello che ha dei difetti. La morte di
Camille per mano del fratello Horace e stata disapprovata a teatro, benché
sia veramente accaduta.l0¢ Avevo suggerito, per salvaguardare in qualche
modo la storia e allo stesso tempo il decoro della scena, che la fanciulla,
disperata, vedendo il fratello con la spada in mano, si fosse gettata da sé
sull’arma, morendo si per mano di Horace, ma suscitando pieta nei suoi
confronti, povero innocente, mettendo d’accordo la storia e il teatro.

In una parola, lo storico ha il dovere di raccontare cio che e accaduto e se si
erge a giudice fa pitt del suo dovere. L’epopea enfatizza gli avvenimenti
con le sue immense finzioni, nelle quali la verita ¢ come inabissata. Il teatro
deve restituire la storia in condizioni di verosimiglianza e di piacere. E
infatti vero che, se anche la storia puo essere bella quanto I'opera teatrale,
I'autore dovra aggiungere ad essa anche la bellezza della verita ed ha il
diritto di privilegiare pit ogni altra cosa il suo fine, cioé eccellere nella sua

104 Nota di D’ Aubignac:«Arist. C. 15. Quis nescit omnibus Epicis Poetis historiam esse pro
argumento? Quam illi aut adumbratam, aut illustratam, certe alia facie quum ostendunt, ex
historia conficiunt Poema. Nam quid alid Homerus? Quid tragicis ispis faciemus? Scal. 1. 1.
C. 2» [Chi non sa che la storia fornisce I'argomento a tutti i poeti epici? Che sia oscura o
illustre, quando essi la mostrano sotto una diversa luce, creano un poema a partire dalla
storia. Che altro fa, in fondo, Omero? Che cosa faremo noi con le tragedie?] Scaligero,
Poetices, Liber 1. Il passo della Poetica a cui l'autore fa riferimento si trova in Aristotele,
Poetica, 15, 14544, trad. cit., p. 105.

105 Aristotele, Poetica, IX, 1451b, trad. cit., p. 61.

106 Allusione alla tragedia di Pierre Corneille, Horace, IV, 4.
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arte. Molti citano Orazio, il quale dice che il poeta deve seguire I'opinione
comune, o immaginare argomenti che siano a essa conformi.l”? Ma in quel
passo Orazio non parla dell’argomento. Tratta semplicemente dei costumi e
ci insegna che non si devono assegnare ai personaggi principali costumi
dissimili da quelli che sono loro propri, né troppo distanti da quelli che essi
hanno nella tradizione storica, come sarebbero un Cesare poltrone o una
Messalina casta, come ha giustamente scritto Voss nella sua Poetica, e non
capisco perché ci si lasci ingannare da false citazioni interpretate nel senso
esattamente contrario a quello voluto dall’autore. Non voglio dire che una
storia nota a tutti, o perché recente, o perché lo ¢ da sempre, possa subire
grandi cambiamenti se non a costo di mille accorgimenti, suggerirei pero
all’autore, in questi casi, di tralasciare 1’argomento, piuttosto che comporre
un’opera scadente al solo scopo di rispettare una verita alla quale non e
tenuto, o almeno di servirsene adeguatamente per non turbare i sentimenti
del popolo. Se si coglie bene il senso delle parole di Aristotele, si capira
come egli non sia contrario a tale opinione e come gli autori antichi si siano
sempre comportati cosi. Credo anche che nessuna storia sia stata trattata
dagli autori tragici senza qualche nobile alterazione. Polidoro vive
avventure ben diverse in Euripide e in Virgilio,108 Eschilo fa precipitare
Prometeo vivo nell'inferno con un colpo di fulmine e fa predire da
Mercurio che il suo fegato sara divorato da un’aquila senza mai
consumarsi, fatto che non ha alcun rapporto con il mito tramandato.1%
Sofocle fa morire Emone e Antigone, ma Euripide, che si & ispirato allo
stesso mito, li fa sposare fra loro, contrariamente a quanto egli stesso aveva
fatto nelle Fenicie. Lo stesso Sofocle in Edipo fa si che Giocasta si strangoli da
sola, mentre Euripide la fa vivere fino al duello di Eteocle e Polinice e poi
morire di sua stessa mano, con un colpo di pugnale, sui corpi dei figli.
Seneca nel suo Edipo fa suicidare Giocasta quando Edipo si acceca e sempre
lui, nella Tebaide, la fa rivivere quando i due figli lottano fra loro. L’ Oreste e
I'Elettra sono diversi in varie circostanze, molto significative, nello stesso

107 Nota di d”Aubignac:«Hinc Horatius cum dixisset, famam sequere, quod pertinet ad o
Spowov. Voss. Lib. 1. C.5» [Da questo, come aveva detto Orazio, si deve seguire 1'opinione
comune, cio che & conforme to omoion (il sentire generale).]

108 Polidoro, affidato al re di Tracia Polimestore durante 1'assedio di Troia, fu da questi
tradito e ucciso. In Ecuba, Euripide immagina che il corpo del giovane sia restituito dal mare
ai piedi della madre, mentre nell’Eneide Virgilio scrive che Enea scopre la tomba di Polidoro
nel regno di Tracia e compie il rito funebre.

109 I"allusione & al Prometeo incatenato di Eschilo. Il titano Prometeo, catturato per ordine di
Zeus, € incatenato a una rupe nel deserto della Scizia. Prometeo & a parte di un segreto che
minaccia il potere di Zeus ma si rifiuta di rivelarlo a Ermes, andato a interrogarlo, che gli
predice la sua ulteriore punizione: la rupe a cui e legato precipitera con lui in un burrone e
“il cane alato” di Zeus, 'aquila, banchettera con il suo fegato.
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autore.’’0 Alcuni creano un Oreste ancora bambino alla morte di
Agamennone, ucciso da Clitennestra al ritorno dalla guerra di Troia,
mentre altri immaginano che egli abbia gia ucciso la madre Clitennestra
quando Menelao torna dalla stessa guerra, cosa che non ha alcun senso, a
meno che Oreste sia stato giovane e vecchio nello stesso tempo, o che
Menelao sia tornato dalla guerra molti anni dopo il fratello.!!! Insomma, i
quattro autori tragici che ci restano si comportano diversamente nella
costruzione delle stesse storie da loro create per la scena. L’Elettra di
Euripide, quella di Sofocle e Coefore di Eschilo ne sono la prova
inconfutabile. Basta leggerle.l? Reputo inoltre che i tragici antichi siano
stati la causa del grande disordine che c’e nella storia e nella cronologia di
quell’epoca, che Varrone!’ chiama favolosa, perché, avendo cosi mutato gli
avvenimenti e la successione temporale, hanno indotto gli scrittori che
hanno considerato le loro creazioni come opere di storia a contraddirsi e a
confondere le favole con la verita.

Quanto alla classificazione degli argomenti, senza soffermarmi sui semplici
e sui complessi, né su altre divisioni presenti in Aristotele e nei suoi
commentatori, diro che ne esistono di tre tipi.

I primi sono composti da incidenti, intrecci o avvenimenti, come per
esempio accade quando, di atto in atto, e quasi di scena in scena, succede
qualcosa di nuovo che cambia l'aspetto dell’intreccio: i personaggi
perseguono fini diversi, i mezzi che escogitano per portarli a termine si
sovrappongono, si scontrano e producono incidenti imprevisti. Tutto
questo piace molto al pubblico, l'attesa & gradevole, il divertimento
continuo.

110 [ "autore in questione & Euripide. In Elettra, appena compiuto il matricidio, i due fratelli si
separano: Elettra si allontana con Pilade, Oreste deve raggiungere Atene; in Oreste, dopo
1"uccisione della madre, restano invece insieme.

111 Nell’Oreste euripideo, Menelao torna dalla guerra di Troia pochi giorni dopo la morte di
Clitennestra. Nel prologo di Elettra pero si dice che Oreste era appena un bambino quando
Egisto uccise suo padre Agamennone. D’Aubignac dimentica pero che Agamennone e
Menelao non fecero ritorno insieme alla fine del conflitto troiano poiché Menelao, come
specificano i versi di Euripide, erra a lungo prima di riapprodare nel suo regno (vv. 355-
365).

112 Nell’Elettra di Euripide e il contadino a salvare Oreste dalla rabbia di Egisto; nell’Elettra
di Sofocle (prologo) si dice che ¢ stata Elettra a salvarlo; nell’Elettra di Euripide, la fanciulla
sostiene di aver attratto lei stessa la madre nel tranello mortale; in Sofocle, Oreste agisce da
solo; nelle Coefore di Eschilo Oreste penetra nella reggia della madre travestito da viandante
straniero.

113 Marco Terenzio Varrone (116-27 a. C.) e ricordato in quanto autore delle Quaestiones
Plautinae, che contengono 1'elenco delle opere attribuite a Plauto. D’ Aubignac lo cita qui in
quanto autore di un’opera, M. Terentii Varronis De wvita populi romani ad caecilium
pomponianum atticum librorum quattuor quae extant / Dissertatio inauguralis quam consensu et
actoritate amplissimi philosophorum ordinis in academia fridericiana halensi cum vitebergensi
consociata ad summos in philosophia honores rite impetrandos (di cui sono pervenuti solo
frammenti) in cui descrive alcuni riti del popolo romano.
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I secondi sono fondati sulle passioni, per esempio quando da un episodio
che é sullo sfondo, un autore trae con il suo ingegno un elemento capace di
sostenere la rappresentazione attraverso grandi sentimenti, o quando, sulla
base di circostanze connaturate al suo argomento, trova l'occasione di
portare i personaggi verso emozioni nobili, violente, straordinarie,
avvincendo gli spettatori e suscitando nel loro animo impressioni nuove.
Gli ultimi sono quelli misti, quelli, cioe, nei quali si mescolano incidenti e
passioni, quando per esempio, a causa di avvenimenti imprevisti, ma
famosi, i personaggi provano passioni differenti, procurando infinito
godimento negli spettatori, i quali sono travolti, nello stesso tempo , da
incidenti che li impressionano e da sentimenti che li avvincono.
Sicuramente un autore puo riportare successo in ognuno di questi tre tipi di
argomenti, a condizione di costruire intelligentemente il suo dramma. C'¢
perd una differenza, da me riscontrata. Gli argomenti basati sugli incidenti
sono estremamente piacevoli in un primo momento, ma quando sono
risaputi, smettono di commuovere 1'animo, perché la loro efficacia si fonda
solo sulla sorpresa e sulla novita. Quelli basati sulle passioni durano pitt a
lungo e non stancano tanto presto, perché l'animo che ne riceve le
impressioni non le trattiene a lungo, in quanto la loro potenza é tale da non
dare alla memoria il tempo di farsene un’immagine. Spesso succede infatti
che, rivendendole, ci piacciano anche pit, perché la prima volta il
susseguirsi delle azioni e la costruzione dell’opera occupano tutta la nostra
immaginazione e siamo meno in grado di penetrare i sentimenti dei
personaggi, mentre dopo, non occupandoci pitt dell’argomento, ci
applichiamo maggiormente a cio che essi dicono e ci colpiscono piut
facilmente le sensazioni del dolore o della paura.

Gli argomenti misti, ¢ fuor di dubbio, sono i migliori: gli incidenti
rinnovano il loro piacere grazie alle passioni che li sostengono e le passioni
sembrano rinascere da incidenti sorprendenti, ma ad essi connaturati,
benché noti, in modo da risultare quasi sempre stupefacenti e solo dopo
molto tempo perderanno la loro bellezza.

Non si deve dimenticare (e non e certo una delle osservazioni di minore
importanza da me elaborate sulle opere teatrali) che, se 'argomento non &
conforme ai costumi e ai sentimenti degli spettatori, esso non potra mai
avere successo, nonostante la cura che l'autore vi possa dedicare e
nonostante gli ornamenti con cui lo sosterra. Le opere teatrali devono
essere differenti secondo i popoli dinanzi ai quali saranno rappresentate ed
e questa la ragione per cui il loro successo non e costante, nonostante esse
siano sempre simili a se stesse. Gli ateniesi si compiacevano nell’assistere
sulle loro scene alle crudelta e alle sventure dei re, ai disastri delle famiglie
illustri e alla ribellione dei popoli contro la malvagita di un sovrano perché,
essendo il loro stato retto da un governo democratico, preferivano credere
che la monarchia ¢ sempre tirannica per far passare a tutti i grandi uomini
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della loro repubblica il desiderio di diventarne i padroni e far loro temere
di essere esposti al furore del popolo, che riteneva di essere nel giusto. Il
rispetto e l'amore che noi invece proviamo verso i sovrani non ci
consentono di mostrare al pubblico spettacoli troppo atroci.'’* Noi non
vogliamo credere che i re possano essere malvagi, né tollerare che i loro
sudditi, benché apparentemente maltrattati, possano toccare le loro sacre
persone o ribellarsi al loro potere neanche nell'immaginazione. Né credo si
possa far assassinare un tiranno sulle nostre scene e suscitare applausi
senza adottare precisi accorgimenti. Per esempio, se un erede legittimo si fa
riconoscere, il suo popolo potra sollevarsi per ristabilirlo sul trono e
vendicarsi dei mali che avrebbe subito sotto la tirannide di un usurpatore.
La sola usurpazione, pero, contro la volonta dei sudditi, non sarebbe tanto
grave da acconsentire che un sovrano muoia per mano dei ribelli senza
suscitare orrore. Lo si & visto nel caso del Timoléon,1> il quale, né in nome
della ragion di stato, né del bene pubblico, né dell’amore per la patria, né
della generosita, potrebbe essere considerato qualcosa di diverso
dall’assassino di suo fratello e del suo re. Ho grande stima per colui il quale
non ha voluto far morire Tarquin in scena dopo l'oltraggio fatto a
Lucrece.11¢ La crudelta di Alboin!17 ha portato il terrore alla corte di Francia
e quella tragedia, benché sostenuta da bei versi e nobili incidenti, & stata da
tutti criticata.

Sulle nostre scene, Esther di Du Ryer,8 ricca di diversi avvenimenti,
animata da grandi passioni e composta con molta arte, ha riportato a Parigi
un successo molto meno ampio che a Rouen. Quando gli attori ce ne
diedero notizia, al loro ritorno, tutti si stupirono, non comprendendone la
ragione. A mio avviso il motivo e questo: la citta di Rouen, quasi
interamente commerciale, e piena di ebrei, alcuni dichiarati, altri nascosti, e
dunque gli spettatori mostrarono autentico interesse per quel dramma,
interamente giudaico nella rappresentazione dei costumi e delle idee.
Altrettanto si puo dire delle commedie. Per i greci e i latini la lussuria
praticata dai giovani con le cortigiane era una forma di galanteria, e quindi
ammettevano con piacere la presenza delle meretrici in scena e si
divertivano degli intrighi e delle manovre di quelle sacerdotesse del
peccato autorizzate dalla legge. Provavano piacere nel vedere i vecchi
raggirati per derubarli del loro denaro e i furbi e gli schiavi agire in favore
dei giovani padroni. Le disgrazie dei primi li facevano commuovere perché
avevano esperienza diretta di quelle disavventure, ne erano toccati perché

114 Nota di d’Aubignac.«Vedi la mia Dissertation su (Edipe di Corneille» e cioe della Troisiéme
dissertation concernant le poeme dramatique en forme de remarques sur la tragédie de M. Corneille
intitulée I'Edipe, Paris, Du Brueil, 1663.

115 Sieur de Saint-Germain, Le Grand Timoléon de Corinthe (1641).

116 Pierre Du Ryer, Lucréce (1638).

117 Balthazar Baro, Rosemonde, (1651).

118 La tragedia di Du Ryer fu pubblicata nel 1644.
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li riguardavano e l'astuzia degli altri li istruiva su come difendersi da simili
imbroglioni. Da noi, invece, tali azioni sono malviste, appaiono fredde e
prive di piacere, perché la rettitudine della vita cristiana non permette a
persone di onorata condizione di approvare gli esempi del vizio, né di
compiacersene, e le regole che governano le nostre famiglie ignorano ormai
I"astuzia dei servi, né hanno necessita di doversene difendere.

Per questo motivo, alla corte di Francia le tragedie sono accolte meglio delle
commedie, mentre nel popolo basso le commedie, le farse e le opere
burlesche, nei nostri teatri, sono considerate pitt divertenti delle tragedie.
Nel nostro regno le persone, o per la nascita, o per 1'educazione ricevuta da
grandi maestri, s’interessano solo ai sentimenti generosi e aspirano a nobili
scopi, o perché mossi dalla virtti, o perché spinti dall’ambizione. La loro
vita, percio, si lega strettamente alle rappresentazioni della scena tragica. Il
volgo, invece, cresciuto nel fango e abituato a sentimenti e discorsi
disonesti, e predisposto a prendere per buone le pessime buffonerie delle
farse e prova sempre piacere nel rivedere l'immagine di cid che ha
I’abitudine di dire e di fare.

Cio va considerato non solo nella sostanza dell’azione principale
dell’opera, ma in tutte le sue parti, soprattutto nelle passioni, come avremo
modo di ripetere quando ne tratteremo in particolare. Se, infatti, un atto o
una scena non sono conformi ai costumi degli spettatori, o per I'argomento
o per i sentimenti, gli applausi cesseranno immediatamente e nascera la
noia, senza che nemmeno se ne capisca il motivo. E proprio del teatro,
come dell’eloquenza, che le imperfezioni e i difetti siano percepiti sia dagli
ignoranti che dai colti, nonostante la ragione di cid6 non sia chiara allo stesso
modo per gli uni e per gli altri.

Capitolo II. La verosimiglianza

E il fondamento di tutte le opere teatrali, tutti ne parlano, pochi ne sanno. E
il carattere generale, al quale occorre ricondurre ogni accadimento. In una
parola, la verosimiglianza &, se cosi si pud dire, 'essenza dell’opera
teatrale, senza la quale non si puod né dire né fare niente di ragionevole in
scena.

E una massima generale quella per cui il vero non & argomento del teatro,
perché ci sono molte cose vere che non si devono vedere e molte che non
possono essere rappresentate. Per questo motivo Sinesio ha detto molto
bene che la poesia e le altre arti che sono fondate solo sull’imitazione non

seguono la verita, ma I'opinione e il sentimento comune degli uomini.!?

119 Nota di d’Aubignac: «Synes, in Calvit. Encom. P. 72. Edit. Paros, an. 1612.» Sinesio di
Cirene (circa 370-413) fu un filosofo greco autore di un trattato sulla interpretazione dei
sogni; la citazione e tratta da un’altra sua opera, Calvitii encomium.
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E vero che Nerone fece strangolare sua madre e le apri il petto per vedere
in che posto lo aveva tenuto nei nove mesi precedenti la sua nascita,’ ma
quella barbarie, benché piacevole per colui che la esegui, sarebbe non solo
orribile per coloro che la vedessero, ma anche incredibile, perché una cosa
simile non sarebbe dovuta accadere e fra tutte le storie dalle quali il poeta
voglia trarre il suo argomento, non ce n’e una sola, o almeno io non credo
che ce ne siano, nella quale ogni circostanza, per quanto veritiera, sia
compatibile con il teatro e nella quale si possano inserire, senza alterarne
I'ordine, il tempo, i luoghi, le persone e altri particolari.

Che un fatto sia possibile non sara mai un argomento, perché sono molte le
cose che si possono fare, o per il verificarsi di cause naturali, o per i casi
della morale, che sarebbero pero ridicole e poco credibili se fossero
rappresentate. E possibile che un uomo muoia all'improvviso e cio accade
spesso, ma sarebbe deriso da tutti chi per concludere un’opera teatrale
facesse morire un rivale di apoplessia, o di una malattia naturale e banale, a
meno che non predisponga una serie di circostanze adeguate. E possibile
che un uomo muoia per un colpo di fulmine, ma non sarebbe una bella
trovata per un autore disfarsi in quel modo di un innamorato presente
nell’intreccio della commedia.

C’e dunque solo il verosimile su cui possa ragionevolmente fondarsi,
sostenersi e concludersi un’opera teatrale; non che le cose vere e possibili
siano bandite dalla scena, ma esse vi sono accolte solo se verosimili e
dunque, perché ne possano far parte, occorre eliminare o cambiare tutte le
circostanze che non possiedono questa caratteristica e imprimerla su tutto
cio che si vuole rappresentare.12!

Non mi dilunghero, qui, sulla verosimiglianza ordinaria e straordinaria,
delle quali hanno ampiamente parlato tutti i maestri, e nessuno ignora che
le cose impossibili in natura diventano possibili e verosimili per potenza
divina o per magia e che la verosimiglianza a teatro non obbliga a
rappresentare soltanto le cose che accadono secondo il comune corso della
vita degli uomini, ma che essa accoglie in sé il meraviglioso, che rende gli
avvenimenti tanto pitt nobili quanto pitt imprevisti, benché verosimili. Cio
che ho notato tuttavia, su questo tema, € che pochi hanno compreso fin
dove arrivi la verosimiglianza, perché tutti credono che debba essere
riservata alla sola azione principale e agli avvenimenti comprensibili per un
pubblico meno raffinato e non ci si e spinti oltre. Si deve invece sapere che
anche le minime azioni rappresentate a teatro devono essere verosimili,
altrimenti si rivelerebbero completamente sbagliate e non ci dovrebbero
essere. Non esiste azione umana talmente semplice da non dover essere

120 J] gesto di Nerone non & pero riportato né in Tacito, né in Svetonio.

121 Nota di d’Aubignac:«Res opportet in ipsis etiam Comcediis admodum verisimiles, ut
tametsi ficta, repraesentari magis quam fingi videantur. Scal. Lib. 6. Cap. 3.» [Occorre che
nelle commedie le cose siano verosimili in modo che, anche se sono fittizie, sembrino
rappresentate e non finte.] Scaligero, Poetices, VI, 3.
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accompagnata dalle molte circostanze che la producono, quali il tempo, la
persona, i fini, i mezzi e la ragione dell’azione. Poiché il teatro ne deve
essere I'immagine perfetta, occorre che la rappresenti per intero e che la sua
verosimiglianza sia rispettata in ogni sua parte.

Quando un re parla in scena deve parlare da re, la sua dignita impone che
non faccia nulla contro di essa che non sia verosimile, a meno che non ci sia
una ragione precisa che lo dispensi dal comportarsi come la sua condizione
gli impone, come se fosse ad esempio travestito. Dico di pit, il re che parla
in scena in tutta la sua dignita, senza dubbio si trova in un luogo, quando
parla: dunque la scena deve mostrare I'immagine del luogo in cui egli e,
poiché ci sono cose che si possono verosimilmente dire o fare solo in luoghi
precisi. Occorre far vedere e far capire in che momento egli parla, perché il
discorso cambia secondo le circostanze e un re, prima di dare battaglia,
parlera in modo completamente diverso da come fara dopo averla vinta o
perduta. Per salvaguardare la verosimiglianza in tutte le circostanze di
un’azione teatrale, pero, bisogna conoscere bene le regole dell’opera
teatrale e metterle in pratica, poiché esse non insegnano altro che a rendere
tutte le parti di un’azione verosimili, nel portarle in scena, per darne
un’immagine intera e riconoscibile.

A questo proposito, alcuni hanno sostenuto che il senso comune e la
ragione sono sufficienti a giudicare tutte queste cose, e sono d’accordo, ma
€ necessario che, a teatro, esso sia un senso comune consapevole di cio che
gli uomini hanno in mente di fare e di cid che occorre osservare per
raggiungere lo scopo. Supponiamo che una persona di buon senso non
abbia mai visto un teatro e che non ne abbia mai nemmeno sentito parlare.
Di sicuro non capira se gli attori sono veri re e veri principi, o se non sono
che dei fantasmi viventi, e se anche sapesse che tutto cid non e altro che una
finzione, un travestimento, non sarebbe capace di giudicarne né le bellezze
né i difetti. Bisognerebbe che ne vedesse molti e che facesse in proposito
molte riflessioni per capire cosa sia verosimile o meno. Certo, per giudicare
compiutamente un’opera teatrale occorre che la ragione naturale sia
perfettamente istruita circa il genere di immagini di cui gli uomini hanno
voluto servirsi per rappresentare un’azione e sapere con precisione in che
modo la verosimiglianza possa essere salvaguardata in tutte le parti di quel
quadro vivente. Cid puo essere acquisito soltanto attraverso un gran
numero di osservazioni, condotte per un lungo periodo e da piu persone.
Da tali osservazioni gli antichi composero 'arte del teatro, che ebbe un
lento sviluppo: dopo Tespi, che per primo aggiunse un attore al coro,
precedentemente utilizzato da solo per recitare la tragedia antica, ci vollero
duecento anni, cioe fino ad Aristotele, perché quest’arte fosse descritta, o
almeno Aristotele fu il primo i cui scritti sull’argomento siano giunti fino a
noi. Percio, chi voglia giudicare disinvoltamente e su due piedi l'opera
teatrale, senza lo studio e la riflessione, e s’illuda di farlo in modo
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eccellente, spesso si sbaglia, poiché e molto difficile che possa formulare
naturalmente e seduta stante tutte le considerazioni necessarie a esaminane
la verosimiglianza ed e spesso accaduto che persone intelligenti abbiano
creduto che alcune azioni svoltesi sulla scena fossero, di primo acchito,
giustissime e ben fatte e che invece, dopo essere stati istruiti, le abbiano
trovate non solo inverosimili, ma addirittura ridicolissime.

Ho osservato una cosa ancora pill strana, eppure molto vera. Persone che
lavoravano da tempo a teatro leggevano o vedevano un’opera teatrale pitt
volte senza capire né la durata temporale, né il luogo dell’azione, né la
maggior parte delle circostanze relative alle azioni principali. Il
sapientissimo Heinsius, che ci ha donato I'arte di comporre una tragedia, si
e ingannato al punto da credere che Amphitruo di Plauto si svolge nell’arco
di nove mesi, benché non duri che otto ore, o perlopiti si mantiene fra la
mezzanotte e il mezzogiorno di una stessa giornata.'?2 Voss, uno dei
massimi dotti del nostro tempo, intelligentissimo riguardo alla poesia
antica, scrive anche lui, che in quella stessa opera Plauto fa concepire e
nascere Ercole in una sola notte, nonostante di certo suppone che sia stato
concepito sette mesi prima, e che Mercurio lo dica con estrema chiarezza
due volte.1? Per questa ragione sono costretto ad avvertire i miei lettori che
di tutto quello che di eccellente ha scritto quell'uomo, non c¢’e nulla da cui
ci si debba guardare pitt che dal terzo capitolo del suo Primo Libro, dove
tratta degli errori degli autori e vuole correggere gli antichi: lui stesso ne ha
commessi grandissimi. Scaligero scrive per due volte che Prometeo in
Eschilo muore per il colpo di un fulmine ed e tuttavia innegabile che egli
sia semplicemente rapito durante la tempesta, come si evince dalle parole
di Prometeo e anche da quelle di Mercurio, che lo dice apertamente.!2*
Alcuni hanno letto e riletto Eschilo e sono stati cosi poco attenti nel
riflettere sullo sviluppo delle sue opere da essersi persuasi, come persino

122 Nota di d’Aubignac: «Plautus novem menses uno Dramate complexus est, ut vix maior
ampliorque Homericce Iliados quam Amphitryonis sit periodus: Alcumena autem concipit
et parit; quod si fieret iam nullo episodium opus esset, ideoque nec ars esset Comoediam
scribere. Heins. In Horat.» [Plauto ha racchiuso nove mesi in un solo dramma, la durata
dell'lliade di Omero & di poco piu lunga e pitt ampia di quella di Amphitruo: Alcmena
concepisce e partorisce; se si facesse cosi, non ci saprebbe piit bisogno di nessun episodio, e
percio scrivere una commedia non sarebbe un’arte.] La citazione é tratta dall’opera di
Heinsius (cf. Libro I, nota 40) In Oratii Flacci Opera Animadversiones et notae, pubblicata nel
1629.

123 Nota di d’Aubignac:«Voss. Lib. 2. C. 3. Ridicule se dat Plautus in Amphitryo ne fingat
eadem die Alcumenam et concipere et parere.» «Hodie illa pariet filios geminos duos alter
decumo post mense nascetur puer quam seminatus est; alter mense semptumo. Amphitry.
Act. 1, sc. 2.» [Nell’Amphitruo Plauto si rende ridicolo immaginando che Alcmena concepisca
e partorisca nello stesso giorno.] [Oggi partorira due figli gemelli, uno nascera dopo dieci
mesi dal concepimento, 1'altro dopo sette.]

124 Scaligero, Poetices, libro III, cap. XCVIL
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I'autore dell’Argomento del suo Agamennone,'? che egli faccia morire il
principe in scena, benché sia detto chiaramente che il coro sente le sue
grida e i suoi lamenti provenire dalla reggia dove lo uccidono, decide
risolutamente di entrare per sapere cosa stia succedendo e venga distratto
da Clitennestra, che giunge per raccontare I'azione funesta e criminale da
lei appena commessa. Molti studiosi hanno sostenuto che la terza
commedia di Terenziol?¢ si svolgesse in due giorni; Scaligero, Muret,12”
Voss, Membrun!28 ed altri hanno creduto la stessa cosa, ma non si tratta che
di dieci ore, come ho dimostrato nella prima Dissertazione del Terence
justifié;12? e Ménage, che su questo argomento non ha scritto mai nulla se
non per contraddire malignamente la verita, non ha osato ipotizzare piu di
quattordici o quindici ore e, per poterlo fare, e stato costretto a invertire la
successione dei mesi ateniesi al fine di abbreviare i giorni e allungare le
notti, rovesciando l'intero ordine naturale, pur di trovare qualcosa da ridire
sulla costruzione di quell’opera. Solo a fatica sono riuscito a disilludere
alcuni dalla convinzione che nell’Elettra di Sofocle, nelle Fenicie di Euripide
e nelle Nuvole di Aristofane I'unita di luogo non fosse rispettata. Succede
che i vecchi errori ci chiudano gli occhi ed e vero, in questa come in tutte le
arti, che la conoscenza delle regole & necessaria alla ragione naturale ogni
volta che voglia giudicare la perfezione o i difetti di una qualsiasi opera.
Oso prevedere che coloro i quali leggeranno il mio trattato condanneranno
molte cose che prima avevano ritenuto ragionevolissime.

Capitolo II1. L'unita d’azione

Secondo un precetto di Aristotele!® molto sensato un’opera teatrale puo
contenere una sola azione ed egli fa benissimo a condannare coloro i quali
racchiudono in una sola opera teatrale un’intera storia, o I'intera vita di un
personaggio, poiché, nonostante sia unico il protagonista su cui ricadono
tutti gli avvenimenti, sia buoni che cattivi, le azioni sono tuttavia troppe.

125 Nota di d”Aubignac: «I6iwg 8¢ AioyvAog tov Ayapépova &mi oxrvng avatpeiodat motel.
Arg. Agam. Eschyl.» [In particolare, Eschilo fa morire Agamennone sulla scena.]

126 Heautontimorumenos.

127 Marc-Antoine Muret (1526-1585) fu un celebre erudito, autore dell’Argumentorum et
annotationum in Terentium Liber (1555) e curatore di edizione del teatro di Terenzio.

128 Pierre Mambrun (1600-1661), gesuita, autore di una Dissertatio peripatetica de epico carmine
(1652).

129 Nella prima dissertazione d”Aubignac scrive che & chiaramente indicato dall’autore che i
suoi personaggi entrino in scena alla fine del giorno, molto tempo dopo che il sole &
tramontato, cioe fra le sette e le otto di sera, e che ne escano circa due ore dopo le prime luci
dell’alba, cioe verso le sei, e che dunque vi restano per un periodo di circa nove ore. (Térence
justifié ou deux Dissertations concernant l'art du thédtre, dont la premiére est un Discours sur la
troisieme comédie de Térence, intitulé Heautontimoroumenos, pour montrer qu’elle est dans les
régles des anciens Poetes. Et la seconde est une apologie de ce méme discours, ou sont traitées
plusieurs maximes du poeme dramatique. Avec diverses Questions curieuses et utiles d ceux qui
recherchent la connaissance de I’Antiquité, Paris, G. de Luynes, 1656, p. 14.

130 Aristotele, Poetica, VIII, 1451a, trad. cit., p. 57.
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Tale principio € ormai comune, gli interpreti del filosofo 1"hanno
ampiamente dedotto e i nostri autori non nutrono piu alcun dubbio in
merito. Per aggiungere qualcosa a queste indicazioni generali, pero,
spieghero la motivazione del precetto cosi come I'ho pensata e il modo in
cui, a teatro, si possano far coesistere piti incidenti in una sola azione.

Di certo il teatro non & che un'immagine e pertanto, cosi com’e impossibile
dare una sola immagine compiuta di due originali differenti, & impossibile
che due azioni (intendo principali) siano ragionevolmente rappresentate da
un solo dramma. In effetti, il pittore che vuole realizzare un quadro da una
storia non ha in mente altro se non restituire I'immagine di un’azione e tale
immagine e talmente limitata da non poter mostrare due parti della storia
scelta e meno ancora la storia tutta intera, poiché sarebbe necessario che
uno stesso personaggio fosse dipinto pitt volte. Cio creerebbe una
confusione incomprensibile all'interno del quadro: non si potrebbe
discernere la successione di cosi tante azioni e la storia diventerebbe
infinitamente oscura e incomprensibile. Di tutte le azioni che compongono
una storia sceglie invece la piti importante, la pitt confacente all’eccellenza
della sua arte, quella che contiene, in un certo modo, tutte le altre, in modo
che, a un solo sguardo, si possa avere sufficiente conoscenza di tutto cio che
avrebbe voluto dipingere. Se volesse rappresentare due parti della stessa
storia, realizzerebbe nello stesso quadro una seconda cornice in lontananza,
dove dipingerebbe un’altra azione, diversa da quella rappresentata in
primo piano, per far capire che si tratta delle immagini di due azioni
differenti e che due sarebbero i quadri.

Se, per esempio, volesse dipingere la storia di Ifigenia, non potrebbe
rinchiudere in un solo quadro tutte le vicissitudini della principessa, ma si
limiterebbe al sacrificio che i greci erano pronti a farne a Diana per placare
il suo scontento e le tempeste marine. In tale azione, I'intera storia e, piu o
meno, contenuta: vi si concepirebbero bufere che trattenevano il grande
esercito nel porto dell’Aulide come causa, il dolore del padre e la pieta dei
principi come circostanza e il rapimento come una concessione
straordinaria della dea che la volle salvare. Se avesse in mente di far
intendere piut particolarmente che Diana la trasporto in Tauride, dove fu
sul punto di sacrificare il fratello Oreste, aggiungerebbe in uno degli angoli
del quadro una cornice specifica nella quale ella apparirebbe in veste di
sacerdotessa con la spada tra le mani e con qualche altro simbolo
dell’azione secondaria, realizzando cosi due pitture diverse di due azioni
differenti tratte da una medesima storia. L’autore teatrale deve fare la
stessa cosa. Quando intraprende la composizione di un’opera, deve
pensare di comporre un quadro parlante e in movimento, e che non puo
rinchiudervi una grande storia o la vita di un personaggio, poiché
dovrebbe rappresentare una quantita di avvenimenti, impiegare un
numero troppo ampio di attori e mescolare tante di quelle cose che
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finirebbe non solo per creare un’opera confusa, ma anche per contraddire
in pitt punti la verosimiglianza, il decoro e l'immaginazione degli
spettatori. In piu, egli sarebbe costretto a superare di molto I'estensione e la
durata di un’opera teatrale; o ancora, se volesse racchiuderla nei limiti
previsti dall’arte, dovrebbe farvi precipitare tutti gli incidenti, accumularli
gli uni sugli altri, senza grazia e senza distinzione, soffocare e disperdere i
momenti patetici e infine darci un oggetto mostruoso e stravagante, come
accade a coloro i quali ci hanno mostrato al primo atto di una tragedia il
matrimonio di una principessa, al secondo la nascita di suo figlio, al terzo
gli amori del giovane principe, al quarto le sue vittorie e, al quinto, la sua
morte, quanto, cioe, sarebbe bastato a servire da soggetto a una ventina di
tragedie.

Il nostro autore scegliera invece, in quel vasto materiale, un’azione
significativa e, se si puo dire cosi, un passaggio della storia che contenga un
elemento fuori dell’ordinario, per la gioia o per il dolore, nella vita di un
illustre personaggio, nel quale il resto possa essere contenuto come in un
riassunto e, attraverso la rappresentazione di una sola parte, far scorrere
abilmente tutto davanti agli occhi dello spettatore, senza moltiplicare
I'azione principale e senza eliminare nessuna delle bellezze necessarie al
compimento dell’opera. Se per caso egli ritrovasse in una stessa storia due
o piu incidenti, cosi illustri e interessanti da essere degni ciascuno di una
singola tragedia e cosi indipendenti e contrastanti tra loro da non poter
essere riuniti, sarebbe allora necessario farne due, oppure attenersi a quello
che gli sembrasse il piti importante e, soprattutto, il pitt patetico. Di questo
accorgimento si sono serviti tutti gli autori antichi. Le supplici, di Euripide,
non riguardano tutta la guerra di Tebe, ma solo la sepoltura dei sovrani di
Argo. Ecuba non rappresenta la conquista di Troia, ma solo le ultime
sventure della regina prigioniera. Aiace, di Sofocle, non mostra i suoi
successi, né il suo contrasto con Ulisse a causa delle armi di Achille, ma
solo il furore che fu causa della sua morte. I sefte a Tebe, di Eschilo, non
mette in scena l’assedio, ma la morte di Polinice e di Eteocle. Ercole sul
monte Eto, attribuita a Seneca,’® non raccoglie le dodici fatiche di quel
semidio, ma unicamente la sua morte. Le nuvole, di Aristofane, non
comprende l'intera vita e la morte di Socrate, ma solo i suoi sofismi, per
renderlo antipatico. Amphitruo, di Plauto, non racchiude tutti gli amori di
Giove e Alcmena, come alcuni hanno erroneamente pensato, ma solo la
nascita di Ercole. Infine, Adelphoe di Terenzio non mostra tutta la lascivia di
Eschino, ma solo I'ultima, che causa il suo matrimonio. Tuttavia, in queste
opere, gli autori non hanno mancato di richiamare alla mente degli
spettatori, attraverso narrazioni, conversazioni, lamentazioni e altre
sfumature della loro arte, tutte le piti significative circostanze delle storie di
cui si sono occupati. Quando i soggetti erano troppo estesi per una singola

131 Quando scriveva d”Aubignac la paternita dell’opera era ancora dubbia.
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tragedia, contenendo parecchie azioni importanti, essi ne hanno tratte piu
d’una, come quadri separati di cid che non si pud contenere in una sola
immagine. Euripide non ha confuso il sacrificio di Ifigenia in Aulide con le
vicende del suo sacerdozio nella Scizia, Eschilo in un’opera fa morire
Agamennone per mano di Clitennestra, la regina in un’altra e punita per il
suo crimine.’32 Per questo motivo ritroviamo presso gli autori antichi molte
opere con lo stesso titolo e spesso molti avvenimenti di una stessa storia
rappresentati in tragedie diverse. Ad Atene, del resto, era necessario
regolarsi cosi. Gli autori componevano, per celebrare quattro grandi feste,
quattro opere teatrali, tre di argomento serio, che chiamavano trilogia, e
una quarta di argomento satirico o burlesco che completava la tetralogia.
Ritengo che le traessero da una stessa storia, come ho avuto modo di
scrivere piut distesamente nel capitolo della seconda dissertazione del
Térence justifié.133

Quanto al modo di mettere insieme incidenti diversi in una sola azione e
farne un’opera che per sua natura contenga parecchi atti e parecchie scene,
vale a dire parecchie azioni diverse, per essere piu chiaro, fard ritorno al
paragone con la pittura, al quale ricorrero spesso nel mio trattato.

Ho detto che un quadro puo rappresentare una sola azione, ma bisogna
intendere una sola azione principale, poiché nello stesso quadro il pittore
puo inserire pitt azioni dipendenti da quella che intende principalmente
rappresentare. Dico anzi che non esistono azioni umane semplici che non
siano sostenute cioe da alcune altre che la precedono, che la accompagnano
e che la seguono, che tutte insieme la compongono e le danno vita. Dunque
il pittore che intenda rappresentare un’azione in un quadro non trascura di
mescolarvi alcune altre che ne dipendono o, per meglio dire, tutte insieme
contribuiscono alla sua compiutezza e alla sua totalita. Chi vorra dipingere
il sacrificio di Ifigenia non la fara stare da sola ai piedi dell’altare con
Calchas, ma, seguendo l'esempio di Timante,3* vi aggiungera i principi
greci in triste atteggiamento, Menelao, suo zio, con un volto estremamente
addolorato, Clitennestra, sua madre, piangente e disperata, infine
Agamennone, con un velo sul viso per nascondere ai capi dell’esercito la
sua naturale tenerezza e mostrare tuttavia con quel mezzo I'eccesso del suo
dolore. Non dimentichera di far apparire in cielo Diana, pronta a fermare il
braccio e la spada del sacrificatore, poiché tutte queste diverse azioni
accompagnano e fanno parte di quella triste e pia cerimonia, che sarebbe
debole e disadorna senza quelle ingegnose circostanze. Allo stesso modo,
I'opera teatrale deve contenere una sola azione, che bisogna mettere in
scena per intero, con le sue correlazioni e non tralasciare nessuna delle

132 Nella Ifigenia in Tauride, in Agamennone e nelle Coefore.

133 Nella seconda Dissertazione, capitolo IV.

134 ['artista greco vissuto nel V secolo ad Atene é ricordato soprattutto per una celebre
raffigurazione del sacrificio di Ifigenia. La descrizione del capolavoro di Timante ¢ stata
tramandata da Cicerone (De Oratore, XXII, 74) e da Quintiliano (Institutio Oratoria, lib. 1I, 13).
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circostanze che devono naturalmente esserle appropriate e delle quali non
credo sia necessario fornire degli esempi. Non sara forse inutile avvertire il
nostro autore che, se I'azione principale su cui deve fondarsi la sua opera
fosse carica di troppi incidenti, egli ne deve tralasciare i meno importanti e i
meno patetici, mentre, se crede che ce ne siano pochi, la sua immaginazione
deve supplire alla mancanza. Pu6 farlo in due modi: o inventando qualche
intreccio che potrebbe ragionevolmente far parte dell’azione principale (per
esempio l'autore di Horace'® ha giustamente immaginato il matrimonio di
Sabine, sorella dei Curiazi, con il fratello maggiore dei loro nemici, per
mettere in scena la passione di una moglie accanto a quella di Camille, che
e solo l'innamorata); oppure potrebbe cercare nella storia delle cose
accadute prima o dopo l'azione da cui ha tratto il soggetto dell’opera e
ricongiungerle abilmente salvaguardando la differenza di temi e luoghi nel
modo che indicherd nei capitoli seguenti, come ha fatto l'autore di
Cléopdtre, 3¢ il quale fa arrivare in segreto Octavie, moglie di Antoine, nella
citta di Alessandria per mostrare quella grande donna con i sentimenti di
una moglie generosa (come ha fatto anche Corneille, che ha messo in scena
Cornélie, nella Mort de Pompée, proprio per riempirla delle circostanze e dei
discorsi degni del suo soggetto e del suo animo).

Occorre qui osservare che l'autore deve ogni volta scegliere I'azione piu
semplice possibile, in modo da poter essere costantemente padrone delle
passioni e degli altri ornamenti dell’opera e dare a questi la profondita
necessaria perché abbiano un risalto maggiore rispetto alla fonte storica,
nella quale ci saranno sempre circostanze che lo faranno penare e che
contrastano il suo disegno. In una parola, i piccoli soggetti, nelle mani di un
poeta d’ingegno e che ne sappia parlare, avranno una buona riuscita. E il
consiglio che Scaligero ha formalizzato e che, come abbiamo visto, ha dato i
suoi esiti in Alcionée di Du Ryer, una tragedia con un soggetto esile e che,
tuttavia, conquista per la forza dei discorsi e dei sentimenti.’?” Tutti quelli
che hanno voluto invece mescolare in una stessa opera molte azioni
importanti hanno finito per soffocarne la bellezza, perché non ne hanno
messe sufficientemente in luce le passioni. Abbiamo avuto modo di
verificare cio in alcune opere nelle quali tutte le azioni, benché in qualche
modo dipendenti dalla principale, erano tanto grandi e tanto belle che, da

135 Pierre Corneille.

136 Jean Mairet, Le Marc-Antoine ou la Cléopatre (1637).

137 Nota di d’Aubignac: «Argumentum brevissimum sumendum, idque maxime varium
multiplexque faciendum. L. 3. c. 97. Scal. Vedi anche la seconda dissertazione sulla tragedia
intitolata Sertorius.» [Occorre scegliere un argomento molto esile e renderlo molto vario e
sfaccettato]. Alcionée (1637) ebbe grande successo pur mancando effettivamente di trama.
Nell’antefatto Alcionée, usurpato il trono del suo re per sposarne la principessa sua figlia, si
€ pentito e gli ha restituito lo scettro. Per i primi tre atti si dispera illudendosi di riottenere la
fanciulla, nel finale, ignorando che il suo amore é ricambiato, si uccide.
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ciascuna di esse, si sarebbe potuta trarre una singola opera, mentre cosi
hanno impedito 'una all’altra di risplendere come avrebbero dovuto.

Capitolo IV. La continuita dell’azione

Dopo che I'autore avra scelto il soggetto o la storia che giudichera adeguati
alle bellezze dell’arte teatrale e ne avra estratto il punto nel quale intende
far consistere 'unita dell’azione, egli dovra ricordare che essa non solo
deve essere una, ma anche continua, vale a dire che, dall’inizio della
rappresentazione fino alla catastrofe finale, da quando il primo attore &
apparso in scena fino al momento in cui 'ultimo ne uscira, e necessario che
i personaggi siano sempre in movimento e che la scena mostri
continuamente e senza interruzioni I'immagine di qualche intreccio, attesa,
passione, ostacolo, inquietudine e altre simili agitazioni che evitino di far
credere agli spettatori che l'azione sia terminata. E un precetto di
Aristotele, 13 come anche della ragione (e i suoi interpreti lo hanno sempre
indicato come uno dei piu gravi difetti di un’opera teatrale), quello di non
lasciare mai che un’interruzione crei un vuoto e che si perda del tempo
nella durata dell’azione. E 'accusa mossa ingiustamente a Terenzio per la
sua terza commedia, Heautontimorumenos, e credo di averlo gia ampiamente
giustificato altrove.’® I tragici antichi solo con estremo disagio potevano
venir meno a tale regola grazie alla presenza dei cori. I cori
rappresentavano coloro i quali si erano trovati presenti sul luogo della
scena al momento dell’azione ed & verosimile che si sarebbero ritirati solo
quando avessero visto 1'azione finire, non avendo piu alcun pretesto per
restarvi. Ne parleremo pii1 diffusamene nel capitolo dedicato ai cori. E
anche vero che, se 'azione sulle nostre scene si concludesse nel mezzo di
un’opera, cioe alla fine del secondo o del terzo atto e non restasse in
sospeso nessun intreccio, né ci fossero preparazioni di ulteriori incidenti, né
sentimenti da mostrare, gli spettatori avrebbero tutte le ragioni di
andarsene, poiché crederebbero che I’azione sia conclusa e la tragedia finita
e se restassero, ben supponendo che ci sarebbero ancora due o tre atti da
vedere, lo farebbero solo perché sanno gia cid che I'autore fara e non per
'attesa di qualcosa che egli abbia architettato. Se, in questa circostanza, ci
fosse qualcuno che non avesse mai assistito a uno spettacolo teatrale e
sicuro che lo crederebbe terminato, dal momento che il poeta non lo fa pit
sperare in qualcosa di nuovo. In effetti, ho osservato in quelle occasioni che
alcune signore chiedessero se il dramma fosse finito nonostante fossero piut
state pit1 volte a teatro, a tal punto la sospensione dell’azione sorprende gli

138 Nota di d"Aubignac: «ovveyodg kai pidig. Arist. Poet. Cap. 11. Giovean. In Terent. Heaut.
Scal. Lib. 6. Cap. 3. Poet.» [Azione una e continua.]Aristotele, Poetica, cap 10, 1452a, (trad. cit.
p-71).

139 D’Aubignac fa riferimento al suo Discours sur la troisiéme comédie de Térence intitulée
Heautontimorumenos contre ceux qui pensent qu’elle n’est pas dans les régles anciennes du poéme
dramatique, del 1640, poi ripreso, nel 1656, nel gia citato Térence justifié.
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spettatori e li persuade che non c’é pitt nulla da fare. Se ne cercassimo la
ragione, scopriremmo che 1’azione non potrebbe essere unica se non fosse
anche continua. E infatti certo che le azioni morali, come sono quelle
proprie del teatro, si dividono e si moltiplicano nel momento stesso in cui
sono interrotte. Credo che si possa dire dell'opera teatrale quello che i
giuristi hanno detto del testamento secondo il diritto romano: esso non puo
essere preso in considerazione e corrispondere alla legge se non consiste in
un’unica e sola dettatura e senza interruzioni, altrimenti si puo dire che si
tratta di due testamenti e nessuno dei due e valido, I'uno perché non é stato
ultimato, l'altro perché & stato solo cominciato.!#0 Se l’azione teatrale
s’interrompe, per poi ricominciare di nuovo, si puo dire che si tratta di due
azioni, ma entrambe imperfette, poiché nessuna delle due possiede quelle
parti che possono renderle pienamente compiute. E per questo motivo che
eccellenti drammaturghi sono soliti far dire ai personaggi dove vadano e
quali siano le loro intenzioni quando escono di scena, in modo che si sappia
che non resteranno in ozio e che non smetteranno di recitare nonostante li
si perda di vista.

Quando pero si afferma che i personaggi principali devono sempre agire,
non bisogna pensare all’eroe o all’eroina, i quali spesso soffrono di pitt ma
agiscono di meno, perché rispetto alla continuita dell’azione i personaggi
principali sono coloro i quali portano avanti l'intreccio, come per esempio
uno schiavo, una cameriera o un furbo; & sufficiente l'azione di un
personaggio minore, a condizione che essa sia necessaria e che lo spettatore
possa aspettarsi da quella un cambiamento o un’avventura importante per
il soggetto.

Bisogna anche osservare che qualche volta 'azione teatrale cessa solo
apparentemente anche se in effetti non & cosi. Accade allora che il poeta
prepari un incidente che deve scoppiare in seguito e di cui € necessario
anticipare abilmente qualcosa per mezzo di uno dei personaggi.

Un esempio molto ingegnoso e nell’Aiace di Sofocle, dove 1'azione sembra
chiaramente conclusa all'inizio del terzo atto, mentre invece continua
grazie a un messaggero che giunge ad annunciare il ritorno di Teucro e cio
che & avvenuto nell’accampamento dopo il suo arrivo, riguardante il furore
e la guarigione di suo fratello Aiace. In tal modo 1’azione non solo & stata
riannodata, ma anche fatta avanzare, poiché negli atti precedenti Aiace si e
spesso lamentato della lunga assenza di suo fratello: cio fa desiderare il suo
ritorno agli spettatori, che vi vedono un mezzo per la salvezza del principe.
In tal modo, quando giunge la notizia, sembra che I'azione non sia finita e
che Teucro agisca nell’accampamento in favore del fratello proprio come

140 Nota di d’Aubignac: «L. xxi. ff. Qui test. fac. poss. uno contextu actus testari oportet»
[Occorre che chi fa testamento possa testare in una sola volta]. Secondo Hélene Baby,
d’Aubignac potrebbe aver assunto come fonte un testo sul diritto romano dal quale attinge
le citazioni da Ulpiano, Fragmenta quaedam Papiniani, Pauli, Ulpiani, Gaii Modestini, aliorum
veterun juris auctorum, del 1573.
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gli spettatori si aspettano, anche se non accade poi nulla di cio che si
sperava. Proprio in questo consiste la bravura di un autore, nel promettere
cio che poi non accade, e nel far accadere cid che non sembrava promettere.
E necessario ancora sottolineare che l’azione teatrale non si ferma mai,
nemmeno quando gli attori sono fermi e come inattivi, perché alle volte
essere in quella condizione e indispensabile per la scena, fa parte del
soggetto rappresentato e lo spettatore si aspetta qualche grande
avvenimento proprio perché gli attori non fanno nulla. Cid si puo
comprendere pit facilmente con gli esempi che con le parole. Nel Pluto di
Aristofane vediamo che dopo il secondo atto gli attori conducono Pluto al
tempio di Esculapio per guarirlo dal suo accecamento, si sdraiano,
dormono e restano inattivi. Quel sonno e quel riposo creano la condizione
necessaria a ricevere dal dio la guarigione dalle malattie e dunque
un’azione necessaria alla rappresentazione.

Da cio si comprende fino a che punto si sia ingannato Ménage quando ha
immaginato che 'azione di quella commedia finisse per i personaggi che
dormivano e continuasse nella persona di Cario, che invece veglia: & vero il
contrario.’*! Colui il quale veglia ¢ uno schiavo che ruba e profitta degli
avanzi del sacrificio senza alcun legame con il soggetto, mentre coloro i
quali dormono fanno cid0 che l'usanza prevedeva per quelli che
desideravano ricevere da Esculapio un sollievo ai loro malanni, come Pluto
e quelli che lo avevano accompagnato al tempio. Si potrebbe forse obiettare
che l'azione di Esculapio che guarisce Pluto e cid che Cario ha veduto,
come egli racconta in seguito, siano sufficienti a dare il senso della
continuita, ma ne conseguirebbe comunque un vuoto e si perderebbe
tempo, dal momento in cui i personaggi si sono sdraiati fino all’arrivo di
Esculapio, mentre invece € vero che sono quelli che si sdraiano e dormono
a far avanzare 1'azione della commedia.

Questo capitolo puo risultare pitt chiaro se accostato alla mia analisi della
terza commedia di Terenzio, dove ho affrontato la stessa materia e senza
dubbio, grazie allo studio che ho compiuto su quell’opera, si comprendera
meglio in che modo ci si deve accostare agli autori antichi se si vuole
scoprire i mezzi di cui si sono serviti per garantire la continuita dell’azione
teatrale.

Capitolo V. Le storie a due fili, uno dei quali i moderni chiamano episodio

I moderni intendono per episodio una storia secondaria gettata di traverso
sul soggetto principale dell’opera teatrale, che per questo motivo é definita
da qualcuno storia a due fili. 1 tragici antichi, perd, non hanno mai
conosciuto questa duplicita del soggetto, o almeno non I’hanno messa in

141 Nota di d’Aubignac:«Risp. al Discours sur I’'Heautont. p. 7. éd. 2. p. 102.» Allusione al
capitolo IX del Discours de Menage sur I’'Héautontimoroumenon de Térence, pubblicato nel 1640.
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pratica. Aristotele non ne fa menzione!#2 e non abbiamo esempi, a meno di
non voler affermare che I'Oreste di Euripide possieda tale caratteristica a
causa dei due matrimoni conclusi nella catastrofe.#3 Nel corpo dell’opera,
perd, non e presente alcuna mescolanza d’intrecci per sorreggere i due
amori e raggiungere quello scopo.

Non si puo dire lo stesso della commedia, poiché questa ha subito molte
piu trasformazioni della tragedia ed ha ammesso la presenza di due storie
in una stessa opera. Alcuni esempi si trovano in Plauto, se ne trovano molti
in Terenzio, in cui tale circostanza crea situazioni gradevoli e ricche di
preziosi suggerimenti sul modo di comporle e trattarle. Il filosofo divide
giustamente i soggetti delle tragedie in semplici e composti, ma quest ultima
combinazione non contiene due storie, bensi un cambiamento degli
avvenimenti in scena attraverso l'agnizione di qualche importante
personaggio, come nello Ione di Euripide, oppure attraverso la peripezia,
cioe quando, per mezzo di una conversione o un rovesciamento, il
protagonista passa dalla prosperita all’avversita o il contrario. Su questo
punto un autore recente#* si & completamente ingannato quando in un
discorso rivolto a Cliton, De la disposition du poeme dramatique, ha scritto
all’articolo 4 che le opere composte sono, secondo Aristotele, quelle che
contengono pitt soggetti, mentre nella sua Poetica il filosofo non scrive una
sola parola in merito.

Non voglio pero contestare la tradizione circa il significato della parola e
dal momento che cid che un tempo si chiamava episodio & divenuto la
tragedia stessa, come diremo a tempo debito, ammetto che quel nome
possa essere trasportato dal vecchio al nuovo significato e che la nostra
tragedia utilizzi alcuni episodi simili o poco differenti da quelli dei poemi
epici. Occorre pero osservare due cose, nella tragedia. La prima é che gli
episodi, o storie secondarie, devono essere talmente intrinsechi al soggetto
principale da non poterne essere separati senza distruggere I'intera opera,
poiché altrimenti I'episodio sarebbe considerato come un’opera inutile e
inopportuna in quanto non farebbe che ritardare lo sviluppo e spezzare
I'unita degli avvenimenti principali. Per esempio nel Cid, 'opera piu
acclamata del nostro tempo, 'amore di una principessa, I'Infanta, e stato
giudicato un difetto perché quell’episodio non aveva alcuna utilita. Per

142 Cji fa notare Hélene Baby che nel capitolo 9 della Poetica Aristotele descrive le storie a
episodi e nei capitoli 17 e 23 definisce gli episodi come avvenimenti superflui.

143 Pilade sposa Elettra, Oreste sposa Ermione.

144 Gj tratta di Durval, autore di un Discours a Cliton sur les Observations du Cid, avec un traité
de la disposition du poéme dramatique, et de la prétendue régle de vingt-quatre heures. D’ Aubignac
ha ragione: nel capitolo 10 Aristotele definisce semplice un’azione continua e complessa
quella in cui il rovesciamento avviene per mezzo dell’agnizione, di un colpo di scena o di
entrambi. Sovrainterpreta perd anche lui, poiché Aristotele parla di storie composte, ma le
chiama storie a episodi.
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evitare 1'inconveniente occorre che la persona che agisce nell’episodio sia
non solo interessata ai fatti che accadono in scena, ma anche talmente
coinvolta nelle vicende che riguardano I'eroe o I'eroina, da aver ragione di
temere un male o augurarsi un bene non solo nell’interesse dell’intera
rappresentazione, ma anche nello suo stesso interesse e il personaggio
esterno di conseguenza non sarebbe pilt inutilmente tale. Un esempio puo
servire a far luce su questa considerazione, ma ho qualche timore a trarlo
da Paléne, per timore di essere accusato di citare me stesso, essendo io
intervenuto nella scelta del soggetto e nella costruzione dell’opera.l4
Lasciando a tutti la liberta di giudicare come riterranno, mi sembra che
I'episodio di Hipparine sia talmente collegato al soggetto principale da non
poterne essere stralciato senza che tutto perisca, poiché il suo destino
riguarda pienamente tutti gli interessi della trama e fa luce non solo sulla
storia ma anche sull’origine di molte passioni. Chi ricorda l'intreccio
riconoscera che dico una cosa vera, ma non voglio dilungarmi troppo, per
timore che mi si accusi di ipocrisia: se avessi altri esempi moderni da citare
mi spiegherei pit1 a lungo e pitu disinvoltamente.

La seconda osservazione da fare, riguardo agli episodi, e che la storia
secondaria non deve essere uguale, per il soggetto e per la motivazione, a
quella che fa da fondamento a tutta 1'opera, ma essere subordinata e
dipendere da questa, in modo che gli avvenimenti del soggetto principale
facciano nascere le passioni dell’episodio e che la catastrofe del primo
produca naturalmente e da se stessa quella del secondo. Altrimenti 1’azione
su cui si fonda principalmente 1'opera si troverebbe a essere soggetta a
un’altra e le diventerebbe estranea. Per questo motivo, in Paléne, la lotta che
si scatena per Palene da origine alla paura e al dolore di Hipparine;
I'astuzia di Paléne per far vincere Clyte facendo morire Dryante causa la
disperazione di Hipparine e, infine, la salvezza di Paléne ha per
conseguenza la fortuna di Hipparine, poiché dal suo matrimonio ottiene il
consenso di Clyte per quello di Hipparine, sua sorella, con Dryante. Ecco
due riflessioni sugli episodi moderni che potranno servire da punto di
partenza per coloro i quali, migliori di me, sapranno farne di piti profonde.

Capitolo VI. L’unita di luogo

Dopo che l'autore avra disposto il suo soggetto secondo le regole che
abbiamo indicato e secondo quelle, persino migliori, che la sua abilita
personale e la sua applicazione gli potranno fornire, occorrera considerare
in che modo egli deve farne rappresentare le parti piu importanti per

145 Alla tragicommedia di Boisrobert, andata in scena nel 1639, mise mano lo stesso
d’Aubignac. Un oracolo impone un duello per ottenere la mano di Paléne. Driante deve
vendicarsi di Clyte, innamorato di Paléne e da lei ricambiato, che non vuole concedergli in
sposa la sorella Hipparine. Palene manomette il carro di Driante, che muore. Quando la sua
azione ¢ scoperta, la fanciulla & condannata a morte e Clyte vorrebbe ribellarsi, ma alla fine
si scopre che Driante & solo ferito e i due matrimoni sono celebrati.
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mezzo dei personaggi che decidera di disporre su una determinata scena e
considerare che, se le fara apparire in differenti luoghi, rendera la sua opera
ridicola perché contraria alla verosimiglianza, che deve costituirne il
fondamento principale.

La regola dell'unita di luogo inizia ormai a essere accettata, ma gli
ignoranti e le persone d’intelletto debole immaginano che essa guasti la
bellezza degli avvenimenti, i quali, essendo accaduti in luoghi diversi, non
possono, a loro avviso, subire tale restrizione senza venirne diminuiti ed
essendone per qualche ragione convinti, respingono ostinatamente la
regola ritenendone impossibile 1'applicazione. Le persone mediamente
colte solitamente non sono molto informate, ascoltano le verita che
vengono loro suggerite, ma muovono delle obiezioni cosi poco degne di un
letterato, che io ne ho spesso avuto pieta benché mi facessero ridere. Poiché
le menti limitate non possono abbracciare molte cose insieme per
ricondurle a un punto, in quanto la loro capacita di giudizio non riesce a
riunire e osservare il gran numero di immagini che occorre tenere presenti
tutte insieme e contemporaneamente, esse suppongono tali difficolta a
concentrarsi, da far capire che vorrebbero non si trovasse motivo per
fargliene riconoscere la necessita. Le persone intelligenti ne sono
pienamente persuase, perché comprendono chiaramente che Ila
verosimiglianza si puo rispettare solo cosi. Mi permetto di aggiungere che
fino ad oggi non ho trovato nessuno che l'abbia non dico capita, ma
spiegata, sia perché gli autori delle varie poetiche non ne hanno scritto, e
non ci si permette mai di andare al di la di quello che i grandi maestri
hanno detto, sia perché non ci si prende la pena di applicare agli antichi le
riflessioni necessarie alla conoscenza della loro arte, che spesso € nascosta, e
tale deve essere, sotto I'apparente necessita del soggetto e degli interessi dei
personaggi. Aristotele, in quello che ci resta della Poetica, non dice niente e
credo che abbia trascurato di farlo perché quella regola era ben nota ai suoi
tempi e perché i cori, normalmente presenti in scena per tutta la durata
dell’opera, segnavano con ogni evidenza l'unita di luogo. In effetti, non
sarebbe stato ridicolo, nei Sette a Tebe, che le fanciulle del coro si
ritrovassero ora dinanzi al palazzo del re, ora nel campo nemico, senza che
le si vedesse cambiare posto? E innegabile che i tre eccelsi tragici che ci
restano e che Aristotele indica a modello per cio che riguarda il teatro
abbiano applicato con tanto buon senso 'unita di luogo e facciano dire cosi
spesso ai personaggi da dove vengono e dove si trovano e il filosofo, se
avesse deciso di farne una regola, avrebbe dovuto supporre che chi li
avesse letti fosse alquanto ignorante. Ma la corruzione e l'ignoranza
dell’ultimo secolo hanno portato un tale disordine sulla scena, da mostrare
gli stessi personaggi in parti diverse del mondo. Per passare dalla Francia
alla Danimarca sono sufficienti tre colpi di archetto, o sollevare un sipario,
sicché non e fuori luogo spiegare qui la ragione di quella vetusta regola
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degli antichi, anche per rendere onore ai moderni che li hanno saggiamente
imitati.

Per comprenderla, occorre fare ricorso a un principio basilare, e cioe che il
teatro e rappresentazione e non si deve immaginare che ci sia altro se non
quello che vi vediamo, ma anche che immaginiamo. Floridor € meno
Floridor di quell’Horace di cui interpreta il personaggio, il suo costume
corrisponde a quello del romano, parla come lui, ne compie le azioni, ne
prova i sentimenti, ma, poiché quel personaggio, che agisce e parla cosi
come Floridor lo interpreta, si trovava in un certo luogo, € necessario che il
luogo in cui appare Floridor rappresenti quello in cui si trovava Horace,
altrimenti la rappresentazione risulterebbe, in tal caso, imperfetta.l4¢ Per il
poema epico la cosa e diversa. Consistendo di racconti, come indica il suo
stesso nome, e non di azioni, 'autore non ¢ obbligato a indicare i luoghi e
lo fa solo quando cio e utile alla comprensione di cido che narra. Ma il
dramma, essendo composto da azioni e non da racconti, ed essendo il
luogo una circostanza necessaria e naturalmente congiunta all’azione, &
altrettanto necessario che il luogo in cui appare un attore sia I'immagine di
quello nel quale avrebbe agito il personaggio che egli rappresenta.’4”

Tale verita, una volta compresa, ci insegna che il luogo non pud cambiare
nell’evoluzione della trama, perché non cambia nel proseguimento della
rappresentazione: una sola immagine, restando identica, non puo
rappresentare due cose differenti. Uno stesso istrione, o attore, non puo
rappresentare nello stesso tempo due uomini diversi, essere, senza che
nulla cambi, sia Augusto che Marcantonio e quando la necessita costringe
un attore a intrepretare due ruoli, lo si traveste in modo che sia del tutto
irriconoscibile. Cambia il costume, la parrucca, il trucco e, se potesse
trasformare anche la voce, lo farebbe, pur ammettendo, pero, che sussiste
un certo non so che contro la verosimiglianza in un stesso uomo che &
I'immagine ora di uno, ora di un altro e chi non & particolarmente
penetrante potrebbe confondersi circa la comprensione del soggetto, perché
e la voce a far riconoscere l'attore e si potrebbe credere che sia il
personaggio a travestirsi per una necessita dell'intreccio e non per una
necessita degli attori. Insomma, si attribuisce il travestimento all'uomo
rappresentato e non a colui il quale lo rappresenta. Allo stesso modo, non e
verosimile che uno stesso spazio e uno stesso suolo, che non subiscono
alcun cambiamento, rappresentino nello stesso tempo due luoghi differenti,
per esempio la Francia e la Danimarca, la Galleria del Louvre e le Tuileries.
Per realizzare questo sarebbero necessari quei palcoscenici che ruotano su

146 La didascalia iniziale della tragedia indica che la scena & a Roma, in una sala della casa di
Horace.

147 Nota di d"Aubignac:«Loci ficti, vera loca imitantur. Scal. I, I, cap. 13.» Il testo di Scaligero
recita: «Dico rem animatam, ut a locis fictis distinguatur: qui vera loca nihilominus
imitantur». [Dico una cosa animata per distinguerla dai luoghi finti, che tuttavia imitano i
luoghi veri.]

79



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

se stessi, a condizione che, per mezzo di questo artificio, il luogo cambiasse
completamente come pure i personaggi in azione e sarebbe inoltre
necessario che il soggetto fornisse una ragione plausibile per quel
cambiamento. Poiché questo non puo accadere che per la potenza degli dei,
i quali trasformano la natura come a loro piu piace, dubito che si possa
creare un’opera ragionevole ricorrendo a dieci o dodici miracoli.

Ci si attenga dunque costantemente alla regola per la quale il luogo in cui il
primo attore scoppiare in scena resti identico fino alla fine dell’opera e tale
luogo, non potendo ammettere alcun cambiamento nella sua natura, non
pud ammetterne nessuno durante la rappresentazione. Di conseguenza
tutti gli altri personaggi non possono ragionevolmente trovarsi altrove.
Occorre ricordare che per luogo, il quale non puo che essere uno e non puo
mai cambiare, si intende 1'area, il suolo, le tavole del palcoscenico, che gli
antichi chiamavano proscenio, o avanscena, vale a dire lo spazio sul quale
gli attori compaiono, camminano, discorrono.® Esso rappresenta, infatti, il
terreno, o il luogo, immobile su cui i personaggi rappresentati si trovavano
e si muovevano e la terra, inoltre, non si muove come un mulinello; quando
si e scelto un terreno per iniziare un’azione attraverso la rappresentazione,
occorre supporlo fisso per tutta la durata dell'opera, come in effetti e.
Diversa ¢ la questione per quanto riguarda lo sfondo e le parti laterali della
scena, dove appaiono solo le cose che nella realta circondavano i
personaggi in azione e che potevano subire qualche cambiamento. Queste
possono modificarsi durante la rappresentazione e in cid consistono i cambi
di scena e le parti decorative, la cui varieta conquista sempre il popolo, ma
anche le persone colte, quando le trasformazioni sono fatte a regola d’arte.
Ho visto una volta a teatro un tempio adorno di una bella architettura che
poi si apriva lasciando scoprire, in prospettiva, delle colonne, un altare e
tanti altri ornamenti meravigliosamente realizzati. Il luogo non cambiava,
eppure mostrava una bella decorazione. Non bisogna pero credere che il
capriccio dell’autore sia padrone assoluto di tali bellezze, bisogna che ne
ritrovi i motivi nel soggetto. Per esempio, si potrebbe immaginare una
reggia sul bordo del mare abbandonata a poveri contadini; un principe,
arrivando su quelle coste in seguito a un naufragio, la potrebbe ornare di
ricche tappezzerie, candelabri dorati, quadri e mobili preziosi. Dopo si
potrebbe far scoppiare un incendio e, mentre sprofonda nel fuoco, si
potrebbe vedere alle sue spalle il mare, dove si sta svolgendo una battaglia
navale. In questi cinque cambi di scena l'unita di luogo sarebbe
ingegnosamente salvaguardata.

Anche il suolo o l'area dell’avanscena pud cambiare come lo sfondo o le
parti laterali, ma solo a condizione che si tratti di un cambiamento della

148 Nota di d’Aubignac: «Locus ante scenam proscenium in quo erant agentium
discursiones. Scal. lib. I, cap. 21. [Il luogo dinanzi alla scena & il proscenio, in cui avvenivano
i movimenti degli attori.] Scaligero, Poetices, I, 21.
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superficie: in tal modo l'unita di luogo non si perde. Per esempio, si
potrebbe trasportare una montagna in pianura, come, secondo il mito,
fecero i giganti sovrapponendo il monte Pelio al monte Ossa,'#° 0, a causa
dell'inondazione di un fiume, il proscenio potrebbe essere invaso
dall’acqua, come il Tevere a Roma al tempo di Augusto, o, come per magia,
dalla terra potrebbero uscire fiamme e tizzoni ardenti che d’'un tratto
ricoprirebbero lo spazio antistante la scena. In tutti questi casi, il luogo
subirebbe una trasformazione, e anche assai evidente, senza che 1'unita sia
compromessa. Occorre perd, come ho gia detto, che il soggetto fornisca
tutte le ragioni della verosimiglianza. Lo ripeto spesso, perché temo di non
fissarlo mai abbastanza nella mente del lettore.

Non é sufficiente dire che il proscenio deve rappresentare un luogo fisso, e
inoltre necessario che lo spazio sia presupposto aperto nella realta, come
appare nel corso della rappresentazione. Poiché gli attori vanno e vengono
da un capo all’altro, di certo nessun corpo solido dovra ostacolare la vista
né il movimento. Gli antichi avevano percio convenuto di assumere come
luogo di scena per le tragedie la parte antistante una reggia, per le
commedie un incrocio di strade su cui si affacciano le case dei personaggi
principali, poiché quegli spazi potevano essere verosimilmente
rappresentati dalla scena vuota e quelle regge e quelle case erano dipinte su
tela e disposte sullo sfondo e sui lati. Non e che si siano sempre adeguati a
quel tipo di spazio. Nelle Supplici e nello Ione di Euripide la scena & davanti
a un tempio e nell’Aiace di Sofocle davanti a una tenda e in un angolo del
bosco, nel Rudens di Plauto e dinanzi a un tempio e in alcune dimore
campestri dalle quali si vede il mare. Dipende dall’abilita dell’autore, il
quale, secondo il suo soggetto, sceglie il luogo pitt idoneo a cio che vuole
rappresentare, possibilmente di aspetto piacevole. Si puo cosi capire quanto
fosse apparso ridicolo, nella Thisbé'® di Théophile, quel muro posto sul
davanti della scena, attraverso il quale lei e Pyrame parlavano e che
scompariva quando loro si ritirano affinché si potessero vedere gli altri
personaggi. Inoltre, i due spazi al di qua e al di la del falso muro
rappresentavano le due camere di Thisbé e Pyrame e, contro ogni
verosimiglianza, in quello stesso luogo il re parla con i suoi confidenti e
arriva persino una leonessa a spaventare Thisbé. Vorrei sapere in che
modo, stando alla verita dell’azione, quel muro diventa visibile o invisibile
e quale magia impediva ai due amanti di vedersi senza essere visibili agli
altri, e per quale straordinario potere la cosa fosse prima possibile e poi no.
Commettono un errore altrettanto grave coloro i quali suppongono che
alcuni fatti siano accaduti in scena ma non alla vista degli spettatori. Non &
verosimile che si siano verificati se non sono stati visti. Anzi, al contrario,

149 J1 monte Pelio e il monte Ossa si trovavano in Tessaglia. Secondo il mito, quando i
Giganti si ribellarono a Zeus, per dare la scalata al cielo sovrapposero le due montagne.
150 Pyrame et Thisbé & una tragedia di Théophile de Viau (1623).
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perché siano accaduti occorre che siano stati veduti. Se cosi non fosse,
bisognerebbe supporre che tali cose siano state rese invisibili nella realta
dell’azione per farle credere tali al pubblico, ma sarebbe una trovata
piuttosto fredda e di cattiva qualita. Se non ricordo male, un autore
moderno e caduto una volta in grossolano errore del genere, mostrando
degli uomini su un bastione mentre parlavano con i nemici ai loro piedi e
subito dopo ha mostrato quello stesso bastione, senza perd che si fosse
veduta né la sua conquista né la sua difesa.1>!

Quanto all’estensione che l'autore intende dare al luogo della scena,
quando non sceglie uno spazio chiuso, come una sala o la camera di un
principe, ma aperto come un angolo di strada, un bosco, la riva di un
fiume, io credo che esso non possa essere pitt grande dello spazio nel quale
la vista possa mediamente distinguere un uomo mentre cammina, anche se
non al punto di riconoscerlo. Sarebbe inutile e ridicolo scegliere un luogo
piu ampio, perché non ci sarebbe motivo che due personaggi che si trovano
alle due estremita della scena, senza alcun ostacolo che ne impedisca la
visuale, si guardassero e non si vedessero affatto, mentre quella stessa
distanza e spesso utile allo spettacolo, perché permette a un personaggio di
non riconoscerne un altro che avanza, o di scambiarlo per qualcun altro,
come Donato osserva a proposito di Demea quando scorge suo fratello
all’estremita del palcoscenico.’52 I teatri degli antichi erano adatti allo
scopo: si estendevano per sessanta metri presso i romani e poco meno
presso i greci. Le rane di Aristofane e molte commedie di Plauto possono
dar prova di questa verita. Sull’argomento, pero, non intendo dire pitt di
quanto ho gia scritto nei capitoli 17 e 18 del Térence justifié.>> Prego soltanto
il  lettore di considerare che se l'autore rappresentasse
contemporaneamente sulla sua scena ogni angolo di una reggia, o tutti i
quartieri di una citta, o tutte le province di uno stato, dovrebbe allora far
vedere agli spettatori non solo in generale tutte le cose che sono accadute
nella sua storia, ma anche tutto cio che & accaduto nel resto della reggia, o
in tutta la citta, o nell'intero stato, perché non c’e ragione che possa

151 Hélene Baby ritiene che 'allusione sia a L’Amour tyrannique (1638) di Georges de Scudéry,
dove assedianti e assediati dialogano dalle due parti del bastione (I, 5). L’assalto ha luogo
durante l"ultima scena del secondo atto, ma la citta & gia caduta fra il primo e secondo atto,
poiché in II, 4 si dice che «la ville est déja paisible» (v. 557).

152 Nota di d’Aubignac: «Estne is de quo agebam? et certe is est. Adelph. Act. I, sc,. 1. Ibi
Donat. Bene nunc confirmat ipsum esse eum, cum propior sit, utpote senili nec in longum
propsieciente conspectu.» [Ma non é quello di cui parlavo? Si, & proprio lui. Lo conferma
bene, essendosi avvicinato come un vecchio che non vede bene da lontano.] La citazione &
da Adelphoe, di Terenzio, ma d’Aubignac confonde i personaggi, poiché in quella scena e
Micione a veder arrivare il fratello Demea, e non il contrario. Elio Donato, qui citato da
d’Aubignac, fu un grammatico romano del IV secolo commentatore di Terenzio. (Aeli Donati
Commentum Tertentii, recensuit Paulus Wessner, Stuttgart, B. G. Teubner, 1962-63).

155 Nella seconda dissertation del Térence justifiée, ou deux dissertations concernant I'art du
théatre, cit..
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impedire allo spettatore di vederlo, né di spiegare perché egli veda una
particolare azione piuttosto che un’altra, ammesso che, se si puo vedere
nell’insieme il giardino di una reggia, la camera del re, gli appartamenti di
due principi, cido che essi fanno e ascoltare cio che si dicono in base
all’argomento della tragedia, si dovrebbe anche vedere e sentire tutto cio
che si fa e che si dice al di fuori dell’azione teatrale, a meno che un
incantesimo riesca a far vedere quello che vuole l'autore e nascondere
quello che invece non fa parte del suo argomento.

La scena inoltre non dovrebbe mai essere vuota e gli attori non dovrebbero
mai scomparire, a meno che non escano dalla reggia o dalla citta, perché, se
il luogo rappresenta il giardino, la corte e gli altri appartamenti della
reggia, non potrebbero sfuggire alla vista di chi volesse passare dal
giardino a uno di quegli appartamenti, allo stesso modo si dovrebbero
vedere sempre gli attori, almeno all'interno dello spazio rappresentato
dalla scena. Non mi si deve obiettare che, per separare gli appartamenti, si
mettono dei sipari che si aprono e si chiudono secondo la necessita
dell’intreccio, perché quei sipari sono buoni solo servire da copertura per
imbrogliare quelli che li hanno inventati e quelli che li approvano. Ne ho
parlato cosi chiaramente nel Terence justifié, al capitolo 18, che non ho altro
da aggiungere contro quella mistificazione.

Se si ammette che 1'autore mostri o nasconda cio che gli piace, accetto che
lo faccia a condizione che sia verosimile che una cosa si veda una volta si e
un’altra no. Ma ci vorrebbe uno stile straordinario e stupefacenti trovate
per far si che alle volte si possa vedere cosa accade in una reggia, e altre
volte non si possa, nonostante ad agire e a parlare siano gli stessi
personaggi. Ci vorrebbero circostanze stupefacenti perché delle mura
crollino e poi risorgano, avanzino e arretrino a ogni momento. Basta questo
a far notare quale evidente errore commettono quelli che fanno avanzare
sulla scena personaggi che si presuppone siano in Spagna e altri che si
suppone siano in Francia, facendo del loro palcoscenico non solo un posto
grande quanto la terra, ma facendo altresi che un luogo immobile
rappresenti alla stessa ora cose cosi distanti senza che ci sia motivo di quel
prodigioso cambiamento.

Si comprende anche quanto s’ingannino quelli che dispongono da un lato
del palcoscenico un quartiere o una porzione di citta e dall’altro un
quartiere differente, come potrebbero essere la Place Royale e il Louvre,!54
illudendosi che, con questa bella trovata, 1'unita di luogo sia comunque
rispettata. In verita, se due quartieri di una stessa citta immaginati in due
diverse parti del palcoscenico non fossero troppo lontani I'uno dall’altro e
se lo spazio che li separa fosse aperto, questo potrebbe essere ragionevole.
Se pero fra i due quartieri si trovassero delle case o altri corpi solidi, mi

154 Allusione alla commedia di Pierre Corneille, la Galerie du Palais, ou I’Amie rivale,
rappresentata nel 1632.
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chiedo come mai, supponendo cio, queste case non si vedano in scena. Con
quale trucco I'autore le rende invisibili? Come fa un personaggio a vedere
attraverso di esse? Come puo passare agevolmente fra tutti quegli ostacoli?
Come puo, insomma, la scena, che e sempre il riflesso di un'immagine,
rappresentare qualcosa a cui non somiglia affatto?

Sia dunque una regola costante quella per cui il proscenio possa
rappresentare solo un luogo aperto e di media estensione, dove coloro dei
quali gli attori sono I'immagine possano muoversi in un’azione veritiera.
Quando leggiamo: la scena e in Aulide, a Eleusi, nel Chersoneso, ad Argo,
non vuol dire che il luogo particolare in cui si trovano i personaggi sia
quella citta o l'intera provincia, ma vuol dire che tutta I'opera e il suo
intreccio, sia nella parte che si svolge lontano dalla vista degli spettatori, sia
nella parte che accade in loro presenza, si svolge in quel luogo, del quale il
palcoscenico non occupa che una minima parte.

Il prologo dell'ultima commedia di Plauto, volendo spiegare il luogo
dell’azione, dice che 'autore chiede ai romani un piccolo spazio in mezzo
alle loro grandi e superbe costruzioni per trasportarvi la citta di Atene
senza l'intervento architetti.’> Samuel Petit!> commenta affermando che
non bisogna immaginare che Plauto voglia mettere tutta la citta di Atene
dentro quella di Roma, ma solo una piccola parte, quella nella quale sono
accaduti gli avvenimenti rappresentati nella commedia e cioé il quartiere
dei Ploteni e, di quel cantone, solo il luogo in cui abitava Fronesio. Ne da
conferma utilizzando le due parole greche dalle quali dice che se ne e fatta
a sproposito una latina e, correggendo un verso sui manoscritti che aveva
consultato, fa dire nel Prologo: “Rimpicciolisco qui la citta di Atene
sul’avanscena per la durata della commedia, e in quella casa vive
Fronesio”.’¥” Sono le sole testimoniane di autori antichi e moderni

155 Nota di d"Aubignac: «Perparvam partem postulat Plautus loci de vostris magnis atque
amoenis moenibus, Athenas sine architectis conferat.» [Plauto vi chiede una piccolissima
parte della vostra grande e amena citta per trasportarvi Atene senza l’aiuto degli architetti.]
Dal Prologo del Truculentus.

156 Nota di d”Aubignac: «Ibi Samuel Petit. Non totas Athenas sed Athenarum regionem illam
deformabat haec Plauti scena, in qua res istae quae hoc dramate repraesentabatur gestae
dicebantur, etc. Et ensuite: id est Plotheensium regionem, eamque non totam, sed extremam
illius partem in qua habitare fingitur Phronesion meretrix.» [Samuel Petit: Non tutta Atene
Plauto deformava sulla sua scena, ma il quartiere nel quale le azioni del dramma si
svolgevano. E in seguito: Si tratta del quartiere dei Ploteni, non nella sua totalita, ma nella
sua parte estrema, dove si immagina che abiti la meretrice Fronesio.] Samuel Petit (1594-
1643) fu un celebre orientalista, autore dei Miscellaneorum libri novem (1630) e delle
Observationes libri tres (1642). I primi tre libri delle miscellanee riguardano il teatro e nel
secondo Petit commenta il passaggio plautino indicando il modo in cui dev’essere
interpretato.

157 Nota di d’Aubignac: «Athenas arcto ita ut hoc est proscenium tantisper transigimus hanc
comcediam, hic habitat mulier nomine quae est Phronesion, etc. Prolog. Truc.»
[Immaginiamo che Atene sia questa scena, per il tempo della commedia, qui abita una
donna il cui nome é Fronesio.]
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riguardanti il luogo scenico che sono riuscito a trovare. Castelvetro dice
bene che la tragedia non richiede che un luogo piccolo, ma non si spiega
meglio e dunque non siamo obbligati a fare supposizioni al suo posto.
Dopo aver affermato questo circa la teoria, ecco ora cosa penso della
pratica. L’autore non vuole rappresentare tutto cid che fa generalmente
parte della storia, ma solo le circostanze principali e pitt belle. Da un lato
non puo, perché gli ci vorrebbero un gran numero d’incidenti e di raccordi
ed e dunque costretto a supporre una parte fuori dallo sguardo degli
spettatori; dall’altro non deve, perché vi trova tante cose orribili,
disonorevoli, basse e inutili, che egli deve nascondere, facendole conoscere
o attraverso un racconto che le rettifichi, o attraverso una facile
supposizione. Occorre dunque, prima di ogni altra cosa, che egli consideri
con attenzione di quali personaggi ha bisogno in scena e che scelga un
luogo nel quale quelli dei quali non pud fare a meno, possano
verosimilmente trovarsi, perché ci sono luoghi che alcune persone non
possono lasciare senza ragioni eccezionali, cosi come ce ne sono altri dove
invece possono trovarsi con ogni ragione. Una fanciulla velata e consacrata
al culto di qualche religione non puo allontanarsi dal luogo del suo ritiro, a
meno che non ci sia qualche motivo urgente che la spinga a farlo. Una
donna rispettabile non potrebbe mai accompagnare Messalina nel luogo
delle sue infami volutta.15

Deve inoltre far attenzione se nel soggetto che ha scelto non vi sia un
incidente interessante che & bene conservare per la comprensione e la
bellezza della sua opera e che non possa essere accaduto che in un certo
luogo, perché in tal caso € necessario adattarvi e accomodarvi gli altri
avvenimenti. Chi volesse far vedere Céladon mezzo morto sulla sabbia e
ritrovato da Galathée,’> dovrebbe necessariamente disporre la scena su un
fiume e adeguarvi il proseguimento dell’azione. Cosi fa Plauto nel Rudens.
Egli voleva far apparire un resto del naufragio e percio fu obbligato a
scegliere come luogo della scena la riva del mare, dove tutte le altre
avventure coerentemente si svolgono. Dopo la scelta del luogo, 'autore

158 Nota di d”Aubignac: «Paralipsis est, cum res omittitur, quae adeo necessaria est, ut etiam
non relata intelligatur: et per annos decem quot partes quot arma mente restituenda sint; sic
non semper legimus quoties cibum capiant aliaque naturae necessaria expediant. Id quod
sane figura est, nam, plebeia oratio, nihil omittere. Scal. lib. 3 c. 77.» [Si ha una paralipsis
quando si omette una cosa tanto necessaria che si comprende anche se non detta; in dieci
anni, quanti pezzi, quanti armamenti sono stati riparati? Infatti non leggiamo sempre quante
volte mangino o soddisfino i loro bisogni naturali. Cosi si deve fare, infatti il discorso
popolare non omette nulla.] D’ Aubignac salta una parte della citazione esatta: le navi e gli
armamenti sono quelli che Enea avrebbe riparato dopo il naufragio in Africa e dopo
I'incendio in Sicilia. Commette anche delle sviste ortografiche: arma mente per armamenta.
Scaligero, Poetices, cap. III, 77.

159 Personaggi dell’Astrée, il celebre e sterminato (pitt di 5.000 pagine) romanzo pastorale di
Honoré d"Urfé (1602-1627), una delle opere pit1 importanti e di maggiore risonanza europea
della letteratura francese del XVII secolo.
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deve esaminare quali cose siano adatte a esser vedute con piacere, per
disporle sulla scena, ed eliminare tutte quelle che non possono o non
devono esserci, ma che devono semplicemente essere recitate, affinché le si
supponga gia avvenute in luoghi prossimi alla scena o che almeno non se
ne siano allontanate tanto che l'attore che le recita non possa essere
ragionevolmente ritornato in scena dopo che lo si era visto uscire.
Altrimenti, bisogna supporre che si sia allontanato prima dell'inizio dello
spettacolo, cosi si puo immaginare di farlo arrivare anche da molto lontano
e fargli impiegare tutto il tempo necessario per cio che avra fatto. Terenzio
si € regolato in questo modo nella sua terza commedia,'® nella quale i due
schiavi Siro e Dromo sono stati inviati molto tempo prima a prendere
I"amante di Clitifone e cosi tutto quello che Siro racconta a proposito della
trattativa per sistemare la donna e fare tutto il resto e credibile.

Se i luoghi o gli avvenimenti che devono far parte dello spettacolo solo in
forma di racconto sono, nel soggetto, troppo distanti dalla scena, bisogna
accostarli nella rappresentazione. Cio si puod fare in due modi. Si puo
supporre, quando la cosa é indifferente, che siano accadute in altri luoghi
pitt vicini, come fa Donato quando fa notare che le case di campagna, nelle
commedie, sono sempre collocate nei sobborghi. O, altrimenti, quando non
e possibile cambiarli, si pudé immaginare che quei luoghi siano pit vicini,
anche se in realta non lo sono. In questo ultimo caso, pero, non si devono
avvicinare troppo luoghi conosciuti, contrariamente alla loro reale distanza,
in modo che gli spettatori possano agevolmente adeguarsi alla decisione
dell’autore.16! Se anche egli fosse convinto di aver cosi rispettato I'unita di
luogo, il pubblico avrebbe l'impressione del contrario e non potrebbe
approvare la sua scelta. Se, per esempio, si mettessero le Alpi e i Pirenei al
posto del Mont-Valérien'é2 per avvicinare un incidente in un’opera
ambientata a Parigi, sarebbe molto difficile per coloro i quali avessero
sentito parlare di quelle grandi e lontane montagne violentare la loro
immaginazione fino a crederli vicini a Parigi, andando contro la loro stessa
conoscenza. Il rigore artistico sarebbe salvo, ma la bellezza di un’arte che
vuole piacere e persuadere sarebbe perduta. Per questa ragione non posso
interamente approvare la trasgressione compiuta a danno della distanza fra
i luoghi nelle Supplici e nell’ Andromaca di Euripide, nei Captivi di Plauto e in
altre opere dell’antichita.l®®> Non parlero dei moderni, poiché tutti sanno

160 Hequtontimorumenos, (II, 3).

161 Nota di d’ Aubignac: «Nunc adest ubi opus est poetce: et vide hanc causam fuisse cur non
ad villam diverterit, omnes villas comicas suburbanas esse, commoditatem ipsam nunc
explicat et ostendit. Donat. In Eunuch. Terent.» [Ecco ora quello che é utile al poeta e vedi la
ragione per cui non prese il cammino traverso presso la casa di campagna, perché tutte le
case di campagna nella commedie sono nei sobborghi, come egli dice e spiega.]

162 Collina parigina situata nella parte ovest della citta, sulla Rive Gauche.

163 Nelle Supplici di Euripide fra il secondo e il terzo episodio Teseo lascia I’Argolide per
andare a combattere nella citta di Tebe e ottenere i cadaveri degli eroi argivi. Sempre in
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che non ¢’¢ mai stato niente di pitit mostruoso, da questo punto di vista,
delle opere che abbiamo visto dopo la rinascita del teatro in Italia, in
Spagna, in Francia, e, tranne che in Horace, di Corneille, dubito che ci sia
qualcuno che abbia rigorosamente rispettato I'unita di luogo, o almeno io
non I'ho trovato. Quando ando in scena a Parigi, credetti che il luogo fosse
la sala della reggia del padre, poiché vi si poteva comodamente svolgere
I'intera azione. Corneille invece mi assicurd di non averci pensato e che
I'unita di luogo era stata rispettata per puro caso e cio che ha affermato in
seguito non e che uno sproloquio di cui non si capisce nulla. I nostri autori,
come si vede, conoscono poco sia la loro arte, sia le loro stesse opere.

E ancora necessario avvertire 'autore che i suoi personaggi devono
ritrovarsi in scena per un buon motivo, perché altrimenti non avrebbero
ragione di esserci. Gli antichi lo fanno sapere sempre, o per mezzo
dell’azione, che non potrebbe svolgersi altrove, o attraverso frasi
opportunamente inserite nel discorso dei personaggi.

Occorre poi che questi ultimi abbiano detto o fatto in scena qualcosa che il
pubblico vede e sente, come dird quando parlero dei personaggi. Non é il
caso di imitare quell’autore che fece uscire una principessa tutta sola dalla
sua tenda unicamente per portarla sul luogo dell’azione, che era sul
davanti di quella, e farla piangere sulle sue disgrazie. Sarebbe stato pit
verosimile che si disperasse nel suo padiglione.1¢* Bastava fingere che fosse
stata importunata da qualche persona sgradevole, da cui lei rifuggiva, o
darle un motivo che la rendesse impaziente di uscire e dopo, poiché e del
tutto naturale che I'animo, in preda all’agitazione, sia spinto a parlare di cio
che lo opprime, la principessa avrebbe potuto dire cid che era necessario
all’azione.

Quando poi & opportuno far esplodere la passione di un personaggio per
mezzo di un racconto che lo spettatore ha gia ascoltato e non si puo
ripeterlo senza annoiarlo, si deve immaginare che la cosa sia stata appena
narrata a quel personaggio in un luogo vicino alla scena e farvelo arrivare
come sul finire del racconto con qualche parola che lo faccia riconoscere al
pubblico e che inizi a farlo commuovere. Il resto pud cosi avvenire piu
gradevolmente sulla scena stessa. Molti esempi di questo procedimento
sono presenti presso gli antichi, che lo adoperavano con arte sicura e
imitarli sarebbe un gran bene.

Euripide, in Andromaca Oreste nel quarto episodio lascia la regione di Farsalo per
raggiungere Delfi e uccidere Neottolemo; nel quinto episodio il corpo di costui ¢ restituito a
Peleo. In Captivi di Plauto il falso Tindaro compie un viaggio in Elide: si allontana dal luogo
della scena, I'Etolia, in 1II, 3 e vi fa ritorno in V, 2. Nei tre casi, si tratta di distanze troppo
grandi per essere verosimilmente percorse dai personaggi nel tempo della rappresentazione.
164 T 'allusione é alla gia citata opera di Scudéry, L’Amour tyrannique.
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Capitolo VII. L’estensione dell’azione teatrale, o il tempo e la durata che si
addicono all’opera drammatica

Non esiste, ai nostri giorni, una questione piu tormentata di quella che mi
accingo a trattare ora. Spesso gli autori ne parlano, da parte loro gli attori
ne discutono ad ogni occasione, cosi come i frequentatori dei teatri. Non c’e
ruelle in cui le signore non si mettano a dare lezioni. Eppure si tratta di una
materia cosi poco conosciuta, che ho tutte le ragioni di prendermi la pena
di farla conoscere e di spiegarla.

Per parlarne sensatamente bisogna considerare che 1'opera teatrale ha due
tipi di durata, ciascuna delle quali ha un tempo che le si addice e che le &
proprio.

La prima e la durata reale della rappresentazione. Come ho detto piu volte,
I'opera in sé non & che un'immagine e dunque va considerata come un
oggetto da rappresentare, ma non si deve dimenticare che c’e realta anche
nelle cose rappresentate. Gli attori sono realmente visti, i versi sono
realmente pronunciati e si prova gioia o dolore assistendo alle
rappresentazioni, & reale il tempo che trascorre e che cattura 'attenzione
degli uditori nel corso di un tempo dato, cioe quello che va dall’apertura
del sipario fino alla sua chiusura. Questo & il tempo che io definisco come
durata reale della rappresentazione.

La misura di tale durata corrisponde al tempo necessario a esaurire
ragionevolmente la pazienza degli spettatori. L'opera e stata creata per il
loro piacere, dunque non deve durare tanto da annoiare e affaticare lo
spirito. Non deve nemmeno essere tanto breve da far andar via il pubblico
in credito per non essersi divertito abbastanza. Non ci si deve regolare sugli
animi inquieti che si stancano presto di ogni cosa e cercano solo il
cambiamento, ma neanche su quelli che, per non so che forma di stupidita
connaturata, non si annoiano mai e sono sempre soddisfatti della
condizione in cui si trovano. Occorre piuttosto valutare la questione
riferendosi al senso comune e, come ho detto prima, a una forma di
ragionevole pazienza. L’esperienza e la maestra migliore perché e 1'unica a
insegnarci che le commedie non possono durare pitt di tre ore senza
stancarci, né molto meno senza sembrare corte.165 Mi & stato riferito da un
grande intenditore delle bellezze artistiche, che, assistendo una volta alla
rappresentazione del Pastor fido in Italia ha pensato che non e mai esistita
un’opera altrettanto noiosa a causa della sua eccessiva lunghezza e che il

165 Nota di d’Aubignac: «Paucis versibus nequit satisfieri populi expectationi qui eo
convenit, ut multorum dierum fastidia cum aliquot horarum hilatitatae commutet;
quemadmodum inepta quoque est prolixitas. Scal. 1ib.1, c. 6.» [In pochi versi non si possono
soddisfare le aspettative del pubblico venuto per scambiare le noie di molti giorni con
alcune ore di allegria; allo stesso modo, la prolissita & sconsigliata.] Scaligero, Poetices, 1, 6.
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poema, la cui lettura e avvincente perché si pud sospendere a piacimento,
aveva invece suscitato nella rappresentazione un fastidio insopportabile.16¢
Si deve qui osservare che il tempo entro il quale la rappresentazione e
limitata si puo occupare in vari modi: con gli intermezzi, con il numero di
versi, o con il modo di recitarli.

Gli antichi avevano l'abitudine di mescolare nella tragedia varie specie
d’intermezzi e cioé i mimi, le pantomime e altre buffonerie. Tali diversivi
piacevano al popolo e non credo che rendessero le rappresentazioni pitt
lunghe delle nostre, perché quelle digressioni erano brevi e le tragedie
erano di circa mille versi, pit corti dei nostri versi eroici.l?” L’autore
dunque, secondo me, deve evitare che la sua opera sia gravata da molti
intermezzi se e di lunghezza regolare; per quanto piacevoli siano,
innervosiranno lo spettatore, che € sempre impaziente di conoscere il
seguito della storia.

Quanto al numero dei versi, mi sembra che la consuetudine, fondata
sull’esperienza, li abbia portati a mille e cinquecento circa, quanti se
possono recitare in tre ore. Vettoril®® non vuole che questa lunghezza sia
fissata rigorosamente, perché in effetti bisogna riconoscere che qualcuno in
pit o qualcuno in meno non renderebbero un’opera inopportuna o
disprezzabile. E pero la misura di Sofocle ed Euripide e non ho mai visto
opere teatrali prolungarsi fino ai mille e ottocento versi senza provocare un
fastidio capace di farne dimenticare tutta la bellezza. Ho avuto modo di
osservare che, quando sono composte di mille e duecento versi, non
soddisfano mai pienamente gli spettatori, i quali non riescono a colmare
tutte le loro attese. Quella quantita era pero sufficiente se la
rappresentazione era accompagnata da intermezzi lunghi, come hanno
fatto Plauto e Terenzio e anche Eschilo, i quali compongono opere di circa
mille versi, fatta eccezione per 1'’Agamennone del tragediografo, che ne
contiene mille e seicento. I suoi successori ne hanno seguito I'esempio.
Resta il modo di recitare, che puo variare solo quando si unisce alla musica.
Non ho mai approvato questa prassi, utilizzata dagli Italiani,'¢® poiché ho
sempre creduto che cid genera noia e credo che a Parigi ne siano persuasi
per esperienza diretta quanto lo sono io in teoria. Il teatro puo tollerare la

166 S tratta probabilmente dello scrittore Jean-Louis Guez de Balzac (1597-1654). L'opera del
Guarini (1585) fu tradotta in Francia nel 1622.

167 Sono gli alessandrini, i versi composti da due emistichi di sei sillabe ciascuno,
caratteristici della drammaturgia francese nell’eta del Classicismo.

168 Pietro Vettori (Petrus Victorius) (1499-1585), politico ed erudito, fu traduttore e
commentatore della Poetica di Aristotele, Commentarii in primum librum Aristotelis de arte
poetarum, opera che sara consultata e annotata da Racine. D’Aubignac cita dall’edizione
fiorentina del 1560, p. 86.

169 D’Aubignac critica l'opera italiana, portata in Francia da Mazarino, che fece
rappresentare nel 1645 la Finta pazza di Giulio Strozzi e Orfeo di Luigi Rossi nel 1647. 11
successo delle due opere fu dovuto all’apparato scenico costruito dal celebre Giacomo
Torelli, pit che dalla musica, come fa credere d” Aubignac.
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musica, ma per sollevare 'animo e non per ubriacarlo. Non c¢’e piacere che
possa saziare senza disgusto. L’autore deve dunque usare molta prudenza
per fare in modo che l'intera rappresentazione sia ben condotta, che né gli
intermezzi, né il numero dei versi, né I’armonia del racconto lo estendano
fino a stancare la pazienza del pubblico, affinché esso non perda il piacere
che si aspetta.

L’altra durata dell’opera teatrale & quella dell’azione rappresentata e
considerata come vera, che deve contenere tutto il tempo necessario a far si
che le vicende mostrate siano comprese dagli spettatori dal momento in cui
appare il primo personaggio fino a quello in cui l'ultimo pone fine
all’azione. Tale durata & la principale, non solo perché e naturalmente
legata al fondo e all’essenza dell’opera, ma perché da essa dipende per
intero dalla mente dell’autore. E una sua creazione e si rende comprensibile
attraverso la voce dei suoi personaggi, a seconda che il suo ingegno sappia
inventarla o trovare degli spunti. A proposito di quest’altra durata si sono
manifestati, nella nostra epoca, molti diversi pareri.

Non sono in grado di affermare se i tre eccellenti tragici, Eschilo, Sofocle,
Euripide, che Aristotele cita cosi spesso e che assegnano poche ore alla
durata dell’azione teatrale nelle loro opere, ne abbiano trovato la regola
nell’autore di una qualche poetica che li ha preceduti, o se, grazie alla loro
conoscenza della natura dell’opera, non avessero riconosciuto da sé che
non pud ragionevolmente durare piti a lungo. E pero certo che il loro
esempio fu trascurato dalla maggior parte degli autori che li seguirono di li
a poco, come veniamo a sapere dal filosofo, il quale biasima molti che al
suo tempo facevano durare le loro opere troppo a lungo, cosa che
probabilmente lo spinse a stabilire la regola, oppure a rinnovarla sul
modello degli antichi, affermando che la tragedia deve essere racchiusa in
un solo giro del sole.170

Non so se in seguito sia stata applicata generalmente da tutti quelli che
sono venuti dopo, come dagli autori delle tragedie che portano il nome di
Seneca, da questo punto di vista abbastanza regolari. Quelle che ho visto
dopo la rinascita delle lettere e anche prima, in Spagna o in Francia, sono
talmente disordinate, non solo rispetto alla regola del tempo, ma anche a
tutte quelle pit importanti, che c’¢ da stupirsi che uomini colti abbiano
potuto comporle.

Nel secolo di Ronsard il teatro comincid a riprendere vigore. Jodelle e
Garnier,'”! che furono i primi restauratori, osservavano abbastanza

170 Nota di d’Aubignac: «bmo piav meptodov fiAtov» [Nel tempo di una sola rivoluzione del
sole.] Aristotele, Poetica, cap. 5, 1449b, trad. cit, p. 33.

171 Etienne Jodelle (1532-1573) fu il primo drammaturgo francese a riprendere il modello
antico. La sua Cléopitre (1553) era perd un lavoro di erudizione, di scarso valore teatrale,
destinato piu alla lettura che alla rappresentazione. Robert Garnier (1544-1590) fu l'autore
teatrale francese pit importante del XVI secolo. Compose tragedie (Porcie, Hippolyte,
Antigone, Les Juives, La Troade, Marc-Antoine, Cornélie) e una tragicommedia, Bradamante.
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ragionevolmente la regola della durata. Muret, Scaligero e altri fecero lo
stesso in molte opere latine. Presto, pero, il disordine fece ritorno sulla
scena a causa dell'ignoranza degli autori, che si vantavano di comporre
moltissime opere e che forse ne avevano bisogno.l”2 Hardy'”® forni
abbondantemente ai nostri attori testi per far divertire il popolo e fu
sicuramente lui a fermare la rinascita del nostro teatro dando il cattivo
esempio dell’anarchia che abbiamo visto regnare nella nostra epoca.
Ricordo di aver segnalato quelle opere cosi sregolate da mostrare al primo
atto il matrimonio di una principessa, al secondo la nascita del
protagonista, suo figlio, al terzo quel giovane ormai invecchiato, al quarto
innamorato e conquistatore, al quinto marito di una principessa che,
verosimilmente, doveva essere nata dopo l'inizio della rappresentazione
ma a cui non si & mai fatto cenno. Tali opere mostruose non potevano
essere qualificate come tragedie, poiché trattavano un soggetto adatto
all’epica, stando al numero di incidenti e alla loro durata. Non si potevano
perd nemmeno definire poemi epici, perché l'autore non parla mai e
dunque, non rispettando nessun tipo di regola, non potevano avere un
nome. Quando mi accostai al Cardinale Richelieu notai che il teatro era
tenuto in grande considerazione, ma era colmo di difetti, soprattutto
riguardo alla durata che si addice alla tragedia. Avevo tollerato gia con
troppa pazienza le brutte opere dei collegi e anche quelle dei teatri pubblici,
ma confesso che non potevo tollerare un errore cosi grossolano in opere che
ricevevano tanti applausi dall’intera corte senza protestare. Venivo
generalmente contraddetto, oserei dire persino deriso, sia dagli autori che
le creavano e godevano di una certa reputazione, sia da quelli che le
recitavano con successo, sia da quanti le ascoltavano con piacere. Insomma
la regola della durata sembrava cosi bizzarra da far credere che tutto quel
che io dicevo fosse la fantasia di uno che, chiuso nel suo studio, ha avuto
I'idea di comporre un tipo di tragedia che non era mai esistita e che mai
avrebbe potuto essere tale senza perdere in gradimento. Quando pensai di
citare gli antichi, le cui regole non avevano certo impedito alla gloria delle
loro opere di sopravvivere a tanti secoli, mi fu risposto che essi avevano
lavorato bene nella loro epoca, ma che in quella attuale sarebbero apparsi
ridicoli, perché la ragione invecchia con gli anni. Invece, lungi

172 Nota di d’Aubignac: «Quod merito improbatum et correctum est. Victor. in Aristot. Cap.
15.» [Cid6 che fu a giusta ragione condannato e corretto.] D’Aubignac cita Aristotele
attraverso Vettori, op. cit. p. 51.

173 Alexandre Hardy (1572-1632) fu il maggior tragediografo dell’inizio del Seicento.
D’ambientazione prevalentemente classica o biblica, le sue opere mettono in scena violenze
di ogni tipo: assassini, stupri, adulteri. Malgrado l'ottima conoscenza della tradizione
classica (soprattutto di Seneca), le sue opere sono molto lontane dall’osservanza dei precetti
aristotelici. Fu il principale drammaturgo dell’'Hotel de Bourgogne a cui doveva, per
contratto, fornire ogni anno un certo numero di opere. Non tutte furono pubblicate e si
suppone ne abbia composte pit di un centinaio.
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dall’affievolirsi, vediamo che essa ha pian piano superato l'ignoranza e ha
convinto quasi tutti che 'azione teatrale deve essere racchiusa in un tempo
breve e limitato seguendo la regola di Aristotele. Poiché se ne danno ancora
differenti interpretazioni e alcuni autori non sono convinti dell’utilita di
limitare l'azione a discapito del numero degli incidenti, mi sembra
necessario fornire una spiegazione comprensibile di questa regola e
indicare i modi in cui applicarla con successo.

Non mi sembra opportuno ripetere tutte le differenti opinioni di coloro i
quali hanno interpretato, tradotto o commentato la Poetica di Aristotele,
perché mi caricherei inutilmente degli errori di quelli che sono nel torto,
oltre a contraddire, se mi servissi degli altri per dare autorita al mio
pensiero, la maniera in cui ho deciso di scrivere questo libro. Il filosofo ha
detto che una delle principali differenze fra I'epica e la tragedia e che la
prima non ha limitazioni di tempo e che la seconda deve svolgersi in un
solo giro del sole. Mi sarebbe piaciuto che si fosse spiegato un po” meglio in
entrambi i casi, perché mi e difficile credere che abbia pensato di assegnare
all’epica una durata assolutamente indefinita, senza alcun limite di anni o
di secoli. Tutte le opere di quel genere di poesia che si sono salvate dalla
crudelta del tempo per giungere fino a noi, comprese quelle che Aristotele
indica quali modelli perfetti, ci insegnano il contrario. Basta leggerle e si
vedra che 'azione descritta dal poeta ha la durata di un anno. Si presume
che le avventure che occupano un tempo pitt lungo siano accadute gia
prima dell'inizio della narrazione, cioé prima del primo racconto che il
poeta stesso fa e sono riferite da personaggi introdotti proprio perché
facciano quei racconti, i quali occupano pochissime ore nel proseguimento
della storia. I romanzi che devono essere composti sull’esempio del poema
epico, che alcuni chiamano epopee in prosa, quando sono scritti da una
persona intelligente e ordinata non ammettono un tempo pitt lungo. Per
non impegnarmi oltre in questioni che non riguardano il mio argomento,
faccio dunque ritorno alla tragedia, a cui, a proposito della durata,
Aristotele dedica, a mio avviso, troppo poco spazio. Non capisco nemmeno
perché se ne sia fatta materia di tante dispute. Innanzitutto, per “giro del
sole” non si puo dire che egli intenda il corso di un anno, che & il tempo che
si pud assegnare al soggetto di un poema epico, mentre la tragedia &
racchiusa in un tempo molto piu ristretto; si puo facilmente osservare che
tutti coloro i quali hanno scritto per il teatro non si sono mai lasciati
trasportare da tali eccessi. Solo i cattivi autori, che non hanno mai
conosciuto né studiato l'arte in cui si mettevano alla prova, sono per
ignoranza incorsi in tali scorrettezze.

Non bisogna nemmeno intendere per “un solo giro del sole” tutto il tempo
della sua presenza all’orizzonte, perché si sa che ci sono luoghi che sono
illuminati di continuo per cinque o sei mesi, oppure occorrerebbe limitarsi
al significato che tali parole potevano avere nella citta di Atene, come se il
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filosofo non avesse scritto per gli altri luoghi. Si deve dunque intendere per
“un solo giro del sole” il suo moto giornaliero, ma poiché il giorno si
considera in due modj, il primo rispetto al movimento con il primo mobile,
o giorno naturale, o di 24 ore, e il secondo rispetto alla presenza della luce
fra il sorgere e il tramontare del sole, chiamato giorno “artificiale”, &
necessario sottolineare che Aristotele intende parlare solo del giorno
artificiale, nell’estensione del quale vuole che sia racchiusa 1’azione teatrale,
come hanno ben spiegato, commentando la Poetica, sia Castelvetro che
Piccolomini, '’ contraddicendo 1'erronea interpretazione di Segni, il quale
intende per quella durata il giorno naturale di 24 ore. La ragione é chiara e
risiede nella natura stessa dell'opera teatrale, perché tale opera, come
abbiamo pitt volte ripetuto, non consiste nei racconti, ma nelle azioni
umane, delle quali deve rendere un’immagine sensibile. Non si vedono mai
gli uomini agire prima del giorno, né spingere oltre le loro attivita. In tutti
gli stati ci sono magistrati che si occupano di perseguire quelli che se ne
vanno in giro durante la notte, naturalmente destinata invece al riposo.
Nonostante spesso accadano avvenimenti importanti che costringono ad
agire di notte, la cosa deve essere considerata fuori dell’ordinario. Quando
si vogliono stabilire delle regole, occorre sempre basarsi su cio che si
verifica comunemente e nell’ordine delle cose.

Abbiamo detto prima, e nessuno pud metterlo in dubbio, che 1'azione
teatrale deve essere una e non comprendere nessun avvenimento che non
sia necessario all’intreccio o non ne faccia parte. Mi chiedo dunque se
questa condizione possa essere rispettata in un dramma che si estenda sulle
24 ore. Sarebbe necessario allora che i personaggi riposassero,
consumassero i loro pasti e che fossero occupati in molte attivita che non
riguardano il soggetto e che spezzerebbero l'unita d’azione, rendendola
mostruosa a causa di tale confusione di cose inutili. Anche se 1’autore non
ne parlasse mai nella sua opera, cid continuerebbe a essere vero e a turbare
i pensieri dello spettatore, che non potrebbe fare a meno di concepirlo cosi.
Ma c’e di pit: 'azione teatrale deve essere continua, e ne abbiamo spiegato
le ragioni. Non e forse sicuro che, se potesse durare 24 ore, non potrebbe

174 Nota di d”Aubignac: «Un solo viaggio del sole sopra nostro hemisferio quanti contiene un
giorno artificiali. Piccolom. in Aristot. Cid & hore dodici. Castel.» Nella sua traduzione della
Poetica di Aristotele, pubblicata nel 1575, Alessandro Piccolomini (1508-1578) scrive che la
durata di una tragedia deve essere contenuta in un giorno “artificiale”, cioe «quelle tre, o
quattro hore, che si concedono all'imitatione et rappresentatione». Castelvetro, nel suo
commento alla Poetica, scrive che i tempi della tragedia sono due: quello dell’orologio, che
non puod oltrepassare un giro completo del sole, e quello dell’intelletto, un tempo interiore,
che si percepisce mentalmente e la cui estensione & nel passaggio dal bene al male, o dal
male al bene. Bernardo Segni (1504-1558), che tradusse e commento la Poetica di Aristotele,
riprendendo la distinzione fra il poema eroico e la tragedia rispetto alla durata, circoscrisse
quest’ultima nelle 24 ore dellintero giro del sole e particolarmente in quelle notturne, pitt
adatte, a suo avviso, ai soggetti sia comici che tragici.
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rispettare la continuita? La natura non ammette un’azione cosi lunga senza
qualche intervallo e tutto quello che gli uomini possono fare & agire in
modo continuo nell’arco del giorno.

Non possiamo del resto dimenticare una ragione particolare del teatro
antico e in origine essenziale alla tragedia: il coro, del quale si servivano,
non usciva di scena dopo che vi era entrato e non so come si possano
verosimilmente persuadere gli spettatori che delle persone che essi non
hanno mai perso di vista siano rimaste per ventiquattr’ore nello stesso
posto né come si sia potuto immaginare che nella realta dell’azione i
personaggi che interpretavano avessero trascorso tutto quel tempo senza
dover soddisfare mille bisogni naturali per entrambi. Se nel teatro antico il
coro usciva talvolta di scena, o se ce n’erano di diversi nei differenti atti di
un’opera, cid accadeva per ragioni particolari, dovute al soggetto: persone
diverse potevano trovarsi radunate sulla scena mentre, nel tempo
ordinario, altri personaggi erano impegnati nella continuazione dei loro
intrighi.

Del resto non c’¢ modo di conoscere Aristotele se non attraverso i tre
sommi tragici che egli propone sempre come modelli perfetti, Eschilo,
Euripide e Sofocle, che nelle loro opere non hanno mai assegnato all’azione
un tempo maggiore e credo che nessuna delle loro opere comprenda tutto il
tempo che c’e fra il sorgere e il tramontare del sole, poiché é certo che il loro
teatro si apre dopo il sorgere del sole e si chiude prima del suo tramonto,
come si puo anche osservare nelle commedie di Plauto e Terenzio. Per
questa ragione Rossi non spinge mai 1'azione oltre le 8 o 10 ore e Scaligero
piu rigorosamente, ma anche pit ragionevolmente, vuole che si compia
nello spazio di sei ore.l”> Sarebbe altrettanto auspicabile che 1'azione non
richieda pitt tempo di quello che si consuma nella rappresentazione, ma,
poiché cio non e affatto facile e alcune volte & impossibile, si ammette che
'autore ne immagini un po” di pit1.'7¢ La musica, quando segna l'intervallo
fra gli atti, il racconto di un attore in scena mentre un altro agisce altrove, la
naturale impazienza degli uomini di sapere rapidamente cio che
desiderano conoscere, aiutano a confondere l'immaginazione dello
spettatore e senza che se ne accorga si lascia persuadere che tutto cio che
vede rappresentato e trascorso in un tempo ragionevole.

Quanto abbiamo detto finora sulla regola aristotelica potrebbe costituire
una difficolta per le opere teatrali che mettono in scena azioni che si
svolgono di notte, ma aggiungo che il filosofo lo ha previsto quando ha

175 Nota di d’Aubignac: «Tale poema reppresenta una attione fatta in otto o dieci hore al piu.
Cap. 6 dell. Traged.» Nicolo Rossi pubblico nel 1590, a Vicenza, i Discorsi intorno alla tragedia,
dove scrive che la tragedia deve essere di proporzioni adeguate e la rappresentazione non
deve superare le cinque o sei ore, per non recare eccesivo disagio al pubblico. D’Aubignac
cita il capitolo VI, intitolato Della favola tragica et delle sue qualita.

176 Nota di d’Aubignac: «Scenicum negotium totum sex octove horis peragitur. 1, 3, c. 97,
Poet.» [L’azione si svolge interamente nell’arco di sei o otto ore.] Scaligero, Poetices, IIL, 97.
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scritto che la tragedia si sforza sempre di contenere I’azione in un solo giro
del sole, o di modificare appena quella durata.’”” Egli ci dice che 'autore
non é obbligato a situare sempre 'azione fra 1'alba e il tramonto, ma che
pud prendere un’‘uguale durata all'interno del giorno naturale e
racchiuderla nella notte fra il tramonto e 1’alba, come nel Resus di Euripide
e in molte altre opere antiche di cui non ci restano che i titoli e qualche
frammento in Ateneo. Si pud anche scegliere una porzione di tempo
nell’arco della giornata e un’altra di notte, come hanno fatto Euripide in
Elettral7® e Plauto in Amphitruo.l?® Coloro i quali hanno sostenuto che
Aristotele avesse consentito di eccedere un po’ nel giro del sole e di dare
all’azione teatrale qualche ora in piti, non hanno ben compreso né le sue
parole né il suo pensiero, avendo inteso il verbo modificare per il verbo
eccedere, contro la ragione e contro il suo reale significato. Senza
soffermarmi su questa puntigliosa discussione sulle parole, mi limito ad
avvertire I'autore che non deve temere di rovinare la sua opera contenendo
gli intrecci in un tempo cosi breve perché, al contrario, cio la rendera piu
piacevole e pitt meravigliosa e gli permettera di introdurre straordinarie
sorprese, passioni che potra sviluppare per tutto il tempo che gli sembrera
ragionevole. Che consideri attentamente Horace, Cinna, Polyeucte, Nicomede
e tutte le ultime opere di Corneille e sono sicuro che sara d’accordo. Non
intendo perdere tempo nel criticare la pessima idea di quelli che hanno
applicato la regola di Aristotele alla durata della rappresentazione di una
tragedia, come Lusinus!®? e alcuni altri, perché non credo che ce ne siano
ancora di cosi poco illuminati da essere persuasi di tale opinione, né
disposti a costringere se stessi a rimanere a teatro dodici ore per assistere a
una commedia. E fuori di dubbio che gli antichi ne rappresentassero
quattro al giorno nelle occasioni pubbliche, il che conferma quanto ho detto
riguardo alla durata della rappresentazione, cioe tre ore circa.l8!

Tornando al nostro argomento e per contribuire personalmente al modo di
venirne a capo, ecco cosa ho pensato. Innanzitutto, 'autore deve scegliere
bene il giorno nel quale vuole racchiudere tutti gli intrecci dell’opera e la
sua scelta deve ricadere normalmente sull’episodio pitt bello dell'intera
storia, voglio dire quello da cui trarra la catastrofe e verso il quale tutti gli

177 Nota di d’Aubignac: «ij pikpov éfalhdrtery. Poet. C. 5. Aut parum variare. Vict. p. 52.
Aut paulisper variare: Riccoboni in Poet. Arist.» [O non lo supera che di poco.]

178 La tragedia ha inizio prima del levarsi del sole, Elettra nel prologo rivolge infatti
un’invocazione alla notte.

179 Mercurio, nel prologo, dice che la notte & stata protratta, e solo alla fine del primo atto
Giove autorizza la notte ad andarsene.

180 Ottmar Luscinius (1478-1573), umanista alsaziano, fu autore di commenti alla Bibbia,
compose opere sulla musica e una raccolta di aneddoti, Loci ac sales mire festivi (1524)
contenente citazioni da autori greci e romani.

181 Nota di d’Aubignac: «Tres Tragoedias, satyramque unam una die in theatro recitari.
Victor. in Arist. p. 86. [Nello stesso giorno erano recitate in teatro tre tragedie e una satira.]
Vettori, op. cit.
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altri convergano come linee verso il loro centro. E libero di scegliere il
giorno che vorra, ma dovra soffermarsi su quello che pitt facilmente
permettera a tutti gli incidenti di fondersi e concorrere insieme. Corneille,
volendo rappresentare la morte di Pompeo, ha scelto I'ultimo giorno della
sua vita e non poteva fare altrimenti. Quando pero ha scritto Cinna ha
scelto il giorno che ha voluto lui per far coincidere la cospirazione di Cinna
con la decisione di Augusto di abbandonare 1'impero.

Dopo aver compiuto la scelta, la trovata migliore e far iniziare 1’azione nel
punto piu vicino alla catastrofe, al fine di impiegare il minor tempo
possibile nei cambi di scena e avere maggiore liberta di estendere quello
dedicato alle passioni e agli altri discorsi che possono piacere. Per renderla
felicemente, pero, € necessario che gli incidenti siano predisposti con
ingegnosi accorgimenti e che cio si evinca nel corso degli incontri durante
I'azione. Si puo prendere come esempio lone di Euripide, Amphitruo di
Plauto, Andria di Terenzio, dove tutti gli avvenimenti sono predisposti con
tanta accortezza da dare l'impressione che nascano necessariamente dallo
sviluppo della trama. Corneille lo fa altrettanto bene in Horace, in Cinna e
altre ancora. La scena di Horace si apre un momento prima dello scontro e
dopo la scelta dei sei combattenti, che sono informati nel momento stesso in
cui fanno il loro ingresso. Cinna ha gia ordito la sua congiura prima
dell’inizio della rappresentazione, che comincia poco prima del sacrificio e
deve servire da pretesto all’esecuzione. Cosi disposti i fatti, 'autore deve
successivamente preoccuparsi solo di mettere abilmente insieme tutti gli
incidenti in un solo giorno senza che cid sembri artificioso o forzato e per
riuscirvi € necessario rettificare i tempi delle cose accadute prima e riunirle
tutte con tanta arte da farle sembrare connesse per natura e non per volonta
dell’autore.1® Sofocle fa in modo che Creonte, che era stato inviato a Delfi
per consultare I'oracolo, torni nello stesso momento in cui giunge a Tebe la
notizia della morte di Polibio, re di Corinto, nonostante i due fatti non siano
accaduti nello stesso giorno.’83 Plauto fa rientrare Anfitrione vittorioso il
giorno stesso in cui Alcmena aveva partorito Ercole.’8¢ Cio a cui bisogna
prestare attenzione € non congiungere i tempi di avvenimenti diversi con

182 Nota di d’Aubignac: «Licet poetee coniungere tempora cum temporibus. Scal. 1. 3. c. 6.
Nec ullo modo hic quoque a Poeta aliquid committendum est, quod non aut necessario aut
verisimiliter illo tempore factum, dictumve esse videatur. Victor. in Arist. c. 18.» [E
consentito all’autore legare avvenimenti con avvenimenti. In nessun modo anche in questo
caso il poeta deve collegare cid che non sembra poter essere verosimilmente stato detto o
fatto in un dato tempo.] Vettori, op. cit., p. 147.

183 Nel Prologo della tragedia Edipo afferma di aver inviato suo cognato Creonte al tempio
delfico di Febo, e questi infatti sopraggiunge subito dopo; nel terzo episodio il Nunzio
arriva da Corinto con la notizia della morte di Polibo e annuncia a Giocasta che suo marito &
il nuovo re della citta.

184 Mercurio, nel prologo, fa sapere che Anfitrione sta per tornare dalla guerra; poco dopo,
nella prima scena, afferma, per completare il discorso fatto del prologo, che Alcmena sta per
partorire due gemelli.
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tanta precipitazione da compromettere la verosimiglianza, come nelle
Supplici di Euripide o nei Captivi di Plauto'®s e in alcune altre opere antiche
che disapprovo, nonostante vadano ad esse riconosciuti altri meriti.
Rispettano in verita la regola del tempo, ma non possiedono la bellezza
dell’arte, perché la osservano forzatamente; le posso giustificare, ma non
posso indicarle come modelli. Ci si deve sempre ricordare delle parole di
Aristotele, il quale, quando stabilisce il principio secondo cui la tragedia
deve essere racchiusa in un solo giro del sole, intende dire che 'autore deve
costringere la sua mente e sforzare la sua immaginazione affinché tutti gli
avvenimenti siano ordinati rispetto alla durata, che e essenziale, ma non
deve urtare la verosimiglianza, che deve essere sempre la regola principale,
oppure tutte le altre diventeranno irregolari.

Capitolo VIIL. La preparazione degli incidenti

Si potrebbe forse pensare che il discorso che sto per affrontare ora non sia
istruttivo per l'autore, ma al contrario esponga una prassi capace di
distruggere l'intera bellezza del teatro. Se gli incidenti devono essere
preparati con tanto anticipo rispetto a quando accadranno, si pensera, essi
saranno sicuramente prevedibili e, se non avranno quell’effetto di sorpresa
che e la loro principale attrattiva, lo spettatore non si divertira e I'autore
non si coprira certo di gloria. Rispondero a tale obiezione affermando che
c’e una bella differenza fra anticipare un incidente e prepararlo, perché
I'incidente & anticipato quando e previsto, ma non deve essere previsto
nonostante sia stato preparato.

Per spiegarmi meglio, cosa abbastanza difficile, dird che ci sono alcune
cose, nella composizione di un’opera teatrale, che spingono naturalmente e
necessariamente la mente dello spettatore a conoscerne altre, cosicché,
appena le prime sono dette o fatte, si deducono facilmente quali siano
quelle che ne dipendono: questo e cio che io chiamo un avvenimento
previsto, quello cioe grazie al quale per mezzo dei discorsi che si sono fatti,
delle persone di cui si parla, o di qualche circostanza di cui si viene a
conoscenza all’inizio dell’opera, si possono agevolmente prevedere le
avventure che seguiranno, sia quelle che costituiranno la catastrofe e lo
scioglimento, sia quelle che servono ad altri sviluppi della trama.
Ovviamente, le anticipazioni a teatro sono un errore, perché rendono gli
avvenimenti freddi e privi di effetti sull'immaginazione degli spettatori,
che si aspettano sempre di veder contraddetti i loro pregiudizi.

Ci sono pero alcune cose che devono servire da base per produrne altre,
secondo l'ordine della verosimiglianza e che tuttavia non ce le fanno
conoscere, non solo perché non e necessario che le seconde siano
conseguenza delle prime, ma anche perché le prime sono dette con dei
pretesti e in un modo cosi verosimili rispetto a cid che viene rappresentato,

185 Cfr. nota 55.
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che la mente dello spettatore ne & accaparrata e non pensa affatto che ne
possa derivare un incidente diverso da quello che lui vede in quel
momento. Dunque la preparazione di un incidente significa dire o fare
delle cose che possano non rivelarlo, ma ragionevolmente produrlo senza
tuttavia rivelarlo. L’arte dell’autore consiste appunto nel creare delle
circostanze cosi ben motivate da persuadere lo spettatore che
quell’avvenimento & stato inserito in quel punto nell’opera solo per lo
scopo che appare evidente.186

Scaligero ha scritto che tale artificio & necessario nel poema epico e lo
chiama preparazione,'s” o anche i semi di una futura mietitura, come se volesse
dire che cosi come un chicco di grano contiene in sé la forza e le qualita che
produrra nel tempo in forma di fiori e di frutti, senza nessuna relazione
evidente fra la bellezza dei fiori e la dolcezza del frutto che ne verra, allo
stesso modo i discorsi e le altre considerazioni che si fanno per preparare
un incidente lo racchiudono cosi segretamente e lo nascondono cosi bene
da non farlo prevedere. Quell’eccellente uomo cita molti esempi e, fra gli
altri, I'Eneide. Egli osserva che per motivare la favorevole accoglienza che
Didone rivolge a Enea e ai troiani al suo seguito Virgilio preliminarmente
fa sapere che la regina aveva fatto dipingere in un tempio l'intera guerra di
Troia e che Enea stesso vi era rappresentato mentre combatteva contro i
greci. Apparentemente quel quadro non e, per Enea, che un semplice
oggetto di ammirazione nel vedere che le sue disavventure sono gia note a
tutti, ma il segreto € che esso serve a fondare nell’animo di Didone
I'accoglienza da lei riservata a quegli infelici, dei quali aveva
presumibilmente gia pianto l'avversa sorte.

Per quanto riguarda l'opera teatrale, non ne ho trovata alcuna traccia negli
autori che ho consultato, se non in Vettori, nel suo commento alla Poetica di
Aristotele, dove tuttavia non da delle istruzioni, ma semplicemente nota
come nella Medea di Euripide la catastrofe sia imperfetta perché 1'autore,
risolvendo il finale con la fuga di Medea su un carro incantato, non ne getta

186 Nota di d’Aubignac: «Arist. c. X. Poet. In multis economia Comicorum Poetarum ita se
habet, ut casu putet Spectator venisse quod consilio Scriptorum factum sit. Donat. in Terent.
Andr. et in Eunuch. idem aliis verbis.» [In molti autori comici la costruzione dell’intreccio &
tale che lo spettatore crede che cid che accade per decisione dello scrittore sia invece frutto
del caso.]

187 Nota di d’Aubignac: «Ubique vero aliquid iacit seminum ad futuram messem, ut
auditorem quasi praegustatione alliciat ad epulas. Similis praeparatio in primo; cum enim
recipiendus esset Aeneas, proponit hoc intelligendum ex pictura, in ea namque ipse quoque
pictus erat. Lib. 4. c. 26.»[Ovunque si trova qualcosa del seme che dara le messi future, per
predisporre l'ascoltatore come alla degustazione anticipata di un banchetto. Essendo
necessario che Enea fosse ben accolto 1'autore lo fa capire chiaramente dal quadro nel quale
egli stesso era ritratto.] Héléne Baby rileva un errore commesso da d’Aubignac: Scaligero
tratta 1’argomento nel capitolo della sua opera intitolato Prudentia (111, 26).

98



AAR Anno IX, numero 18 - Novembre 2019

prima nessun seme, cioe non lo prepara.’®8 Le parti precedenti non
contribuiscono a introdurre quel finale. Su questo punto egli si esprime
esattamente come Scaligero. I due passaggi sono venuti a mia conoscenza
da poco, dopo aver fatto le necessarie considerazioni sull’argomento.
Poiché non mi sono mai vantato di aver scoperto cose nuove, sono
particolarmente soddisfatto delle mie meditazioni quando, dopo averne
tratto delle conoscenze e delle certezze, scopro che altri piu intelligenti e
piu illustri di me le avevano dette prima che io le pensassi. Per questo non
ho voluto dissimulare i due passaggi utili al nostro tema e, se la stima che si
ha verso quei due eccellenti scrittori mi priva dell’onore di aver detto per
primo cid0 che credevo di aver scoperto da solo, almeno posso
avvantaggiarmi del fatto che essi autorizzano il mio modo di pensare e che
un autore non rifiutera di seguire il mio consiglio, di preparare bene gli
incidenti, poiché Scaligero reputa che Virgilio lo abbia fatto con grande
esperienza e Vettori condanna Euripide per non averlo fatto. Potrei
spiegarmi con un’infinita di esempi presi dai moderni, ma mi limitero a
due, tratti da Corneille. Il primo viene dalla sua Rodogune,'® 1'altro dalla
sua Théodore. Nel primo caso, egli fa morire Cléopatre per un veleno cosi
rapido che Rodogune ne scopre l'effetto prima che Antiochus abbia
pronunciato dieci versi. Il fatto che Cléopatre fosse tanto adirata da
avvelenare se stessa allo scopo di avvelenare suo figlio e Rodogune, ¢ stato
preparato negli atti precedenti, nei quali il suo odio, la sua ambizione, il
suo furore, sono tanto forti da spingerla a uccidere il marito con le sue
stesse mani e togliere la vita a un figlio, tutto per conservare il trono. Ma
che l'effetto del veleno sia cosi veloce da permettere, in uno spazio di
tempo appena sufficiente a pronunciare dieci versi, che cid si venga a
sapere €, a mio avviso, mal predisposto, perché, essendo la cosa alquanto
rara, sarebbe stato necessario che Cléopatre, quando si augura che il veleno
la sbarazzera di Antiochus e Rodogune, avesse spiegato la violenza di quel
veleno e ne avesse goduto. Avrebbe cosi preparato I'avvenimento, senza
perd preannunciarlo. Voglio dire che l'avvenimento sarebbe stato
preparato perché il veleno da lei descritto come sottile e violento avrebbe
dovuto fare effetto su di lei immediatamente, ma non si sarebbe compiuta
un’anticipazione, perché si sarebbe creduto che lo avesse detto come un
facile mezzo del quale la sua rabbia si serviva contro quegli innocenti e cosi
non si sarebbe potuto prevedere che avrebbe avvelenato se stessa.

L’altro esempio e il pitu perfetto che un’opera teatrale possa augurarsi e ci
fa comprendere come Corneille abbia meditato a lungo sulla preparazione
di un incidente e non c’é autore, fra gli antichi e i moderni, che non se la sia

188 Nota di d’Aubignac: «Reprehensus est Poeta, quia semina nulla huius fabulae exitus
antea iacta erant, nec quicquam ipsum adiuvant superiores partes Tragoediae. Victor. in
Arist. Poet. p. 149» [L’autore fu biasimato perché nessun seme del finale della favola era
stato anticipato e le parti precedenti della tragedia non aiutavano.]

189 La tragedia di Pierre Corneille fu pubblicata nel 1644.
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cavata con maggior successo. Nella sua Théodorel® ci sono cinque incidenti
importanti: la morte di Flavie, I'uscita di Théodore dall'infame luogo della
sua condanna, la morte di Dydime e di Théodore per mano di Marcelle, il
suicidio di Marcelle, la ferita di Placide, che vorrebbe uccidersi. Tutti questi
incidenti sono preparati cosi bene che non uno di essi potrebbe sembrare
inverosimilmente accaduto come conseguenza di cid che li ha preceduti.
Che Flavie muoia proprio quel giorno non e strano, poiché si e piu volte
detto che era gravemente malata, ma quando lo si dice, lo si fa solo per dare
un pretesto alla furia di Marcelle e ai metodi violenti di cui si servira per
vendicarsi di Théodore, senza che si possa prevedere che la figlia debba
morire cosi presto.

Che Dydime si esponga personalmente per salvare Théodore, prestandole i
suoi abiti, e plausibile, poiché e presto chiaro che egli prova passione per lei
e che Théodore si nega al suo amore solo per rispetto della religione.
Quando pero si parla di quell’amore, lo si fa per fomentare la gelosia nel
cuore di Placide, senza che cid0 possa pregiudicare un’azione tanto
straordinaria. Che Marcelle uccida di sua mano Dydime e Théodore non &
contrario alla verosimiglianza. Sapeva dell’amore di Placide e della sua
decisione di salvare i due infelici; lo vedeva le armi alla mano e seguito da
un gran numero di amici. Sono preparazioni sufficienti a far si che la donna
voglia vendicare in un accesso di furore in un’occasione cosi precipitosa la
morte della figlia e tutti gli oltraggi ricevuti. Eppure, da tutte queste
premesse, quell’avvenimento non si sarebbe potuto dedurre, perché hanno
delle motivazioni e sono poste in un modo necessari quando vengono
presentate sulla scena. Lo stesso si dica della morte di Marcelle. Ha
perseguitato Placide, 1'ha oltraggiato nella persona che amava di pit, lo
vede dinanzi a sé, con le armi in mano, non vuole pit cadere sotto il potere
del suo nemico, arde di sentimenti furibondi. Da tutte queste circostanze
appare verosimile che abbia potuto uccidersi e che sia stata lei stessa capace
di compiere quel gesto disperato. Quanto a Placide, si colpisce a morte

190 Théodore e una principessa siriana, convertitasi in segreto alla religione cristiana. Placide,
figlio del governatore di Siria e, a sua volta, governatore di Egitto, € innamorato di lei. Il suo
amore irrita Marcelle, moglie di Valens, governatore di Antiochia, luogo in cui 1'azione si
svolge, che vorrebbe dare in sposa a Placide sua figlia, Flavie, gravemente malata per la
sofferenza causata dal suo amore non corrisposto per Placide. Placide crede perod che
Théodore sia innamorata di Didyme, anche lui cristiano. Théodore non ricambia 1'amore di
Didyme, essendo invece innamorata di Placide, ma & decisa a restare fedele al suo voto di
castita. Marcelle smaschera Théodore e ottiene che venga punita non con la morte, ma con
I'obbligo di prostituirsi. Placide, pur di salvare la donna che ama, & pronto a sposarla senza
che le nozze siano consumate, ma Théodore rifiuta. Didyme cerca di ottenere da Placide la
salvezza di Théodore offrendogli il suo martirio. Placide, commosso dalla generosita del
rivale vorrebbe salvare entrambi, ma la furia di Marcelle, alla notizia della morte di Flavie, si
abbatte sui due cristiani. Dopo averli pugnalati a morte entrambi, si suicida con la stessa
arma. Placide, non reggendo al dolore, si pugnala sul corpo dell’amante, e viene portato
fuori scena nella speranza che possa essere guarito dalla ferita. L’opera fu rappresentata
nella stagione 1645-1646 al Théatre du Marais.
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dopo aver visto 'amata sgozzata per mano del suo nemico. L'incidente &
preparato benissimo a causa del suo grande amore per lei e per il suo
carattere, che disprezza ogni sorta di onori, di beni, di ricompense pur di
possederla, sua suprema felicita. Eppure, tutto questo considerato, non si
sarebbe potuto presumere altro, se non che avrebbe compiuto ogni sforzo
per salvarla. Cosi, tanti avvenimenti cosi diversi nascono uno dall’altro e
senza nessuna fretta dal seno della favola, per usare un’espressione degli
antichi, e dalla composizione di tutte le altre parti dell’opera. Non so quale
opinione abbia Corneille di quest'opera, ma, ripeto, a mio avviso e il suo
capolavoro perché, nonostante nel soggetto, come ho gia detto altrove, il
supplizio al quale Théodore e condannata si lasci immaginare difficilmente
dallo spettatore, tutto cid che dipende dalla bravura e dall’esperienza
dell’autore e di assoluta regolarita e se la scelta della materia avesse
corrisposto al lavoro dell’artefice, ritengo che potremmo proporre
quest’opera come un esempio perfetto.

Se si volessero citare tutti gli esempi degli antichi in cui gli incidenti siano
preparati con grande arte e giudizio, bisognerebbe ricopiare tutte le loro
opere, perché ne hanno sempre avuto estrema cura. Prendete Curculio di
Plauto, dove un anello serve a far riconoscere Planesio come donna libera e
sorella di Terapontigono quando nulla lasciava prevedere tale fatto. Esso &
perd preparato cosi bene nel corso della commedia, nella quale I'anello e
utilizzato in intrighi di ogni sorta, che non vi € nulla di troppo precipitoso,
nonostante vada contro l'attesa dello spettatore. Quando l'anello viene
rubato al soldato e passa di mano in mano, cido accade per azioni che si
svolgono in quel momento e che non hanno nessun legame con la
catastrofe, che e impossibile prevedere in anticipo. Nell’atto IV, quando
Cappadoce dice di aver comprato la ragazza per dieci mine d’argento lo fa
apparentemente per spiegare il guadagno che ne ricava vendendola a
trenta, ma in realta lo dice per preparare il racconto che Planesio fa della
sua avventura. Allo stesso modo in Trinummus Carmide arriva al momento
giusto da un lungo viaggio per mezzo di un incidente molto divertente e
incontra un furbo che dice di venire da parte sua e cio e perd preparato dal
discorso fatto da Callicle nel primo atto e da quello del suo schiavo nel
secondo. Eppure, quando Callicle parla dell’assenza del suo amico, lo fa
per esprimere la fedelta che gli deve e cio che lo schiavo dice al suo ritorno
serve solo a farne temere la giusta severita al figlio Lesbonico.19!

Infine, ecco in poche parole quello che posso dire a proposito
dell’argomento. Gli avvenimenti sono sempre precipitosi se prima non si &
detto nulla che possa verosimilmente precederli, come quando un uomo,
del quale non si sia mai sentito parlare per tutta l'opera, arriva
espressamente nel finale per concludere 'intreccio; o quando si inserisce,
verso la conclusione, un’azione importante che non ha alcun legame con cio

191 Plauto, Trinummus, IV, 2;1, 2; 111, 2.
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che ¢ gia accaduto. E vero che allo spettatore piace essere sorpreso, ma
vuole anche esserlo verosimilmente. Anche se I'avvenimento non ¢ meno
inverosimile in sé, e non se ne € mai detto nulla, lo spettatore vuole
comunque che se ne siano poste le fondamenta, perché non deve supporre
nulla che non discenda da quanto gli e stato mostrato dall’autore in modo
naturale. Il teatro € come un mondo a parte, dove tutto e racchiuso nelle
informazioni e nella durata dell’azione rappresentata e non ha nessuna
comunicazione con il grande mondo se non per quel tanto che tocca la
conoscenza che ne ha 'autore e la sua abilita nel rappresentarlo. Occorre
pero sempre ricordare che tutte le cose che si dicono e che si fanno per
preparare, quasi per seminare, quello che accadra, devono avere una
ragione cosi chiara e uno stile cosi forte perché siano dette e fatte in quel
preciso momento, da dare l'impressione di essere state introdotte
unicamente per quel motivo e mai lasciar prevedere gli incidenti che
preparano.

Capitolo IX. Lo scioglimento o catastrofe e finale dell’opera teatrale

Non credo sia necessario sovraccaricare il mio discorso con le spiegazioni
del significato del termine catastrofe, del quale ci serviamo per indicare il
finale di un’opera teatrale. So bene che comunemente lo si considera come
un rovesciamento o sconvolgimento di grandi avvenimenti e un
sanguinario disastro che mette fine a un grande disegno. Con questa parola
io intendo, invece, unicamente il rovesciamento delle situazioni iniziali
della trama, l'ultima peripezia e una svolta negli avvenimenti che cambia
I'apparenza degli intrecci nel contrario di cio che ci si aspettava.l®2 Le
commedie si concludono quasi sempre con un lieto fine, come tutte quelle
di Terenzio e la maggior parte di quelle di Plauto, oppure si chiudono su
qualche buffoneria, come Stichus e alcune altre dello stesso autore. Le
tragedie serie, pero, cosi come noi le abbiamo, si concludono sempre o con
la disgrazia dei personaggi principali o con la prosperita che essi
desideravano. Nelle opere degli antichi che ci sono pervenute abbiamo
esempi dell’'una e dell’altra catastrofe, anche se la seconda non era, presso
di loro, tanto frequente quanto nella nostra epoca.

Senza addentrarmi troppo in questa distinzione, né soffermarmi troppo su
altre considerazioni che riguardano l’argomento ma che si possono
sviluppare altrove, mi limito alle osservazioni specifiche che possono essere
utili a tutti i tipi di opera essendo comuni a tutte le catastrofi.

La principale, fondamento di tutte le altre € una conseguenza del capitolo
precedente, dove ho scritto che gli incidenti che non sono preparati peccano
spesso contro la verosimiglianza per la loro eccessiva precipitazione, poiché

192 Nota di D’Aubignac: «Catastrophe conversio negotii exagitati in tranquillitatem non
expectatam. Scal. 1. 1. c. 9.» [La catastrofe ¢ il rovesciamento di un’azione esagitata in una
pace inaspettata.] Scaligero, Poetices, cap. 9 (Comeediae et Tragceediae partes).
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questo difetto & ancora pitt grande e pitt avvertibile nella catastrofe che in
qualsiasi altra parte dell’opera. Per prima cosa, € la conclusione di tutte le
azioni dell’intreccio ed & dunque necessario che queste si dispongano per
tempo in modo da potervi arrivare. In secondo luogo, essa ¢ il centro di
tutta 'opera e dunque le sue minime parti devono tendere verso quella
come linee che non possono convergere altrove. Inoltre, & 1'ultima sorpresa
per gli spettatori, dunque e necessario che tutto sia ordinato cosi bene che,
quando arriva, essi non abbiano motivo di domandarsi in che modo ci
siano stati guidati. Insomma, essendo l'avvenimento pilt considerevole
dell’opera e quello verso il quale tutti gli altri devono confluire, ¢ anche
quello per il quale sono necessari i maggiori e pit attenti preparativi. Per
Aristotelel® e per tutti coloro i quali 'hanno seguito la catastrofe deve
fuoriuscire dal fondo dell’azione e i diversi nodi con i quali l'autore rende
piu complesso il suo soggetto devono essere altrettante risorse utili al suo
scioglimento. Per tale ragione hanno sempre preferito, nelle tragedie,
questo tipo di finale a quello ottenuto ricorrendo all’intervento o al favore
di una divinita. Anche quando si sono serviti del deus ex machina hanno
pero voluto che nel corpo dell’opera ci fossero delle ragionevoli premesse,
dovute o alla particolare benevolenza di un dio verso il protagonista o
all’interesse che la divinita stessa aveva all’interno della trama, o ancora ad
una verosimile attesa del suo intervento o ad altre invenzioni di tale natura.
Questo avvertimento é tuttavia inutile per quelle opere la cui catastrofe &
nota o perché la storia e risaputa da tutti, o perché il titolo la racchiude gia,
come nella Mort de César,1%* o nel Martyre de Polyeucte'® e altre simili. Senza
nulla omettere della preparazione necessaria di cui abbiamo gia parlato,
ecco cosa si pud fare in una simile occorrenza. E necessario condurre
I'intera complessita dell’intreccio in modo tale che gli spettatori siano
sempre interiormente persuasi che il personaggio il cui destino o la cui vita
sono minacciati, non debba morire, a condizione che tale accorgimento
faccia provare loro dei sentimenti di commiserazione che diventano sempre
pit intensi e piacevoli fino all’estremo limite della sua disgrazia. Piu si
trovano motivi per i quali egli non dovrebbe morire, piti si prova dolore nel
sapere che morira. Si considera l'ingiustizia dei suoi nemici con una
maggiore avversione e si piange la sua sfortuna con estrema commozione.
Se ne trovano esempi in Marianel% e nel Comte d’Essex,'97 benché per altri
aspetti le due opere siano sbagliate.

19 «Questi devono pero scaturire dalla composizione stessa del racconto, dimodoché risulti
che essi avvengono dai fatti anteriormente accaduti o d necessita o secondo verisimiglianza:
perché c’e molta differenza se tali cose accadano a causa delle tali altre, o invece, dopo tali
altre.» Aristotele, Poetica, cap. 10, 1452a, trad. cit., p. 71.

194 Tragedia di Georges de Scudéry (1634).

195 Tragedia di Pierre Corneille pubblicata nel 1643.

1% Nella tragedia di Tristan 'Hermite (1636) Hérode, folle di gelosia, fa giustiziare
I'innocente Mariane, sua sposa.
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Se la catastrofe non & nota e sara solo grazie alla sua bellezza se tutti i nodi
dell’intreccio si scioglieranno con una novita che procuri piacere attraverso
la sorpresa, bisogna fare attenzione a non farla intuire troppo in anticipo e
fare in modo che tutte le cose che devono servire a prepararla non la
prevengano, perché altrimenti non solo diventerebbe inutile e spiacevole,
ma, essendo risaputa, la scena languirebbe e non avrebbe piti alcun fascino
per gli spettatori. Non bisogna giudicare da questa circostanza l'intera
I'opera che si sara letta o veduta pitt volte a teatro, poiché la catastrofe,
come tutti gli altri avvenimenti, pur essendo perfettamente conosciuta, non
smette tuttavia di piacere e conserva la sua bellezza quando va in scena
perché in quel momento gli spettatori considerano gli avvenimenti solo
nella misura in cui essi accadono e non attribuiscono loro una durata
maggiore di quanta gliene attribuisca l'autore. Essi rivolgono la loro
attenzione ai pretesti e al colore che hanno sotto gli occhi, senza andare pitt
lontano, ascoltano cid che e detto di volta in volta, soddisfatti delle ragioni
che lo fanno dire, e non anticipano quelle che non si manifestano ancora. La
loro immaginazione si lascia ingannare dall’arte dell’autore e il piacere
dura fino alla fine. Al contrario, quando la catastrofe e gia anticipata per
colpa dell’autore, gli spettatori sono delusi non perché sappiano gia la cosa
in sé, ma perché si rendono conto del fatto che loro non avrebbero dovuto
saperla. La delusione e il frutto della debolezza dell’autore e non della loro
conoscenza dei fatti.

Bisogna anche fare in modo che la catastrofe porti a pieno compimento
I'opera teatrale, vale a dire che dopo non ne deve restare nulla che gli
spettatori debbano sapere o che vogliano ascoltare, perché se hanno
ragione di chiedere che cosa sia accaduto a un certo personaggio coinvolto
nell’intreccio principale e se sono giustamente curiosi di sapere quali siano
i sentimenti di uno dei personaggi maggiori ancora dopo l'ultimo
avvenimento che conclude la catastrofe, vuol dire che l’opera non é finita e
manca un ultimo segmento. Se gli spettatori non sono pienamente
soddisfatti, di certo l’autore non ha fatto tutto cio che avrebbe dovuto.
L’errore si pud riscontrare in Panthée, dove la morte della protagonista
lascia nello spettatore un ragionevole desiderio di sapere cio che pensa e cio
che succedera ad Araspe, che hanno visto cosi violentemente innamorato.
Al contrario, la regina Elisabeth, nel Comte d’Essex,'9 parla opportunamente
dopo la morte del conte e completa la catastrofe. Uno dei principali errori

N

notati nel Cid e la sua incompletezza.l®® La stessa anomalia e stata

197 Nella tragedia di La Calprenede (1639) il tradimento di Cécile provoca la condanna a
morte del conte, ingiustamente accusato dalla regina.

198 La tragedia si chiude con un lungo discorso della regina nel quale annuncia la sua morte.
19 La tragicommedia di Corneille non si conclude con le nozze fra Rodrigue e Chimeéne, ma
sul loro annuncio.
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riscontrata in altre opere dello stesso autore® cosa che mi ha sempre
profondamente stupito, poiché egli non ignora la regola, né gli mancano la
capacita e l'intelligenza per fare, con un minimo di buona volonta, dei
buoni finali.

Per evitare tale inconveniente, non bisogna perd ricadere nell’eccesso
opposto, cioé aggiungere alla catastrofe discorsi inutili e azioni superflue
che non servono in alcun modo allo scioglimento e che gli spettatori non si
aspettano né hanno voglia di ascoltare, come per esempio, il lamento della
moglie di Alexandre,?! figlio di Herodes, dopo la morte del marito, di cui
parlero, da un altro punto di vista, nel capitolo sui Discorsi patetici, 0 come
anche la spiegazione dell’oracolo in Horace,2? perché, non facendo parte
dell’intreccio, gli spettatori non ci pensano e non ne cercano la spiegazione,
o come nel quinto atto del Timocrate, generalmente criticato per questo
motivo.203

Potrei appesantire il discorso con molte altre notazioni, tanto sulle tragedie
che sulle commedie degli antichi ma, dal momento che tutte le catastrofi
ruotano su questi stessi principi, sara facile, leggendole, riconoscere quelle
che si sono concluse bene o male senza trarne in questa sede ulteriori
deduzioni, legate, su questo argomento, a tali e tante circostanze, che
sarebbe necessario parlare a lungo per spiegare poco. Posso soltanto
aggiungere, in una parola, che i tragici hanno fatto meglio dei comici e che,
tra i comici, Terenzio & il modello migliore, perché Aristofane e Plauto ci
hanno lasciato commedie per la maggior parte imperfette e pessimamente
concluse. Lascio in pace i moderni, perché sono persuasi di non poter
essere ritenuti capaci di sbagliare e quando si dimostra loro che avrebbero
potuto fare di meglio, tanto piu si irritano quanto pitt sono convinti e meno
capaci di difendersi dalla ragione.

Capitolo X. La tragicommedia
Questo nuovo termine, che sembra essersi introdotto poco a poco per
indicare una nuova specie di opera teatrale, mi obbliga a spiegarlo piut

200 [ "allusione & a Rodogune, che si conclude con un cerimonia funebre, lasciando in sospeso
il matrimonio fra Antiochus e Rodogune.

201 Allusione alla tragedia di La Calprenéde, La Mort des enfants d’Hérode ou suite de Mariane
(1638).

202 Nella tragedia di Corneille, in I, 2, Camille riporta a Julie il verdetto dell’oracolo di
Apollo, secondo il quale la citta di Alba e quella di Roma saranno pacificate e,
soddisfacendo i suoi desideri, Julie si sarebbe unita al suo Curiazio. Corneille rispondera a
d’Aubignac nell’Examen, facendo notare che i due versi finali spiegano invece
quell’antefatto, poiché nello stesso giorno i due amanti sono uniti nella tomba.

203 Timocrate, di Thomas Corneille (1656) fu uno dei pit1 grandi successi del teatro del XVII
secolo. Il suo protagonista, Timocrate, recita un doppio personaggio. Nemico della regina di
Argo, finge pero di essere anche Cléomeéne, innamorato di sua figlia e suo difensore contro
se stesso. All'inizio della tragedia la regina ha promesso agli dei la testa di Timocrate e solo
nelle prime cinque scene dell’ultimo atto ricorda il suo giuramento.
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lungamente e pitt chiaramente di quanto abbiano fatto i moderni, che ne
hanno trattato solo di sfuggita, e intendo mostrare quali siano le
somiglianze o le differenze rispetto a cio che facevano gli antichi.

Il teatro ha lentamente raggiunto la sua attuale perfezione diventando
I'immagine sensibile ed emozionante dell’intera vita umana.2* Ci sono tre
tipi di vite, quella dei grandi alla corte dei re, quella dei borghesi nelle citta,
quella della gente di campagna. Il teatro ha cosi ricevuto tre generi di opere
teatrali, ciascuna delle quali reca il carattere di ognuno dei tre tipi di vita, e
cioé la tragedia, la commedia e la satira, o pastorale.205

La tragedia rappresentava la vita dei principi, piena d’inquietudine, di
sospetti, di turbamenti, di ribellioni, di guerre, di assassinii, di passioni
violente e grandi avventure.26 Perci0 Teofrasto?” la definisce “la
condizione di un destino eroico”, mentre per l'autore dell’Etymologicum?08 e
una “imitazione dei discorsi e della vita degli eroi”. Volendo distinguere le
tragedie sulla base della loro catastrofe, se ne avevano di due tipi: le prime
erano funeste e finivano con una sventura sanguinosa e segnalata
dall’eroe.2® Le altre terminavano con la soddisfazione dei personaggi
principali. Tuttavia, poiché le tragedie hanno spesso avuto delle catastrofi
disastrose, o per la scelta delle storie, o per la compiacenza degli autori
verso gli ateniesi, ai quali non dispiacevano quegli orrori sulle loro scene,
come abbiamo gia detto altrove, molti hanno creduto, ma a torto, che
tragico significasse necessariamente una storia funesta e sanguinosa e che
un’opera teatrale potesse essere definita tragedia solo se conteneva la morte
o la disgrazia dei principali personaggi. E certo invece che significhi una
cosa magnifica, seria, grave e conveniente alle responsabilita e ai grandi
rovesci di fortuna dei principi e che un’opera teatrale porti il nome di
tragedia solo in considerazione degli incidenti e dei personaggi dei quali
rappresenta la vita e non in ragione della catastrofe. Vediamo cosi che un

204 Nota di d’Aubignac: «Athen. 1. 5.»

205 Nota di d’Aubignac: «Tragoediae et Comoediae idem modus repraesentandi sed diversae
res, etc. Scal. Poet. 1, 3. cap. 97. D’Aubignac parafrasa Scaligero, Poetices, 1. 3, cap. 97.»
[Tragedie e commedie rappresentano nello stesso modo cose diverse.]

206 Nota di d’Aubignac: «Trageedia tota gravis, ea sane quae vere Tragcedia est; nam
quaedam fuerunt satyricae, etc.». [La tragedia & completamente seria & vera tragedia; infatti
ce ne furono alcune satiriche, ecc.]. Ibidem.

27 Nota di d’Aubignac: «ipetkiig ToxNg mepiotaots. » [La condizione di un destino eroico].
Teofrasto (circa 372-286 a. C.) autore dei Caratteri, ispird una delle piu celebri opere della
letteratura moralista francese del Seicento, i Caractéres di Jean de la Bruyere (1688).
D’Aubignac cita Teofrasto attraverso Diomede, grammatico latino del V secolo, autore del
De oratione et partibus orationis et vario genere metrorum libri tres, dove si dice che la tragedia
consiste nel cogliere nella sua totalita un destino nella disavventura e si riporta la
definizione di Teofrasto citata da d”Aubignac.

208 Etymologicum magnum Graece Buddei manu notatum, pubblicato nel 1499.

209 Nota di d”Aubignac: «108e Spdpa kop@TEpav éxetl Vv Kataotp@v.» [Imitazione dei
discorsi e della vita degli eroi.]
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gran numero delle diciannove tragedie di Euripide ha un finale lieto?10 e cio
che piu colpisce e che il suo Oreste si apre con furore e prosegue con forti
passioni mescolate a parecchi incidenti, dai quali si dovrebbe prevedere un
finale di sciagura e una carneficina e assicura invece la soddisfazione di
tutti i personaggi: Elena sale al rango degli dei, Apollo obbliga Oreste e
Pilade a sposare Ermione ed Elettra.2!? Un autore antico, alquanto a
sproposito, ha detto che la catastrofe di questa tragedia era interamente
comica, mentre Vettori ha detto lo stesso di Elettra?!2 e Stiblino?1® di Alceste.

La commedia serviva a dipingere le azioni del popolo e vi si vedevano i
vizi dei giovani, gli imbrogli degli schiavi, le astuzie di donne prive di
onore, intrallazzi, furberie, raggiri, matrimoni e altri accidenti della vita
comune. Il genere fu talmente riservato alla bassezza della vita popolare
che lo stile fu necessariamente ordinario, le parole prese dalla bocca della
gente umile, le passioni di breve durata e prive di violenza, gli intrecci
sostenuti dall’astuzia e non dalla meraviglia, insomma tutte azioni popolari
e non certo eroiche. Percio Scaligero ha ragione di rimproverare a Plauto di
mettere in scena Alcesimarco, con il pugnale in mano, come se volesse
uccidersi, essendo quel gesto troppo spinto per la scena comica.?’* Donato
fa osservare in pill passi che Terenzio crea passioni troppo lunghe e troppo
ardenti e che spesso utilizza espressioni troppo nobili e troppo elevate,

210 Nota di d"Aubignac: «Nec nimius tragcediae laetae, non paucae et ut nequaquam verum
sit quod hactenus professi sunt, tragoediae proprium exitus infelix, modo intus sint res
atroces. Scal. idem.» [Ci sono nondimeno tragedie che hanno un lieto fine, e non sono poche,
e non & vero quanto alcuni hanno a torto affermato, cioé che & proprio delle tragedie avere
un finale infelice e contenere solo cose atroci.]. Scaligero, Poetices, 1, 3. 97.

211 Nota di d’Aubignac.« «t08e dpapa kopxotepay Exet v Kartaotpenyv. Auth, Argum.
Orest. Finis magis propius Comcediae quam Tragcediae veditur. Pet. Victor. in Electr.
Eurip.» [Il dramma ha un finale completamente comico].

212 Nota di d’Aubignac:«Finis magis proprius comoediee quam tragoediee videtur.» [II finale
sembra essere quello di una commedia pitt che quello di una tragedia].Vettori, nella sua
edizione dell’Elettra (Euripidis Electra, nunc primum in lucem edita, 1545) afferma che in
Euripide il finale ex machina della tragedia & simile a quello di una commedia a causa
dell’assoluzione di Oreste pronunciata dai Dioscuri, e lo stesso vale in quella di Eschilo,
dove a intervenire & Apollo.

213 Nota di d’Aubignac:«Catastrophe et finis fabulae laetissimus qualis in comcediis esse
solet. Stblin. in Eurip. Alcest.» [La catastrofe e la fine della commedia sono liete, come &
solito essere nella commedia.] Stiblino nel suo commento all’opera (Euripidis Electra, nunc
primum in luce edita, 1545) fa notare che Alceste ha un finale lieto (laetissimus) come
abitualmente accade nelle commedie, non, come riporta d’Aubignac, un finale comico
(«entiérement comique», p. 212).

214 Note di d’Aubignac: «Poet. 1. 6. c. 3. Hoc enim tragicum atque adeo atrox nimis.» [E un
effetto tragico e troppo atroce] Scaligero, Poetices, L. VI, cap. IlI. Nella Cistellaria Alcesimarco
fa finta di uccidersi in scena (IV, 2). «Elias Cret. In Nazianz. Orat. 13.» Il riferimento & ai
commentari di Elia di Creta alle Orationes di Gregorio Nazianzeno.
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uscendo dai confini della propria arte. La commedia, inoltre, non & sempre
lieta, come si puo si spesso osservare in Plauto.21>

La tragedia satirica, o pastorale, presentava una mescolanza di cose serie e
burlesche, poiché ammetteva un insieme di persone di condizione elevata e
di contadini, di eroi e di satiri. Questo tipo di opera deve essere considerato
in due modi. Inizialmente non era che un breve testo poetico chiamato
idillio o egloga, composto di cinquanta o sessanta versi al massimo, cantato
o recitato da un uomo solo, talvolta due, raramente pitt. Si vedevano
pastori, cacciatori, pescatori, giardinieri, operai, satiri e ninfe e ogni genere
di abitante dei campi. Si ascoltavano innamorati lamentarsi, dispute in
forma di canzone, imboscate di satiri, ninfe inebriate e mille altre piccole
avventure dolci e divertenti, tutte perd separate, senza alcun legame
nell’azione e senza un necessario intreccio. Se ne hanno molti esempi negli
Idilli di Teocrito e nelle Egloghe di Virgilio. Molti moderni le hanno imitate
in latino e, sotto il regno di Enrico II, anche alcuni poeti francesi scrissero
delle pastorali, come per esempio Ronsard.216

Considerata nel secondo modo, la tragicommedia era un’opera teatrale
condotta secondo le regole della scena e in cui i satiri principalmente
furono mescolati agli eroi e alle persone illustri, rappresentando insieme
incidenti gravi e seri buffonerie e altre azioni ridicole e per questo motivo si
chiamavano tragedie satiriche.2!”

Tale genere non fu recepito dai latini, o almeno io non ne ho trovato traccia
nella storia né nella poesia dei romani, presso i quali la satira era
semplicemente un componimento poetico utilizzato per la maldicenza e
non per il teatro, tranne che per i mimi e solo come intermezzo. Fra i greci,
invece, la tragedia satirica godeva di molta stima, tanto che durante le feste
in onore di Bacco, i poeti si disputavano 'onore e il premio per la loro arte
attraverso la composizione di un’opera appartenente a quel genere. Ateneo,
Platone, Plutarco e la Suda?'8 ne citano parecchie. Esistono frammenti di
molte di esse, ma nessuna intera tranne il Polifemo di Euripide. Ho spesso

215 Nota di d’Aubignac:«Et comcediae multae infelices quibusdam fines habent. Scalig. I, 3,
97.» [Molte commedie hanno per alcuni un finale triste.] Scaligero, Poetices, L. III, 97. E
abbastanza scontato che, nel finale di una commedia, alcuni gioiscano e altri no.

216 Pierre Ronsard (1524-1585), fu il pitt importante dei poeti della Pléiade, il movimento da
cui nacque la poesia francese moderna modellata sui classici.

217 Nota di d’Aubignac:«Alia species continet satyros mistos heroibus, ita ut etiam severis
hilaroria misceantur. Scal. 1. 1. c. 8.» [Un’altra specie contiene satiri mescolati a eroi, e cosi il
serio e I'ilare si mescolano.]

218 Nota di d’Aubignac: «Suid. In Teatralogia.» Nella Pratique d’Aubignac scrive
regolarmente Suidas, come se si trattasse un autore, come si credeva nel XVII secolo. Si tratta
in realta di un lessico, la Suda, di epoca bizantina (X secolo) elaborato da un gruppo di
eruditi durante il regno dell'imperatore Giovanni I Zimisce. L'opera attinge
abbondantemente dai commenti del bibliotecario alessandrino Aristofane di Bisanzio ed & la
prima a meritare il nome di enciclopedia e a seguire 1'ordine alfabetico. Contiene inoltre
molti frammenti di testi greci e latini oggi scomparsi.

108



AAR Anno IX, numero 18 - Novembre 2019

pensato che Alcesti, dello stesso autore, fosse una di quelle, poiché Ercole fa
con uno schiavo dei discorsi ridicoli e delle azioni comiche ma, prima di
decidere, attendo I'opinione degli esperti.

I tre generi teatrali sono ora diversi dal passato, a cominciare dalla
pastorale, che e un’opera regolare, in cinque atti, con vari intrecci e
piacevoli avvenimenti, sempre pero relativi alla vita campestre. Ci sono
solo pastori, cacciatori, pescatori e gente simile. Abbiamo preso la materia
degli idilli e delle egloghe degli antichi e I’abbiamo trasferita nella struttura
della tragedia satiresca.

La commedia e stata per molto tempo considerata, qui da noi, non solo
bassa, ma anche indecorosa, essendosi trasformata nella farsa o in quella
impertinente buffoneria che sulle nostre scene era ammessa di seguito alla
tragedia: opere indegne di essere elevate al rango di teatro, prive di arte, di
ordine, di ragione, raccomandabili sono ai delinquenti e agli scellerati a
causa delle parole scostumate e delle azioni spudorate che ne costituivano
I'attrattiva. So che talvolta gli autori si sono sforzati di restaurare la
commedia antica traducendola o imitandola, ma e accaduto molto di rado e
senza che si sia raggiunto il successo sperato per molti motivi, ma
soprattutto perché né si sono scelti soggetti conformi ai nostri costumi, né si
e pensato di adeguare cido che era negli antichi alla nostra sensibilita
moderna. Non si puo dire che la commedia italiana abbia preso il posto di
quella di Plauto e di Terenzio, perché non ne ha conservato né la materia né
la forma. I suoi soggetti sono sempre mescolati di serio e giocoso, di
personaggi eroici e di bricconi e il modo in cui € costruita, in tre atti e senza
ordine fra le scene, non appartiene alla tradizione antica. Non riesco a
spiegarmi come sia possibile che gli eredi dei latini siano stati cosi poco
esperti nell’arte dei loro padri.

La tragedia si e conservata un po’ meglio fra noi perché i costumi dei
francesi sono eroici e seri e quindi essi sono pit inclini a vedere a teatro le
avventure degli eroi e meno disposti tollerare le buffonerie degli italiani.
Oltre ad aver ignorato a lungo, come gli italiani, la delicatezza, noi francesi
abbiamo pero fatto due cose, una ragionevolissima, 'altra insensata. La
prima e stata quella di aver bandito dalla scena le storie straordinarie di
orrore e crudelta, ed & per questa sola considerazione che una delle pit
ingegnose tragedie del nostro tempo e delle pitt degne del teatro di Atene
non sia mai stata vista di buon occhio né dal popolo né dalla corte di
Francia.?® Ne ho spiegata la ragione altrove e approvo, in questa
circostanza, il cambiamento, o piuttosto la correzione che noi abbiamo
apportato alle opere degli antichi. Abbiamo pero fatto anche una cosa
irragionevole e cioé negato il nome di tragedia a opere la cui catastrofe &

219 Hélene Baby sostiene che l'allusione sia rivolta alla tragedia di Jean Rotrou Crisante
(1635). Nell'ultimo atto Crisante entra in scena brandendo la testa del suo luogotenente
Cassie.
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lieta, benché il soggetto e i personaggi siano tragici, cioé eroici,
chiamandola tragicommedia. Non so se fu Garnier il primo a servirsene,
ma ha assegnato quel nome alla sua Bradamante?0 e poi altri I'hanno
imitato. Non intendo assolutamente contestare questo nome, ma sostengo
che sia inutile, poiché quello di tragedia non esclude minimamente le opere
che si concludono con un finale lieto quando rappresentano la fortuna di
personaggi illustri. Inoltre, il suo significato non & sempre vero a seconda di
come l'applichiamo, perché le opere che indichiamo con quel nome
composto da tragedia e commedia non somigliano in nulla alla commedia.
Tutto, in esse, € grave e meraviglioso, nulla e volgare né ridicolo.

Aggiungo ancora che quel nome puo da solo annientare la bellezza di
un’opera, che consiste nella peripezia, perché e sempre molto piacevole
vedere come, da molte apparenze funeste, scaturiscano un rovesciamento e
un finale lieti, contro 1’attesa degli spettatori. Nel momento stesso in cui la
si chiama tragicommedia, pero, se ne svela la catastrofe. Cosi, gli incidenti
che turbano la speranza e i piani dei personaggi principali non
commuovono lo spettatore, consapevole che la soluzione sara opposta al
loro timore e al loro dolore e, per quanti patetici lamenti possano levare,
non ci penetriamo mai completamente nei loro sentimenti perché li
consideriamo una finzione, mentre, se ignorassimo l'esito, saremmo in
pena per loro, le passioni s'imprimerebbero vivacemente nel nostro cuore e
gusteremmo con maggiore soddisfazione il rovesciamento favorevole del
loro destino.

Quello che piti mi stupisce in quell’accostamento & che ci siano letterati cosi
condiscendenti verso gli errori popolari da osare sostenere che il termine
fosse gia in uso presso i latini.22! Non so dove abbiano mai letto che presso
di loro un’opera teatrale contenente le avventure di personaggi eroici
conclusa da un lieto fine si sia chiamata tragicommedia. Non ne vedo
traccia nei tragici che ci restano, né se ne trovano in coloro i quali hanno
scritto in merito all’arte del teatro, o compilato frammenti, o discettato
intorno a qualche massima di quelle opere. So bene che Plauto, nel prologo
del suo Amphitruo, usa l'espressione tragicommedia,???> ma i nostri moderni
hanno esagerato quando hanno detto che era in uso presso i latini, perché e

20 La Bradamante di Garnier fu rappresentata nel 1582 ed & considerata la prima grande
tragicommedia francese, dalla quale si & poi creato il codice del genere: il soggetto non e
tratto dalla storia, i personaggi appartengono a ranghi sociali diversi, sono presenti scene
comiche, anche se rare, e il finale sfiora l'infelicita.

221 Affermazione falsa, come fa notare Hélene Baby: nessun autore ha mai sostenuto che il
nome di tragicommedia sia stato in uso presso gli antichi.

222 Nel prologo di Amphitruo, Mercurio chiede al pubblico, di apprestarsi ad ascoltare in
silenzio la commedia, ma poco dopo, introducendone 1’argomento, dice che si tratta di una
tragedia. Con un effetto metateatrale, afferma di aver notato la reazione di sorpresa degli
spettatori per la contraddizione e dice che, essendo egli un dio, puo trasformare la tragedia
in commedia senza cambiare una parola, anzi, aggiunge, ne fara qualcosa di misto, una
tragicommedia (tragicomeedia). (v. 59).
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I'unico autore ad averlo adoperato e in un senso alquanto distante da
quello che gli si attribuisce oggi. Che sia il solo, non pud essere messo in
dubbio e i moderni non potrebbero apportare altre testimonianze di autori
latini, poiché la loro lingua e rimasta viva in Italia e di conseguenza si tratta
di una parola messa al mondo da Plauto e che nessun altro ha in seguito
piu usato, restando, per cosi dire, nella sua culla a lungo e molto tempo
prima della morte della lingua latina. E se anche qualcuno se ne fosse
servito dopo di lui, nel significato che lui gli attribuisce, cid non basterebbe
ad autorizzare il termine di tragicommedia come si intende ora, anzi,
sarebbe la dimostrazione della falsita del suo significato e del cattivo uso
che ne facciamo noi.

Per comprenderlo e necessario ripetere cio che é stato gia detto, e cioe che
la tragedia e la commedia erano due generi talmente distinti che non solo le
avventure, le persone e lo stile dell"'una non si potevano trasmettere all’altra
senza peccare contro l'arte e contro la tradizione, ma gli attori tragici non
recitavano commedie, né gli attori comici tragedie.?? Erano due tipi di
attore e due mestieri differenti e la storia fornisce assai pochi esempi di
istrioni che si siano messi alla prova in entrambe, mentre sono chiaramente
distinti i nomi di coloro i quali si sono affermati e hanno acquisito una
grande reputazione separatamente nell'una e nell’altra.

Occorre sapere che i mimi, i danzatori, gli artisti, gli artigiani del teatro o
buffoni, i pantomimi, i danzatori, i flautisti, i musicisti o suonatori di
strumenti e ogni altro tipo di persone impiegate negli spettacoli e anche
coloro i quali recitavano le favole atellane,?* i pitt modesti di tutti, non
erano accolti fra gli attori tragici, né fra gli attori comici, la cui professione
era considerata pitt onorevole, in quanto cid che rappresentavano non
aveva nulla a che fare con gli intermezzi. Il principale tratto di distinzione
fra i due generi, pero, era il contenuto degli incidenti e la condizione dei
personaggi, poiché o i principi e gli dei agivano secondo la loro dignita, e si
aveva la tragedia, cioe un’opera grave, seria, magnifica, adeguata alla
grandezza delle cose e delle persone rappresentate; oppure gli intrecci si
fondavano sulla furbizia degli schiavi e sulla vita delle donne corrotte e si

223 Nota di d”Aubignac:«Athe. 1, 12. Plin.» Si allude al capitolo dell’opera di Ateneo in cui
sono descritti i piaceri di Alessandro Magno e in cui si elencano i nomi degli attori che si
esibirono alla sua presenza, distinguendo quelli tragici da quelli comici. Il nome di Plinio il
Giovane e citato a causa della settima lettera del libro nono del suo epistolario (C. Plinius
Romano suo s.) nella quale & contenuta la famosa descrizione di due citta vicine al lago di
Baiano, la cui differenza & dall’autore espressa metaforicamente accostandone quella piit in
alto alla tragedia, che indossa il coturno, quella pit1 in basso alla commedia, che indossa il
socco. (Epistularum libri decem, IX).

24 Fu un genere di commedia farsesca, molto breve, di ambientazione campestre e dal
linguaggio molto rozzo. Le trame riguardavano truffe, risse, avidita e sesso. Vi apparivano
quattro personaggi ricorrenti: il vecchio libidinoso, Pappus, lo scemo, Maccus, il furbo,
Dossenus, il mangione, Bucco. Raggiunse la massima popolarita nel I secolo a. C., quando fu
sostituita dal mimo.
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aveva la commedia. Se ne cerchiamo la ragione, la ritroviamo nel fatto che
I'inno di Bacco, cantato e danzato dinanzi agli altari durante la celebrazione
delle feste, dopo essere passato nelle citta e aver assunto il nome di
tragedia, come diro altrove, comporto la scelta di un soggetto tratto dalla
storia o dai miti gravi e illustri e trattati in uno stile elevato e sublime. Lo
stesso inno, pero, che restod nei villaggi sotto il nome di commedia, comune
ai due generi alla loro origine, traeva i suoi soggetti unicamente dalla vita
del popolo e li trattava con le burle, la maldicenza e con espressioni volgari.
Essendosi in seguito lentamente perfezionati, i due generi conservarono
sempre i due differenti caratteri, che li fanno distinguere fra gli autori. Ecco
come Plauto formo la parola tragicommedia, nel Prologo di Amphitruo,
quando parla Mercurio. Dopo aver chiesto al popolo un’accoglienza
favorevole, egli prosegue cosi: Vi voglio spiegare I'argomento di questa
tragedia. Perché storcete il naso? perché ho nominato la tragedia? Ma io
sono in dio e la cambierod subito se volete, e da tragedia che ¢, ne fard un
commedia senza cambiare un solo verso. Poi, dopo aver scherzato un po’,
aggiunge: Faro in modo, mescolando le cose, che essa sia una
tragicommedia, perché non mi sembra ragionevole che un’opera sia solo
commedia quando vi agiscono gli dei e i re. Come? Siccome uno schiavo e
uno dei personaggi principali, ne fard, come vi ho detto, una
tragicommedia. Dopo queste chiarissime parole, non riesco a capire come ci
sia permessi di dire che Plauto abbia usato questa espressione nel senso che
le diamo noi, perché non ci ha mai pensato. E uno scherzo, il suo prologo,
consistente nel congiungere i nomi dei due generi cosi come ne aveva
messo insieme i personaggi. Cio dimostra chiaramente come fosse grande
la differenza tra di essi e, dunque, in che modo maldestro noi abbiamo
applicato quel nome a opere teatrali nelle quali tutte le avventure e tutti i
personaggi sono eroici. Plauto non ha mai chiamato Amphitruo una
tragicommedia, ma, poiché gli dei e i re che vi introduce non agiscono
affatto secondo la loro dignita, ma sempre giocosamente, e Giove e
Anfitrione fanno addirittura a pugni come due scaricatori, la chiama
decisamente commedia in molti passaggi del prologo. Giove, egli dice,
recitera se stesso in questa commedia, e in un altro punto scrive: Ascoltate
ora l'argomento della commedia. I suoi interpreti non 1’hanno definita
altrimenti, come Lambino,? Gouvéa??* e altri. Tutti gli antichi e i moderni
che hanno parlato di Plauto e delle sue commedie, Cicerone, Quintiliano,

25 Dionigi Lambino (1516-1572), autore di un commento ad Aristotele, edito testi greci e
latini, fra cui quelle di Lucrezio, Orazio e soprattutto Plauto, alle cui commedie & dedicata la
sua opera pit famosa, M. Accius Plautus ex fideatque auctoritate complurium librorum
manuscriptorum opera Dyonis. Lambini Mastroliensis (1576).

226 Antonio de Gouvéa (1505-1556) fu un erudito portoghese. D’ Aubignac pero gli attribuisce
erroneamente un commento alle opere di Plauto: al contrario, Gouvéa si occupo di Terenzio,
con un commento ad Andria contenuto nella raccolta delle sue opere giuridiche, filosofiche e
filologiche.
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Varrone nel suo libro sulle commedie di Plauto, Aulo Gellio,2?” Volcazio228
nel suo Trattato sui comici, Servio??, Sesto Pompeo??, Macrobio?,
Ruffino,?2 Donato, Pietro Crinito,?*? Lilio Gregorio Giraldi?** nella sua De
poetis nostrorum temporum, Scaligero nella Poetica, non hanno mai indicato
Plauto altrimenti che comico, né il suo Amphitruo, e tutte le sue altre opere,
altrimenti che commedie. Quando Voss spiega quel nome, dice che Plauto
lo da al suo Amphitruo perché vi mescola la dignita dei personaggi e la
bassezza dei discorsi comici.2®5 Festo, riferendosi alle favole dei romani,
scrive che le ostesse erano quelle che ricevevano persone della buona
societa e gente di bassa condizione.2¢ Voss aggiunge, a tal proposito, che
Amphitruo di Plauto appartiene a un genere particolare, e che quella
commedia si puo chiamare tragicommedia o ilaro-commedia, parola nuova
ed esclusiva dell’autore. Scaligero,?” ancora prima, a proposito del nome
assegnato ad Amphitruo dice che aveva mescolato la bassezza della
commedia alla dignita dei personaggi per divertirsi e che in Plauto non
significa la stessa cosa che da noi, perché noi intendiamo un’opera teatrale
il cui soggetto e eroico e il finale lieto, la piti nobile e la piu piacevole specie

227 Aulo Gellio (circa 130-180), autore delle Noctes atticae, & citato qui in riferimento al terzo
capitolo del terzo libro, dedicato al commento delle commedie plautine.

228 Volcacio Sedigito, vissuto fra la meta del secondo e la meta del primo secolo a. C., storico
e grammatico, scrisse alcuni versi, De comicis latinis iambi, in omaggio ai poeti comici.

29 Servio Onorato fu un grammatico latino della fine del IV secolo, ricordato soprattutto per
i suoi commenti a Virgilio.

20 Sesto Pompeo (in seguito d’Aubignac lo chiamera Festo), grammatico latino (fra il II e il
IV secolo d. C.) fu autore del Sextii Pompei Festi de significatione verborum, pubblicato nel 1471.
21 Macrobio (IV-V secolo) é ricordato per i Saturnales, opera in forma dialogica composta da
sette libri.

232 Hélene Baby ha risolto la difficile identificazione di questo autore: non potrebbe trattarsi
né di Tirannio Ruffino, o Ruffino di Aquileia, (IV secolo) teologo, né di Rufio Festo IV
secolo), storico latino, i quali non parlano mai di Plauto, ma di Rufino (V secolo),
grammatico, che cita invece sia Plauto che Terenzio, nelle due opere ritrova dalla studiosa:
Commentarium Rufini V. D. Grammatici Antiochensis in Metra Terentiana, e Versus Rufini
Grammatici de metris Terentii et Plauti et aliorum.

23 Pietro Crinito era il nome umanistico di Piero del Riccio Baldi (1465-1507) autore del De
Poetis latinis, pubblicato a Parigi nel 1508.

24 Lilio Gregorio Giraldi (1479-1552) poeta ed erudito, fu autore delle Historiae poetarum, tum
graecorum quam latinorum, dialogi decem, pubblicato a Basilea nel 1545.

25 Nota di d’Aubignac: «Plautus Amphitryonem vocat Tragico-Comcediam quia in ea est
personarum excellentia et humilitas Comicae dictionis. Inst. Poet. 1. 2. c. 24.» D" Aubignac
cita da Voss.

26 Nota di d’Aubignac. «Tabernariae quia hominibus excellentibus etiam humiles permixit.
Festus Pompon. In verb. Togatae.» La citazione & tratta da Pompeo Festo, De significatione
verborum, op. cit.

27 Note di d’Aubignac:«Et Vossius Tabernariam quae mixti erat argumenti ut Plutus vocat
Tragico-Comeediam quam Hilaro- Comoeediam dixeris eusmodi est Amphitryio. Inst. Poet. 1.
2. c. 7.» Poeticarum Institutiorum, II, 7. «Festive, ut solet Amphitryonem Tragico-comoediam
appellat, in qua personarum dignitas ac maginitudo, C.omoedioe humilitati admixtae essent.
1.1. c. 7.. Poet.» Scaligero, Poetices, 1, 7.
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di tragedia, molto comune presso gli antichi, mentre Plauto intendeva una
vera e propria commedia nella quale persone illustri vengono portate in
scena per scherzare e per ridicolizzare la loro grandezza. In tale senso, si
potrebbe dire che la maggior parte delle commedie di Aristofane sono
tragicommedie perché, in quasi tutte, gli dei e i personaggi elevati si
trasformano in Trivelini?* e recitano alla stregua di schiavi e buffoni.

Lo stesso errore commettono, a mio avviso, coloro i quali sostengono che
I'ilarotragedia sia una forma teatrale in uso presso i greci e conforme a cio
che noi chiamiamo tragicommedia,®?® ma ci0 non & lontanamente
verosimile. La Suda riporta che il poeta comico Rintone?* invento una sorta
di composizione poetica che chiamava ilarotragedia, ma da questo a
concludere che si tratti di un’opera teatrale costruita secondo le regole della
scena, il cui soggetto sia eroico e il finale lieto, ce ne corre. Innanzitutto
perché si tratta della trovata di un autore comico e i comici solitamente non
trattavano soggetti gravi e seri, oppure, quando li sceglievano, li
rovesciavano nel ridicolo, come in Amphitruo e nelle commedie di
Aristofane. La Suda definisce questa opera un testo buffonesco,?*! Esichio?42
chiama l'autore buffone e ridanciano, Estienne243 lo definisce autore di
poesia ridicola, Varrone accosta la parola di Rintone?** a scurra, cioe
esecutore di azioni divertenti. Inoltre, tale invenzione non ha avuto seguito
e non ho mai sentito parlare di opere regolari che avessero questo nome, né
di altri autori che ne abbiano composte. Io penso che questa ilaro-tragedia
fosse una piccola opera poetica, del genere del mimo, mista di serio e di
gaio, cantata con la voce e gli strumenti e danzata sulla scena con gesti
esprimenti il senso di ciascuna parola, nel rispetto del perfetto metodo
degli antichi e poco conosciuta ai giorni nostri. Cio6 e tanto pitt probabile, in
quanto l'ilarodia, che secondo Voss?# ¢ la stessa cosa dell’ilarotragedia, e la
magedia sono state due opere poetiche simili, cantate e danzate sulla scena
da attori che venivano chiamati ilarodi e magediani, e non sono state opere
teatrali rappresentate da attori tragici o comici, come, sbagliando, hanno
supposto alcuni. Gli ilarodiani, poi chiamati simoniani per Simon Mago,

238 Trivelino € un nome tradizionalmente attribuito, nella commedia francese sei e
settecentesca, a personaggi servili. Il personaggio fu introdotto in Francia da Domenico
Locatelli, giunto a Parigi nel 1644.

29 Nota di d’Aubignac: «Athen. I, 4.» D’Aubignac cita dalla traduzione latina di Ateneo
realizzata da Conti.

240 Rintone (IV-III sec. A. C.), inventore della ilarotragedia sulla base della farsa fliacica, fu
autore di numerosi drammi, dei quali ci restano nove titoli e ventotto frammenti.

241 Nota di d"Aubignac: «pAvaxoypagpia. PAvag 1o yehoiov.»

242 Esichio di Alessandria (V secolo) e autore di uno dei pitt ampi lessici greci a noi
tramandati.

243 Henri Estienne (1528-1598), celebre editore parigino e colto umanista, fu autore di un
Thesaurus Linguae Latinae in cui si fa riferimento a Plauto.

244 Nota di d’ Aubignac:«Rhinton pro Scurra.»

245 Nota di d’Aubignac: «Inst. Poet. I, 2, c. 21. Athen. 1, 14.»
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eccellevano in quell’arte, danzavano e cantavano un testo poetico piacevole
ma serio, meno serio perd della tragedia, anche se dello stesso carattere. I
magediani inizialmente si limitavano a mettere in scena i testi di magia,
come la Pharmaceutra di Teocrito e di Virgilio. In seguito pero si diedero a
tutti i tipi di testi burleschi e lascivi, tipici dello stile comico, ma non
abbastanza seri come la commedia. Gli attori specializzati nel rappresentare
donne in abiti maschili e si chiamavano lisiodi, mentre i magediani
interpretavano solo uomini in abiti da donna. Ateneo nota altre
particolarita, utili al nostro argomento.24

Perché non sembri strano cid che dico della ilaro-tragedia, si sappia che
tutta la poesia degli antichi si cantava e si danzava con gesti studiati sia nei
templi che nei teatri, oppure durante le feste e in quasi tutte le celebrazioni
sacre e profane.?*” Alcune volte prendevano le odi, gli idilli e altre
composizioni brevi, come fece Mnasio?*$ dai giambi di Simonide,2*
Cleomene?0 dalle Espiazioni di Empedocle,?! qualcun altro dai versi di
Focilide,?52 di Archiloco?5 e di Mimnermo.25 Anche i lacedemoni facevano
lo stesso con le canzoni di Talete®> e di Alcmane?* e dai Peana di
Dionisodoto?” per la celebrazione della festa istituita dopo la vittoria di
Tireo. Spesso alcuni staccavano dei centoni da un’opera piu grande, per
esempio da Esiodo o da Omero. Fra di loro il pitt famoso fu Ermodoto,?8 e
quelli che 1i recitavano furono chiamati omeristi. Demetrio Falereo,?° come

246 D’ Aubignac, fa notare Héleen Baby, ha estratto l'intero periodo dal XIV libro dell’opera
di Ateneo.

247 Nota di d’Aubignac: «Hanc partem Musicae disciplinae mutam nominavere Maiores,
scilicet quae ore clauso manibus loquitur et quibusdam gestuculationibus facit intelligi quod
vox narrante lingua aut scripturae textu possit agnosci. Cassiod. C. 1. Ep. 20. Variar. /
Athen. 1, 15, 8.» [Gli antichi chiamavano la parte musicale “muta”, forse perché era espressa
con la bocca chiusa e con le mani, e fa capire attraverso la gesticolazione cio che altrimenti si
capirebbe con difficolta se fosse raccontato da una voce o da un testo scritto.] Magno Aurelio
Cassiodoro, storico latino del V secolo, fu autore di dodici libri di lettere di vario argomento
(Variae). D" Aunibignac cita con esattezza la ventesima del primo libro.

248 Rapsodo citato da Ateneo.

249 Simonide di Ceo (VI-V secolo a. C.) poeta lirico greco.

250 Rapsodo citato da Ateneo.

251 §j tratta del celebre filosofo presocratico nato in Sicilia (V secolo a. C.) .

22 Focilide di Mileto (IV secolo a. C.), poeta di cui restano pochi frammenti, fu autore di
composizioni epiche ed elegiache. Gli si attribuisco anche 230 esametri, tramandati come
Massime di Focilide, ma probabilmente composte in epoca successiva.

23 Archiloco (VII secolo a. C.) & ritenuto il primo poeta lirico greco e 'inventore della satira.
254 Mimnermo (VII secolo a. C.) & considerato il creatore della forma elegiaca e del verso
pentametro.

25 J1 poeta Talete (VII secolo a. C.) fondo a Sparta le Gimnopedie, riti dedicati
all’educazione, durante i quali si esibivano fanciulli. E ritenuto il creatore di un genere,
hyporchéme, associazione di danza, canto e poesia.

256 Alcmane (VII secolo a. C.) fu autore di imenei, di parteni, di peana.

257 Dionisodoto, spartano, fu autore di peana.

258 Ermodoto e il nome di un poeta citato da Ateneo.

259 Demetrio Falereo (IV-III secolo a. C.), oratore, fu autore di un trattato sull’elocuzione.

115



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

scrisse Aristocle,20 fu il primo a farli esibire. Sappiamo anche, grazie alla
testimonianza di un certo Giasone, citato da Ateneo, che nel grande teatro
di Alessandria il comico Egesia fu un famoso interprete di cose scritte da
Erodoto, che reputo sia non lo storico, ma un poeta comico, affidandomi a
un antico autore che cita Erodoto Logomine.2! Durante le feste c’erano
anche persone che cantavano o danzavano episodi, centoni o parti staccate
di tragedie e di commedie,?? talvolta commedie e tragedie intere e questo
non solo al tempo in cui esse consistevano soltanto di quell’inno a Bacco di
cui ho parlato prima, ma anche dopo che furono elaborate dall’arte teatrale
e arricchite di episodi inseriti fra i canti del coro, cosi come ci sono
pervenute.263 Aristotele stimava Celeste, danzatore di Eschilo, soprattutto
perché aveva danzato meravigliosamente nel Sette a Tebe.26* Seneca si serve
dell’esempio di Pilade, molto apprezzato per le sue danze nelle tragedie, e
di Batillo nelle commedie, per insegnarci che, se si vuole avere successo, ci
si deve occupare solo delle cose che si conoscono bene.

Quel Pilade ebbe una disputa famosa contro Ilo, suo discepolo, dinanzi al
popolo romano, per decidere chi dei due danzasse meglio nell’Agamennone,
Ilo, che per rappresentare quel grande uomo saliva sulla punta dei piedi, o
Pilade, che lo faceva pensoso, come ogni re dovrebbe essere quando gli sta
a cuore il bene dei suoi sudditi. Un autore moderno2 ha erroneamente
creduto che Pilade fosse un pantomimo comico, perché invece la sua
bravura fu quella di danzare le tragedie o i soggetti tragici e non sembrava
pit lui quando danzava nelle commedie, cioe in soggetti tratti dalla vita
quotidiana. Erano danze complesse, che rappresentavano con movimenti e
posture persone e azioni diverse e Plutarco dedica ad esse due grandi
discorsi nei suoi Simposi, affermando che la poesia non e che una danza
parlante, e la danza una poesia muta, e disapprova la danza di Pilade nelle
feste, era troppo seria e troppo appassionata. Benché non siano forse né
inutili né noiose, tali considerazioni, fatte nel mondo antico, mi stanno
tuttavia allontanando dal mio argomento e forse ho detto anche troppo per
dare una spiegazione alla parola tragicommedia. I nostri autori

260 Aristocle (III secolo) filosofo e precettore di Settimio Severo.

261 La fonte di D’ Aubignac & Ateneo (libro II), che cita un Erodoto Logomine.

262 Nota di d’Aubignac: «Athen. 1, 11, p. 596 e 1, 1, p. 25. / Heracleotes. p. 75 et non Lycius,
in commentario de ficubus., p. 99».

263 Nota di d’Aubignac:«Athen. 1,1, c. 19.»

264 Nota di d’Aubignac:«Stat per successores Pyladis et Bathylli domus, etc. Et Athen. 1. 1,
cap. 17. Macrob. Lib. 2, cap. 17. Saturn. Sidin. Apoll. Car. 23.» Il primo riferimento non &
esatto, poiché si trova nel capitolo 16. La citazione da Macrobio ¢ tratta dal suo Macrobii
Saturnaliorum Liber secundus, ma si tratta del capitolo VIIL. Dei Carmina di Sidonio Apollinare
e citato il XXIIL Il danzatore indicato come Celeste si chiamava in realta Teleste. Batillo e
Pilade furono due celebri attori pantomimi vissuti nel I secolo a. C., rivali tra di loro,
specializzati il primo nella commedia e il secondo nella tragedia.

265 Nota di d’Aubignac:«Marcell. Donat. In Svetonium.» Si tratta Marcello Donati (1538-1602)
erudito italiano.
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decideranno se intenderla nel significato volgare, o se restaurare la tragedia
nella sua naturale condizione, assegnando senza distinzione questo nome
all’opera teatrale i cui personaggi sono eroici, senza far caso se le catastrofi
siano liete o funeste, al fine di impedire che gli spettatori scoprano in
anticipo la conclusione dell’intreccio.
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LIBRO TERZO

Capitolo 1. La lunghezza delle parti dell’opera teatrale, in particolare del
prologo

L’opera teatrale ha talmente cambiato aspetto dal secolo di Aristotele che
quand’anche potessimo ritenere che il trattato che egli ne ha fatto non sia
alterato, nelle istruzioni che da, che nella economia delle parole, di cui le
stampe moderne hanno interamente mutato 1’economia rispetto agli
esemplari antichi, avremmo delle ottime ragioni di non essere d’accordo
con lui su tutto. Ma egli ha avanzato delle massime che ci e consentito
contraddire senza ferire 'autorita di un cosi grande uomo, ed é proprio di
questo che dobbiamo ora parlare.

Aristotele scrive che la tragedia & quantitativamente composta da quattro
parti, il prologo, il coro, I'episodio, I'esodo e, per spiegarle, ne definisce tre.
Il prologo, dice, & l'intera parte della tragedia che precede l'ingresso del
coro; 'episodio e tutto cido che accade fra due canti del coro; I'esodo &
I'intera parte dopo la quale non ci sono pitt canti del coro.26¢ Cid oggi non &
pitt vero, poiché la tragedia si & trasformata, dei cambiamenti sono
intervenuti nel corso degli anni e lo stesso Aristotele non ha ben distinto le
sue parti, nemmeno riguardo ai tre eccellenti autori giunti fino a noi, le cui
opere non hanno alcun rapporto con le sue affermazioni.

Occorre iniziare dal prologo ed esaminare quanti tipi se ne possano trovare
nei tragediografi antichi. Al primo appartengono quelli che si facevano
nell’interesse dell’autore, o facendo conoscere il suo modo di procedere, o
rispondendo alle invettive di avversari e critici malevoli, come per esempio
accade alcune volte in Plauto e quasi sempre in Terenzio. Cid permise a
molti di affermare che senza le critiche dell’autore precedente, il successivo
non avrebbe saputo che soggetto scegliere per i suoi prologhi.26”

Altri invece riguardano esclusivamente gli interessi degli attori, per
accattivarsi la benevolenza dei giudici, o il favore del popolo, o per ottenere
un’accoglienza favorevole, come in Pseudolus di Plauto e qualche altro caso.

266 «Le parti della tragedia di cui ci si deve servire come di forme le abbiamo dette in
precedenza, ma dal punto di vista quantitativo e come risultati separatamente dalla sua
divisione sono le seguenti: prologo, episodio, esodo, canto corale e, di questo, parodo e
stasimo. Prologo e la parte della tragedia che precede l'ingresso (parodos) del coro; episodio
una parte completa della tragedia intermedia tra canti corali completi; esodo la parte
completa della tragedia dopo di cui non c’é canto corale; tra i canti corali la parodo & la
prima espressione verbale completa del coro, lo stasimo e un canto del coro privo di
anapesti e di trochei, il commo é una lamentazione comune del coro e della scena.»
Aristotele, Poetica, trad. cit. p. 81.

267 Nota di d’Aubignac: «Vetus si Poeta non lacessisset prior, nullum invenire prologum
potuisset novus. Prolog. in Phorm.» [Se il poeta anziano non avesse provocato per primo, il
giovane non avrebbe trovato nessun prologo.] Terenzio, Phormio, vv. 13-14.
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Ce ne sono anche alcuni che mescolano I'argomento della commedia agli
interessi dell’autore o degli attori, ed e il modo piti comune, come si puo
facilmente verificare in Captivi, Poenulus, Menaechmi e altre opere di Plauto.
Quando non parlavano dell’argomento, gli attori avevano l'abitudine di
scusarsi, come in Pseudolus e nel Trinummus fa Plauto e, in Adelfoe,
Terenzio.

Queste tre specie di prologo erano tipiche della commedia e non se ne
trovano negli autori tragici, o perché non se sono mai serviti, o perché il
tempo non ce ne ha tramandato la testimonianza. Se anche lo avessero
fatto, pero, non credo che Aristotele avrebbe voluto annoverare i prologhi
fra le parti quantitative della tragedia. Sono brani fuori contesto, che non
fanno corpo con l'opera e che possono esserne ritagliati senza nulla togliere
né alla sua naturale grandezza, né alla sua bellezza. A questo proposito
Donato scrive che il prologo e un discorso fatto agli spettatori, che precede
la vera composizione della commedia.28 Anche il dotto Voss ha detto che i
prologhi della commedia e dalla tragedia sono molto diversi, perché nella
prima, il prologo ¢ estraneo all’opera e nella seconda vi e incorporato senza
pero farne parte.2® Personalmente, credo che non abbiano detto il vero né
per il primo né per il secondo caso, perché la commedia ha qualche volta
un prologo unito al corpo dell’opera, come la Cistellaria di Plauto, dove
consta di tre scene, e la tragedia non ha sempre un prologo cosi unito che
possa esserne parte.

I primi e pitt comuni prologhi della tragedia greca erano quelli fatti da uno
dei personaggi principali, che entrava in scena per spiegare agli spettatori
non l'argomento del dramma, ma tutto cio che riguardava la storia che
precedeva 'azione, fino al momento in cui questa aveva inizio. Abbiamo
parecchi esempi di questo genere in Euripide, laddove il personaggio
informa il pubblico su quanto e accaduto prima e conclude con qualche
verso che si aggancia brevemente all’azione specifica dell’opera. Plauto,
nella commedia intitolata Mercator, imita Euripide quando Carino, il
protagonista principale dell’opera, recita un prologo analogo. Non si puo
pero affermare che i prologhi di questo tipo facciano parte delle tragedie, in
primo luogo perché tali discorsi sono rivolti allo spettatore, dunque
scorretti in quanto mescolano la rappresentazione all’azione teatrale. Per
capirlo basta pensare che i personaggi rappresentano individui che
agiscono sulla spinta del loro personale interesse nella citta di Tebe o di
Argo o altre ancora e non avevano davanti a sé il popolo di Atene al quale

268 Nota di d’Aubignac: «Antecedens veram fabulae compositionem locutio. Donat. in
Terent. Prolog. Aliquid ad populum, etc. Prologus correpte amoé tod mpoAeyétv non producte
aro” Tod mp@Toloyov.» [II prologo & la composizione che precede il vero intreccio. E rivolta
al popolo. Il prologo & quello che viene detto prima, non quello che parla per primo.] La
citazione & molto imprecisa e di difficile traduzione. E tratta dal testo di Donato De comediis
et tragediis.

269 Poeticarum Institutionum, libro II, cap. XV.
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poter raccontare gli avvenimenti contenuti nei prologhi e dunque si tratta
di immagini di fatti originali che non erano mai accaduti. E anche certo che
sono parti completamente staccate e non necessarie, perché tutto cio che
precede l'azione teatrale e che puo costituirne il fondamento, deve essere
raccontato con accortezza e in punti diversi dell’opera, come hanno sempre
fatto Sofocle ed Eschilo, i quali non si sono mai trastullati con questi
prologhi, preoccupandosi piuttosto di spiegare il loro soggetto nel corso dei
drammi. Anche gli autori comici, i quali avevano 'abitudine di spiegare
I'intero argomento, li hanno giudicati talmente inutili che Plauto in
Pseudolus e in Trinummus e Terenzio in Adelfoe affermano che non si
soffermeranno a dichiarare 1'argomento di quelle commedie, poiché lo
faranno sufficientemente i personaggi stessi con le loro azioni, a riprova del
fatto che i prologhi contenenti I'argomento dell’opera sono sbagliati, inutili
e completamente separati dall’'opera.?’ Non capita mai di vedere in
Corneille, che io propongo sempre come un maestro della scena, né in altri
autori moderni l'uso di tale dannoso espediente, perché hanno
perfettamente compreso che, a teatro, ¢ necessario che la storia si spieghi
nel corso dell’azione e non con questo mezzo esteriore. Non posso
assolutamente approvare né gli autori italiani né quelli francesi che li
hanno invece imitati.

I tragici greci, o almeno Euripide, dal momento che non possediamo altri
esempi, hanno inventato un altro tipo di prologo, ancora pitt dannoso, che
consiste nel ricorso a una divinita. Spesso facevano in modo che un dio, che
si presupponeva essere al corrente di tutto, spiegasse non solo le cose
passate, ma anche quelle future. Non si accontentavano di istruire gli
spettatori circa la parte precedente della storia, necessaria alla
comprensione dell’opera, ma li informavano anche della catastrofe e del
finale, anticipando tutti gli avvenimenti. Si trattava di un errore grossolano,
contrario a quella forma di attesa che deve invece regnare sulla scena e che
distrugge l'intera bellezza di un’opera, consistente appunto nella sorpresa e
nella novita. Plauto e caduto in questa irregolarita nel prologo di Mercurio
in Amphitruo, del dio Lare in Aulularia e di Arcturus nel Rudens, dove le
divinita, spiegando l'intera commedia, ne distruggono il fascino. Invece in
Trinummus si comporta in modo diverso e, pur ricorrendo per il prologo
alla Lussuria e alla Poverta, si limita a fare della satira senza rivelare nulla
della trama. Io non credo che Aristotele abbia voluto dire che il prologo

N

facesse quantitativamente parte della tragedia: esso ne e interamente

270 Nota di d’Aubignac: «Non argumentum neque huius nomen fabulae nimis loquar ego,
satis id faciet Pseudolus. Prolog. Sed de argumento ne expectetis fabulae, senes qui huc
venient hi rem vobis aperient, Prolog. Trinum. Ne expectetis argumentum fabulae, senes qui
primi venient, ii partem aperient in agendo partem ostendent. Prolog. Adelph.» [Non
parlerd né dell’argomento né del titolo, lo fara sufficientemente Pseudolo. Non aspettatevi
che vi parli dell’'argomento della commedia, i vecchi che stanno per arrivare ve lo
chiariranno e ve lo mostreranno nel corso dell’azione.]
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separato e non potrebbe congiungersi ad essa senza renderla mostruosa e
distruggerne ogni grazia.

Le due specie di prologo che mi restano da considerare appaiono invece
piu intrinseche al discorso aristotelico. Il prologo, egli scrive, & quella parte
della tragedia, che precede l'arrivo del coro in scena. Il filosofo ci dice
insomma quale luogo occupa il prologo, non la sua natura e, stando a
questa indicazione, le tragedie che iniziano con il coro, come Reso, Persiani,
Supplici di Euripide, non hanno un prologo e pertanto, stando alla regola,
esse non possiedono tutta la loro ampiezza, essendo quantitativamente
prive della loro prima parte.?”! Cio dimostra l'ignoranza di coloro i quali ci
hanno tramandato gli argomenti e gli altri preamboli delle tragedie greche
quando hanno scritto che all’inizio di queste che ho appena citato c’e il coro
che fa il prologo, perché il prologo, secondo Aristotele, deve contenere cio
che é detto prima dell’ingresso del coro e dunque & impossibile che sia il
coro a farlo. Se puo aver fatto questo, vuol dire che Aristotele non ha detto
il vero, ma, senza perdere tempo a cercare di conciliare opinioni opposte,
considerero ora le ultime due specie di prologo.

La prima conteneva, in due o tre scene svolte prima dell’arrivo del coro,
cose che riguardano l’azione ma che non sono strettamente necessarie,
poiché possono essere eliminate senza arrecarle alcun danno e senza
alterarne né la lunghezza né la comprensione. Ne esistono due esempi
molto chiari nelle Fenicie e in Medea di Euripide. Nella prima, Antigone
appare sulle mura di Tebe con il suo pedagogo, che le mostra l'esercito
degli assedianti e le rivolge discorsi che riguardano i principi al loro
comando. Cio ha in qualche modo a che fare con lo sfondo dell’opera, ma, a
rigore, non ne fa strettamente parte. L'autore dell’argomento dice in
termini del tutto espliciti che tutto quello che Antigone fa sulle mura della
citta e totalmente esterno all’azione. Nella seconda tragedia, i figli di Medea
entrano in scena accompagnati dal pedagogo a cui la nutrice della regina,
cioé la sua governante, li affida, rivelando la sua apprensione nei loro
confronti a causa del furore da cui Medea e posseduta contro Giasone, loro
padre, e contro tutto cid che lo riguarda. Cio ha un evidente legame con il
soggetto della tragedia e, tuttavia, non ne costituisce un aspetto necessario
perché facendola iniziare dopo il primo canto del coro, non ci si ritrova
nulla da ridire. Eppure, nell'una e nell’altra tragedia, i due prologhi, cioe
cio che accade prima dell'ingresso del coro, non sono propriamente parti
inseparabilmente collegate al corpo dell’'opera. Cio che mi persuade ancora
pit profondamente e che spesso nei prologhi gli autori inserivano cose che
non potevano essere compatibili con le regole del teatro, come per esempio

271 In Reso e ne Le supplici il coro & presente fin dall’inizio dell’azione, ma nessuna tragedia di
Euripide comincia con il coro. Hélene Baby fa osservare come d’ Aubignac cerchi con questi
esempi di sostenere una sua convinzione, quella dell’inutilita del prologo.
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in Agamennone, di Eschilo, dove una guardia recita un prologo di quel tipo,
affermando di vedere cose che non potevano essere accadute nel tempo
assegnato all’opera teatrale e, se si volessero inserire all'interno dell’opera,
questa diventerebbe difettosa e irregolare.

L’altra specie di prologo situato prima dell'ingresso del coro conteneva
cose che non solo riguardavano il soggetto dell’opera, ma che gli erano
proprie e in esso incorporate e che ne facevano effettivamente parte come
nell’Ifigenia in Aulide, dove I'inquietudine di Agamennone, cio6 che scrive
alla moglie e il racconto che fa al vecchio a cui affida le sue lettere aprono la
scena e fanno parte del soggetto, dal quale non si possono separare. Se si
vuole dare un significato ragionevole alla definizione di prologo in
Aristotele, non la si puo intendere altrimenti. Non capisco, pero, perché si
debba chiamare questo un prologo e non considerarlo una parte della
tragedia: e, a tutti gli effetti, un episodio e il fatto di trovarsi prima o dopo il
coro non cambia la sua natura, ma solo la sua posizione. Il che, mi sembra,
non & sufficiente a distinguere con esattezza le varie parti, che devono
distinguersi tra loro per altre differenze. Cio che si pudé dunque chiamare
correttamente prologo non pud essere considerato come parte della
tragedia e cio che puo essere considerato come una parte della tragedia non
puo essere chiamato prologo, cosi come non possono essere chiamati tali gli
altri episodi che la compongono.

Non intendo qui soffermarmi su cio che troviamo all’inizio di tutte le
tragedie di Sofocle e di Eschilo, nelle quali, benché i due tragediografi non
abbiano pensato a un prologo (tranne che in Elettra, di Sofocle, e in
Agamennone, di Eschilo, prologhi non ce ne sono) si e usata la stessa parola
greca che si trova in Euripide e che significa fare il prologo, perché in tutti
quei casi esso deve semplicemente indicare colui che parla per primo, come
si comprende dalla traduzione latina, che non dice: il personaggio fa il
prologo, ma il personaggio parla per primo. Lo dico solo per precauzione,
affinché non ci si lasci ingannare. La stessa parola si trova in tutti i prologhi
di Euripide e anche nelle tragedie di Sofocle e di Eschilo che non ne hanno
e nelle quali, sicuramente, il primo personaggio inizia il primo episodio,
ciog, per noi, il primo atto.

Quanto al coro, che per il filosofo e la seconda parte della tragedia, esso va
considerato in due differenti situazioni. La prima si verifica quando esso
parla con gli altri personaggi nel corso dell’episodio, cioé durante lo
svolgimento di un atto e si tratta allora di un personaggio vero e proprio,
coinvolto come tutti gli altri nell’intreccio, nel rispetto delle regole di
Aristotele e di Orazio. In questa accezione, non ritengo si possa considerare
il coro come una parte della tragedia, distinta dalle altre, perché tutto cio
che dice e che fa in quel momento, fa parte di un episodio e non e affatto
differente da quello che fanno gli altri personaggi.
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L’altra situazione si verificava quando il coro cantava per marcare gli
intervalli fra gli atti, come diremmo noi oggi, cioe per occupare un lasso di
tempo durante il quale 1'azione visibile & sospesa affinché gli attori possano
proseguirla in luoghi, esterni alla scena. Voss lo definisce come una parte
della favola dopo un atto o tra due atti.?”2 Io sostengo che i cori siano stati
effettivamente parte della tragedia fino a quando sono stati presenti in
scena, cantando fatti concernenti il soggetto dell’'opera, ma credo che
dovessero essere parti poco necessarie se in seguito sono state eliminate
senza danno. Né credo che qualcuno sia disposto ad affermare che la nostra
musica, che occupa il posto che era del coro e ne svolge il compito, sia parte
dell’opera teatrale. Né certo la bocane,?”3 o la vincennes,?* o le altre danze
che si eseguono nei nostri teatri negli intervalli tra gli atti sono incorporati
alle tragedia pitt dei mimi, degli embolari, degli esodari e di altri buffoni
dell’antichita.

A mio parere, nemmeno l'esodo, in Aristotele, &€ una parte della tragedia a
ragione distinta dalle altre perché se I’esodo contiene tutti i racconti dopo
dei quali non ci sono piu i canti del coro, esso corrisponde al nostro quinto
atto, dopo il quale non c’é pitt la musica. Per questo motivo Voss sostiene
che l'esodo e la catastrofe sono la stessa cosa. Cid non & pero conforme al
pensiero di Aristotele, perché spesso la catastrofe, stando ai maestri, inizia
gia alla fine del quarto atto e in quel caso, secondo Voss, I'esodo sarebbe
staccato da un canto del coro.?”> Talvolta la catastrofe inizia anche a meta o
verso la fine del quinto atto, tanto che sarebbe necessario staccare
dall’esodo una parte dei racconti dopo dei quali non ci sarebbero pit1 canti
del coro e 'uno e l'altro sono direttamente contrari alla terminologia del
filosofo. Cosa ne ¢, dell’esodo, quando le tragedie si concludono con un
coro, come tutte quelle di Euripide e la maggior parte di quelle di Sofocle e
di Eschilo? Se il coro non canta, contraddice I'opinione di molti i quali
affermano che gli ultimi versi del coro sono sempre cantati, ma se cantasse,
dove sarebbe 'esodo? Poiché & quella parte della tragedia dopo la quale
non ci sono pitt i canti del coro, 'esodo non ci sarebbe affatto, e queste
tragedie sarebbero irregolari e quantitativamente prive della loro ultima
parte. Aggiungerei anche che esodo e esodion non sono la stessa cosa, perché
I'esodo e l'ultima parte della tragedia, mentre esodion & la buffoneria del

272 Nota di d’Aubignac: «Chorus pars fabulae post actum vel inter actum et actum. Voss. 1,
2. c. 5. Inst. Poet.» [l coro & la parte dell'intreccio dopo l'atto o tra atto e atto.] La citazione,
imprecisa, riguarda un passo di Voss, Poeticarum Institutionum libri tres, Libro II, cap. VL.

273 La bocane € una danza che si diffuse nella seconda meta del XVII secolo e che prese nome
da Jacques Cordier, detto Bocan, maestro di danza di varie regine del tempo. E citata nelle
fiabe di Perrault.

274 La vincenne € probabilmente anch’essa una danza, della quale perd non e stata
tramandata alcuna notizia.

275 Nota di d’Aubignac: «L. 2, cap. 5. Inst. Poet.» Voss, Poeticarum Institutionum libri tres,
Libro II, cap. V.
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genere di quelle che mimi e embolimi recitavavano alla fine delle
rappresentazioni teatrali e proprio per questo motivo erano chiamati
esodiari. E bene ricordarlo, quando si leggono gli autori antichi, per non
sbagliare confondendo cose cosi diverse.276

Da tutto il discorso si deduce che Aristotele non si € ben spiegato, o che le
tragedie greche che ci restano non gli hanno fornito i modelli della sua
poetica, oppure che le regole, alla sua epoca, erano gia cambiate.
Comungque sia, delle quattro parti della tragedia delle quali parla il filosofo,
oggi non ce ne resta che una sola, corrispondente per noi all’intera tragedia,
e cioe l'episodio, perché, dovendo contenere tutto cio che si trovava tra i
canti del coro antico e occupando la nostra musica, con la quale s’inizia e si
conclude ogni spettacolo teatrale, il posto del coro, & evidente che i cinque
episodi della dottrina di Aristotele sono i nostri cinque atti, che
compongono l'intera parte visibile dell’opera teatrale. Poiché, pero, noi
dividiamo gli atti in scene e per di piu li separiamo con ampi intervalli che
occupano uno spazio necessario a un’azione teatrale, ritengo che l'opera
teatrale non abbia, quantitativamente, che due parti, e cioe i cinque atti
suddivisi in scene che non hanno un limite nel numero, e i quattro
intervalli tra gli atti. Se qualcuno avesse esperienza e conoscenza maggiori
e potesse spiegare meglio le parti dell’'opera teatrale, gli stringerei
volentieri la mano.

Capitolo I1. Gli episodi, secondo la teoria di Aristotele

Per ben comprendere questa materia, occorre risalire alla conoscenza del
passato e sapere che la commedia e la tragedia sono iniziate cosi.2”

Bacco invento l'arte di piantare la vigna, di coltivarla e fare il vino, la
insegno a Icario, che possedeva allora una piccola contrada nell’Attica alla
quale diede il suo nome. Icario aveva immediatamente messo in pratica
quella bella invenzione e, al tempo della vendemmia, s'imbatté in un capro
che mangiava i grappoli e li distruggeva. Percio, giudicandolo un nemico

276 Nota di d’Aubignac: «Effeminati corporis mollitie cincedos efficiunt et qui veterum
fabularum exitus in scena sepe saltantes imitatur Jul. Firmic. Exodiarus in fine ludorum
apud veteres intrabat quod ridiculum foret ut quidquid lachrymarum atque tristitiae
coegissent ex tragicis affectibus huius spectaculi risus detergeret. Vet. Interp. Juv. Sat. 6.»
[Rendono i mimi mollemente effeminati nel corpo e che in scena danzando imitano
ripetutamente i massacri delle storie antiche. L'esodiario, presso gli antichi, entrava in scena
alla fine dello spettacolo, e lo rallegrava, affinché il riso asciugasse le lacrime e la tristezza
provocate dai tragici affetti di quel genere di spettacolo.] La prima citazione é tratta da
un’opera di Firmico Materno, erudito del IV secolo, intitolata Mathesis, Libro 1V, cap. 31, la
seconda da un’antica edizione delle Satire di Giovenale, pubblicata a Parigi nel 1603. La
satira in questione non & la VI, ma la IIL

277 Nota di D"Aubignac: «Hygin. 1.2 Astron. in Arthoph. ex Eratostene. Virg. Georg. 2». Le
fonti per la trattazione del tema sono le opere di Caius Julius Hyginus (I sec.), grammatico
latino nato in Spagna, autore del Fabularum liber e dei Poeticon astronomicon libri quator, di
Virgilio (secondo canto delle Georgiche), di Natale Conti, di Cassiodoro, di Plutarco, di
Donato e di Ateneo.
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di Bacco, glielo immolo come vittima particolarmente opportuna e, avendo
chiamato i vicini, decisero tutti insieme di danzare e saltare tutt’intorno,
innalzando lodi al dio che aveva donato loro il vino e che vendicavano
dell’oltraggio compiuto dall’animale. La cosa fu giudicata cosi piacevole e
sacra, che tutti gli anni ripeterono lo stesso sacrificio con canti e danze in
onore di Bacco e chiamarono cio trygodia, cioe canzoni della vendemmia.?78
Gli ateniesi trasferirono la cerimonia nelle loro citta, i migliori poeti vi
presero parte e crearono un’occasione per disputarsi 1’onore della poesia.?7?
Vi introdussero grandi cori con musica e danze, arricchiti da giravolte e
figure e, dai templi, la portarono nei teatri senza nulla togliere alla sua
religiosita, perché erano sacri a Bacco e la vittima che immolavano era un
capro in quanto distruttore delle vigne e suo nemico: quellinno fu
chiamato tragedia, come dire “la canzone del capro” e cio che rimase fra la
gente di campagna prese il nome di commedia, cioe canzone del villaggio,
come ci insegnano chiaramente molti autori antichi e famosi.2s0

Furono cosi distinti i due generi, che al loro inizio erano un’unica cosa,
avendo lo stesso nome, essendo nati nella stessa contrada, quella di Icario,
come afferma Ateneo, e nella stessa circostanza, come sostengono di
comune accordo Donato, Massimo di Tiro ed Eustasio.281

Dal momento che gli spunti dai quali gli autori traevano occasione per
lodare Bacco si esaurivano, furono costretti a ricorrere a piccole storie o
favole e trattarle con tanta abilita da riuscire a ricavarne soggetti comici e
cantare le lodi del dio.282 Percid Aristotele scrive che da piccole storie e da
un discorso burlesco la tragedia si sollevo fino alla perfezione che acquisi ai
tempi di Sofocle.283 Alcuni sostengono che Epigene di Sicione sia stato il
creatore della tragedia, volendo dire, a mio parere, che trasporto in citta la
canzone della vendemmia, o che vi mescolo per primo le storie e le favole
in lode di Bacco, oppure che istitui la gara tra i poeti, il cui vincitore

278 Nota di d’Aubignac: «Athen. 1.2»

279 Nota di d”Aubignac: «Cassiod. 1.4; Var. Varr. De vit. pop. Rom. Plut. Sympos. 9. q.1»

280 Nota di d’Aubignac: «Initium Trageedie et Comcediae a rebus divinis, incensis altaribus
et admoto Hirco id genus carminis quod sacer Chorus Libero Patri redebat, Tragcedia
dicebantur.»

281 Massimo di Tiro fu un grammatico della seconda meta del II secolo; Eustasio, retore e
grammatico, vissuto nel XII secolo, fu autore di commenti all'Iliade e all’ Odissea.

22Nota di d’Aubignac: «Vetus Atheniensium Musa nihil erat quam Chori puerorum et
virorum, atque Agricolae tributim divisi, et adhuc a messe et semente sordidi cantica
quaedam canentes subita et extemporanea, ab his animus paulatim deflexit ad artem
Scenicam et Theatralem cuius ea vuluptas est, etc. Maxim. Tyr. dissert. 21. » [L’antica musa
degli ateniesi era solo un coro di bambini e di uomini e i contadini erano divisi secondo le
tribl e cantavano coperti di fango al tempo delle mietiture e delle semine canti improvvisati
e spontanei, poco a poco lo spirito di quei canti si trasformo portando alla nascita dell’arte
della scena e al teatro cosi piacevole]. Il poeta Epigene Sicionio, forse contemporaneo di
Tespi, e indicato da Ateneo, nel Deipnosofista, come autore comico, mentre per la Suda, fu
invece un autore tragico.

283 Nota di d’Aubignac: «Arist. Poet. c. 4. ¢k pikpdv pobov kat AéSemg yehotlagy».
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riceveva come premio il capro che si sacrificava al falso dio dopo una
processione. Da cio Plutarco deduce l'antica e semplice cerimonia, gia
molto trasformata nell’epoca in cui egli scrisse. Altri ancora hanno scritto
che fu il poeta Teomide,?8* vissuto ai tempi di Oreste piu di tremila anni fa,
a crearla e che Auleas vi aggiunse i grandi cori in musica. In ogni caso, la
tragedia restd a lungo in quello stato, poiché fra Epigene e Tespi, che per
primo uni all'inno l'azione, si contano quattordici autori tragici celebri,
ciascuno succeduto all’altro. E a quelle tragedie che si riferisce Diogene
Laerzio?®5 quando, nella vita di Platone, scrive che un tempo il coro
rappresentava lintera tragedia. Tali parole mi diedero, in un primo
momento, di che pensare, soprattutto perché il disprezzo verso i cori
manifestato ai giorni nostri m’impediva di penetrare il vero significato
dell’autore. Consideravo la tragedia come se fosse nata solo dopo Sofocle,
la cui idea non era affatto conforme a quanto questi sosteneva. Cio che
credevo allora era che i componenti del coro fossero anche gli istrioni della
tragedia, immaginando che nella rappresentazione fosse coinvolto solo chi
era presente nel coro. Cosi facendo, non solo non distinguevo tra istrioni, o
attori, e timelici, 0 musicisti, contrariamente a una verita che mi era nota da
un’infinita di testimonianze, ma mi trovai in una difficolta ancora piu
grande quando appresi da Ateneo che “anticamente la tragedia, sia seria
che satirica, era composta esclusivamente dal coro, senza né istrioni, né
personaggi”, perché queste ultime parole annullavano tutte le mie idee
iniziali e non mi erano di nessun aiuto gli interpreti dei due autori,2¢ sui
quali hanno lavorato tanti bravi studiosi che non ne hanno detto una sola
parola. Cid mi costrinse a risalire all’origine della questione e,
convincendomi che la tragedia, alla sua nascita, non era che un inno della
religione pagana, una canzone misteriosa danzata da cori musicali in onore
del dio Bacco, trovai facilmente la soluzione alle mie perplessita. E certo
infatti che a quel tempo, e fino a circa seicento anni dopo, la tragedia era
recitata solo dal coro, come afferma Diogene Laerzio, e che non aveva
personaggi, come sostiene Ateneo, ma alla fine Tespi penso di inserire un
personaggio che recitasse senza cantare, affinché il coro potesse prendere

24 Nota di d’Aubignac: Vets Scholiast. Anche questa informazione e tratta dal testo di
Boulenger.

285 Diogene Laerzio (III sec.) fu autore dei dieci libri delle Vite e dottrine dei filosofi illustri.
Nota di d’Aubignac: «@omep 10 IaAdov v i Tpay®dia MPOTepov HETR POVOL 6 XOPOg
Oedpapatilev, dotepov d¢ Ofomig Eva vmokpttv £€evpev vmép tod Sravamaveobat Tov
Xopov, kai 6evtepov AloxovAog, o 8¢ Tpitov ZokANG, KAt ovvenArpooayv Ty Tpayodiav.»[In
principio, nella tragedia il coro recitava da solo, in seguito Tespi introdusse un attore unico
per lasciare che il coro si riposasse, Eschilo un secondo e Sofocle un terzo, portando la
tragedia alla sua forma].

286 Nota di d’Aubignac: «Zovéotrye 6¢ kai oatopiyl} Idoda Ioinotg T TAaAdV eK XOp®V, Mg
Kai 1] Tote Tpayedia Somep ovd s vrokpitag iyov. » [L'insieme del poema anche di quello
satirico era formato dai cori ed & per questo motivo che a quel tempo le tragedie non
avevano attori].
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fiato e riposare e questo personaggio non parlava da solo, ma ritengo
dialogasse con il corifeo, o con un altro componente del coro, che gli
rispondeva con qualche parola per dargli occasione di discorrere, come &
possibile verificare in alcuni frammenti di Epicarmo, che viveva in quella
stessa epoca.

Non si pud dunque affermare che fu Tespi il creatore della tragedia e che
inventd un genere di poesia prima sconosciuto, come sembra credere
Orazio,®” ma solo che introdusse il primo attore che non cantava, e anche
Platone ci dice che non fu invenzione di Tespi, ma che godeva di ampio
credito ad Atene molto prima dell’epoca in cui quell’autore visse.

Quanto poi a cio che si dice di lui, e cioe che portasse in giro le sue tragedie
su un carro scoperto (o per meglio dire su una carretta) su cui gli attori
recitavano frecciate e battute pungenti nei riguardi dei passanti, non
bisogna riferirlo alla tragedia seria, per la quale esistevano gia i teatri
pubblici, ma a quella satirica, nella quale si rappresentavano danze volgari
e posture grottesche di satiri e sileni che, secondo loro, accompagnavano
Bacco nel suo viaggio. La satirica fu inizialmente senza attori come quella
seria, stando ad Ateneo, e si perfeziono a tal punto che diventd una delle
quattro opere teatrali che componevano la tetralogia quando gli autori
cominciarono, piu tardi, a competere per il premio teatrale durante le
grandi feste di Atene. Cio che mi convince ulteriormente non é solo che tale
modo di esprimersi in termini salaci non si addiceva alla maestosita delle
tragedie serie, ma che lo stesso Tespi penso per primo di impiastricciare il
viso degli attori con la feccia del vino, come dice Orazio, o con biacca e
vermiglione, come dice la Suda, perché ritengo che lo fece per imitare
meglio i satiri, che venivano descritti sempre con il viso rosso e acceso,
come fa Virgilio con quello di Sileno, con il vermiglio, 'ebbio e le more.
Infine la tragedia inizid a cambiare forma e ad accogliere intermezzi
musicali, raggiungendo la perfezione. Eschilo, che fiori cinquant’anni circa
dopo Tespi e potrebbe averlo visto, aggiunse due attori e nelle sue opere,
infatti, non ce ne sono mai tre che parlano insieme in scena, se non con
poche parole e rarissimamente, nonostante quel che sostiene Scaligero. Per
secondo attore bisogna intendere uno dei personaggi principali, mentre gli
altri avevano nell’azione una funzione meno importante. Egli assegno loro
dei costumi e delle maschere adatte a cid che avrebbero recitato, come i
coturni, alti calzari per farli apparire grandi come gli eroi. Sofocle, che
nacque dieci o dodici anni prima2$ della morte di Eschilo, porto a tre il
numero degli attori, come si pud vedere in tutte le sue opere, e fece
dipingere la scena apportandovi le decorazioni inerenti al soggetto, in

287 Orazio, Ars poetica, vv. 275-277. Nota di d’Aubignac: «Diogen. Loc. cit.; Varr. I 4. De orig.
Latin. Horat. De Art. Poet.»

28 D’ Aubignac si sbaglia. Sofocle aveva, infatti, gareggiato contro I'anziano tragediografo
nel 468 a. C. vincendo con Triptolemo. Probabilmente,l’autore aveva intenzione di scrivere
che Sofocle era piu giovane di Eschilo di dieci o dodici anni.
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modo che, in meno di ottant’anni, la tragedia acquisto l'eccellenza e la
gloria di cui era capace.

Per la commedia, Donato sostiene che probabilmente essa e stata inventata
dai pastori e dai contadini che danzavano intorno all’altare di Apollo
Nomio?? cantando inni in suo onore. lo preferisco credere ad Ateneo, che
la fa nascere con la tragedia per cui furono consacrate entrambe a Bacco e
non ad Apollo, a meno che Donato non abbia, in quel passo, considerato
tutti i giochi teatrali come gli Apollinari, 2 che erano scenici e celebrati in
onore di quel dio.

Sostengo dunque la che commedia ebbe la stessa origine della tragedia. In
Clemente Alessandrino®! leggiamo che l'invenzione della commedia &
attribuita a un certo Sisario d’Icaria, perché fu probabilmente lui a
comporre per primo gli inni di Bacco dopo il sacrificio del capro compiuto
da Icario, del quale ho gia parlato. Cio serve a pacificare le dispute degli
studiosi, che non sono d’accordo né sui tempi, né sui luoghi, né sulle
persone, circa l'origine della commedia. Essa perd non ebbe lo stesso
sviluppo della tragedia perché, per molto tempo, rimase nel disordine e
anche nel secolo di Aristofane, che segui Sofocle ed Euripide, era ancora
fatta d’ingiurie e maldicenza. E accertato che, in principio, non fosse che un
inno consacrato a Bacco, cantato e danzato da un coro musicale dinanzi ai
suoi altari e senza attori, proprio come la tragedia, stando ad Ateneo e
soprattutto a Donato, il quale lo scrive chiaramente. Faccio pero fatica a
ricostruire come e da chi sia stata modificata come la tragedia. Aristotele
risponde affermando che, essendo meno illustre e considerata, non le fu
dedicata particolare attenzione e le magistrature le concessero i cori solo
molto tardi, avendoli inizialmente affidati alla discrezione dei cittadini
privati che finanziavano le rappresentazioni delle commedie. Tuttavia, se
mi & permesso riportare alla luce cose avvolte nelle antiche tenebre, stimo
che la commedia abbia iniziato ad avere attori contemporaneamente alla
tragedia, cioe al tempo di Epicarmo Siculo, contemporaneo di Tespi. Infatti,
dopo aver esaminato tutti i frammenti degli antichi comici citati da Ateneo,
non ho rilevato locutori in coloro i quali hanno preceduto Epicarmo, poiché
quell’Epigeno del quale riporta qualche verso in cui c’e¢ una specie di
dialogo, non ¢ il tragediografo Epigene di Sicione, del quale abbiamo
parlato, ma un commediografo molto pitt moderno. Per questa ragione i
siciliani sostengono che la commedia sia nata a Siracusa e che Epicarmo ne
sia stato il padre. Non pretendono che prima di lui nessuno ne avesse
composte, perché indubbiamente la commedia & piu antica e abbiamo dei

289 All’origine di tale appellativo rivolto ad Apollo, divinita della luce, c’é la sua prerogativa
di protettore dei pastori e delle greggi dalle insidie notturne.

290 [ Ludi Apollinari, istituiti nel 212 a. C,, si svolgevano nella prima parte del mese di luglio
e si concludevano con uno spettacolo circense.

21 La citazione da Clemente Alessandrino (II sec.) e tratta da d”Aubignac da una delle opere
pitt note del filosofo, le Stromateis (Miscellanea), in otto libri.
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frammenti di quelle di Alceo che lo precedette di pitt di duecento anni, ma,
avendo per primo introdotto gli attori all'interno del coro musicale, a
Epicarmo venne riconosciuto 1'onore della sua creazione, come a Tespi
della tragedia. Credo si debba dire lo stesso di Sannirione, il quale, secondo
Ateneo vi aggiunse le maschere e le buffonerie, o anche di Cratino, che
successivamente portd i personaggi a tre e regolo la composizione, di
Aristofane, che la perfeziono, e di tutti gli altri che Diomede chiama i primi
commediografi, benché egli sia nato molto tempo dopo la nascita della
commedia.

Occorre sapere che il racconto dell’attore, o istrione, introdotto da Tespi
nella tragedia, il cui numero fu poi aumentato dagli altri due autori, prese il
nome di episodio, volendo significare un brano fuori tema, o un discorso
preso e gettato di traverso all'interno di in un altro. Giulio Polluce®? e
Vettori li spiegano bene quando scrivono che nella tragedia episodio
significa una cosa sopraggiunta e giustapposta a un’altra. Anche la Suda
dice esplicitamente che la parola episodio indica qualcosa di estraneo alla
causa e all’argomento di un’altra, alla quale viene unita. In seguito,
quando Frinico,®? discepolo di Tespi, Eschilo e alcuni altri seguendo
I'esempio del loro maestro, inserirono nelle tragedie attori che recitavano
versi riguardanti delle storie che non facevano parte delle lodi a Bacco, i
sacerdoti di quel dio lo trovarono oltremodo sconveniente e si lamentarono
molto, dicendo che in quegli episodi non c’era niente che potesse adeguarsi
né alle azioni, né ai benefici, né ai misteri di quel dio e cio6 diede origine al
proverbio: in tutto questo, Bacco non c’e. Cosi aveva detto Chameleon, un
antico autore, nel suo libro intitolato Su Tespi, dove senza dubbio spiegava
queste cose e del quale la Suda riporta le parole. Zenobio?* e Diogeniano2%
hanno interpretato quel proverbio, che I'ultimo attribuisce ai sacerdoti di
Bacco, per cui Plutarco,?¢ parlando di quella novita, la definisce: sviare la
tragedia e farla passare dal culto di Bacco alle favole e all’espressione delle
passioni. In verita, non ci sarebbe apparentemente motivo di sostenere che
all’origine del testo teatrale si siano chiamati episodi, o fatti estranei al
soggetto di una tragedia, le descrizioni, le narrazioni, i dialoghi, i discorsi
patetici e le altre parti che ne costituiscono il corpo, perché, lungi
dall’esserle estranei e sovrapposti, le sono invece propri e naturali e quando

292 Giulio Polluce (II sec.) fu autore dell’Onomastikon, raccolta in dieci libri di vocaboli,
accompagnati da brevi spiegazioni delle voci, molte delle quali riguardano il teatro greco.

2% Frinico (VI sec. A. C.) fu un poeta ateniese di cui restano solo pochi frammenti. La sua
opera pilt nota e La presa di Mileto, di cui non & pero rimasta traccia. Fu per questo
annoverato tra gli inventori della tragedia. La Suda, fonte spesso citata da d”Aubignac, gli
attribuisce l'introduzione dei personaggi femminili sulla scena.

294 Zenobio (II sec.) fu un grammatico greco, bibliotecario presso la biblioteca di Alessandria,
autore di una raccolta di proverbi.

295 Diogeniano (II sec.) fu un grammatico autore di un lessico contenente una sezione di
proverbi.

2% La citazione e dalla pit1 volte ricordata opera di Plutarco Symposiakon.
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questi mancano le tragedie diventano imperfette. E per tale ragione che gli
autori hanno difficolta a spiegare perché queste parti della tragedia si
chiamino episodi pur essendole cosi essenziali e necessariamente congiunti:
non devono, in effetti, essere considerati in relazione al loro soggetto, ma
come opere esterne ed estranee, in rapporto a qualche altra cosa che
sussisteva anche senza di essi e alla quale si sono aggiunte
indipendentemente dalle ragioni della sua istituzione e che altro non era se
non l'inno di Bacco, cantato e danzato dai cori, nel quale i bei racconti che
in seguito hanno formato la tragedia furono uniti in tempi diversi sotto il
nome di episodi. Le accuse dei sacerdoti di Bacco non ostacolarono il
progredire dell’opera teatrale, che si & lentamente allontanata dalla sua
origine al punto da trasformare quello che alla sua nascita le era totalmente
estraneo, I'episodio, nella tragedia stessa. Voss afferma la stessa cosa della
commedia, con parole diverse, quando scrive che prima c’e stato il coro,
senza gli attori e dopo ci sono stati gli attori, senza il coro. Tale
affermazione si giustifica pienamente e incontrovertibilmente attraverso
Aristotele, il quale ci insegna che la tragedia consta quantitativamente di
quattro parti, il prologo, I'episodio, il coro e I'esodo.

L’episodio, egli dice, (non parlero ora delle altre tre parti) e cio che si trova
tra due canti del coro, come se ora dicessimo che 'episodio & cio che si
recita a teatro tra due intermezzi musicali che tra noi occupano, come nella
commedia nuova, il posto del coro e cio altro non € se non quello che noi
chiamiamo un atto e dunque gli episodi nel significato che ne da la
definizione di Aristotele, sono esattamente quello che noi oggi chiamiamo
tragedia e i precetti che egli impartisce perché le tragedie siano ben fatte
devono essere considerati come I'arte di comporre un’opera teatrale, poiché
non abbiamo piu né prologo, né coro, né esodo. Quando Ateneo, citando
Efippo,?7 scrive che Alessandro nell’ultimo banchetto offerto prima di
morire recitd un episodio di Andromeda di Euripide, non bisogna intendere,
come spiega in margine Natale Conti, un brano fuori tema e aggiunto per
divertire, ma, proprio nel senso di Aristotele, un bel passo, o un centone, di
quel tragediografo come ad esempio una descrizione, o un discorso
patetico e pieno di bei sentimenti. Benché il filosofo nella sua definizione
comprenda cio che noi chiamiamo atfo, egli considera principalmente cio
che forma l'atto e lo chiama episodio, come potrebbe essere la descrizione
di una tempesta, o il contrasto tra due principi rivali, anche se ci sono altri
versi tra i due canti del coro, perché il resto & stato aggiunto per
congiungere e sostenere cido che forma l'episodio, o atto. Sono davvero
sorpreso dalla cecita di coloro i quali fino ad oggi hanno letto e
commentato la Poetica del filosofo, perché le sue parole sono del tutto prive
di ambiguita, inequivocabili e non si puo dar loro un significato diverso da

27 Di Efippo (IV sec. A. C.), poeta tragico greco, restano solo alcuni titoli e qualche
frammento riportati da Ateneo.
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quello che anche la piu grossolana delle menti comprenderebbe. Eppure
non le hanno né mai comprese, né mai spiegate e il pregiudizio delle loro
menti ha talmente radicato quell’errore nei moderni, che questi hanno
sempre considerato gli episodi come cose estranee alla tragedia. Quando ne
volevano discettare, tuttavia, e i termini di Aristotele non si accordavano
con quello che loro pensavano, gli hanno spesso attribuito cose
contrarissime, confuse e fraintese. M’inchino alla gloria dei loro nomi e per
non farmi censore di cosi grandi uomini, illustri ed eruditi, mi limito qui a
darne notizia agli amanti della verita, ai quali bastera limitarsi alla lettura
del testo di Aristotele e all’analisi di quanto dicono i suoi interpreti e coloro
i quali, per farcelo conoscere, si sono espressamente occupati della
composizione delle tragedie e dell’arte del teatro. Deve dunque darsi per
inteso che gli episodi, per il filosofo, contengono quello che si recita tra due
canti del coro, vale a dire i cinque atti della tragedia distinti dalle parti
musicali e che di conseguenza per creare una tragedia secondo le regole e
sufficiente osservare quelle che egli stabilisce per la composizione degli
episodi. Ecco ora le tre principali indicazioni del grande maestro.

Per prima cosa, una volta scelta la favola e stabilita la parte del soggetto che
si vuole utilizzare per la scena, si devono inserire gli episodi, cioe le
descrizioni, le conversazioni e gli altri discorsi necessari al teatro. La vera
abilita dell’autore consiste nel disporre cosi bene gli avvenimenti della
storia, nell'impiegare tutte le sue energie nell'invenzione di episodi belli.

In secondo luogo, gli episodi devono essere consoni alla favola e naturali,
cioeé tratti dal fondo del soggetto e cosi adeguati ad esso da sembrar nascere
naturalmente 1'uno dall’altro sia nel corso che nel concorso degli
avvenimenti ed e per lintuitiva consapevolezza di questa regola che
talvolta, sulle nostre scene, si sono criticate le narrazioni che non erano
necessarie, le inutili descrizioni e altri discorsi che aggiungevano solo
lungaggini e noia e senza i quali la storia poteva reggersi altrettanto bene.
Alcune opere, a causa di un simile difetto, sono state definite “favole a
episodi”, non perché contenessero degli episodi, poiché tutte ne
contengono e se non ne avessero non sarebbero tragedie, ma perché erano
brutti e male assortiti al soggetto.

Infine, gli episodi non devono essere troppo lunghi ed e cid che con
maggiore frequenza il pubblico quotidianamente condanna quando cio si
osserva sulle nostre scene. I discorsi pitt belli e anche pit1 necessari devono
avere una misura e una proporzione, oltre le quali diventando scadenti e
finiscono per essere noiosi. Ne abbiamo valutato !'effetto in una narrazione
piena di spirito e di bei versi, ma che, essendo troppo lunga, diede una
cattiva impressione di un’opera per il resto nobile e ben costruita. Il ricco
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visionario descrive cosi lungamente il suo palazzo e la riempie di tante
minuzie da renderla insopportabile.2%8

A questi tre precetti di Aristotele aggiungo due osservazioni personali. La
prima é che l'autore teatrale deve ben guardarsi nelle sue narrazioni,
descrizioni e altri episodi, dall’entrare nei dettagli, limitandosi a sfiorare
con pensieri gradevoli o energici i passaggi piu profondi e pit belli del suo
soggetto, non solo perché non puo evitare in quelle deduzioni soggettive la
lunghezza e la noia, ma anche perché cio appare artificioso e poco affine
alla naturalezza del discorso, che deve imitare quanto piu & possibile.

La seconda e che, spesso, la coincidenza fra i fatti e il tempo non permette
agli attori di fare un lungo discorso, anche su un argomento utile, come, ad
esempio, accadrebbe se si facesse raccontare una storia a persone che hanno
fretta di correre in soccorso di qualcuno che sta male. Oppure se si
facessero parlare a lungo personaggi ansiosi di sfuggire all’inseguimento
dei propri nemici. O ancora se, durante la conquista o il saccheggio di una
citta, alcuni, incontrandosi, si mettessero tranquillamente a parlare dei casi
loro. Consiglierei dunque all’autore, in tali circostanze, di ricorrere a un
altro mezzo per far comprendere agli spettatori cid che non devono
ignorare. Per esempio, si potrebbero far dire poche parole sufficienti alla
comprensione senza che il ritardo contrasti la verosimiglianza. Il mezzo
migliore, nei momenti di grande precipitazione, consiste nello spiegare
qualche circostanza della storia che possa sufficientemente servire alla
comprensione degli avvenimenti pitt vicini e riservarsi di far conoscere il
resto con comodo. Se, durante il saccheggio di una citta, immaginassi una
principessa sotto mentite spoglie, mi limiterei a farla incontrare con un suo
amico di sesso opposto, a farli riconoscere e a rivelare agli spettatori che si
tratta di una donna, per il timore che I'altro avrebbe di vederla morire. In
seguito, nel primo momento di calma, sfrutterei quell’occasione, facendoli
incontrare nuovamente e intrattenersi su tutto quello che gli spettatori non
sanno e che sarebbero impazienti di sapere. In tal modo, gli attori non
avrebbero fatto fuori luogo un discorso troppo lungo e, tuttavia, avrebbero
sufficientemente chiarito il seguito e l'intreccio della scena proprio nel
punto in cui tale spiegazione si é resa necessaria ed e giustamente attesa.

Le altre indicazioni generali che Aristotele fornisce circa gli episodi si
possono ritrovare nei suoi interpreti, ma e necessario che l'autore ricordi
sempre che si devono applicare agli atti e alla disposizione della tragedia
per come la intendiamo noi oggi. E certo, infatti, che le opere teatrali che
racchiudono gli avvenimenti di due storie nell’'unita dell’azione teatrale
non sono mai state chiamate “episodiche” dagli antichi e nemmeno
“composte”, perché quelle che contengono una sola storia lo sono allo

298 Nella commedia Les Visionnaires di Demarest de Saint-Sorlin (1637) il ricco ed eccentrico
Phalante impiega 150 versi (1017-1166) per descrivere ad altri due personaggi, Alcidon e
Lysandpre, il suo palazzo.
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stesso modo, e non hanno un numero minore di episodi, poiché non hanno
meno racconti di istrioni fra due canti del coro, cosi come ho spiegato piu
lungamente altrove.

Capitolo I11. Gli attori antichi, o primi recitatori degli episodi,
contrariamente all’opinione di alcuni moderni

La mia opera non ha che uno scopo, quello di istruire I'autore sulle molte
particolarita che ho ritenuto piti importanti per la buona riuscita di
un’opera teatrale, eppure le ricerche necessarie allo studio e la foga della
scrittura spesso mi trascinano oltre le mie prime intenzioni e cosi,
essendomi profondamente meravigliato dell’errore di alcuni moderni circa
gli antichi recitatori della tragedia, mi sono, senza accorgermene, ritrovato
a cercare di porvi rimedio. Per questo motivo avverto i miei lettori che, se
essi cercano soltanto cid che ho promesso in principio, cioé precetti
riguardanti la pratica del teatro, possono fare a meno di leggere questo
capitolo, poiché non contiene nulla che possa essere loro utile. Se sono pero
abbastanza curiosi da voler conoscere alcune importanti circostanze che
riguardano lo sviluppo della tragedia, spero che il mio discorso li
interessera, essendo diretta conseguenza del precedente.

Ho ripetutamente affermato che per moltissimi anni la tragedia fu soltanto
un inno della religione pagana cantato e danzato in onore di Bacco, che
Tespi introdusse un attore che recitava un discorso diverso, o episodio,
mentre il coro musicale e i danzatori si riposavano, che Eschilo introdusse
due attori, Sofocle tre, insieme ad altri ornamenti che conferirono all’arte
del teatro la sua piena perfezione e che mi sono avvalso delle testimonianze
di Aristotele, di Diogene Laerzio, di Ateneo, di Plutarco, di Donato e di
molti altri autori degni di fede, ai quali potrei aggiungere quasi tutti quelli
che hanno, in seguito, scritto di musica e di poesia. Ma Castelvetro,
Riccoboni?® e altri sostengono, contrariamente alla tradizione degli antichi
e al pensiero dei moderni, che il coro indichi talvolta la compagnia degli
attori ed e cosi che bisogna interpretare il passo di Diogene Laerzio nella
vita di Platone che ho gia citato, dove si afferma che un tempo il coro
recitava da solo l'intera tragedia, perché Diogene spiegandolo scrive che,
cosi dicendo, quell’autore ci fa sapere che un tempo gli istrioni recitavano
senza musica e senza danza e siccome un’assurdita ne genera
inevitabilmente un’altra, Castelvetro, per dar credito al suo errore, ne
commette uno ben piu grande quando avanza lipotesi che l'istrione
introdotto da Tespi fosse un personaggio burlesco che cantava da solo,
danzava e suonava contemporaneamente degli strumenti, che in seguito
Eschilo ne introdusse un secondo, separando la danza dal canto e dagli
strumenti e che infine Sofocle ne introdusse tre per le tre differenti azioni.

299 Antonio Riccoboni (1541-1599), professore di retorica a Padova, fu autore di una versione
latina della Poetica di Aristotele. D’ Aubignac si riferisce al capitolo XXIX (De choro).
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Sostiene insomma che prima di Tespi il coro era un gruppo di recitanti che
recitavano la tragedia e che gli attori o istrioni introdotti da Tespi, Eschilo e
Sofocle non erano recitanti, ma cantori e saltimbanchi, il che & certamente
falso e ridicolo.

Innanzitutto, non si potrebbe citare nessun passo degli autori antichi nel
quale il gruppo di coloro i quali si associavano per recitare in teatro sia
chiamato coro: si chiamava “compagnia”.3% Ne abbiamo molti esempi in
Plauto, che sotto tale nome spesso li fa apparire alla fine delle sue
commedie per ringraziare gli spettatori e anche in molti passi dei prologhi.
In Terenzio, Ambivio Turpio3 si lamenta perché le opere facili da
rappresentare vengono offerte alle altre compagnie. Non & vero che nel
tempo antico la tragedia era recitata da istrioni e priva di danza e di
musica, anzi, € assolutamente certo che essa fosse originariamente cantata e
danzata da un coro di musicisti, senza alcun istrione, come ci tramandano
Ateneo e Donato nei termini gia da me citati e che I'italiano non ha letto. E
impossibile che essi possano lasciarci qualche dubbio al riguardo.

Occorre fare piena luce su questa verita: a mio avviso, & davvero una strana
forma di cecita essersi persuasi che il coro, del quale parlano Diogene,
Ateneo e Donato quando affermano che la tragedia, seria o burlesca, fosse
composta in origine solo dal coro, fosse una compagnia di attori o di
rappresentatori che recitavano come si fa ora, senza la danza né la musica.
Questi autori non parlano che di cori, o gruppi di persone che cantavano e
danzavano, e non di recitanti. E sufficiente leggerli per convincersene senza
remore. Quando Ateneo afferma in termini precisi che la tragedia non
aveva istrioni, i quali in greco si chiamano ipocriti, o rappresentatori di
uomini diversi da quelli che loro sono, non si puo riferire a personaggi
buffi e divertenti per le danze grottesche e le canzoni ridicole perché allora
ce n‘erano in gran numero e venivano utilizzati nelle opere satiriche. E
inoltre sicuro che prima di Tespi (perché & di quell’epoca che parlano i
nostri autori) i cori non erano formati da attori o istrioni messisi in gruppo
per recitare nei teatri, come oggi, ma da persone che cantavano e
suonavano strumenti, come risulta chiaramente dal fatto che, prima di
quell’autore, ci si serviva, stando a Giulio Polluce, 32 di una piccola pedana
chiamata eileos su cui si piazzava un cantore e quello rispondeva a quelli
che componevano il resto del coro e, poiché la tragedia non era allora che

300 Nell'originale francese troupe, nel suo significato di gregge, ricalca la parola grex,
utilizzata dagli autori latini per indicare un gruppo di attori.

301 Nel prologo di Hecyra e in quello di Heautontimorumenos il vecchio attore Ambivio Turpio
si rivolgeva al pubblico lamentandosi perché alla sua eta doveva ancora interpretare ruoli
faticosi.

302 Giulio Polluce (II sec.) fu autore di un lessico greco pubblicato per la prima volta a
Venezia nel 1502. Nel quarto libro sono contenuti i paragrafi citati da d’Aubignac: De chori
cantileia, De hypocritis, De hypocritis tragicis, satyricis et comicis, De Theatro, theatri partibus et iis
quae in hoc sunt.
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un inno sacro in onore di Bacco, il coro era composto da quelli che
servivano durante le cerimonie di quel dio ed erano chiamati artigiani o
ministri di Bacco, e si assoldavano a caro prezzo perché andassero a cantare
e danzare durante le cene delle feste piu lascive. Se, dunque, l'attore
introdotto da Tespi non avesse recitato senza cantare, non avrebbe fatto
niente di nuovo e i sacerdoti di Bacco non avrebbero avuto motivo di
lamentarsi. Ma c’e di pit. Anche al tempo di Tespi i cori erano danzati e
musicati e Ateneo scrive che Tespi, Pratina,?® Frinico3* e altri autori di quel
tempo antico furono soprannominati danzatori perché adattavano le loro
opere alla danza dei cori e insegnavano essi stessi ai cori a ben
rappresentare attraverso la danza quello che essi avevano espresso in versi.
Pratina, autore tragico che fiori poco dopo Tespi, essendo contemporaneo
di Eschilo, ha tramandato attraverso Ateneo che, vedendo arrivare in scena
suonatori di strumenti che non danzavano con il resto del coro e il coro
danzare senza suonare strumenti, il pubblico si infastidi come per una
novita contraria all'usanza. Il che dimostra che la divisione della musica
dalla danza attuata a quel tempo dagli autori, rappresentava un
cambiamento per il coro e non l'introduzione di nuovi intermezzi e i cori
erano composti da tante di quelle persone che Eschilo fu costretto a
diminuirne il numero, come lo stesso Aristotele ci insegna. Lo fece dopo la
rappresentazione delle Eumenidi e quel coro € ben distinto dai personaggi
che recitavano. Orazio ci dice chiaramente che al tempo di Tespi c’erano
persone che cantavano e altre che recitavano le tragedie, in ragione del fatto
che c’erano i vecchi cori antichi e gli attori che interpretavano il nuovo
personaggio, o istrione, introdotto da Tespi.30>

Se fosse vero che all’epoca di Tespi il coro era composto dalla compagnia di
attori o istrioni, dovrebbero dirci come mai quel nome fu trasferito dai
recitanti ai musicisti e chi fu il primo a inserire nella tragedia quel gran
numero di cantori e danzatori, e il suo nome non dovrebbe essere
sconosciuto, poiché le Olimpiadi si disputavano da pitu di trecento anni e
da quel momento in poi i greci ci hanno esaurientemente informato della
loro storia.

A cio si deve aggiungere e considerare attentamente quanto scrivono
Aristotele e Diogene Laerzio, e cioe che per mezzo dei tre attori introdotti
da quei tre grandi fari del teatro, Tespi, Eschilo e Sofocle, la tragedia
raggiunse il suo massimo splendore e la sua forma perfetta. Se, infatti,
prima di loro ci fossero state compagnie d’istrioni o rappresentatori che
recitavano come si e fatto in seguito e se i tre attori aggiunti
successivamente si fossero limitati a cantare, danzare e suonare strumenti,

303 Pratina (540-467? a. C.) fu, stando alla Suda, un drammaturgo autore di drammi
satireschi.

304 Frinico (535-476 a. C.) fu un celebre tragediografo ateniese.

305 Orazio, Ars poetica, vv.275-280.
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quei due eccellenti autori non avrebbero giudicato la cosa tanto
straordinaria e importante da segnalarla come l'ultimo tassello e il
compimento dell’opera teatrale. Quando, negli ultimi secoli, la tragedia si e
liberata dalle buffonerie, dai canti in musica, dalle danze grottesche,
nessuno si &€ mai preoccupato di dire che essa fosse, per questa mancanza,
imperfetta e che si sarebbe ristabilita nel suo primitivo splendore
restituendole i suoi ridicoli intermezzi. Se Tespi apportd un cosi gran
numero di cambiamenti alla tragedia antica da esserne indicato come
I'inventore, e difficile immaginare che prima di lui ci siano state delle
compagnie di attori recitanti, altrimenti non gli sarebbe stato attribuito
quell’appellativo solo per aver aggiunto un buffone.

Aggiungo ancora una cosa, a mio avviso importante. Se prima di Tespi ci
fossero stati istrioni o recitanti delle tragedie, dovrebbero averle
rappresentate senza un palcoscenico che li sollevasse piu in alto degli
spettatori e senza maschere né costumi conformi ai personaggi che
dovevano interpretare, né decori di scena, tantomeno fondali dipinti. E
dimostrato che tali cose furono introdotte soltanto dai tre autori, Tespi,
Eschilo e Sofocle e in epoche diverse.

E anche vero che Eschilo, avendo introdotto il secondo attore, divise il
racconto teatrale e Aristotele per questa ragione indica come discorso
principale, e non canto principale, quello fatto dal primo attore, che
comincid a essere cosi chiamato in relazione al secondo, introdotto da
Eschilo. Filostrato,3% parlando del secondo attore di Eschilo, scrive che, in
quel modo, egli eliminod dalla scena le lunghe e noiose monodie, o racconti
di una sola persona, mettendo al loro posto i dialoghi o discorsi dei diversi
attori. I termine monodia non deve essere inteso come canto di uno solo,
perché quando si parla di poesia si dice comunemente “cantare” al posto di
recitare e le egloghe, che sono composte dal racconto di una sola persona
sono chiamate cosi. Scaligero afferma la stessa cosa e aggiunge che in
principio la tragedia era monoprosope, cid con un solo personaggio, che
Eschilo vi aggiunse i dialoghi di pit persone e che questi, secondo Donato,
sono stati pronunciati dagli istrioni e non cantati. Comprendiamo dunque
agevolmente che monodia e quello che Aristotele chiama discorso
principale e Scaligero, insieme a Donato, racconta di una sola persona, e
dunque l'istrione di Tespi e i due di Eschilo e Sofocle sono stati recitanti e
non cantori o saltimbanchi.

Per fornire una prova conclusiva a tale interpretazione, occorre ricordare
che, per generale riconoscimento di tutti gli autori greci e latini venuti dopo
i tre grandi, l'istrione introdotto da Tespi & chiamato protagonista, quello di
Eschilo deuteragonista e il terzo, inserito da Sofocle, tritagonista, e cioe

306 Lucio Flavio Filostrato, detto 1’ Ateniese, (II-III sec.), maestro di retorica ad Atene, si traferi
poi a Roma al seguito dell'imperatore Settimio Severo. Scrisse la Vita di Apollonio di Tiana e le
Vite dei sofisti.
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primo, secondo e terzo attore e non danzatore o musicista. Per il primo si
intendeva colui il quale nella tragedia rappresenta il personaggio
principale, detentore dell’azione pit importante del dramma, che recita il
numero maggiore di versi e appare pill spesso in scena e per gli altri due si
intendevano coloro i quali rappresentano il secondo e il terzo personaggio.
Per questo Cicerone scrive che spesso fra gli attori greci colui il quale
interpreta il secondo o il terzo personaggio, anche se ha la voce pitt forte
del primo, la modera e la tiene piti bassa per non svantaggiarlo.30” Porfirio
ha scritto che i tritagonisti agiscono sempre con grande moderazione.308
Grazie a questa regola, le tre definizioni sono state applicate anche ad altri
contesti nei quali esiste un primo, un secondo e un terzo ruolo e soprattutto
nel discorso. Demostene dice di fare il terzo discorso per il terzo
personaggio o tritagonista e chiama Eschine, per offenderlo, tritagonista,
volendo far sapere che era stato un istrione, ma di cattiva qualita, poiché
recitava solo nel terzo ruolo3” e nessuno, in tutte queste occorrenze, ha mai
pensato che quegli attori siano stati musicisti o danzatori, ma attori veri e
propri, con un racconto a voce libera.

Qualcosa di simile e accaduto a Castelvetro riguardo alla commedia, perché
quando fu recitata a Roma non aveva il coro, ma intermezzi di gente che
cantava, danzava e suonava strumenti allo stesso tempo per segnare gli
intervalli tra gli atti e che, a mio avviso, introdusse dei giochi scenici sulla
scena comica. Spesso gli autori stessi, come un tempo anche in Grecia,
interpretavano gli intermezzi nelle loro opere. Livio Andronico’0 pero,
avanzando negli anni, prese a pretesto la debolezza della sua voce per far
ricorso a un giovane che cantava, rendendo la danza molto piu vivace, non
essendo pit costretto a contenere il movimento del corpo per dare
maggiore potenza alla voce. Qualche tempo dopo tralascid anche gli
strumenti musicali che furono suonati da altri, riservandosi esclusivamente
la danza, che divento piut bella e pitt energica con la braccia libere per
creare e facilitare le posture del resto del corpo. Probabilmente imito i greci

307 D’ Aubignac cita Cicerone da Boulenger senza verificare la sua fonte e commette cosi un
errore, poiché la frase a cui fa riferimento non & in Verrem (II) come egli appunta in margine
al suo testo.

308 Porfirio di Tiro (II sec.), filosofo di origini siriane, fu seguace di Plotino, di cui curd e
pubblico le Enneadi. Tra i suoi scritti sono presenti molti commenti alle opere platoniche e
aristoteliche.

309 D’ Aubignac cita una delle pitt celebri orazioni di Demostene, la pitt lunga che ci sia
pervenuta, Sull’ambasceria infedele (343 a. C.), nella quale accusa il suo contendente Eschine,
come lui membro dell’ambasceria ateniese che aveva il compito di firmare il trattato di pace
con Filippo. Demostene accusa Eschine di essersi lasciato corrompere dal re macedone e, in
un passaggio, deride il mestiere precedente del suo rivale, quello di terzo attore, capace di
ricordare i versi che Sofocle mette in bocca a Creonte, ma che non ricordd mai di odiare il
nemico della sua patria.

310 Livio Andronico (Il sec. A. C.), traduttore di molti testi greci e autore delle prime opere
teatrali in lingua latina, fu, anche attore nei suoi stessi drammi.
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perché vediamo in Luciano3! che anche nella tragedia le tre azioni erano
anticamente congiunte e furono separate per renderle piu agili. Se & vero
che il cambiamento fu introdotto da Eschilo e Sofocle, come sostengono i
moderni (ma io negli antichi non 1'ho mai letto), cio avvenne solo per
coloro i quali si trovavano nel coro. Lo stupore con cui reagi il pubblico alla
novita, stando a Pratina, che ho gia citato, ne € una prova singolare ed e cio
che ci insegnano quelli che dicono che Eschilo e Sofocle si impegnarono a
regolamentare e diversificare i cori nei quali, indubbiamente per renderli
piu piacevoli, ebbero I'accortezza di distinguere le tre azioni, facendo in
modo che gli uni cantassero, gli altri danzassero e altri ancora suonassero
degli strumenti.

Non & che non si trovino in alcuni autori antichi dei passi che ci lascino
intendere che un tempo tragedie e commedie erano cantate e danzate e che
l'arte era tale che la musica e le posture davano immagini sensibili di tutte
le cose enunciate dai versi, ma cio e dovuto al fatto che le rappresentazioni
musicali, stando anche a Platone, comprendevano sotto il loro nome tutti
gli spettacoli di poesia, compresa quella drammatica e anche perché gli inni
di Bacco che formavano originariamente e verosimilmente l'intera tragedia
e I'intera commedia erano sempre accompagnati dalla musica e dalle danze
del coro, o ancora perché negli intervalli tra gli atti c’erano persone che,
attraverso le loro danze e le loro posture rappresentavano le cose che erano
state recitate, come si legge in Plutarco e in Luciano, oppure, piu
probabilmente, perché non solo avevano nello stesso tempo e nella stessa
opera attori che recitavano la tragedia con la grazia e la maesta che si
addicono ai personaggi che rappresentavano, ma anche cori per la tragedia
e mimi o buffoni per la commedia, i quali danzavano e cantavano al suono
degli strumenti con posture che mimavano gli uomini e gli dei.

Concludo dunque che prima dell’epoca di Tespi il coro non era altro che un
gruppo di musicisti che cantavano e danzavano la tragedia come un inno
sacro per onorare Bacco e che fu lui a introdurre il primo attore, il quale,
dividendo i canti del coro dai suoi racconti tratti da una storia o da una
favola accortamente scelta, diede inizio agli episodi, o discorsi estranei al
canto religioso e di questa verita, oltre agli autori antichi, sono garanti molti
moderni, come Robortel, Piccolomini, Bernardo Segni, Scaligero, Paolo
Beni, 312 Voss e altri interpreti di Aristotele, i quali lo hanno dimostrato, ma
per ragioni differenti da quelle qui enunciate.

311 Luciano di Samosata (II sec.), I'autore dei celebri dialoghi, compose anche un trattato
sulla danza in forma di dialogo dal quale & possibile trarre importati conoscenze sulla
tecnica coreutica.

312 Paolo Beni (1552-1625), gesuita, oppositore dell’Accademia della Crusca, compose varie
opere in latino fra cui In Aristotelis Poeticam commentarii.
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Capitolo IV. I cori

Ho detto che la tragedia, alla sua origine, era solo un inno sacro, cantato e
danzato in onore di Bacco da cori musicali e che, pian piano, gli episodi,
che noi chiamiamo atti, recitati dagli istrioni, furono aggiunti fra due canti
del coro e tutti sanno che alla fine, ai nostri giorni, la tragedia ha perduto i
cori cosi come li aveva perduti la commedia gia prima dell’epoca di Plauto.
Si potrebbe credere che, a questo punto, un discorso sui cori sia
perfettamente inutile in questa mia Pratica del teatro, nella quale ho
promesso di attenermi a cid che e necessario alla composizione dell’opera
teatrale e alla conoscenza dell’arte. Oltre a poter essere perfettamente
riammessi sulle nostre scene una volta rivelato cio che essi erano presso gli
antichi®’® pero, ritengo sia molto importante spiegare qui quello che ne ho
pensato e che non é trattato altrove. Se il coro fu effettivamente 1'origine
della tragedia, lo fu senza dubbio per le sue caratteristiche piu evidenti.
Esso ¢ il fondamento di tutta 'economia dell’opera e quasi la luce di tutte le
sue regole. Non sto a ripetere, poiché non ce n’e¢ una grande necessita, cio
che si puo leggere negli autori latini, italiani e francesi e anche in Scaligero,
che non ha trascurato nulla a parte la definizione dalla quale tuttavia
dipendono tutte le difficolta del caso.314

Se si considera il coro non com’era prima dell’epoca di Tespi, quando
costituiva da solo l'intera tragedia, ma com’era al tempo di Sofocle e di
Euripide, quando raggiunse presso i greci la sua massima perfezione, ecco
come puo essere definito.

Il coro € una compagnia di attori che rappresenta 1'insieme di coloro i quali
si sono incontrati, o che verosimilmente avrebbero dovuto o potuto
incontrarsi nel luogo in cui si e svolta 1'azione accaduta in scena. Tali parole
sono importanti e nessuno deve passare oltre prima di averne pienamente
compreso il significato, né criticarle prima di aver ben analizzato gli autori
tragici. Si vedra che in Ecuba, di Euripide, il coro & composto dalle schiave
troiane perché quelle persone piu verosimilmente di altre potevano trovarsi
alla porta della dimora di Ecuba loro regina e quasi loro prigioniera. Nel
Ciclope esso € composto, molto opportunamente, da satiri, perché non
c’erano altre persone in grado di trovarsi dinanzi all’antro del crudele
Polifemo. In Antigone, di Sofocle, € composto dagli anziani di Tebe perché,
essendo stati inviati al consiglio da Creonte, non c’erano altri uomini che
potessero a ragione trovarsi radunati alle porte della reggia. In Aiace sono
comprensibilmente i marinai di Salamina ad arrivare sotto la tenda del
principe, avendo saputo del suo furore, per rendergli i loro servigi. In
Prometeo, di Eschilo, il coro € composto dalle ninfe dell’oceano perché con

313 Pochi decenni dopo, Racine soddisfera 1'auspicio di d”Aubignac inserendo dei cori nelle
sue ultime due tragedie, destinate ai colléges: Esther (1689) e Athalie (1691).

314 Nella sua opera Scaligero tratta I'argomento nel capitolo I, 9, intitolato Comcediae et
Trageediae partes.
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ogni evidenza nessun altro personaggio avrebbe potuto trovarsi presso
quellinfelice legato a una roccia e lontanissimo dagli esseri umani. Nei
Sette a Tebe ¢ formato dalle fanciulle della citta, perché era piu logico
radunare loro davanti alla reggia e farvele rimanere, timorose e piangenti a
causa delle disgrazie della guerra, piuttosto che uomini, necessari, questi,
alla difesa della patria. Da cio si pud ben comprendere come sia stato abile
Aristofane nel creare un coro di nuvole, perché & Socrate a invocare la loro
presenza con i suoi sofismi; cosi come ne ha creato uno di uccelli, in un
luogo remoto, pieno di alberi e privo di sentieri dove due ateniesi si recano
per parlare con loro della costruzione di una citta aerea. Non cito le
tragedie che portano la firma di Seneca perché offrono cattivi esempi, sono
poche quelle ragionevoli e non ce n’e una che non sia zeppa di errori,
soprattutto riguardo ai cori. Alle volte, infatti, essi vedono tutto cio che
accade in scena, ascoltano tutto cio che vi si dice e parlano con cognizione
di causa, altre volte sembrano ciechi, sordi e muti. In molte di quelle opere
non si potrebbe in verita dire da quali persone siano composti, come siano
vestiti, quale ragione li abbia portati in scena, quando vi entrano o quando
ne escono, se sono sempre presenti, a cosa servano, né perché siano di una
condizione o di un sesso piuttosto che di un altro, per cui gli autori che li
hanno studiati li nominano in modo diverso o non li nominano affatto. Si
tratta di bei versi, colmi, o meglio sovraccarichi di pensieri che per la
maggior parte possono essere eliminati senza alterare né il significato né la
rappresentazione dell’'opera. La Tebaide non ne contiene neanche uno o
perché sono andati perduti a causa dei copisti o dei nostri tipografi (ma e
poco verosimile, a mio avviso, poiché, essendo inseriti in vari luoghi
dell’opera, qualche frammento sarebbe sopravvissuto), oppure perché
I'autore non ne ha mai scritti, cosa che mi ha spinto a fare congetture
diverse da quelle di Scaligero e di alcuni altri e cioe che la tragedia non sia
mai stata priva del coro. Credo piuttosto che al tempo della decadenza
dell'impero, quando i mimi, i giocolieri di Agatone e i buffoni furono
inseriti come intermezzi sia nella tragedia che nella commedia, il coro smise
poco a poco di far parte dell’opera, essendo ormai niente di pitt che una
compagnia di musicisti che cantava e danzava per segnare l'intervallo tra
gli atti. I quattro autori greci che ci restano, pero, sono stati molto pitt
scrupolosi nella composizione dei cori di quanto lo sia stato 'autore delle
tragedie di Seneca, poiché conoscevano molto meglio le regole dell’arte e il
metodo di composizione di quel genere di opera. Percio, leggendoli, per noi
e molto facile verificare quanto ho detto e cioe che il coro poteva essere
composto da qualsiasi tipo di persone, senza distinzione di eta o di sesso, e
che poteva essere formato da animali o da oggetti inanimati, come in
Aristofane, secondo un criterio di verosimiglianza che rendeva plausibile la
loro presenza nel luogo rappresentato dalla scena teatrale. Si pud dunque
comprendere perché quelli che pensavano che il coro rappresentasse il

140



AAR Anno IX, numero 18 - Novembre 2019

popolo non abbiano capito chiaramente cosa esso fosse. Nei Cavalieri di
Aristofane io vedo che il popolo di Atene ¢ attore, parla, agisce e giudica la
controversia di Cleone e di Agoracrito e vedo che il coro € composto dai
cavalieri ateniesi, nettamente distinti dagli altri personaggi che
rappresentano il popolo.

Quando Aristotele, e dopo di lui Scaligero, definiscono il coro come un
ozioso parassita che si limita a osservare con benevolo interesse cio che
accade, fanno riferimento esclusivamente agli altri attori, che sono di solito
molto pit attivi e poiché il coro non usciva mai di scena se non per qualche
grave motivo spesso gli altri attori compivano le azioni pitt importanti al di
fuori di essa. Gli autori greci non sono mai stati cosi poco giudiziosi da
scegliere per il coro gente oziosa che avrebbe potuto per qualche ragione
verosimile essersi trovata presente all’azione vera e propria nel luogo
rappresentato sulla scena, né persone che non vi trovassero grande
interesse, perché tutto quello che avrebbero potuto dire o fare sarebbe stato
debole e inefficace ed ¢ certo che gli spettatori non tollerano, nel bel mezzo
di un dramma, personaggi inutili ai fini della trama. Per questo motivo i
cori, nelle tragedie che portano la firma di Seneca, sono molto sgradevoli
all’atto della rappresentazione, benché siano pieni di ottimi sentimenti
morali, ed essendo spesso difficile capire da che tipo di persone siano
composti quei cori e non facendo altro che moraleggiare sugli avvenimenti
rappresentati senza prendervi interesse, non si riesce a capire perché ci
siano e perché facciano tanti bei discorsi su cose che non li riguardano. Al
contrario, € invece necessario, come é scritto nelle poetiche di Aristotele e di
Orazio,®5 che il coro agisca, oltre a cantare e segnare gli intervalli fra gli
atti, e che sia un personaggio verosimilmente interessato al dramma,
facendo avanzare con le sue azioni lo sviluppo della trama esattamente
come gli altri, e non si dica che gli attori non rappresentano che degli
spettatori oziosi. Per appurare questa verita basta leggere le opere degli
antichi, nelle quali non solo i cori rappresentano persone interessate alla
verita dell’azione, come i salamini nell’Aiace di Sofocle, ma che spesso essi
sono fra i personaggi principali, come in Euripide le principesse di Argo
nelle Supplici, le guardie notturne nel Reso (ammesso che sia sua)j’1¢ le
donne troiane nelle Troadi, le donne di Atene nelle Donne al parlamento di
Aristofane, i vecchi tebani nella Antigone di Sofocle, come in molti altri casi
ancora.

Cio che occorre considerare pero e che, quando il soggetto forniva
spontaneamente la presenza del coro, non si prendeva in prestito altrove,
come per esempio nel Reso di Euripide, in cui la scena & davanti ai

315 Aristotele, Poetica, cap. 18, 14564, trad. cit., p. 127; Orazio, Ars poetica, vv. 193-195.

316 L'attribuzione della tragedia euripidea, gia discussa nella tradizione antica, continua ad
essere problematica ancora oggi. Inserita nel corpus delle opere di Euripide, risulta
eccentrica per lo stile, che spinge gli studiosi a supporre che sia stata composta da un
tragediografo del IV secolo.
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padiglioni dei generali dell’esercito troiano e, svolgendosi di notte, a fare il
coro sono le guardie; la verosimiglianza non avrebbe ammesso che altre
persone si fossero radunate in quel luogo e a quell’ora. Nelle Rane di
Aristofane il coro & composto di sacerdoti e seguaci dei misteri di Cerere,
perché la festa prevedeva quel tipo di compagnia, cosi come nelle Donne
alle Tesmoforie, dello stesso autore. Se gli attori principali erano in numero
sufficiente, essi stessi formavano il coro, come nelle Supplici di Euripide, in
cui le sette principesse di Argo chiedono soccorso a Teseo per seppellire i
corpi dei mariti morti dinanzi a Tebe e formano il coro.

Se pero il soggetto non forniva immediatamente la presenza del coro, gli
autori antichi lo creavano sempre conforme alla natura del soggetto e
quanto piu possibile verosimigliante. Aristofane 1’ha fatto con molta
intelligenza nelle sue commedie, inserendo un coro di rane che cantano
mentre Bacco attraversa lo Stige nella barca di Caronte, un altro di vespe
nella casa di Filocleo, da cui il figlio gli impedisce di uscire, immagini certo
bizzarre, ma comiche, nelle quali la verosimiglianza & tuttavia rispettata.
Aristofane sa far ridere molto bene e non contravviene alle regole della sua
arte.

Possiamo dunque capire perché il coro fu eliminato dalla commedia nuova,
cosa di cui nessuno ha ancora spiegato la ragione. So che, secondo
Orazio,?®” la causa e da ricercare nella malignita degli autori i quali, nella
commedia di mezzo, si servivano dei cori per inveire furbescamente contro
quelli che rappresentavano sotto nomi fittizi e con la stessa asprezza degli
autori della commedia antica, che invece designavano con i loro veri nomi e
le loro vere cariche quelli che intendevano sbeffeggiare. I magistrati
cominciarono pero a temere le pericolose conseguenze di quella licenza e
impedirono di unire quelle rappresentazioni pungenti e dannose alle opere
comiche. Ma credo sia stato per rispetto della regola della verosimiglianza
se gli autori hanno accettato quella censura, perché altrimenti si sarebbero
limitati, pur di mantenere il coro nella commedia, a essere piti moderati,
collegandolo piut strettamente al soggetto come accade nella tragedia
evitando la maldicenza. Ed ecco quello che ho pensato in proposito.

La commedia assunse la sua forma e la sua perfetta realizzazione sul
modello della tragedia perché, nonostante la sua origine fosse altrettanto
antica, ricevette solo molto piut tardi il suo definitivo aspetto e anzi, a dirla
tutta, non & mai stata un genere ben definito e regolare se non presso gli
autori della commedia nuova, perché la maldicenza era vietata dalle leggi
ed essendo pericoloso metterla in scena, per quanti travestimenti si
potessero adottare, gli autori furono costretti a scegliere soggetti quasi del
tutto inventati, un po” come nella tragedia, e, successivamente, a darle le
stesse regole. Facendone pero delle immagini della vita comune e
rinchiudendola nello strato popolare piu basso, dove i fatti, poco

317 Ars poetica, vv. 283-284.
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interessanti per la politica, spesso altro non erano che le furberie degli
schiavi e la corruzione delle donne, essi scelsero normalmente come luogo
della scena un crocevia dinanzi alle case di coloro che supponevano essere
piu coinvolti nella storia, ma e piuttosto raro che vi siano persone
assembrate in quel genere di spazio per un’intera giornata in un intreccio
riguardante persone poco interessanti, ed e difficile trovare sempre una
ragione verosimile per fingerli presenti e ancora piu per incuriosirli. Per
questo motivo la commedia perse poco alla volta il coro, che non aveva
motivo di mantenere.

Ecco dunque perché i cori furono eliminati dalla commedia ben prima che
della tragedia e quella nuova accolse, per segnare gli intervalli tra gli atti,
buffonerie, danze e musiche divertenti, in quanto pit adatte al genio del
teatro comico. Non so perché Scaligero scriva che i cori furono trasportati
dagli inni sacri nelle favole, cioé nelle storie o soggetti di tragedie, e che
all’inizio non fossero composti che da una sola persona, come nel Curculio
di Plauto. E infatti indubbio che le favole furono inserite nei cori cantati e
danzati della tragedia, o inno al capro in onore di Bacco, come cose estranee
alla cerimonia religiosa, come testimoniano gli esempi degli autori greci
antichi e il risentimento manifestato dai sacerdoti di quel falso dio.

Non fu il coro a essere originariamente composto da una sola persona, ma
I'azione, o racconto, ad essere appannaggio inizialmente di un solo
personaggio e Scaligero stesso ha riconosciuto che fu Eschilo a inserire per
primo degli interlocutori nella tragedia e ad assottigliare il coro, che poteva
allora comprendere pit di cinquanta persone. Non e dunque possibile
rappresentare un coro antico cosi come egli lo descrive: la parola stessa si
ribella e la lettura dei greci puo chiarire facilmente il punto. Puo accadere
che il corifeo parli da solo quando regge il ruolo di attore e qualche volta
anche puo cantare da solo, in quello che solitamente chiamiamo racconto,
ma non smette di essere accompagnato da un gran numero di musicisti e
danzatori che sono presenti e ai quali egli parla e che talvolta gli
rispondono senza cantare quando agiscono nella favola o soggetto della
tragedia, ma pit1 spesso cantando e danzando, loro principale funzione, per
segnare gli intervalli tra gli atti. La testimonianza di Scaligero non & solo
priva di fondamento, ma prova I'esatto contrario, perché al tempo di Plauto
la commedia non aveva cori uniti e dipendenti dal soggetto del dramma: li
aveva perduti gia molto tempo prima in Grecia e non li ha mai ripresi in
Italia, e al loro posto c’erano, per distinguere gli atti, mimi, pantomini,
embolari e altri intermezzi. Non si pud dunque dire che il coro sia in Plauto
composto da una sola persona, perché non solo egli non ne cred, ma scrisse
in un’epoca nella quale non se ne conosceva pitt 'uso. Quel discorso, in
Curculio, € un intermezzo fatto dal corago, o impresario, senza alcuna
relazione con la favola o I'azione della commedia e che Scaligero stesso
definisce una “licenza poetica”, un tratto della commedia antica che non
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puo valere né da esempio né da regola. L’ho dimostrato fin troppo
chiaramente e fin troppo lungamente nel Térence justifié e non stard a
ripetermi qui.318

In principio il coro si collocava un po’ pilt in basso dello spazio teatrale, o
proscenio, o avanscena, ed era seduto in un luogo che gli era assegnato, dal
quale si alzava per partecipare all’azione, per cantare e danzare. In seguito
fu fatto salire sullo spazio della scena e infine passo addirittura dentro la
scena, cioe dietro il sipario, come si puo leggere piti dettagliatamente in
Scaligero, Castelvetro e molti altri, i quali riportano notizie che non staro
qui a ridire. Bisogna pero sapere che il coro, generalmente, appariva sulla
scena solo dopo il prologo, cioé, come abbiamo gia detto, dopo una o piut
scene che servivano alla comprensione della tragedia e che non erano
comprese negli atti, o episodi, per cui Aristotele, dando la definizione di
prologo, che secondo lui e, quantitativamente, una delle quattro parti della
tragedia, scrive che esso consiste in tutto quello che accade prima
dell'ingresso del coro, cosa che si verificava regolarmente, come si evince
dalla lettura degli antichi. Qualche volta il prologo non c’era e tutto cio che
accadeva prima dell’ingresso del coro formava il primo atto e faceva parte
della tragedia, come in Aiace di Sofocle. Altre volte il coro apriva la
rappresentazione, come nel Reso di Euripide, perché era composto dalle
guardie di notte e non c’era nessuna possibilita che fossero altre persone a
dare inizio all’azione. In pit, una volta entrato in scena, il coro
generalmente non ne usciva piu e, per dimostrarlo, non sono necessari gli
esempi, perché non esiste una sola tragedia in cui cid non appaia evidente
anche ai meno intelligenti, i quali vedranno il coro indicare agli stranieri la
casa dei potenti, dolersi o stupirsi delle voci che circolano nella reggia
rappresentata, venir pregato di non rivelare nulla di cio che ascolta nel bel
mezzo di un atto e mille cose simili a queste, dalle quali si comprende che
esso era permanentemente in scena. E vero che talvolta lo vediamo uscire e
poi rientrare, ma accade eccezionalmente e per una geniale trovata
dell’autore, il quale lo faceva per due ragioni: o per far accadere in scena
un’azione per la quale non si volevano testimoni, come fa Sofocle quando
decide che Aiace si uccida in scena con la spada appena venuto fuori dalla
sua tenda e fa uscire il coro con il pretesto di seguire Tecmesso che va in
cerca di quel principe impazzito; oppure quando é verosimile che coloro i
quali compongono il coro abbiano compiuto un’azione che non puo essere
accaduta che in un luogo diverso dalla scena. Non sarebbe verosimile che
abbiano fatto cio che non li si sia veduti fare, né che fossero in un luogo
diverso da quello stesso in cui li si vedrebbe. Nelle Donne al parlamento di
Aristofane alcune donne, che sono i personaggi principali e compongono il

318 Nella seconda dissertazione del Térence justifié d’ Aubignac scriveva gia che il discorso che
si fa nel Curculio & detto dal corago, non da un attore, e infatti non e riferito alla trama ma &
solo una personale buffoneria dell'impresario dello spettacolo.
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coro, escono alla fine del primo atto travestite da uomini per andare alla
pubblica assemblea e ottenere che il governo di Atene sia loro affidato. Alla
fine del secondo tornano nel luogo rappresentato dalla scena, davanti alle
loro case, per riportare gli abiti dei loro mariti trafugati durante la notte.
Cio rivela I'ignoranza dei nostri pedanti quando, nelle tragedie latine fanno
apparire alla fine degli atti un uomo solo, che chiamano coro, e che fanno
entrare e uscire di scena senza ragione alcuna, credendo cosi di soddisfare
la regola di Aristotele e di imitare perfettamente gli antichi facendo recitare
qualche verso moraleggiante da un disperato declamatore, mentre i cori
antichi erano composti da parecchie persone, erano cantati gradevolmente
e danzati con grande maestria e sempre introdotti sulla scena a giusta
ragione. Non si deve immaginare che il coro cantasse e danzasse sempre,
perché lo faceva solo per segnare gli intervalli fra gli atti. Negli altri
momenti era considerato come un altro attore e chi ne era a capo parlava a
nome di tutti gli altri, oppure si separava in due (se ne stava infatti seduto
sui due lati della scena) e il capo del coro e quello del mezzo coro
dialogavano e interagivano circa le vicende in atto, come si puo vedere in
Agamennone di Eschilo a proposito della morte del re; in altri casi vediamo
spesso che il coro, dopo aver parlato a lungo, si risolve a cantare o gli si
ordina di farlo, facendoci capire che non lo stava facendo prima. Un
esempio molto chiaro si trova nei Sette contro Tebe, dove il principe Eteocle,
dopo aver rivolto un lungo discorso al coro, gli chiede di tacere e di
cantare, facendoci cosi capire i due diversi modi con i quali il coro agiva
sulla scena. Sarebbe stato certo ridicolo se il coro avesse risposto cantando
agli attori che parlavano e non cantavano, oppure se dodici o quindici
persone avessero risposto tutte insieme, perché il modo di cantare e il
sapere se facessero recitativi, come succede nelle nostre opere in musica, se
danzassero sempre, se danzassero tutti, se fossero le stesse persone a
danzare, ballare e suonare strumenti e come fossero le tante canzoni
tramandate dagli antichi, sono tutte cose che non servono alla
composizione dell’opera teatrale e devono essere prese in considerazione
solo per istruire i musicisti nel caso si volessero restaurare i cori sulle nostre
scene.

Non bisogna dimenticare che i principali personaggi si mescolavano spesso
al coro, come Elettra, in Euripide e in Sofocle, o la regina Etra con il re
Adrasto nelle Supplici dello stesso Euripide e ritengo che nel corso di questi
incontri l'attore fungesse da corifeo. Gli studiosi possono verificare ed
esprimere il loro parere.

A volte vi era piu di un coro, per esempio quando non era verosimile che le
stesse persone potessero ritrovarsi in scena, come in Aristofane, dove il
coro & composto dalla rane quando Bacco attraversa lo Stige per recarsi
nella reggia di Plutone, ma quando si trova alla porta di quella reggia, a
formarlo sono invece i sacerdoti e i seguaci dei misteri.
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Qualche volta il coro non tornava in scena alla fine dell’atto, per esempio
quando si supponeva che fosse in un altro luogo, e in quel caso l'intervallo
era indicato da un mimo, dalla musica, dalla danza o da qualche buffoneria
tratta dal soggetto, come nelle Donne al parlamento, di Aristofane, dove le
donne, essendo tutte occupate altrove e separatamente alla fine del quarto
atto, non potrebbero dunque ritrovarsi insieme in scena; l'autore, con
grande acume, introduce in quel punto un intermezzo comico con due
donne anziane e una fanciulla che cantano e danzano al suono di strumenti
aspettando che passi un uomo e litigano tra di loro su chi lo conquistera per
costringerlo ad obbedire alle leggi.

Da tutte queste osservazioni e da quelle che una mente migliore della mia
potrebbe trarre dalla lettura degli antichi risulta chiaramente che il coro
non ¢ altro che cio che ho indicato e c’é ragione di stupirsi che quegli
studiosi i quali, fino ad oggi, ci hanno intrattenuti su tante curiosita
riguardanti 1'opera teatrale non ce l'abbiano insegnato, benché fosse
facilissimo scoprirlo e importantissimo ai fini della conoscenza della
tragedia antica e assolutamente indispensabile per giustificare la
verosimiglianza di tutte le regole del teatro.

Innanzitutto, se gli autori greci hanno utilizzato poco i monologhi cio &
avvenuto perché, da un lato, non era sempre facile far uscire il coro o farlo
rientrare, dall’altro perché un uomo non poteva verosimilmente parlare ad
alta voce di cose segrete senza essere ascoltato da persone che erano
presenti e vicine; se si fingeva che parlasse a bassa voce, fra sé e sé, come
sempre succede nel caso dei monologhi, il coro avrebbe potuto prenderlo
per pazzo. Ma ne parleremo in seguito, nel capitolo specifico.

In secondo luogo, occorre riconoscere che gli autori antichi raramente
fanno morire personaggi in scena, perché non era verosimile che le tante
persone che componevano il coro potessero assistere all’assassinio di un
principe senza soccorrerlo. Quando Eschilo fa morire Agamennone,
dunque, egli & pugnalato dentro la reggia, dalla quale lo si sente urlare
senza vederlo, e il coro terrorizzato si chiede se si debba avvertire il popolo
o entrare direttamente nella reggia per vedere cosa sia accaduto. In quel
momento giunge Clitennestra, dicendo loro quello che ha fatto e mostrando
il cadavere del re, cosa che ha indotto alcuni a credere che I'autore lo avesse
fatto morire in scena. Sofocle, invece, fa uscire il coro per far entrare Aiace il
quale, con animo piu sereno, recita un bel monologo e si trafigge il cuore
con la spada, gesto che nessuno potrebbe impedirgli, perché egli & solo. Cio
contraddice coloro i quali assicurano ostinatamente che gli antichi non
hanno mai insanguinato la scena. L’hanno fatto o ’hanno evitato solo per
ragioni di rispetto della verosimiglianza e ci si accorgera facilmente
dell’errore se si esamineranno scrupolosamente le loro opere.

In terzo luogo, il coro obbligava alla continuita dell’azione. Se questa
veniva sospesa o interrotta, non era verosimile che il coro restasse sulla
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scena, dove si trovava unicamente in rapporto all’azione che vi si svolgeva,
a volte per curiosita, a volte per pieta, altre volte per soccorrere gli afflitti.
In Sofocle, essendosi Aiace un po’ calmato e non essendoci pitt motivo di
temere il suo furore, il coro, composto dai suoi sudditi, sopraggiunti per
avere sue notizie e soccorrerlo, vuole andar via e si allontana per questo
motivo, ma é trattenuto da un messaggero che annuncia l'arrivo di Teucro
e del pericolo a cui Minerva ha esposto Aiace per l'intero giorno. Si puo
inoltre concludere che il coro costringeva necessariamente e
sotterraneamente 1’autore a rispettare I'unita di luogo della scena. Poiché il
coro restava regolarmente sulla scena dal momento in cui vi entrava fino
alla fine della tragedia, & indubbio che il luogo non potesse cambiare,
perché sarebbe stato ridicolo se delle persone che non cambiano mai luogo,
che non escono di scena, siano passate dall’Asia all’'Europa, dalla Francia
alla Danimarca, da Atene a Tebe, da Parigi a Reims, senza aver camminato
e senza essere scomparsi dalla vista degli spettatori. Per questa ragione
quando gli autori hanno allontanato il coro sono stati molto attenti, pit1 che
in qualsiasi altra occasione, a fargli dire, uscendo, dove fosse diretto,
affinché non si pensasse che, spostando il coro, si avesse in mente di
spostare con lui anche il luogo della scena. Se I'autore 1'avesse mutato in
modo tale che gli attori fossero andati ora in una citta ora in un’altra, come
da Trachinia in Eubea e di 14 sul monte Eta, avrebbe evitato che le stesse
persone si ritrovassero insieme in luoghi diversi di qua e di la dal mare e gli
spettatori non avrebbero potuto immaginare una cosa simile avendole
sempre sotto gli occhi.

Non solo l'unita di luogo, ma anche la misura della durata dell’opera
teatrale si puo facilmente dedurre dalla conoscenza delle funzioni del coro.
Se I'autore avesse racchiuso la tragedia in un intero anno, o un mese, o una
settimana, come avrebbe potuto far credere al pubblico che delle persone
che non erano scomparse dalla sua vista potessero aver vissuto quel tempo,
dal momento del loro ingresso in scena fino alla loro uscita? Per quale
artificio, o per quale magia avrebbe potuto rendere verosimile e dar ragione
del fatto che non le abbiamo viste mangiare, bere, dormire? So bene che il
teatro € una sorta d’illusione, ma gli spettatori devono essere ingannati in
modo che non si accorgano di esserlo e, quando cio si fa, & opportuno che
se ne rendano conto, ma solo se ci riflettono su. In tali occorrenze gli occhi
non sarebbero delusi e neanche I'immaginazione, di conseguenza, potrebbe
esserlo, perché non si puo deluderla se i sensi non la aiutano. Se ai nostri
giorni I'immaginazione degli spettatori non é stata brutalmente scossa dalle
tragedie che si estendevano su parecchi anni o parecchi mesi, cio si doveva
al fatto che la scena restava completamente vuota alla fine dell’atto e non si
pensava che la musica ne facesse parte, né che i violinisti fossero degli
attori. Quando tutti i personaggi erano assenti dalla scena I'immaginazione,
che accorcia il tempo come pitt le piace, poteva facilmente far trascorrere
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momenti come se fossero anni, proprio perché gli occhi non dicevano il
contrario.

Mi si potrebbe obiettare, per cio che riguarda gli antichi, che facendo a
volte uscire e a volte rientrare i cori, essi potevano, con quella generale
assenza, ingannare 'immaginazione degli spettatori, ma come poteva mai
essere che le stesse persone rappresentate da uno stesso coro in un’intera
tragedia, si ritrovassero tutte insieme dopo tre mesi, qualche volta dopo un
anno? Secondo quale criterio di verosimiglianza si sarebbe potuta
giustificare quella strana coincidenza? Sarebbe davvero alquanto difficile
che tre o quattro persone che si sono incontrate nell’accadere di qualche
importante circostanza, si possano poi ritrovare cinque o sei mesi dopo
senza che la morte, il destino, i loro privati interessi non li abbiano
allontanati gli uni dagli altri. La durata della tragedia, dunque, deve essere
brevissima, come ho gia dimostrato a tempo debito. Concludo I'argomento
facendo notare qui che i cori costituivano la magnificenza e la grandiosita
della tragedia, non solo perché la scena era sempre piena, ma anche perché
il costo era assai alto, in quanto era necessario un gran numero di attori,
musicisti, suonatori, danzatori, costumi e talvolta anche di meravigliose
macchine, come nelle Nuvole di Aristofane. Fra i greci era un compito
nobile dedicarsi all'istruzione dei cori, come prova il fatto che lo stesso
Aristofane guidasse il coro di molte delle sue commedie, in particolare
quello delle Nuwole, e che il filosofo Platone vi si dedicasse al tempo della
sua giovinezza. Spesso i ricchi signori pagavano le spese agli organizzatori
dei giochi, come fece Dione® proprio con Platone, che fu inizialmente un
autore tragico.320 Anche i magistrati si comportavano allo stesso modo al
fine di dare prestigio alla loro amministrazione, come tutti sanno, e talvolta
le repubbliche, quando volevano rendere un particolare onore a un autore
tragico, ordinavano che le spese del coro fossero pagate con denaro
pubblico, come fecero gli ateniesi, e credo che, quando il teatro cadde in
discredito e i grandi signori lo abbandonarono, i cori furono eliminati
perché gli istrioni e gli autori non potevano pitt permetterseli. In seguito,
solo l'ignoranza ha potuto far credere che fossero inutili, superflui e difficili
da portare in scena. Se la commedia nuova perse i cori al tempo in cui il
teatro era ancora nel suo primigenio splendore, cio accadde perché il loro
inserimento era molto pitt complesso che nella tragedia, come ho detto
prima. I mimi, i musicisti, i flautisti e gli embolari che scandivano gli
intervalli non furono a mio parere meno sontuosi dei cori della tragedia,
visto che i pit1 grandi fra loro, quando avevano fatto divertire il pubblico,
ottennero altrettanta gloria di Esopo, di Roscio, o di altri capocomici, o

319 Nel libro XVII®° delle Vite parallele Plutarco scrive che Dione sovvenziono l'incarico
attribuito a Platone di allestire, in qualita di corago, un coro di bambini.

320 D" Aubignac cita il libro di Apuleio su Platone (De dogmate Platonis) dove & scritto che il
filosofo compose tragedie e ditirambi ed era intenzionato a intraprendere la carriera
artistica, ma Socrate bandi dal suo animo quella “miserabile ambizione”.
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degli attori tragici o di quelli comici quando avevano avuto successo nelle
rappresentazioni, come si puo apprendere dalle antiche iscrizioni delle
commedie di Terenzio e da altre prove incontestabili delle quali pero non e
mia intenzione occuparmi.

Se, dunque, il nostro secolo potesse accogliere la restaurazione dei cori
come del pitt superbo ornamento della scena, occorrerebbe per prima cosa
che i nostri autori studiassero accuratamente gli antichi, la loro arte nel
renderli eccellenti, nel crearli con maestria, introdurli a ragion veduta, farli
agire e parlare con grazia e infine farne muovere l'intero, grande corpo, o
solo una sua parte, senza creare disordine. Inoltre, i sovrani e i principi
dovrebbero elargire il necessario per creare quella magnificenza, cosa che a
mio avviso non sarebbe complicata, a giudicare da quello che da qualche
tempo nel nostro regno si fa per i balletti e per le tragedie. Sarebbe
necessario avere musicisti e danzatori capaci di eseguire le creazioni degli
autori, simili a quelle danze eloquenti ed elaborate che si vedevano nel
tempo antico e che ritengo impossibili per i francesi e difficilissime per gli
italiani. Per questo non mi soffermero ora a suggerire come si potrebbe fare
per inserire i cori nelle nostre tragedie: bisognerebbe imitare gli antichi,
eliminare o cambiare, in base ai nostri costumi, il ruolo di musicisti
danzatori. Cio comporterebbe un trattato a parte, che sarebbe pero del tutto
inutile. Passo, dunque, ad argomenti piu utili alla comprensione dell’opera
teatrale e pit attinenti alla pratica del teatro.

Capitolo V. Gli atti

Chiamiamo atti la quinta parte dell’opera teatrale racchiusa fra due canti
con accompagnhamento musicale, composta, ai nostri giorni, da circa
trecento versi. Gli autori antichi non usavano questa parola anche se
conoscevano la cosa, poiché, secondo quanto riporta Aristotele, tutto quello
che si trovava fra due canti del coro si chiamava episodio, mentre il ruolo
che riveste oggi la musica era assegnato al coro. E evidente come quelli che
per loro erano gli episodi, per noi sono gli atti. I latini hanno utilizzato per
primi questo termine e noi lo abbiamo preso da loro, ma non da sempre, io
credo. In principio, infatti, esso indicava l'intera opera teatrale, cosi come la
parola dramma presso i greci, come si puo verificare in molti autori. Reputo
pero che, avendo la commedia perduto i cori, i musicisti, i mimi, le danze e
gli altri tipi di gai intermezzi, gli autori pensarono di distinguere le varie
parti per mezzo degli atti, per evitare confusione nella lettura. Credo anche
che questo si verificasse piuttosto tardi, poiché non ne troviamo traccia
negli autori contemporanei di Terenzio. Ritengo sia stato Orazio’?! a
stabilire per primo la regola, sia per la distinzione che per il numero. E
abbastanza strano che Ateneo, il quale cita un’infinita di autori teatrali
greci, non ci dia nemmeno un appiglio in grado di farci supporre che tale

321 Orazio, Ars poetica, vv. 189-190.
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divisione fosse gia conosciuta nella loro epoca. Dal momento che la
divisione del testo teatrale in cinque atti ci & stata tramandata da greci e
latini, 1i chiamero atti anch’io, senza approfondire nel dettaglio quando
abbia avuto inizio, o come sia entrata nell’uso.

Bisogna per prima cosa sapere che tutti gli autori sono d’accordo sul fatto
che le opere teatrali non devono avere né pitt né meno di cinque atti, come
prova sia l'esempio fornito da greci e latini, sia la prassi generale; ma,
quanto alla ragione, non c’e nulla che ne spieghi il naturale fondamento. La
retorica ha un vantaggio sulla poesia, in quanto le quattro parti
dell’orazione, esordio, narrazione, conferma e perorazione sono fondate
sulla maniera di discorrere propria a tutti gli uomini: facciamo sempre una
piccola premessa, passiamo poi al racconto di cio che vogliamo dire, dopo
di che ne diamo conferma attraverso la ragione e ne veniamo fuori
cercando di ottenere la benevolenza di coloro i quali ci ascoltano. I cinque
atti dell’opera teatrale, invece, non si sono formati cosi, ma devono la loro
esistenza e il loro numero alle osservazioni che gli autori hanno fatto su
quello che poteva essere gradito agli spettatori, essendosi accorti che
sarebbe stato impossibile ottenere la loro attenzione per la durata di
millecinquecento o milleseicento versi senza provocare impazienza e noia.
Hanno dunque mantenuto i cori perché la loro musica e la loro danza
rilassava l'attenzione degli spettatori e li rimetteva di buon umore per il
seguito, oppure, al loro posto, hanno inserito concerti di strumenti e diversi
intrattenimenti con mimi ed embolari, diventati poi gli intermezzi della
commedia nuova. Avendo poi verificato fino a che limite potesse spingersi
la pazienza degli spettatori senza quella pausa, regolandosi sull’esperienza
hanno giudicato che per poter andar loro incontro bisognasse dividere
I'opera in cinque atti, cosa del tutto vera, sia perché quella e I'abitudine, sia
perché e una giusta valutazione della debolezza umana e non riusciamo
infatti a apprezzare un dramma dove ci siano o pitt o0 meno di cinque atti.
Se, infatti, immaginiamo l'opera teatrale dotata di una data grandezza e di
una data lunghezza, gli atti ci sembrerebbero troppo lunghi se fossero di
meno e troppo corti se fossero di pit. Me ne sono accorto andando a vedere
le commedie degli Italiani, i quali, per non discostarsi dalla loro cattiva
abitudine di suddividere I'opera in tre atti, ne fanno uno, il primo, cosi
lungo da risultare noioso e inopportuno. Suggerirei dunque all’autore di
regolarsi su quanto hanno fatto i piti, che & anche la cosa meno scomoda
per gli spettatori, vale a dire cinque atti, di pii o0 meno trecento versi
ciascuno, in modo che il testo sia complessivamente fra millecinquecento e
millesettecento versi, consapevoli che la pazienza del pubblico non va oltre.
Tutti sanno che due delle nostre opere piu intelligenti e pitt splendide
hanno suscitato disappunto non perché avessero dei difetti, ma perché

150



AAR Anno IX, numero 18 - Novembre 2019

erano troppo lunghe.32 E noto a tutti che si sopporta pit1 volentieri, magari
con qualche diversivo, un’opera teatrale di media lunghezza, nella quale ci
potrebbero essere alcune parti meno riuscite, di un’altra piu perfetta che
pero supera quella misura. Possiamo scusare una svista dell’autore, ma la
stanchezza e la noia hanno una caratteristica, quella cioé di farci sembrare
insopportabili le cose migliori. L’autore, dunque, deve prendere dagli
antichi il modello della suddivisione. I greci, per la verita, non hanno mai
usato quel termine, ma non ne hanno nemmeno usato uno diverso con lo
stesso significato. Dramma, infatti, indica l'intera opera e il traduttore di
Ateneo®? ha spesso utilizzato atto (in latino actus) nello stesso senso.
Quando Aristotele definisce episodio l'intera porzione di tragedia che &
compresa tra due canti, afferma qualcosa di simile a cio che intendiamo per
atto. In una tragedia che inizia e finisce con un coro, come nel Reso di
Euripide, ci sono cinque episodi che somigliano ai cinque atti chiusi dai
canti della nostra musica, ma, stando al rigore della dottrina del filosofo,
cio che precede il primo canto del coro & un prologo e ci6 che segue 1'ultimo
canto e un esodo, di modo che le tragedie non avrebbero che tre episodi fra
quattro canti del coro. Non & che in greci non abbiano conosciuto e messo
in pratica la divisione dell’opera teatrale in cinque parti, o azioni parziali,
distinte da intervalli, come si puo facilmente verificare in Sofocle. Quanto a
Eschilo, egli non fu mai molto rigoroso nell’applicazione delle regole,
mentre Euripide & alquanto confuso nei prologhi, tanto che le sue opere
sembrano avere sei, talvolta sette atti. Ho pero gia fatto osservare che ci
sono prologhi che non fanno parte della tragedia, dalla quale sono
interamente staccati, e altri che vi sono incorporati al punto da non poterne
essere separati senza alterare l'intero assetto. Tanto & vero che, a ben
considerare le opere degli autori tragici, si trovera che i cinque atti sono ben
distinti e separati dalla musica del coro; in qualche punto, per la verita, puo
sembrare che il coro canti nel bel mezzo dell’atto e interrompa il flusso
degli avvenimenti, come si potrebbe congetturare leggendo Orazio,?2*
quando afferma che il coro non deve cantare nulla al centro degli atti che
non sia in relazione al soggetto. Cio, pero, riguarda una critica inutile ai
giorni nostri e forse non sempre indenne da qualche dubbio, perché o il
coro non cantava affatto, o i versi sono stati inseriti al posto sbagliato nelle
edizioni in nostro possesso, com’é facile dimostrare in molte opere di
Aristofane e nelle Baccanti di Euripide, dove il coro canta fra la prima e la
seconda scena del quinto atto, cosa che ha indotto Stiblin a sbagliare nella
divisione degli atti della tragedia, avendo egli posto nel quarto la prima

322 D’ Aubignac allude probabilmente a due opere di Pierre Corneille, Théodore, in 1882 versi,
e Héraclius, in 1916, che per6 riscosse un buon successo.

323 Natale Conti (1520 - 1582?) fu autore della prima traduzione latina del Deiponophistae di
Ateneo, pubblicata a Venezia nel 1556. D" Aubignac cita dal libro II, cap. 13.

324 Orazio, Ars poetica, vv. 193-195.
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scena del quinto.3%5 A ingannarlo e stato quel canto del coro a meta del
quinto atto, ma non avrebbe commesso un tale errore se avesse osservato
che occorre un grande intervallo di tempo per fare cid che il messaggero
racconta e che egli situa nel quarto atto, mentre non ne occorre affatto, o
pochissimo, fra la narrazione del messaggero e I'arrivo di Agave in scena,
cosa talmente evidente da fargli supporre che il quinto atto si potrebbe
iniziare da quella narrazione, come in effetti e.

Le tragedie latine attribuite a Seneca non rispettano, secondo me, la
struttura degli atti, cosi come non rispettano tante altre cose, tranne la
delicatezza dei pensieri. Non c’e niente di piu ridicolo, credo, né di meno
piacevole, del vedere un uomo solo per un intero atto senza che nessuna
variazione intervenga, o che un fantasma, una divinita, un eroe facciano in
una sola volta il prologo alla maniera di Euripide e l’atto. Non sto
affermando che I'autore debba aprire la scena con un prologo, alla maniera
dei greci, ma solo che debba ascoltarli e discernere il bene e il male. Non
approvo, infatti, quell'inizio del teatro greco che alcuni hanno scambiato
per un sesto atto non meno del metodo errato dell’autore delle tragedie
latine che ci restano.

Non é facile esprimersi sulle commedie di Aristofane che ci sono
pervenute, poiché esse hanno tutte un prologo, come la tragedia, ma non
sono tutte uguali. Ce ne sono alcune molto regolari e altre cosi confuse da
rendere difficile distinguere gli atti con chiarezza, come per esempio Gli
uccelli, in cui non si riesce a stabilire con certezza quale sia il primo canto
del coro, quanti atti ci siano, dove inizi il secondo. Si pud osservare che la
maggior parte degli interpreti, quando sono state fatte le edizioni a stampa
in nostro possesso, non ha osato suddividerle perché apparentemente
troppo confuse e anche chi volesse rimetterle in ordine vi troverebbe
considerevoli lacune. La grande difficolta che s’incontra € dovuta, credo, o
alle liberta che si prendevano gli autori della commedia, sia antica che di
mezzo, o al deterioramento degli esemplari che il tempo ha in parte
disperso, maldestramente ristabiliti per 1'ignoranza dei compilatori e dei
tipografi.

Le commedie di Plauto hanno subito per molti aspetti identica sorte, con
scene perdute, altre aggiunte, confusione degli atti, come in Mostellaria, in
cui la terza scena del terzo atto dovrebbe essere in realta la prima del
quarto, poiché dopo la seconda del terzo la scena si ritrova vuota e priva di
azione: Teopropide e Tranione entrano nella casa di Simone per visitarla e
nessun attore resta in scena. La musica o i mimi avrebbero dovuto segnare
a quel punto l'intervallo di un atto, ma la scena, indicata come la seconda
del quarto, deve essere aggiunta a quella indicata come prima di questo

325 Kaspar Stiblin (Gasparus Stiblinus) (1526-1562), umanista tedesco, fu autore di una
edizione delle tragedie di Euripide, con traduzione latina e commento (Euripides poeta
tragicorum princeps, Basileae, per Joannem Oporinum, 1562).
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atto, perché non c’e¢ nessuna distinzione né di tempo né di azione tra di
esse: € occupata dagli stessi personaggi e i dialoghi sono in continuazione
con i precedenti. Insieme compongono la prima scena del quarto atto
perché, tra quella posta come ultima del terzo e le due che vanno aggiunte
non c¢’e nessuna separazione: Teopropide € sempre in scena, non ne & uscito
né rientrato, non c’e spazio per inserire intermezzi, né per separare due atti.
Le commedie di Terenzio sono pili regolari e possono servire da modello
per molti aspetti a chi voglia eccellere nell’arte del teatro.

Ci si & spesso chiesti quando si puo dire che un atto sia finito. Si e risposto,
citando Donato, che cio accade quando la scena e vuota, priva di attori. Se
cosi fosse perd potremmo dire che agli attori & permesso accorciare o
allungare gli atti a loro piacimento. Se infatti volessero eliminare la musica
per il tempo necessario all’intervallo dell’atto, potrebbero apparire uno
dopo l'altro, senza lasciare mai il palco vuoto. Inoltre, quando le scene sono
slegate (cosa abbastanza comune a quel tempo), si potrebbero far suonare i
violini e concludere I'atto tutte le volte che la scena resta vuota. Sono pero
dell’avviso che l'atto finisca non quando la scena resta priva di attori, ma
quando resta priva di azione e lo dico perché ho notato che, presso gli
antichi, il coro canta e danza, o si fa musica anche se in scena c’é ancora
qualche attore. Cio puod accadere in due casi: o quando il personaggio si
ritrova completamente incapace di muoversi, come I'Ecuba di Euripide, che
cade svenuta per il dolore fra il primo e il secondo atto, o come 1’ Anfitrione
di Plauto, colpito da un fulmine fra il quarto e il quinto; oppure quando il
personaggio che appare alla fine di un atto si mescola al coro, come fa
Elettra in due intervalli dell’Oreste di Euripide, o ad altri personaggi nella
seconda Ifigenia e nelle Baccanti ed &, nelle tragedie, abbastanza frequente.
Nel primo caso chi restava in scena senza agire, benché visibile, fermava il
corso dell’azione e concludeva I'atto; nel secondo, facendo parte del coro,
lasciava capire che l'azione era terminata e dunque l'atto era finito. Per
questa ragione non sono d’accordo con Donato quando scrive che la
ragione che obbligd Menandro a eliminare i cori dalla commedia e gli
autori latini a confondersi spesso, cioe a legare gli atti in modo che non si
distinguesse nessuna cesura, risiede nel fatto che gli spettatori erano
diventati cosi impazienti da andare via non appena gli attori si
allontanavano dalla scena per far posto alla musica che segnava gli
intervalli fra gli atti, e credo che ne abbia parlato cosi superficialmente
perché conosceva il teatro solo in parte. Se 'ultima scena di un atto era
legata alla prima del successivo, cid non voleva dire che si trattasse di due
atti, dal momento che non si sarebbe potuta segnare una divisione in un
punto piuttosto che in altro e che, restando la scena occupata dagli attori e
dall’azione, sarebbe ridicolo separare in due quello che non ha bisogno di
essere separato da un intervallo di tempo. L'impazienza degli spettatori
sarebbe molto piu grande se la loro concentrazione non avesse mai tregua e
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senza dubbio si annoierebbero ancora prima se gli atti fossero legati. Inoltre
la musica, che nei tempi antichi non era sgradevole e non si riduceva, come
invece ai nostri, unicamente a un paio di violini stonati, non era un
divertimento secondario rispetto alla commedia e i compositori volevano
che il loro nome fosse pubblicato nelle iscrizioni insieme a quello
dell’autore e dei principali attori.

Se a questo si aggiungono poi gli embolari, o intermezzi, formati da mimi,
danze e buffonerie molto divertenti, si comprende come ci fosse poco di
che annoiarsi durante gli intervalli tra gli atti, certo meno che nel vedere
qualche cattivo attore rientrare con troppo anticipo per interpretare
pessimamente il suo personaggio, come quel Pellione che recitd cosi male
nell’Edipicus di Plauto che l'autore lo ingiurido pubblicamente il giorno
dopo, quando mando in scena Bacchides.326

E poi non troviamo solo in Plauto atti legati apparentemente anche se sono
stati ben divisi, perché contati male nelle edizioni a stampa in alcuni punti
e non mi pare che le sue commedie siano cosi poco divertenti da fargli
sentire la necessita di ricorrere a un trucco cosi maldestro per trattenere gli
spettatori in teatro; se 1'avesse fatto, riterrei, al contrario, che il suo scopo
fosse quello di soddisfare l'impazienza dell’'uditorio, che & curioso di
conoscere gli sviluppi di un intreccio ben costruito. Le sue opere, molto piu
dinamiche e meno serie di quelle di Terenzio, hanno sempre goduto di un
successo maggiore nella rappresentazione, mentre le altre davano maggior
piacere alla lettura, mostrando personaggi piit morali, passioni piu
misurate e un linguaggio pit elegante. Per tornare a Donato, e lui stesso a
dimostrare che non era assolutamente certo di cid che scriveva, quando
aggiungeva che gli studiosi non sono convinti che sia stata questa la
ragione per cui Menandro elimino i cori dalla commedia e confuse gli atti, e
a farmi supporre che egli parli cosi perché non aveva una piena conoscenza
del teatro € quanto afferma a proposito dell’Eunuchus di Terenzio, e cioe
che gli atti sono confusi pitt che altrove e solo gli esperti possono
distinguerli. Con questo, sostiene, 1'autore ha voluto fare, dai cinque, un
solo atto perché lo spettatore non avesse il tempo di respirare e per
impedirgli, nel corso degli avvenimenti, di allontanarsi prima che fosse
calato il sipario. E vero piuttosto che quella commedia sia una di quelle
nelle quali le scene sono legate con maggiore perizia e gli atti separati con
maggiore attenzione, facendo in modo che alla fine di ciascuno di essi gli
attori dicano in modo chiaro dove vanno e cio che intendono fare e quelli
che danno inizio al successivo dicano da dove arrivano e perché. E vero che
I'autore ha voluto continuare e legare gli atti per trattenere con astuzia gli
spettatori, tanto che ci sono scene in apparenza slegate, come la quarta del
terzo atto, ma riguardo agli atti non c’e la minima traccia dell'immaginaria

326 In Bacchides (II), Crisalo si lamenta con Pistoclero della mediocrita dell’attore Pellione e
dice di volersi allontanare dalla scena pur di non vederlo.
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confusione di cui parla Donato e spesso i latini sono stati cosi scrupolosi nel
distinguerli che Plauto, dopo aver fatto uscire Pseudolo per ultimo alla fine
del primo atto, lo fa rientrare per primo all’inizio del secondo, chiudendo e
aprendo cioe due atti consecutivi con lo stesso personaggio. Siccome &
contro le regole e facendo parlare lo stesso personaggio si potrebbe credere
che non ci sia stata una divisione, uscendo gli fa pronunciare le seguenti
parole: Mentre io, chiuso in casa, terro il gran consiglio delle mie bricconate, voi vi
divertirete con la musica. Per tale motivo in Heautontimorumenos, di Terenzio,
Menedemo, che chiude il quarto atto e apre il quinto, indica precisamente
che la scena resta priva di azione alla fine del quarto atto, che egli si e
assentato per qualche tempo e che e entrato in casa sua, dove ha visto
Clitifone intrattenersi con Bacchide, in modo che non ci sia motivo di
credere che gli atti siano legati tra loro. Posso inoltre assicurare, riguardo
agli autori latini, che nella maggior parte dei casi quando si pensa che gli
atti siano legati tra di essi, se si fa attenzione, si scopre che si tratta invece
dell'ignoranza di coloro i quali hanno suddiviso gli atti. Essendosi confusi,
hanno indotto in errore quelli venuti dopo, come in Anfitrione, di Plauto, il
cui quarto atto deve iniziare con la scena che ¢ collocata alla fine del terzo,
oppure come in Heautontimorumenos, di Terenzio, dove il quarto atto deve
iniziare con la scena indicata come seconda, perché quella indicata come
prima appartiene in realta al terzo atto. E dunque molto piti ragionevole
credere che sia andata come ho detto prima e che in quelle occorrenze o il
personaggio che sembra stabilire una continuita e congiungere gli atti si
mescolasse in realta all'intermezzo della commedia, come il coro nella
tragedia, oppure che i testi originali siano compromessi, essendosi perdute
scene e versi che sarebbero serviti a chiarire l'intento dell’autore, come &
accaduto in molti casi per Plauto, come ho scritto nelle mie osservazioni.
Passo ora a istruire 'autore circa la divisione e la struttura degli atti.

Dopo che avra scelto il suo soggetto, egli deve fare attenzione a iniziare
’azione che vuole portare in scena nel suo punto estremo, si potrebbe quasi
dire nel suo momento finale e deve convincersi, se non ha
un’immaginazione sterile, che meno materia prendera a prestito, piti sara
libero di inventarne una piacevole e per quanto la possa restringere fino a
non averne apparentemente che per un solo atto, si accorgera che gli
avvenimenti passati gli basteranno a riempire gli altri, o per mezzo di
racconti, o accostando avvenimenti della storia, o con qualche bella
invenzione. Euripide ha fatto cosi in Oreste, iniziando 'opera nel punto in
cui devono essere giudicati i colpevoli della morte di Clitennestra. Sembra
che non ci sia materiale sufficiente nemmeno per un solo atto e che la
catastrofe sia imminente, ma egli dispone tutto con tanta maestria, prima
con 'arrivo di Menelao e poi l'uscita di Ermione dalla reggia, da farne una
delle pitt grandi e delle pitt straordinarie tragedie di tutta l'’antichita.
Corneille fa lo stesso in Horace, dove coglie il romano appena conclusa la
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tregua, con il duello ormai deciso, tre contro tre da ciascuna parte, e
arricchisce la trama con il matrimonio da lui immaginato di Sabine con
Horace, dal quale trae forti passioni e magnifici effetti perfettamente
inseriti nel resto della storia.

Bisogna tener presente cio che Aristotele afferma a proposito degli episodi:
l'opera teatrale ha tre fasi distinte, la costituzione della favola, per dirla con
gli antichi, la composizione della tragedia e la versificazione.

La costituzione della favola altro non e che I'invenzione e la disposizione
del soggetto, che lo si tragga dalla storia, dalle favole o dall'immaginazione
dell’autore. Aristotele intende, per costituzione della favola, quella parte
della storia o del soggetto che 1'azione teatrale comprende, cioé quello che
accade dopo l'inizio della rappresentazione, affermando che i fatti accaduti
prima sono esterni ad essa. Percio, quando parla del verosimile, scrive che
all’autore e consentito supporre qualcosa che vada contro Ila
verosimiglianza, a condizione che sia al di fuori della favola, volendo
intendere prima dell'inizio della rappresentazione, e che sia raccontato o
per mezzo del prologo, come in Euripide, cosa che io perd non approvo, o
da un personaggio all'interno dell’opera, ricorrendo all’artificio delle
narrazioni. Come esempio il filosofo indica Edipo di Sofocle dove egli
suppone nella parte del soggetto precedente 1'inizio dell’azione scenica che
Edipo non sappia in che modo sia morto il re Laio, cosa in sé poco
verosimile.

Per quanto mi riguarda, credo che la costituzione della favola debba
comprendere tutta la storia che si svolge in scena perché cio che & accaduto
prima appartiene al soggetto tanto quanto cio6 che accade quando 1'azione
ha inizio e credo inoltre che le cose che il filosofo colloca all’esterno della
favola debbano essere raccontate nel corso del dramma non solo perché
siano note agli spettatori, che non ne devono ignorare nulla, ma anche per
fornire lo spunto a una piacevole sorpresa, una bella passione, o allo
scioglimento dell’intreccio e non posso ammettere che 1’autore mantenga o
supponga un incidente contrario alla verosimiglianza nei fatti che
precedono l'azione rappresentata perché, essendo il fondamento di cio che
accadra dopo in scena, il legame ne sarebbe compromesso essendo del tutto
irragionevole e fuori luogo che un avvenimento inverosimile possa
verosimilmente generarne uno che non lo sia; & pero certo che l'autore &
meno scusabile per un errore commesso negli incidenti che hanno
preceduto I'inizio dell’azione, perché egli ne e il padrone assoluto, mentre,
al contrario, nel procedere dell'intreccio ci sono avvenimenti che
determinano gli altri e non lasciano 1’autore libero di fare cio che vuole.

La composizione della tragedia altro non e che la disposizione degli atti e
delle scene, vale a dire degli episodi che, per Aristotele, si devono
aggiungere alla costituzione della favola per ampliarla e darle la sua giusta
misura e in ci0 consistono la vera bellezza dell’'opera e la vera arte
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dell’autore. Uno stesso soggetto, infatti, vale a dire una medesima
costituzione della favola, senza che ne sia alterato lo sfondo, 1’ordine, o il
gradimento, puo avere una distribuzione degli atti e delle scene cosi
differente, episodi ordinati in modo cosi diverso, da produrre sia un’ottima
tragedia, che una pessima. Il fatto che Cinna abbia deciso la morte di
Auguste e che abbia coinvolto gli amici nel suo disegno fa parte della
favola, ma che egli vada a dirlo a Emilie e le racconti persino delle parole di
cui si e servito per commuovere i congiurati, questo fa parte della
composizione della tragedia, o della disposizione degli atti. Senza nulla
cambiare nel soggetto, si potrebbe far raccontare la congiura da un altro
personaggio, che non sia Cinna, a una persona diversa da Emilie, ma la
narrazione non avrebbe lo stesso rilievo, né lo stesso effetto. Per questa
ragione Corneille &€ un autore eccellente. Egli inserisce a proposito, nella
strutturazione degli atti e delle scene, incidenti dai quali fa nascere passioni
brillanti che altri, senza cambiare in nulla il soggetto, metterebbero in punti
nei quali non produrrebbero quella particolare bellezza. Mi sono spesso
stupito nel vedere persone intelligenti e molto esperte nella dottrina di
Aristotele confondere la costituzione della favola con la composizione della
tragedia o degli atti, perché il filosofo usa parole chiarissime: dopo aver
costituito la favola, cioe formato il soggetto, bisogna inserirvi gli episodi,
cioé i dialoghi patetici, le narrazioni, le descrizioni e gli altri discorsi che
costituiscono il corpo della tragedia e fare attenzione che siano
spontaneamente legati alla favola, cioe conformi al soggetto.32

La versificazione dipende dall’inclinazione personale dell’autore e dallo
studio della poesia e mi limito ad esortare 1'autore a coltivare e rifinire cio
che la natura gli avra donato, a studiare 1'arte nei maestri che ne hanno
stabilito i precetti e gli autori che ce ne forniscono i modelli.

Per tornare al mio proposito, occorre considerare se la costituzione della
favola possa ammettere 1'articolazione in episodi e, se cosi e, osservare in
che modo l'autore li scegliera, quali saranno i piu belli e in quali punti
faranno un migliore effetto. Successivamente, bisognera procedere alla
divisione degli atti in modo da renderli uniformi, se possibile, e far in modo
che gli ultimi abbiano sempre qualcosa in pitt dei primi, sia per la necessita
degli avvenimenti, sia per la grandezza delle passioni, sia per la rarita degli
spettacoli. Perché cio sia ben fatto,??8 I'autore dovrebbe poter cogliere il
soggetto con un solo colpo d’occhio e tenerlo sempre ben presente
nell'immaginazione, perché chi conosce il tutto, ne sa anche le singole parti,
mentre chi lo conosce solo man mano che procede alla sua suddivisione, si
mette in condizione di farlo molto male e in modo disuguale. Alcuni hanno
sostenuto che ogni atto deve essere aperto da un nuovo personaggio solo
perché gli antichi lo fanno spesso. Posso ammetterlo, a condizione che

327 D’ Aubignac cita alla lettera Aristotele, Poetica, cap. 17, 1455a-b, trad. cit., p. 115.
328 Nota di d’Aubignac: «Aristot.» (Aristotele, Poetica, cap. 7, 1451°, ivi, p. 51.
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I'autore osservi perd questa indicazione in modo tale che i nuovi
personaggi non introducano elementi di oscurita nella comprensione
dell’intreccio, che la loro presenza sia motivata e la varieta sembri nascere
dal soggetto e non dall’invenzione dell’autore. Tutto quello che fa avvertire
I'artificio non si addice all’arte e perde ogni grazia, ma non reputo sia
sempre necessario farne un simile uso, perché ¢ molto meglio dividere gli
atti in modo che ciascuno di essi sia ammirevole per una sua particolare
bellezza, per esempio per un avvenimento, o una passione, o qualcosa di
simile. Non & che io voglia concentrare 1'atto al punto che l'autore debba
mettervi, a tutti i costi, un solo avvenimento capace di suscitare sorpresa,
ma, quando ne introduce pitt d"uno deve fare in modo che si generino 1"'uno
dall’altro, senza forzature. Per aver riempito ogni atto di troppe bellezze,
uno dei nostri massimi autori®® e stato giudicato scorretto, perché lo
spettatore, in quei casi, dopo un’emozione forte, non ha il tempo di
respirare e poiché le attrattive del teatro sono e devono essere di generi
molto diversi, se sono troppo incalzanti finiscono per annullarsi a vicenda.
In una parola, il piacere ci stanca quando non abbiamo I’agio di gustarlo
mentre lo proviamo.

Spesso in una storia si manifestano circostanze di natura tale da non poter
essere del tutto rappresentate o perché non sono piacevoli da vedere, o
perché non sono abbastanza morali da poter essere messe in evidenza.
Potrebbero pero fornire efficaci narrazioni, o far nascere sentimenti la cui
espressione sarebbe commovente. La cosa migliore da fare, in questi casi, &
servirsi del trucco a cui ricorrevano gli antichi, quando supponevano che
gli avvenimenti fossero gia accaduti e poi, con molta maestria, ne facevano
dei racconti da inserire nel momento che piti sembrava loro adatto,
traendone passioni da mettere in scena, facendo per esempio entrare un
uomo sconvolto a causa di una notizia che gli e stata appena comunicata,
come accade spesso in Terenzio. Sarebbe stato difficile e persino ridicolo
rappresentare Aiace in teatro, come ha giustamente notato Quinto
Calabro3? in un poema epico, nell’atto di massacrare le greggi che nella sua
follia scambia per i greci e di frustare un ariete convinto che sia Ulisse, ma
non era sbagliato darne un’idea agli spettatori. Percid Sofocle non si limita
a farne il racconto, ma, supponendo che quel massacro sia avvenuto di
notte, fa scostare la tenda del principe, affinché si vedano gli animali
sgozzati e lui affranto dal dolore. Come si puo notare, I’autore non apre la
scena con il furore di Aiace, perché sarebbe stato complicato venirne fuori e
non ha nemmeno voluto che fosse del tutto svanito, ma che gliene restasse
quel tanto necessario a suscitare compassione nell’animo degli spettatori.

329 Pierre Corneille, e 'opera ¢ il Cid, pit1 volte contestato per le sue molte irregolarita, ma la
cui straordinaria bellezza e innegabile persino per un lettore prevenuto come d’ Aubignac.
30 Quinto di Smirne (IV sec.), detto Calabro perché il manoscritto della sua opera fu
ritrovato in Calabria, & autore di un racconto della guerra di Troia, Quinti Calabri derelictorum
ab Homero libri quatordecim, noto come Posthomericus.
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Euripide & altrettanto bravo quando decide che la nutrice di Fedra non
cerchi di corrompere Ippolito in scena, come hanno fatto Seneca e
Garnier, %! perché dovrebbe farle pronunciare o delle frasi deboli, che non
avrebbero avuto di conseguenza nessun particolare effetto, o delle frasi
immorali, poco adatte alla maesta della tragedia e, facendo piuttosto
entrare in scena il giovane principe indignato dai discorsi dell’anziana
donna, mette in risalto i sentimenti virtuosi che potevano invece essere
mostrati. Il principio generale, insomma, consiste nell’esaminare a fondo il
proprio soggetto, relegare negli intervalli fra gli atti tutto cio che
metterebbe I'autore in difficolta o che potrebbe scandalizzare gli spettatori,
riservando alla scena solo cio che puo essere piacevole a vedersi e a sentirsi.
Prima ho affermato di sfuggita che lo stesso personaggio che chiude un atto
non debba aprire il seguente e sono dunque obbligato a spiegarmi ora un
po’ piu diffusamente, informando 1’autore che, stando alle regole, dovrebbe
essere sempre cosl. Il personaggio che esce di scena per compiere altrove
un’azione essenziale, infatti, deve avere a disposizione, per espletarla, un
tempo ragionevole, perché se torna troppo presto, non appena cioe la
musica, breve e di cattiva qualita, tace, la mente degli spettatori si
sorprendera vedendolo rientrare cosi rapidamente, mentre, se si vede un
personaggio diverso prima del suo ritorno, 'immaginazione, distratta da
quest’ultimo, non trovera nulla da ridire. Siccome gli spettatori, a teatro,
aiutano se stessi, fatta salva la verosimiglianza, a credere alla finzione, essi
immagineranno con facilita che quel personaggio abbia avuto tempo
sufficiente per cio che doveva fare, mentre loro, sullo sfondo della musica,
hanno avuto sotto gli occhi un altro oggetto, che ha quasi cancellato
I'immagine di colui il quale era rimasto impresso per ultimo nella memoria
alla fine dell’atto precedente. L’esperienza confermera il mio ragionamento.
C’e pero qualche eccezione, perché se I'attore che esce alla fine dell’atto ha
poco da fare e non deve allontanarsi troppo, puo aprire l'atto seguente,
come accade frequentemente in Plauto e come anche Terenzio ha fatto fra il
quarto e il quinto atto del Heautontimorumenos, dove Menedemo, andando
dalla strada verso casa e vedendo Clitifone e Bacchide che si chiudono da
soli nella camera sul retro, torna di corsa nella via per raccontare il fatto a
Cremete. Poiché tutto cio richiede poco tempo, non e strano che sia lo
stesso personaggio a chiudere un atto e aprire il successivo. La commedia
ammette piu facilmente della tragedia una situazione come questa, perché i
suoi protagonisti sono solitamente servi, gente di bassa condizione che puo
credibilmente darsi da fare per tutta la citta, agire in fretta senza dare
scandalo. Nella tragedia, invece, dove i personaggi sono principi e
nobildonne, le azioni devono essere piu gravi e pitt lente, perché sono pitt
serie. Credo che nessuno approverebbe se una principessa andasse su e giu
con la stessa facilita di una schiava, a meno che una violenta agitazione

31 La tragedia di Garnier, Hyppolite, fu composta nel 1573.
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provochi nel suo animo un disordine che la spinge a trasgredire le regole
del decoro proprie della sua condizione. Non bisogna mai dimenticare che
la verosimiglianza é la regola prima e fondamentale e finché resta evidente
e percepibile il cambiamento non puo essere considerato un errore.

Talvolta i tragici antichi hanno iniziato un atto con lo stesso personaggio
che aveva concluso il precedente, ma solo nel caso in cui quello che restava
in scena si mescolava al coro, cosa che avveniva pill frequentemente con le
donne, come dimostrano, oltre a quelli che ho gia citato, molti altri esempi.
Ritengo, soprattutto, che Il'inizio della rappresentazione debba essere
sorprendente, come scrive anche Voss, secondo il quale deve essere vivace
per il numero, per I'importanza, per il prestigio dei personaggi, o per una
magnifica visione, per una narrazione straordinaria, o per qualche altra
ingegnosa trovata dell’autore. Le tragedie greche iniziano la maggior parte
delle volte con una macchina che introduce una divinita e questo sottolinea
bene la pompa del teatro, ma, ai nostri giorni, non se ne deve abusare
perché le loro divinita erano conosciute e venerate, mentre noi le ignoriamo
quasi quanto le disprezziamo. A tanta magnificenza preferisco qualsiasi
altra invenzione che trasmetta I'attesa di un avvenimento importante, o il
desiderio di conoscere fatti del passato. Oreste di Euripide inizia molto
gradevolmente con l'esposizione di quell'infelice sdraiato su un letto,
avvolto nel suo mantello e immerso in un sonno agitato, con la sorella,
afflitta, ai suoi piedi e il coro che sopraggiunge per assisterlo, non osando
camminare né parlare per timore di risvegliare la violenza del suo furore.
Allo spettatore tutto questo piace e gli fa sperare qualche straordinario
avvenimento. Anche il risveglio di Hérode, in Mariane, € un bell’inizio e
'autore, per ottenere immediatamente I'attenzione del pubblico, non deve
impegnarsi meno di quanto faccia l'oratore quando, nell’esordio, deve
accattivarsi la benevolenza dei giudici.

Capitolo V1. Gli intervalli fra gli atti

La pittura e il teatro, fra le altre cose, si somigliano anche perché e per esse
impossibile dare I'immagine intera di cio che vogliono rappresentare e per
quanto grandi siano le opere, non ne possono contenere che una parte
minima. Un quadro puo rappresentare una storia solo a meta, un volto solo
nelle sue parti piu evidenti, una persona da un solo lato. Il teatro,
analogamente, non consente che un’azione sia visibile in tutte le sue
circostanze, per quanto contenuta possa essere. Si suppongono battaglie fra
due interi eserciti, che non si possono certo far vedere, e azioni che
sarebbero orribili a farsi e vedersi ma, cosi come la bravura del pittore
consiste nel definire cid che vuole mostrare in modo che si possa facilmente
immaginare cid che vuole invece nascondere, allo stesso modo l'autore
lavora con tanta maestria che cio che si vede in scena guida lo spettatore a
comprendere facilmente e gradevolmente cio che non si puo far vedere. Per
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questo scopo gli autori teatrali si sono serviti degli intervalli fra gli atti.
Avendo osservato che l'opera racchiudeva spesso molte cose che non
possono essere rappresentate e che spesso i personaggi scompaiono per
compiere altrove azioni che richiedono del tempo, hanno pensato di
utilizzare a tal fine lo spazio che distingue gli atti, un tempo colmato dai
cori o da un intermezzo, cosi come noi oggi ci serviamo della musica.

Ho detto che all’origine della tragedia ai cori, che la costituivano
interamente, essendo essa nient’altro che un inno sacro a Bacco, si
aggiunsero i discorsi degli istrioni, o episodi, affinché coloro i quali
cantavano e danzavano potessero riposare, e poco a poco nel corso del
tempo le cose cambiarono e i cori furono, al contrario, utilizzati per
consentire agli istrioni, o attori, una breve pausa. Gli autori ne hanno tratto
vantaggio perché in tal modo hanno distratto la mente e I'attenzione degli
spettatori, anche se non era quello il motivo dell'introduzione dei cori.
Quando l'opera teatrale ha raggiunto la sua perfezione, gli intervalli sono
stati considerati come parti necessarie alla composizione del testo e, in una
parola, gli autori se ne sono serviti per fare e allo stesso tempo nascondere
tutto cio che non poteva o non doveva essere visto dagli spettatori. Si dira
forse che gli intervalli non sono assolutamente necessari e che si potrebbero
legare e far continuare tutte le scene di una tragedia senza intermezzi e
senza musica, in quanto gli attori che scompaiono alla vista si
immaginerebbero intenti a compiere, fuori scena, azioni che non possono o
non devono esservi compiute, mentre altri, che invece vi appaiono,
interpreterebbero i loro personaggi. L'esperienza pero ci insegna che gli
uomini non hanno una capacita di attenzione sufficiente a sopportare
un’opera intera senza nessuna pausa, poiché anche un atto solo, se € un po’
troppo lungo, ci sembra noioso e insopportabile. Quanto poco la mente
umana e capace di concentrarsi a lungo e attentamente su un unico oggetto!
Come scrive Cicerone, nessun uomo vorrebbe comporre un’orazione di una
sola frase, anche se avesse fiato sufficiente per recitarla.332 Allo stesso modo,
non c’ée ascoltatore che potrebbe essere felice di una tragedia priva di pause,
nemmeno se fosse dotato di grande capacita di concentrazione. Preferiamo
istintivamente la varieta e generalmente preferiamo una media bellezza,
quando la diversita la rende raccomandabile, a una grande eccellenza
uniforme e omogenea. Il nostro occhio prova indubbiamente un maggior
piacere nel guardare un arcobaleno di tanti colori che la vastita uniforme
del cielo, perché questa non ha che una sola apparenza.

Spesso, per di pili, succede che il luogo della scena debba restare vuoto per
un certo tempo e tutti i personaggi siano occupati altrove, rendendo
necessario riempire lo spazio affinché gli spettatori non debbano attendere
il seguito nel languore e nella noia.

32 Cicerone, De oratore, 111, 47. 182. «Il periodo pit lungo & quello che puo essere enunciato
in una sola emissione di fiato.»
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Se ci fosse un attore sempre presente, gli spettatori non potrebbero
immaginare che gli attori scomparsi, ai quali spesso € necessario molto
tempo per cid che debbono fare, ne abbiano impiegato molto di piu di
quanto ne sarebbe trascorso durante il discorso o l'azione di quelli che
invece hanno veduto. Per esempio, uno o due attori che appaiono insieme,
o uno dopo I'altro, spendono circa un quarto d’ora per quello che dicono o
fanno in scena e nel frattempo un altro, che si sara allontanato, avra
bisogno di due ore circa per eseguire cio che si e proposto di fare uscendo
di scena. Gli spettatori non potrebbero pensare che le due ore necessarie
all’attore fuori scena siano trascorse nel quarto d’ora nel quale hanno
veduto agire gli altri, né che abbiano ben impiegato quel tempo. Quando
quelli che si erano allontanati fanno ritorno e raccontano ci6 che hanno
fatto, lo spettatore trova strano che abbiano fatto cio che dicono nel poco
tempo in cui ha veduto gli altri. Gli autori hanno dunque conservato gli
intervalli affinché la musica, che non fa parte dell’azione teatrale, faciliti
quella piacevole illusione in cui indurre gli spettatori. E facile ingannare
I'immaginazione quando i sensi non sono in contraddizione. Quando
restiamo per qualche tempo senza vedere attori e la rappresentazione
sensibile e interrotta da un diversivo che trasporta la nostra mente altrove,
siamo ben disposti a immaginare che quei pochi momenti siano intere ore.
In pit, il desiderio di vedere il seguito dell’azione ci rende impazienti e
quella impazienza persuade la nostra immaginazione che stiamo
aspettando gia da troppo tempo. E un ragionamento che risultera evidente
a chiunque analizzera se stesso nel corso di una rappresentazione.

L’autore dunque deve considerare attentamente, all'interno del suo
soggetto, le cose che possono essere viste e quelle che non possono esserlo e
respingere queste ultime negli intervalli. Se pero contengono racconti o
passioni, la sua maestria deve fare in modo che non vadano perduti, come
la lettura degli antichi ci insegna.

Alle volte un’azione puo essere bella al suo inizio e bisogna quindi mettere
in scena i preparativi e i primi momenti, ma poi completarla nell’intervallo
o dietro le quinte. Per esempio vediamo Eteocle e Polinice disputare sulle
loro ambizioni in presenza della madre, non duellare dinanzi a lei.3* Baro
fa in modo che Hermige e Paradée mettano mano alla spada contro Alboin
che si rifugia nel bosco dove perdera la vita.3% Altre volte succede al
contrario che un’azione sia piu efficace nel finale e allora occorre situare
nell'intervallo tutto cid che sarebbe impossibile o sgradevole e mettere in
scena solo gli ultimi momenti, che la renderanno sensibile e vivida per gli
spettatori. Sofocle ha fatto cosi per rappresentare il furore di Aiace, come

333 Euripide, Fenicie, primo episodio.

334 Balthazar Baro in Rosemonde, pubblicata nel 1651, mostra nella terza scena del IV atto
Hermige e Paradée correre all'inseguimento di Alboin, solo e disarmato, mentre Rosemonde
giace svenuta.
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abbiamo osservato prima. Non e detto che tali situazioni debbano capitare
sempre alla fine dell’atto, in modo da poter ricadere nell’intervallo, perché
talvolta si possono spostare un po’ piu avanti, nel corso di un’altra scena,
durante la quale gli spettatori sono informati dell’accaduto.

Il vantaggio principale offerto all’autore dagli intervalli sta nel potervi
scaricare tutte le cose imbarazzanti e superflue del suo soggetto, poiché, se
non puo eliminare nulla dalla sua materia e teme che ce ne sia troppa, deve
supporre che tutte le circostanze scomode siano situate tra le quinte o,
soprattutto, negli intervalli, che gli forniranno il tempo necessario per
eseguirle. Egli deve pero fare attenzione a non cadere in un errore
grossolano, ma molto comune fra i principianti, che consiste nel supporre
che nell'intervallo di un atto sia avvenuto qualcosa che non poteva
verosimilmente accadere senza che fosse veduta. Succede, per esempio,
quando si suppone che un fatto sia avvenuto nel luogo della scena, il quale,
essendo aperto e visibile agli spettatori, avrebbe dovuto permettere loro di
osservarlo; altrimenti non & verosimile che esso sia accaduto, dal momento
che nessuno lo ha visto. Ricordo di aver assistito alla rappresentazione di
un’opera, per altro notevole, la cui scena era situata ai piedi delle mura di
una citta assediata e in alto, si vedevano delle persone armate in sua difesa.
Poi, nell'intervallo di un atto, si supponeva che la citta fosse stata
conquistata senza che si fossero mai viste quelle mura né attaccate né difese
nel tempo trascorso. Cio era contrario alla verosimiglianza: si sarebbe
dovuto quanto meno cercare un modo per far capire che non era stato
necessario attaccare o difendere la citta proprio da quel punto. Gli
spettatori, infatti, continuavano a pensare che la citta non fosse stata
conquistata, dal momento che non l'avevano visto accadere. Ci sarebbero
ancora altre osservazioni, ma l'autore potra farle da solo leggendo gli
antichi o assistendo ai nostri spettacoli.

Non mi soffermero qui sulla definizione dettagliata degli intermezzi con i
quali i romani hanno segnato gli intervalli fra gli atti nella commedia
nuova, dopo averne eliminato i cori, né dird0 quando e come furono
occupati da mimi e embolari, o quali danze e buffonerie vi furono
introdotte, o quale musica si utilizzo (ci si serviva generalmente di flauti), o
quali fossero quelle che nelle vecchie iscrizioni sono indicate come uguali o
disuguali, a destra o a sinistra. Tutto cid non riguarda la conoscenza del
teatro antico e nemmeno ’arte necessaria alla composizione di una buona
opera teatrale. Avevo iniziato a trattarne nel Rétablissement du Théitre
Frangais®® allo scopo di mostrare con quali ornamenti si potessero
migliorare le nostre scene studiando quelli che avevano realizzato gli

335 F il titolo dell’opera che, come d’Aubignac ricorda nel secondo capitolo del libro primo
della Pratique du théditre, avrebbe dovuto insieme a quella, nelle intenzioni dell’autore,
rispondere al desiderio di Richelieu, suo amico e protettore, di dare alla Francia un proprio
teatro, svincolato dal modello spagnolo e da quello italiano.
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antichi ma, poiché qui mi occupo esclusivamente delle regole dell’arte del
teatro, e per di pit in modo alquanto sommario, mi allontanerei troppo dal
mio scopo. Basta dire di sfuggita che si possono consultare con profitto
Scaligero e Vitruvio, Giulio Polluce, Voss e altri ancora, come Boulenger, il
quale nel suo Du Théitre ne parla pero in maniera molto disordinata e poco
intelligente.

Capitolo VII. Le scene

Mi sono chiesto a lungo se dovessi spiegare i diversi significati della parola
scena, perché gli esperti non imparerebbero nulla di nuovo ma, poiché é
certo che tutti gli altri vi troveranno lumi per la comprensione di molte cose
riguardanti il teatro, ho pensato che farlo non sarebbe stato fuori luogo.

Per prima cosa, la parola scena, alla sua origine e nel suo senso proprio,
indica semplicemente un luogo coperto fittiziamente di rami ed ha dato
origine alla parola scenopegia, la festa ebraica dei Tabernacoli ¢ e alla
parola sceniti per indicare alcuni popoli arabi.¥” Altre volte indica
un’ombra naturale in un antro, o altro luogo cupo e solitario, come
nell’Eneide di Virgilio.338

Poiché le prime commedie, o meglio le prime satire campestri, furono
rappresentate sotto una pergola, il nome di scena fu assegnato a tutti i
luoghi in cui si rappresentava una commedia. In seguito anche la tragedia,
che aveva avuto la stessa nascita e lo stesso nome della commedia,
trasferitasi in citta conservo quello di scena unitamente a quello di teatro,
che vuol dire luogo degli spettacoli. La parola scena, pero, applicata anche
al luogo della rappresentazione delle opere teatrali si interpretava in molti
modi. A volte significava il luogo coperto dove gli attori rappresentavano i
loro personaggi dando origine al nostro modo di dire “essere in scena”,
volendo intendere che si & visibili e in grado di agire, come intende Plinio°
quando scrive che la buffona Luccea all’eta di cent’anni ancora recitava
sulla scena.

Altre volte indica cid che noi chiamiamo la decorazione del teatro, le tele
dipinte e le altre macchine che si dispongono sul fondo e ai due lati del
teatro per rappresentare con quanto pitt verosimiglianza possibile i
contorni del luogo in cui I'azione si svolge. A seconda dei tre generi teatrali,
Vitruvio fornisce indicazioni per realizzare tre tipi di scene o decorazioni
adatte alla tragedia, alla commedia e alla satira, o pastorale. Da questo
secondo significato & derivato il termine proscenio, o avanscena, attribuito
dai greci in particolare a quella porzione di teatro in cui gli istrioni si

336 La Festa dei Tabernacoli, celebrata nel mese di settembre, & anche chiamata, infatti, festa
delle capanne.

337 Gli sceniti (da skene, tenda) erano una popolazione nomade stanziata ai confini della Siria.
38 Virgilio, Eneide, vv. 164-165.

39 D’ Aubignac cita il VII libro delle Naturalis historiae.

164



AAR Anno IX, numero 18 - Novembre 2019

collocano per agire o parlare. Ha anche suggerito a Seneca di chiamare
“scena” gli ornamenti di una pompa funebre.

Lo stesso termine e servito a nominare una costruzione elevata all'interno
dello spazio dello spettacolo, contro la quale veniva innalzato il teatro, o
impalcatura, e appoggiate le decorazioni di tela dipinta. Cio si apprende
leggendo Vitruvio,?* che opera una netta distinzione fra la costruzione
chiamata “scena” e i tre tipi di decorazione che portano lo stesso nome.
Alla fine, pero, si e concluso di significare insieme sia il luogo in cui
appaiono gli istrioni mentre recitano i loro personaggi, sia quello in cui si
trovano gli spettatori. Questo secondo senso gli viene assegnato dal
giureconsulto Labeo, sulla scorta di Ulpiano.3#! E anche vero che la parola
qualche volta significava semplicemente teatro, cioe quel recinto vasto e
magnifico, composto da grandi costruzioni, gallerie, corridoi, balconate,
sedili e posti dove a Roma si realizzavano spettacoli di ogni genere.

I diversi significati hanno generato parecchie ambiguita presso i moderni,
che hanno capito male gli autori antichi e applicato al proscenio o
all’avanscena cio che un autore dice a proposito della decorazione, o alla
decorazione cio che dice a proposito della costruzione. Non voglio
biasimare nessuno, né fare i nomi quelli che hanno sbagliato. Mi basta aver
dato la possibilita di non ricadere negli stessi errori a chi preferira la verita
alla considerazione degli altri. L'ultimo significato assegnato alla parola,
quello che fa al nostro caso, serve a indicare la parte dell’atto che introduce
un cambiamento della situazione sulla scena perché cambiano gli attori. I
greci non le hanno attribuito questo senso, ammesso che gli atti delle loro
opere abbiano subito la variazione presente nelle nostre. Cio che ritroviamo
nella commedie di Aristofane e dei latini e solo un’aggiunta di interpreti e
glossatori. I latini hanno introdotto per primi questo significato, come nel
caso della parola “atto”, nella commedia nuova quando hanno eliminato il
coro e non 1’ho mai incontrato in autori pitt antichi di Donato. In ogni caso,
cosi I'ha ricevuto il nostro secolo e non e fuori luogo fornire qualche
indicazione necessaria a correggere le imprecisioni che si sono generate. Gli
antichi non dividevano gli atti, o episodi, in piccole parti, cioé in quello che
era compreso tra due canti del coro, ma legavano con estrema precisione le
scene. Sapendo bene che l'atto non poteva contenere che una sola azione
visibile, pensarono a ragione che non fosse necessario dividere i segmenti
che la componevano e che se ne sarebbero occupati gli attori, collegandoli
gli uni agli altri in modo che non sembrassero disuniti o scollegati. Quando
i nostri autori hanno iniziato a lavorare per il teatro, conoscevano cosi male
I'arte di cui facevano professione da ignorare cosa fosse un atto e cosa fosse

340 J] riferimento & al VI capitolo del V libro del De Architectura.

341 Domizio Ulpiano (III sec.) fu un giurista romano autore di molte opere di cui restano pero
solo frammenti. Anche in questo caso d’Aubignac trae la citazione dalla raccolta di
Boulenger.
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una scena. Mettevano sul teatro un uomo solo perché recitasse quello che
loro avevano immaginato e lo facevano uscire quando il capriccio della loro
musa era esaurito. Ne facevano entrare subito dopo un altro, o alcuni altri,
che ugualmente sparivano senza alcun motivo. Se si fosse domandato loro
perché mai i personaggi si mostrassero in quell’ordine, non avrebbe saputo
cosa rispondere. Dunque si trattava di brani staccati che non avevano
necessariamente un seguito e che si sarebbero potuti disporre a caso senza
alterare nulla. Si poteva dire che ogni scena fosse un atto, perché finiva
lasciando 1’azione sospesa. Né c’era ragione di inserire la musica, oltre che
nei punti indicati dall’autore, anche fra due scene. Ho visto, nei nostri
teatri, un capitano, un poeta e un innamorato visionario che non avevano
niente a che fare I'uno con I'altro e le loro parole somigliavano alle orazioni
di tre studenti che, uno dopo l'altro, si mettono in cattedra per recitare tre
discorsi senza alcun legame, o relazione, o dipendenza fra di essi.342

Ho distinto quattro tipi di legame fra le scene: presenza, ricerca, rumore,
tempo.

Il primo tipo si verifica quando nella scena successiva € presente un
personaggio della precedente, e questo pud avvenire in tre modi. Nel
primo modo si collocano sul teatro tutti quelli che devono prendere parte
all’azione nel corso dell’atto, e si fanno poi uscire uno dopo l'altro secondo
la necessita del ruolo, cosi quelli che restano danno luogo a una nuova
scena perché ci sono meno attori e la scena e legata alla precedente dalla
presenza di quelli che sono rimasti, e funziona bene per il primo atto. Nel
secondo modo, i personaggi arrivano uno dopo l'altro e quelli arrivati per
primi escono: tutti quelli che sopraggiungono iniziano delle scene nuove,
legate alle precedenti dalla presenza di quelli che erano gia sul palco e
funziona bene per l'ultimo atto. Nel terzo, gli attori vanno e vengono
secondo le necessita del loro ruolo e nella quantita che occorre: per
esempio, due personaggi s’'incontrano, uno esce e il secondo, che resta solo,
apre una nuova scena e la lega anche alla successiva per mezzo degli altri
personaggi che vi entreranno, potendo cosi realizzare tutti i cambiamenti
voluti dall’autore.

Il secondo tipo di legame fra le scene, il legame di ricerca, si verifica
quando il personaggio che arriva cerca quello che si € appena allontanato.
Nei due commediografi latini se ne trovano molti esempi, ma occorre fare
in modo che la ragione per cui si cerca il personaggio che si e allontanato
appartenga all'intreccio e sia visibile agli spettatori, altrimenti si creerebbe
una situazione falsa, artificiosa e priva di effetto. Bisogna ricordare che
questo tipo di legame non si ottiene mai quando il personaggio che & sul
palco si allontana per non essere veduto da quello che entra se questi non
arriva per cercare proprio lui. Molti moderni si sono ingannati a tal
proposito e hanno pensato di aver ben legato due scene facendo uscire

342 Si tratta della commedia di Demarest de Saint-Sorlin, Les Visionnaires (1637).
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attori che non dovevano essere visti da quelli che sopraggiungevano e che
non volevano incontrare, perché allora non si tratterebbe di un legame «di
ricerca», ma di un legame «di fuga» e di conseguenza le scene sarebbero
legate dal personaggio che le slega.

Il terzo tipo di legame fra le scene si verifica per mezzo del rumore che si
produce sul palco e un personaggio, che lo ha verosimilmente udito,
giunge per conoscerne la causa, o per farlo cessare, o per altri motivi, e non
trova nessuno. E certo che la scena iniziata dal personaggio attirato dal
rumore ¢ strettamente legata alla precedente, conclusasi con quelli che ne
sono usciti, perché 'azione non e sospesa e non si potrebbero inserire il
coro o la musica senza romperne e rovinarne lo sviluppo. In Plauto ci sono
due esempi di questo tipo, come illustrano le mie Observations.343

L'ultimo tipo di legame, il tempo, si verifica quando un personaggio che
non ha niente a che fare con quelli che stanno uscendo, sopraggiunge
subito dopo, ma in un momento talmente appropriato che il suo arrivo non
potrebbe verosimilmente capitare né prima né dopo. Plauto lo ha messo in
pratica pitt volte e ne abbiamo un esempio ben preciso in Eunuco, di
Terenzio, al terzo atto, quando Antifone, che non ha nulla a che fare né con
Cremete né con gli altri dopo i quali sopraggiunge, dice di non riuscire a
trovare Cherea che quel giorno avrebbe dovuto organizzare un festino,
'ora dell’appuntamento é trascorsa, va a cercarlo a casa sua e subito dopo
lo incontra. Nella presentazione dell’opera e perfettamente chiaro che
Antifone appare al momento giusto e che Cherea aveva mancato
I'appuntamento per aver creduto all'imbroglio di Parmenone, che lo aveva
fatto passare per Eunuco presso una bella fanciulla della quale era
innamorato. Questo tipo di legame fra le scene, a mio parere, & un po’
troppo irregolare e, a meno che non sia realizzato con grande accuratezza,
lo disapprovo. Plauto se ne ¢ servito con troppo liberta.

Ci si ¢ domandati quale debba essere il numero delle scene per ogni atto. Io
credo che non ce ne sia uno prestabilito e che 'autore debba regolarsi
giudiziosamente. Se ce ne sono troppi, cio non sara gradevole a causa della
grande quantita di personaggi e di azioni che si confondono ed essendoci
molto movimento ci saranno pochi discorsi, e cioe molta confusione e poca
chiarezza. Occorre dire che la commedia ammette un numero di scene
maggiore della tragedia, perché ¢ piu dinamica, mentre la tragedia & piu
appassionata, e dunque la commedia ha bisogno di una quantita maggiore
di scene, la tragedia di una quantita maggiore di discorsi. I movimenti del
corpo sono adatti alla prima, i moti dell’anima alla seconda. Gli antichi
hanno talvolta composto atti di una sola scena, ma non mi sembrano
abbastanza variati, e meno ancora lo sono quelli dove c’@ un solo

343 Ci fa notare Héléne Baby che Plauto non utilizza mai questo tipo di legame e che le sole
allusioni al rumore sono espresse da personaggi gia presenti in scena che si accorgono del
sopraggiungere di qualcuno o perché ne sentono la voce o dallo stridio di una porta.
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personaggio, come in Seneca, perché credo che nella tragedia 'atto debba
contenere almeno tre scene e non potrebbe essere gradevole se ne avesse
piu di sette o otto. L’esperienza mi autorizza a esprimere il mio pensiero, o
almeno fornira occasione di contraddirlo e farne nascere uno migliore.
Devo a questo punto aggiungere cid che solo inopportunamente potrei
introdurre in altra sede in modo appropriato. Mi riferisco a una difficolta
che ho visto spesso angustiare gli autori e che al tempo stesso fornisce loro
il modo per evitarla in futuro. Succede molto spesso, nelle opere teatrali,
che l'autore, per dare fondatezza ad avvenimenti grandiosi e importanti
che devono essere raccontati, o per necessita di chiarire quelli che si sono
gia narrati, debba introdurre personaggi che compiano attraverso
un’azione teatrale quello che in un altro genere letterario 1'autore farebbe
da solo. Spesso, pero, alcuni personaggi non devono esserne a conoscenza e
altri, verosimilmente, non possono saperne nulla, o non ne devono parlare
ed e dunque necessario fare una nuova scena per allontanare quelli che non
devono saperne niente e introdurre quelli che ne possono parlare. Chiamo
questa scena di necessita quando precede cid che seguira, o scena di
chiarimento, quando sgombra il campo dalla confusione generata da cio
che I'ha preceduta. Queste scene, pero, essendo come dei contorni,
rischiano di slegare le altre e quasi sempre fanno languire 1’azione, come
'esperienza dimostra. Ecco come si puo rimediare a questi inconvenienti.
La scelta della persona che deve parlare in quei casi e il luogo in cui lo fa
dipende esclusivamente dalla discrezione dell’autore, al quale consiglio di
consultare i due commediografi latini Plauto e Terenzio, nei quali trovera
molti esempi messi in pratica con molta perizia. Ne trovera anche
relativamente alle scene di necessita sia all'inizio dell’opera, come quella di
Sosia nell’Andria e quella di Geta in Hecyra, 3 di Terenzio, dove i due
schiavi sono quel tipo di personaggio chiamato protatico, che appare solo
all’inizio dello spettacolo per dare informazioni sul soggetto, ma e una cosa
che disapprovo ugualmente, a meno che non si faccia con una certa abilita.
Bisogna evitare che le scene di questo tipo facciano languire l'azione,
soprattutto quando si trovano al centro dell’'opera e non al principio,
rendendo il discorso di chi parla ardente e vivace. Lo si ravviva con le
figure retoriche dell’ammirazione, dell’esclamazione e altre simili, oppure
con gesti di timore, di gioia, o altri espressi con forza, altrimenti cid che
viene detto, per quanto possa essere necessario, sembrera smorto, freddo,
inutile e anche sgraziato, perché lartificiosita sara sempre evidente e
questo ¢ I’errore piu grande in cui I'autore possa cadere.

344 ]I personaggio del servo Geta & del Phormio e non di Hecyra. In Hecyra il personaggio
protatico e rappresentato dall’attore Ambivio Turpione che, nel secondo prologo della
commedia, si rivolge al pubblico. All'inizio dell’azione, nella prima scena, a parlare sono
due donne, la vecchia Sira e la cortigiana Filotide. In Phormio il dialogo di apertura del I atto
e affidato ai due servi Geta e Davo.
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Per evitare la difficolta che lo scioglimento di tali scene comporta, egli puo
far entrare all'inizio dell’atto il personaggio che si vuole utilizzare in una
scena di quel tipo a condizione che possa restarvi verosimilmente con
quelli della successiva, oppure trattenere alla fine dell’atto uno o due
personaggi che possano agire in quel senso. La scelta pit1 delicata, almeno
nella pratica, consiste nel farlo al centro dell’atto per mezzo di un
personaggio che poi si trattiene per creare il legame con la scena seguente e
che, in quell’intervallo, ne fa da solo una di necessita o di chiarimento,
prendendo lo spunto per parlare degli interessi dei personaggi che sono
appena usciti o di quelli che sono attesi. In questo modo non sembreranno
artificiosi né il personaggio né il discorso, le scene risulteranno legate e il
teatro sara ancora caldo delle passioni di quelli andati via, o si riscaldera
facilmente con quelle in arrivo. Lascio tuttavia al giudizio dell’autore la
liberta di disporre dei mei suggerimenti, di estenderli, abbreviarli,
cambiarli secondo quanto riterra necessario al suo soggetto, a condizione
che eviti gli inconvenienti. Mi basta averlo aiutato a farglieli riconoscere.

Capitolo VIIL. I monologhi, o discorsi di un solo personaggio

Non ho trovato, presso gli autori antichi che hanno parlato del teatro, il
termine monologo, nemmeno nella grande opera di Giulio Scaligero, che non
ha tralasciato nessun dettaglio sull’argomento. Bisogna tuttavia che dica
come la penso circa il modo in cui lo intendono i moderni, per non
allontanarmi dal loro modo di praticare il teatro. Comincerd con
un’osservazione necessaria e raccomando di non confondere la monodia
degli antichi con quello che alcuni chiamano monologo, perché la monodia
€ un brano poetico cantato o recitato da un uomo solo, ma l'usanza ne ha
ristretto il significato a quello di composizione in versi lugubri che uno dei
componenti del coro cantava in onore di un morto e si tramanda che
Olimpo Musico fu il primo a servirsene in favore di Pitone, come dice
Aristosseno.3*5 Mi stupisco dunque che un moderno abbia potuto dire che
la monodia sia un’opera con un solo personaggio, come la Cassandra di
Licofrone. Essendo in totale disaccordo con quanto scrive Scaligero
trattando di questo semplice termine di poetica, mi sembra che si possa a
buon diritto disapprovare la sua opinione.

Ci sono pero studiosi i quali ritengono che la parola greca non significhi
“racconto di un uomo solo”, ma qualsiasi discorso rivolto a se stessi e senza
nessuna varieta.

Io credo che ai nostri giorni s’intenda per monologo quello che gli antichi
chiamavano “racconto di un solo personaggio”, come nel caso di molte
egloghe greche e latine e come molti discorsi del coro nelle prime

345 Aristosseno da Taranto (360-300 a. C.) discepolo di Aristotele, fu il piti importante teorico
antico di ritmica e musica. A noi ¢ giunto il trattato Elementi di armonia, in tre libri, in cui &
trattato il rapporto fra musica, filosofia e matematica.
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commedie, e che Stiblin chiama monodia, annoverando fra questi il
discorso di Elettra sola sia in Euripide che in Sofocle, benché ella parli alla
presenza del coro.

Ammetto che qualche volta e piacevole, a teatro, vedere un uomo solo
aprire il profondo del suo cuore e ascoltarlo parlare coraggiosamente di
tutti i suoi pensieri piu segreti, spiegare i suoi sentimenti e dire tutto cio che
la violenza della sua passione gli suggerisce, ma non e sempre facile farlo
secondo verosimiglianza.

Gli antichi tragediografi non potevano creare monologhi a causa dei cori,
che non si allontanavano mai dalla scena e, se la memoria non m’inganna,
tranne quello di Aiace, in Sofocle, quando I'eroe e sul punto di morire in un
angolo del bosco mentre il coro si ¢ allontanato per cercarlo, non credo se
ne trovino altri nelle trentacinque tragedie che ci restano.3*¢ So bene che
spesso all’inizio della scena ¢ indicato un unico personaggio, ma se si fa
attenzione ci si accorge che egli non e del tutto solo, come dicevo prima, e
che il suo discorso si rivolge a persone che lo seguono in scena, anche se
non sono citate nel testo a stampa.

I prologhi sono generalmente tenuti da personaggi soli, ma non per farne
monologhi. Si tratta di un fuori scena che effettivamente fa parte dell’opera,
ma non dell’azione teatrale ed & un discorso rivolto agli spettatori e a loro
vantaggio, per informarli della storia fino all’ingresso del coro, quando
precisamente, secondo Aristotele, ’azione ha inizio.

I due commediografi latini imitati dai nostri moderni hanno inserito molti
monologhi in quasi tutte le loro commedie che ci sono pervenute, ma
poiché ce ne sono alcuni fatti a proposito e altri del tutto irragionevoli, non
voglio, in questa sede, analizzarli dettagliatamente; mi limiterd a dire
quello che secondo me occorre tener presente se si vuole che un monologo
sia verosimile e, se mi si dara ragione, si potra giudicare quali siano quelli
buoni e quali quelli cattivi, sia presso gli antichi che presso i moderni.

Per prima cosa, un attore non dovra mai fare un monologo rivolgendosi
agli spettatori e solo per informarli di alcune circostanze che e necessario
loro sappiano, ma occorre cercare all'interno dell’azione una condizione
che lo abbia spinto a fare quel discorso, altrimenti si cade in un vizio della
rappresentazione, come ho detto prima. Plauto si & preso spesso la liberta
di farne e anche Terenzio non li ha del tutto evitati.

In secondo luogo, quando chi crede di parlare in solitudine & ascoltato
casualmente da qualcuno, si deve immaginare che stia parlando a bassa
voce, altrimenti non e verosimile che un uomo solo parli a voce alta, come
devono necessariamente fare gli istrioni quando vogliono essere uditi. Sono
d’accordo con Scaligero quando afferma che si tratta di un errore, e che si
puo scusare solo se deve andare incontro alle esigenze della
rappresentazione, essendo impossibile mostrare il pensiero di un uomo se

346 I'unico monologo in Sofocle di trova in effetti in Aiace, nel terzo episodio.
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non con le sue parole, ma cio che mette in evidenza l'errore sulla scena e
quando un personaggio ascolta quello che dice un altro che parla da solo,
perché ci rendiamo conto che sta dicendo a voce alta quello che invece
dovrebbe soltanto pensare. Benché alle volte accada che un uomo dica ad
alta voce cio che credeva di dire, e che non avrebbe dovuto dire, che a se
stesso, non posso tuttavia ammettere che cid succeda a teatro, perché non vi
si deve rappresentare cosi rozzamente I'umana imprudenza, un peccato
che Plauto commette spesso. In quelle occorrenze, dunque, & necessario
trovare o un motivo di verosimiglianza che obblighi l'attore a parlare a
voce alta, cosa che reputo pero alquanto difficile, perché un eccesso di
dolore o di un’altra emozione non ¢, a mio avviso, sufficiente. Si puo
verosimilmente obbligare un uomo a lamentarsi con frasi spezzate, ma non
con un discorso filato e razionale. L’autore dovrebbe adoperare una tale
maestria nella composizione del monologo che l'attore dovrebbe alzare la
voce recitando solo alcune parole, e moderare le altre, per rendere
verosimile il fatto che un altro attore, che lo ascolta poco lontano, possa
sentirne alcune pronunciate ad alta voce con una passione che scoppia in
diversi momenti, ma non le altre, pronunciate a bassa voce. Per dire fino in
fondo cio che penso di questo tipo di composizione, aggiungo che l'altro
attore, dopo le parole pronunciate con forza da chi fa il monologo,
dovrebbe stupirsi o rallegrarsi, secondo il contenuto, e irritarsi di non
riuscire ad ascoltare il resto e quando I'attore monologante trattiene la voce,
'altro dovrebbe far caso alle sue azioni, simili a quelle di qualcuno che &
immerso in un sogno ed ¢ attraversato da una violenta inquietudine. Solo
cosl si potrebbe salvaguardare la verosimiglianza e creare un bell effetto
teatrale ma, in tal caso, si dovrebbero escludere gli attori presuntuosi e
ignoranti che si credono capaci di saper fare tutto, anche se non sanno fare
nulla e seguono solo i consigli che loro dettano 1'orgoglio e la mediocrita. In
mancanza di attori docili come furono quelli della nuova compagnia del
Marais,?*” sarebbe ben difficile far risorgere una scena di quel prestigio.

La terza osservazione riguardante i monologhi consiste nel cercare di farli
in modo che possano essere stati pronunciati davvero, a prescindere dalla
considerazione che il personaggio, il luogo, il tempo o altre circostanze
avrebbero dovuto impedirli. Non sarebbe per esempio verosimile che il
generale di un esercito che ha appena conquistato una citta si ritrovasse da

347 ]1 Théatre du Marais era una delle sale pit celebri di Parigi. Grazie alla collaborazione con
Pierre Corneille e con il grande attore Montdory gareggiava con la sala rivale, quella
dell’'Hoétel de Bourgogne. La troupe del Marais dovette spesso difendersi dalle manovre dei
concorrenti che, capeggiati da Bellerose, riuscirono spesso, grazie all’aiuto del re, a strappare
loro gli attori migliori. Si difesero grazie alla protezione di Richelieu. Nel 1644 un incendio
distrusse il teatro, con le scene e i costumi, ma fu ricostruita in breve tempo e i petits
comédiens (come erano chiamati in opposizione ai grands comédiens dell’Hotél de Bourgogne)
passarono attraverso fasi alterne di declino e di successo, quest'ultimo legato alla
rappresentazione delle piéces a machines.
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solo in piazza e chi gli facesse pronunciare un monologo farebbe una cosa
ridicola.?*8 Se un gentiluomo riceve un affronto nella sala di una reggia e
resta solo lamentandosi fra sé e sé della sua disgrazia, non e credibile. Se un
innamorato viene a sapere cha la sua amata versa in grave pericolo e se la
prende tutto solo con il destino invece di correre in suo soccorso, sarebbe
imperdonabile nella finzione e nella realta. In tali circostanze bisogna
trovare delle motivazioni che obblighino un uomo a far esplodere la sua
passione o mettergli accanto un confidente a cui possa parlare all’orecchio e
collocarlo in un luogo adatto al suo dialogo con se stesso e alla
fantasticheria e dargli un giusto tempo per piangere sulla sua sorte infelice.
In una parola, in ogni situazione ci si deve far guidare dalla
verosimiglianza come dalla sola luce del teatro.

Capitolo IX. Gli a parte, o discorsi fatti fra sé e sé in presenza di altri

A teatro, capita spesso che un personaggio parli in presenza di un altro che
lo vede e lo sente ma le sue parole esprimono solo il suo pensiero e non
devono essere intese da nessuno. Questo tipo di discorso & stato a mio
avviso giustamente chiamato a parte da La Mesnadiére3* e, poiché molte
parole latine sono diventate francesi grazie all'uso, ritengo che lo si possa
utilizzare senza riserve.

Gli autori greci ricorrono raramente agli a parte e, tranne un verso o due che
i cori recitano in alcune circostanze dopo un lungo discorso di un attore
per dare all’altro il tempo di meditare la risposta, o quando un nuovo
attore entra in scena, non mi viene in mente nemmeno un esempio, o
perché la memoria m’inganna o perché in effetti non ce ne sono. Senza
dunque darmi la pena di rileggere trenta o quaranta opere per una
valutazione di cosi scarsa importanza, credo si possa da questo imparare
come bisogna avere una fede assoluta nella verosimiglianza a teatro, poiché
solo occasionalmente i pensieri segreti di un personaggio sono stati espressi
a voce alta.

I latini si sono presi molte licenze, Terenzio meno di Plauto, che fa degli a
parte un po” dappertutto e spesso insopportabili. Seneca, che e irregolare in
molte cose, lo & anche in questo e ne fa di molto lunghi, come quello di
Clitennestra in Agamennone, di diciassette versi, una fantasticheria tanto
lunga da stupire persino la sua confidente. I moderni, che solitamente
imitano pitl i difetti che i pregi degli antichi, hanno seguito quella strada e
ne fanno un grande uso, ma cosi irritante da riuscire sgradito anche al
pubblico piu rozzo.

348 D’ Aubignac si riferisce alla scena IV, 7 di Scipion (1638) di Demarest.
349 Poétique, capitolo IX, dal titolo Les sentiments forcés.
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Certo, gli a parte alle volte sono un pretesto per un bell’effetto teatrale, come
il discorso di Méléagre nascosto dietro Atalante, in Benserade? e si
rendono necessari per rendere noto agli spettatori un sentimento segreto
che non possono ignorare senza ritrovarsi poi in difficolta, come, per
esempio, quando un personaggio dissimula. Non & pero ragionevole,
nonostante cio che dice Scaligero con molta indulgenza verso il teatro, che
un attore parli a voce abbastanza alta da essere udito da chi & lontano da lui
e non dall’attore che gli & piu vicino e che, cosa ancora piu grave, per
fingere di non sentirlo sia costretto a fare mille smorfie contratte e inutili.
La Mesnadiere ne tratta a lungo e con molto giudizio. Vediamo ora se I'arte
del teatro puo fornire qualche strumento per rendere gli a parte, se non
interamente verosimili, almeno sopportabili, quando sono piacevoli e
necessari.

Li dividero in tre tipi. Il primo si osserva quando due attori parlano come
tra sé e sé dei loro affari ai due angoli della scena fingendo di non vedersi e
di non sentirsi. Il secondo, quando un personaggio parla mentre ne vede e
ascolta un altro che presume non possa né vederlo né sentirlo, ma di questo
caso mi sono gia occupato a sufficienza nel capitolo precedente, a proposito
di quel genere di monologo che crede di fare chi non sa di essere invece
visto e udito. Il terzo si osserva quando due personaggi si vedono e si
ascoltano e tutto a un tratto uno dei due fa delle considerazioni come se
I’altro non ci fosse.

In tutte queste occorrenze, per fare in modo che I'animo degli spettatori
non sia turbato al punto da non poter credere a ci6 che si vede, ho pensato
che si debba fare cosi.

Per prima cosa, un a parte deve essere di regola cortissimo e di poche
parole, soprattutto quando i due attori si vedono e si sentono per l'intera
durata del dialogo. Due versi sono gia troppi, meta verso e la giusta
misura, la tolleranza massima e un verso intero. La cosa migliore, pero, &
che sia di una sola parola perché anche nella realta ce ne puo sfuggire una
che non sara ascoltata da chi ci parla, perché pronunciata piano o male. Per
questa ragione né Plauto né coloro i quali 'hanno imitato possono essere
scusati per aver fatto degli a parte eccessivi e noiosi, dove il personaggio che
non parla e limitato nell’azione per cosi tanto tempo da perdere il controllo
e non sapere che posture assumere per fingere di non sentire cio che viene
detto ad alta voce accanto a lui.

E necessario cogliere il momento giusto per fare un a parte, perché non c’¢
niente di pitl ridicolo che interrompere un attore che sta facendo un lungo
racconto per far dire qualche parola a un altro. La verosimiglianza non

350 In Méléagre (1639), tragedia di Benserade, (II, 1), la didascalia iniziale indica che Méléagre
€ nascosto mentre Atalante pronuncia un monologo. Nel corso del monologo Méléagre perd
interviene quattro volte con degli a parte di due versi che intervallano regolarmente i sei
delle strofe delle stanze recitate da Atalante.
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permette che un uomo si fermi nel ben mezzo di un discorso, spesso senza
nemmeno averlo concluso, come spesso si pud osservare in alcuni autori
moderni. Bisogna dunque trovare un’occasione adatta per interrompere chi
parla e dare il tempo all’altro personaggio di fare il suo a parte, e se colui il
quale parla s’interrompe da solo per farne uno e dire qualcosa che non
deve essere udito, come a se stesso, chi ascolta deve sorprendersi che I'altro
si sia fermato e costringerlo a continuare e deve conoscere la ragione vera o
falsa di quellinterruzione. Sarebbe altrimenti ridicolo che un uomo
parlasse e tacesse in diverse riprese senza dirne il motivo, perché si deve
sempre suppore che, chi fa un a parte, stia in realta pensando e non
parlando a voce alta. L’autore deve dunque limitarsi allo spazio necessario
a esprimere un segno di ammirazione, o a un’esclamazione o a qualche
altra reazione simile, che metta un personaggio in condizione di poter
restare qualche momento senza parlare e senza sentire, e solo in
quell’attimo potra inserire qualche parola, un mezzo verso, nella bocca di
un altro attore, facendogli fare un a parte motivato. Gli esempi non
mancano presso i latini e se i moderni si fossero limitati a copiarli, non
avrebbero sbagliato cosi spesso.

Se succede che il tempo impiegato da uno degli attori per fare il suo a parte
sia percepito dall’altro, € necessario che questi pronunci qualche parola di
stupore circa la fantasticheria di quello che ha parlato per primo, per far
capire che il personaggio che a fatto 1'a parte o parlava con se stesso e non
era udito, o parlava tra i denti ed era difficile capire cosa stesse dicendo.
Nella Mostellaria di Plauto c¢’e¢ un buon esempio. Teuropide, dopo che
Tranione ha fatto un a parte, gli chiede: “che cosa ti sei detto?” facendo
capire che lo schiavo aveva parlato a bassa voce, borbottando. In Aulularia,
Stafila dice piano: “meglio essere impiccati che servire ancora Euclione,
avaro e pazzo” ed Euclione ribatte: “Guardate come questa peste mormora
tra sé e sé”.

Quando due personaggi non si vedono tra loro e fanno un a parte ciascuno,
e necessario che almeno uno si trovi in una situazione in cui effettivamente
non parla, per dare all’altro il tempo di dire qualche parola. Se, per
esempio, un innamorato si lamenta in un bosco dove una donna va a
cercare qualcosa che le & caduto, sara opportuno, credo, mettere
I'innamorato in uno stato di grande dolore chino verso un albero, per dare
alla donna il tempo di parlare e poi di cercare e all'innamorato il tempo di
continuare i suoi lamenti. Come si capira, questi a parte possono essere pitt
lunghi di quelli che ho descritto prima, percio non sono molto frequenti.

Ci sono casi nei quali gli a parte possono essere ancora piu estesi, per
esempio quando uno dei personaggi non vede l'altro ed e intento in
un’azione che richiede tempo e quello che lo vede, senza essere visto, pud
fare un discorso lungo quanto l'azione stessa. Se per esempio uno dei
personaggi legge una lettera a bassa voce, un altro puo parlare tra sé e sé in
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quel lasso di tempo; oppure, per esempio, se un avaro contasse il suo
denaro, un ladro che lo vedesse, potrebbe fare un a parte durante la conta.
Aggiungo, inoltre, che in tali occorrenze e necessario introdurre un a parte,
perché non c’e errore maggiore, a teatro, che rendere muta una situazione.
Qualunque cosa vi si faccia, deve sempre esserci qualcuno che parla. Gli
autori antichi hanno scrupolosamente osservato questa regola, mentre
quelli moderni I'hanno maldestramente trascurata, lasciando spesso sulla
scena molti personaggi privi di parola, cosa inopportuna e goffa, perché il
silenzio, a teatro, puod aver posto solo negli intervalli degli atti e, quando si
verifica un avvenimento che sorprende gli attori al punto da farli
ammutolire, almeno uno di loro deve spiegare quel silenzio ed evitare che
l’azione resti sospesa al centro di un atto o di una scena.

Da queste considerazioni generali sara facile, credo, per l'autore, usare
degli accorgimenti per fare un a parte ragionevole, ma se vuole conoscere
piu a fondo le situazioni che lo rendono dannoso quando non é fatto ad
arte, pensi a cio che ha scritto la Mesnadiere nel sesto capitolo della sua
Poétique, dove afferma cose molto giudiziose. Mi permettera, tuttavia, di
non essere d’accordo con lui in due casi, il primo, quando dice che gli
autori potranno fare degli a parte ragionevoli se scriveranno su uno dei due
lati della scena: “qui e la Place Royale” e sull’altro “qui ¢ il Louvre”, perché
la scena non potrebbe contenere due luoghi cosi diversi e cosi distanti,
come che ho gia avuto modo di sostenere precedentemente. Avevo
inizialmente creduto che fosse del sarcasmo nei confronti degli autori che
commettono quell’errore, ma poi, nel capitolo ottavo, quando ho letto che
concepiva la scena in modo da farvi stare una citta intera, ho capito che
parlava seriamente, al contrario di quanto pensassi. Rispetto all’ampiezza
della scena antica, della quale scrive in quel passaggio, e che misurava circa
sessanta metri presso i romani, un a parte contrario alla verosimiglianza non
poteva essere tollerato pitt che sulla nostra perché il personaggio che
parlava era comunque pitt vicino a quello che fingeva di non ascoltarlo che
agli spettatori, i quali invece lo sentivano bene. L’altra questione su cui non
concordo riguarda la citazione dal testo di Scaligero che egli riporta nel
ventunesimo capitolo del primo libro della sua Poétique per condannare gli
a parte, poiché Scaligero non ne parla, in quel passo, né da vicino né da
lontano e non dice in latino ci6 che traduce in francese la lunga citazione
che leggiamo. In quel capitolo egli descrive il teatro antico e dopo aver
parlato della scena che rappresentava le case dei personaggi,
dell’avanscena, dove essi si mostravano, e dell’orchestra destinata ai
musicisti e ai danzatori, rimprovera ai francesi suoi contemporanei di
ignorare a tal punto I’arte del teatro da non avere neanche una tela dipinta,
o un sipario, per nascondere le cose e le persone che non dovevano essere
viste. Ecco come ne parla.

175



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

“Nella Gallia di oggi - egli scrive - recitano le commedie in modo che tutte
le cose sono esposte allo sguardo degli spettatori, le decorazioni si
mostrano sulle impalcature, i personaggi non scompaiono mai dalla vista e
quelli che tacciono sono considerati assenti, ma e certo molto ridicolo che
gli spettatori sappiano cio che tu ascolti e vedi, e che tu stesso non senta
invece cio che un altro dice proprio di te in tua presenza, come se tu non
fossi dove sei; la grande arte dell’autore consiste nel catturare gli animi e
creare l'attesa di una novita, mentre in questo modo non fa nulla di nuovo
e si & piu sazi che affamati.” Ecco come Scaligero ha parlato dell’antico
teatro francese e mi sono servito della sua autorita nel primo capitolo del
primo libro per dimostrare quanto fosse imperfetto il teatro alla sua nascita,
a che livello lo si sia gia portato e a quale splendore lo si potrebbe ancora
sollevare seguendo il modello degli antichi. So bene che il lo stile antiquato
e molto scadente delle nostre prime commedie aveva molto in comune con
gli a parte delle commedie di Plauto e dei moderni e che le ultime parole di
Scaligero vi si potrebbero applicare modificandone appena il senso, ma egli
non ebbe mai intenzione di parlarne in quel punto, cosa di cui potra
facilmente rendersi conto chiunque leggera cio che ha scritto sull’edificio
del teatro antico.

Capitolo X. Le stanze

Ho spesso osservato che le stanze inserite nel bel mezzo dell’opera teatrale
hanno sortito un buon risultato, in parte per il carattere dei francesi, che si
annoiano anche delle cose pitt belle se non sono varie e che ne desiderano
sempre di nuove, comprese quelle bizzarre, purché rechino delle novita; in
parte a causa della natura dell’opera teatrale, che racchiude sempre, in ogni
stanza, una battuta di spirito o un particolare piacere. Gli autori, pero, le
hanno spesso fatte pronunciare dai personaggi con pochissima
verosimiglianza rendendo deprecabili e ridicoli i punti migliori delle loro
opere, spesso quelli che erano costati maggiore fatica. Per questa ragione,
ritengo che non sara inutile spiegare cio che penso a riguardo e fornire, per
quanto potro, gli strumenti per conservare quella bellezza del teatro
accordandola con la verosimiglianza, che ¢ la sua legge universale.

Per comprenderla, & necessario presupporre che i lunghi versi di dodici
sillabe, detti comuni3>! nei primi autori della poesia francese, devono essere
considerati, a teatro, come la prosa. Alcuni tipi di versi, come i giambi,
secondo la teoria aristotelica, furono scelti dagli antichi per la tragedia in
quanto si avvicinano alla prosa piu di tutti gli altri e, generalmente,
parlando greco o latino, lo si fa senza pensarci.®2 Lo stesso accade per i

31 T vers communs sono i versi alessandrini, caratteristici della drammaturgia francese
nell’eta del classicismo.

352 Aristotele, Poetica, IV, op. cit., p. 29. «[...] ma, introdottosi il linguaggio parlato, la natura
stessa trovo il verso appropriato perché il giambo é il piu discorsivo dei versi. Segno di
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versi lunghi che abbiamo utilizzato per quello stesso tipo di opera e che
probabilmente furono definiti comuni perché comunemente ognuno ne fa
senza fatica e quasi per istinto nel discorso comune. Gli antichi autori
comici, sia greci che latini, dovendo rappresentare la lingua del popolo, che
non & né cosi severa né cosi cadenzata come quella dei grandi, utilizzarono
un tipo di verso pilt sregolato e piu vicino alla prosa come il giambo.
Poiché tutto cio che si trova sul teatro & immagine di qualcos’altro, quei
lunghi versi, che non appartengono al linguaggio comune e in uso fra gli
uomini, non rappresentano altro se non la prosa di cui ci si serve per
spiegarsi quando si parla insieme. Siccome non bisogna mai dare due
immagini diverse di una medesima verita, quando si cambia verso si
intende rappresentare una cosa differente. In una parola, le stanze sono
considerate versi che un uomo avrebbe potuto dire nella condizione in cui
lo si mette in scena, ma solo come versi lirici, & cioé adatti a essere cantati
con un accompagnamento musicale e che, per questo effetto, sono in
numero limitato, hanno pause simili e disuguaglianze misurate.

Perché sia verosimile che un uomo reciti delle stanze, cioeé che componga
versi in scena, € necessario che egli si trovi in un certo stato d’animo, o
abbia un motivo che giustifichi quel cambiamento di linguaggio. Il
principale, e piti comune, e che il personaggio che recita abbia avuto il
tempo sufficiente per comporle o per farle comporre. E poco probabile che
un principe o una principessa, nel bel mezzo di un normale discorso si
mettano a fare versi, cioe a cantare o recitare una canzone, ed € ancora piu
insopportabile quando, come hanno fatto alcuni dei nostri autori, le stanze
sono state messe in bocca a un personaggio mentre si trova in preda alla
piu grande agitazione, come se fosse verosimile che un uomo in quello
stato trovi l'ispirazione per comporre canzoni. I pitt esperti in materia
hanno infatti criticato la piti famosa delle nostre opere perché si vede un
giovane signore il quale, dopo aver ricevuto un ordine che gli fa perdere la
capacita di pensare, di parlare, di agire, e che divide il suo animo con
uguale violenza fra la generosita e la passione, compone delle stanze nel
luogo stesso in cui si trova, cioeé di punto in bianco in mezzo a una strada.
Le stanze erano molto belle, ma piazzate male. Si sarebbe dovuto dargli
I'agio per creare quellincantevole compianto. In tali circostanze é
necessario che il personaggio sia scomparso per un atto almeno, in modo
che aprendo il successivo con le stanze, o recitandole nella prima scena che
fara, sia verosimile, per gli spettatori, che egli, durante quell’assenza, abbia
avuto il tempo di meditare sulla sua gioia o sul suo dolore e abbia
composto quei bei versi.3®® Ne abbiamo un bell’esempio in Andromaca di
Euripide, quando la sventurata principessa interrompe il corso dei versi

questo e che nella conversazione tra noi diciamo moltissimi giambi, ma poche volte esametri
e quando ci allontaniamo dal tono discorsivo.»
353 [ 'allusione al Cid di Corneille e tutt’altro che velata.

177



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

giambici per recitare un’elegia, cioé un pianto sulla sua disgrazia che
poteva benissimo essere stato composto al tempo della sua prigionia presso
i greci.®* Non mi soffermero ora a dare esempi dell’'uso buono o cattivo che
i nostri autori hanno fatto delle stanze in varie occorrenze, poiché € molto
facile verificarlo attraverso la regola che ho indicato.

E possibile, in alcune occasioni, inserire delle stanze, cioe far pronunciare ai
personaggi dei versi senza dare loro il tempo di elaborarli a condizione che
sia verosimile che li abbiano creati al momento, come nel caso di un
oracolo, per il quale la divinita che lo esprime non ha avuto bisogno di
tempo, cosi come non puo averne bisogno per rispondere. Lo stesso si
potrebbe dire se si rappresentasse una disputa fra poeti per vedere chi sia il
migliore a far versi all'impronta, perché in tal caso i versi farebbero parte
dell’azione teatrale, intendendo dire che sarebbero fatti credibilmente e
senza premeditazione. La stessa cosa varrebbe per un personaggio che si
suppone sia stato sorpreso improvvisamente da un grande e nobile
entusiasmo o del quale si conosca la facilita nel comporre versi
all'impronta, o che una febbre alta abbia reso poeta, come & capitato a
qualcuno, o che proprio la frenesia abbia indotto a fare versi, come si e
scritto a proposito del Tasso, e Aristotele cita un altro poeta suo
contemporaneo che creava solo quando era in preda al furore.3> Insomma,
e necessario che l'autore dia al personaggio il tempo di comporre versi, o
che trovi una ragione straordinaria ma probabile, perché ne componga
all’istante, altrimenti le stanze, benché eccellenti e piacevoli, peccheranno
contro la verosimiglianza della scena e rappresenteranno cid che non potra
mai, né ha mai potuto, né dovrebbe mai far parte della verita dell’azione.

34 Si tratta di un’eccezione unica nelle tragedie greche. I versi 103-116 del prologo
dell’Andromaca euripidea sono composti da distici elegiaci, creando una forte rottura
metrica.

355 D’Aubignac attribuisce ad Aristotele un aneddoto narrato invece da Platone in Ione,
riguardante il poeta Tinnico.
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LIBRO QUARTO

Capitolo 1. I personaggi o attori e quello che I'autore deve osservare

Non ci si deve aspettare che io fornisca qui delle istruzioni a quanti recitano
la tragedia o la commedia, perché il mio discorso e rivolto solo all’autore e
non agli istrioni. Il capitolo contiene alcune affermazioni necessarie a una
perfetta disposizione dell’opera teatrale e riguardano i personaggi che vi si
vogliono introdurre. Prima di iniziare, perd, non sara inutile avvertire
I'autore di qualcosa che ci da l'occasione di rivolgere un auspicio per il
nostro teatro facendogli conoscere la magnificenza delle antiche
rappresentazioni e l'imperfezione delle nostre ed & che, in molti luoghi
delle opere greche o latine dove non si trova indicato che un solo attore
nella distinzione degli atti nelle edizioni di cui siamo in possesso, egli non
entrava in scena da solo se si trattava di un re o una regina, o di un altro
personaggio di condizione elevata, ma era seguito da un gran numero di
persone confacente alla sua qualita: cortigiani, o soldati, oppure persone
necessarie all’azione, come i palafrenieri o altri tipi di domestici. Persino un
personaggio borghese aveva al suo seguito molti servi e le persone di una
qualche considerazione non apparivano mai senza una corte conforme alla
loro condizione, a meno che non fossero obbligati a essere soli per un
particolare motivo, come si puo evincere dai versi o dalla natura di
un’azione che vogliono compiere senza testimoni, ad esempio nel caso di
Aiace, in Sofocle, quando si uccide. Gli antichi si sono regolati cosi per due
ragioni: la prima, per riempire la scena, che era sei volte piu grande della
nostra, la seconda per rendere pitt magnifiche le rappresentazioni, mentre
ora cinque o sei persone, quando sono sul palcoscenico, s’intralciano e i
nostri attori non potrebbero spendere tanto denaro solo per la magnificenza
delle loro rappresentazioni.

Per comprendere meglio questa verita, basta leggere i Sette a Tebe di Eschilo
dove Eteocle, che apre l'azione, sembra essere solo perché & l'unico a
parlare, ma é evidentemente seguito da un gran numero di persone, alle
quali egli rivolge il suo discorso e impartisce ordini per la difesa della citta.
Anche Oreste sembra solo nell’Elettra di Euripide, ma parla ai molti servi
che lo seguono e ai quali ordina di entrare nella casa della sorella che non lo
riconosce e che si lamenta con il marito per aver accolto tante persone
all’apparenza di nobile condizione.

Plauto fa ritornare Europide dalla campagna seguito da uno stuolo di servi,
come si comprende facilmente dal discorso di Tranione, il quale gli dice che
sta mettendo in pericolo i suoi schiavi e che essi non devono assolutamente
toccare la porta di casa a causa di un fantasma che, stando a quel che dice
quel furbacchione di schiavo, si € da qualche tempo appropriato della
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dimora.%¢ Terenzio, nel primo verso della sua prima commedia,?* fa capire
chiaramente che il buon Simone non entra in scena solo con Sosia, ma con
molti altri servi che portano cid che ha comprato per preparare
apparentemente la festa di nozze, come si chiarisce meglio dopo.35

Anche nella terza commedia di Terenzio, Bacchide, che ¢ solo una
cortigiana senza nessun’altra qualita particolare se non la sua lussuria, ha al
suo seguito pitt di dieci ancelle, come dice espressamente Cremes.3

Nello stesso grossolano errore sono incorsi alcuni interpreti di Euripide
che, non avendo inteso che Ippolito & seguito da un gruppo di cacciatori di
ritorno con lui dalla caccia cantando un inno in onore di Diana, hanno
creduto che a cantare fosse il coro della tragedia, formato invece da donne,
le ancelle di Fedra, che entrano in scena solo dopo che Ippolito e i cacciatori
hanno cantato 1'inno e una di loro discorre per qualche tempo proprio con
lui sul rispetto che si deve a Venere fungendo verosimilmente da corifeo.
Dopo cio Ippolito ordina alla sua gente di entrare in casa per preparare la
cena e gli uomini poi escono per seguirlo ancora quando, per ordine del
padre, é costretto a ritirarsi.3¢0

Non posso a tal proposito non ricordare quanto scrive Plutarco nella vita di
Focione®! in merito a un attore che recitava nel ruolo di una regina e
voleva entrare in scena con un gran numero di ancelle. Poiché gli attori
erano in ritardo, Melantio, il corago, o impresario, che doveva provvedere
tutte le cose necessarie all’'ornamento dello spettacolo, lo spinse sul
palcoscenico dicendogli: Non vedi che la moglie di Focione, che governa
l'intera repubblica, cammina ogni giorno per la citta con una sola ancella?
Tutti si misero a ridere e grazie a quella battuta di spirito non fecero caso a
quell'intoppo. Cid dovrebbe insegnare ai nostri autori a non basare una
esatta conoscenza dei testi antichi sulle note e le precisazioni presenti nelle
edizioni di cui siamo in possesso, bensi sulla lettura attenta di quelle
eccellenti opere e se i nostri attori non possono ornare il teatro con un cosi
grande sfoggio di comparse e di costumi, non devono tuttavia tralasciare,
quando troveranno signori generosi che contribuiscano alle ingenti spese,
di far parlare i loro personaggi principali con molti altri.

Passo ora alle osservazioni necessarie riguardo alla pratica.

356 Nota di d”Aubignac:« Mostellar, Act. 2, Sc. 2. »In realta, II, 3.

357 Nota di d’Aubignac: «Vos istaec intro auferte, abite. Act. I, Scen. L.» Terenzio, Andria,
[Portate dentro questa roba e andatevene.]

358 Nota di d’Aubignac: «Paululum obsoni, etc. olera et pisciculos minutos. Act. 2, Scen. 2.»
[Poche provviste, ecc., legumi e piccoli pesci.] (Andria) D’Aubignac cita soltanto le prime
parole dei versi in questione: Paululum opsoni; ipsius tristis; de improviso nuptiae. (v. 360);
Holera et pisciculos minutos ferre obolo in cenam seni (v. 369).

359 Nota di d’Aubignac: «Ancillas secum adduxit plus decem oneratas veste atque auro. Act.
3, Scen. 2. »[Ha portato con sé pitt di dieci ancelle cariche di abiti e di oro.
Heautontimorumenos, 111, 1].

360 ["autore si riferisce al Prologo dellIppolito di Euripide.

361 Plutarco, Vite parallele, 19.
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La prima concerne la domanda che si e spesso posta circa il numero di
personaggi che possono parlare e agire in una stessa scena. Alcuni hanno
affermato che possono essere tre, come dice Orazio nella sua Arte poetica,362
ma una risposta cosi generica e troppo azzardata in una materia nella quale
e facile fare esperienza ed € questa a dover decidere ogni sorta di questione,
e aggiungerei che l'autorita di Orazio non & un buon punto di partenza,
perché, in questa particolare circostanza, e citata senza essere stata
compresa. E sicuramente vero, come ho gia avuto modo di dire, che in
principio la tragedia aveva un solo attore, il quale recitava gli episodi a
volte da solo, a volte rivolgendosi al coro, che successivamente gli attori
diventarono due e infine, con Sofocle, tre, e che, essendosi il teatro
innalzato, alla sua epoca, a un prestigio mai pit raggiunto, coloro i quali ce
ne hanno tramandato 'arte si sono sforzati quanto pitit possibile di dedurre
le regole dalla prassi di quell’autore e dei suoi contemporanei. E per questo
motivo che i greci mettono in scena solo tre attori che parlano, mentre il
quarto e di solito muto, ma non sempre, a dire il vero, come vorrebbe
Diomede.3¢3 In effetti, quando tre attori principali discorrono in una stessa
scena, questa ¢ gia abbastanza piena, ma la risposta alla domanda non &
esatta, perché non ci si deve regolare sul numero degli attori, ma
sull’ordine o sulla confusione che ne potrebbe derivare. A mio parere,
dunque, bisogna rispondere che si possono mettere sulla scena tutti gli
attori che si vogliono, a condizione che il loro numero e i loro discorsi non
confondano la comprensione degli spettatori e non ci sara confusione se i
loro nomi e i loro interessi saranno sufficientemente chiari nella misura in
cui cid & necessario alla scena in via di svolgimento.36* E evidente che tre
attori non generano mai confusione in scena, perché non esiste intelligenza
talmente elementare da non saper distinguere facilmente le loro parole e le
loro intenzioni, ed & per questo che taluni hanno ritenuto di farne una
regola generale, secondo cui si rischia di confondere gli spettatori quando
si eccede nel numero, ma non & sempre strettamente necessario rispettarla.

362 Verso 192: [...] nec quarta loqui persona laboret. [... né un quarto si azzardi a parlare].
Orazio, Tutte le opere, op. cit., p. 1092.

363 Nota di d’Aubignac: «In graeco Dramate fere tres personae solae agunt, quia quarta
semper muta; At Latini scriptores complures personas in fabulas introduxere, ut
speciosiores frequentia fierent. Idem. Diomed. Lib. 3 de Poem. gener.» [In un dramma greco
agiscono solo tre persone, perché la quarta & sempre muta. Ma gli scrittori latini
introdussero pitt persone nelle opere affinché il maggior numero le rendesse pitt vivaci.]
L'opera di Diomede a cui si riferisce & il De orazione et partibus orationis et vario genere
metrorum Libri IIl. La citazione esatta é la seguente: In Graeco dramate fere tres personae
solae agunt. Ideoq. Horatius ait, nec quarta loqui persona laboret, quia quarta semper muta.
At Latini scriptores, complures paersonas in fabula introduxere, ut speciosiores frequentia
facerent.

364 Nota di d’Aubignac: «Quatuor in eadem Scena loqui nulla Religio est. Scal. I, 3, c. 97.»
[Non c’e una regola che dica che quattro attori non possano parlare in una stessa scena.]
Scaligero, Poetices, 111, 97.
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Dipende dall’abilita dell’autore, che deve considerare il suo soggetto e
quante persone debbano agire in base alle prime disposizioni del suo testo.
Se gli occorre far agire e discorrere quattro o cinque personaggi e lo fa con
chiarezza e senza ambiguita, credo che nessuno lo possa accusare di aver
trasgredito le regole teatrali, poiché non sara andato contro la
verosimiglianza delle azioni umane, né avra annoiato il pubblico. Ci sono
molti esempi nelle commedie greche e latine e se si legge con attenzione
quanto scrive Orazio si capira che egli non ha mai proibito che si
mettessero in scena quattro attori in una stessa scena, ma si € limitato a
mettere "autore sull’avviso, affinché il quarto, sopraggiungendo, non metta
in difficolta gli altri e non porti confusione nei loro discorsi.?> L'esperienza
lo insegna: nei processi e nei giudizi a cui assistiamo, forse troppo spesso,
sulle nostre scene, 1’accusatore, il criminale e i giudici, benché in numero di
sette o otto, parlano, contestano e agiscono senza che vi sia nulla da ridire,
perché le loro persone e i loro interessi sono ben noti al pubblico, che
distingue senza fatica cio che dicono e cid6 che fanno. Non si puo dunque
risolvere tale questione stabilendo quale debba essere il numero degli
attori, ma solo raccomandando di evitare la confusione che si puo creare fra
le parole e le azioni di quelli che sono presenti.

La seconda osservazione da fare e che l'autore non deve far apparire
nessun personaggio che non sia immediatamente identificato dagli
spettatori, non solo attraverso il nome e la condizione, ma anche per mezzo
del sentimento che porta in scena, altrimenti il pubblico sara a disagio e
tutti i bei discorsi finiranno nel nulla perché chi li ascolta non sa a cosa
riferirli. Cosi & capitato che venti o anche trenta versi eccellenti siano
sembrati inutili e freddi perché lo spettatore né conosceva colui che li
proferiva, né per quale motivo parlasse in quel modo.3%¢ Ho assistito poco
tempo fa alla rappresentazione di un’opera nella quale nessun personaggio
aveva un nome, tranne due, che I'autore pero confondeva, e si arrivava alla
catastrofe senza sapere di che paese fossero, né se il soggetto fosse tratto
dalla storia inglese o da quella spagnola. Gli antichi non violavano mai
questa regola e i cori, che non uscivano mai di scena, erano utilissimi per il
riconoscimento dei personaggi, perché appena ne appariva uno nuovo il
coro lo chiamava con parole che esprimevano timore, stupore, gioia,
secondo cio che l'autore voleva evidentemente far sapere circa il suo arrivo
in quel punto dell’intreccio. Se invece a sopraggiungere era uno straniero
sconosciuto al coro, era egli stesso a dire chi fosse, dando ragguagli sulla
sua buona o cattiva sorte, oppure a farlo senza ridondanza era uno dei suoi
confidenti, o lamentandosi della sventura, o temendo per il buon esito della
sua impresa, o approvando gli effetti della sua generosita. Dal momento
che noi non abbiamo i cori, & necessario che al loro posto parli qualcuno

365 Nota di d’Aubignac: «Ne quarta laboret.»
366 Nota di d’Aubignac: «V. la mia seconda dissertazione sul Sertorius.»
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degli attori gia presenti in scena e quando un atto ha inizio con personaggi
nuovi, o quando essi sono sconosciuti a quelli che ci sono gia, bisogna far
ricorso ai due modi che ho appena indicato: far sapere chi siano o dalla loro
stessa voce o da qualcuno del loro seguito. Gli esempi sono troppi, nel
teatro antico, per enumerarli tutti e basta aprire un testo teatrale greco per
avere la prova di quanto dico. Se & necessario che un personaggio resti
ignoto agli spettatori persino nel nome e nella condizione per garantire il
successo di una generosa agnizione, bisogna almeno che essi sappiano che
il nome e la condizione sono ignoti; se € scambiato per un altro occorre
considerare se sia il caso, affinché gli spettatori si orientino, di rivelare i due
nomi e le due condizioni, o solo quelli falsi; ed e opportuno che essi
sappiano almeno in generale qualcosa del nuovo personaggio non fino al
punto da scoprire o prevenire un incidente della trama, ma quel tanto che
basta a far ascoltare cid che si deve dire e cid che deve accadere in quel
momento sotto il loro sguardo.

La terza osservazione consiste, dando per inteso cid che ho detto a
proposito dell'unita di luogo, nel sapere che tutti i personaggi che
compariranno non dovranno mai entrare in scena senza una ragione che li
obblighi a trovarsi in quel momento proprio li e non altrove, o altrimenti
non ci devono arrivare e per molti personaggi non sara verosimile che ci
siano arrivati. Se la scenografia rappresenta un accampamento, non &
verosimile che una regina esca dalla tenda per lamentarsi con gli dei
dell’angoscia della sua sventura alla presenza della sola confidente, perché
il suo lamento andrebbe fatto nella sua camera, né si possono rappresentare
in certi luoghi dei fatti che non vi potrebbero solitamente accadere.3¢” Si
devono cercare situazioni tratte dalla verita dell’azione per situarvi i
personaggi e dopo far loro dire o agire ad arte cid che si vuole.
Nell’esempio proposto, quella regina potrebbe uscire dalla sua tenda con il
pretesto di non osare parlare liberamente, o per I'impazienza di avere le
notizie che attende, o per vedere com’e disposto I’accampamento, o per fare
una bella passeggiata e poi, dopo una riflessione intima sulla sua
condizione presente, piangere e raccontare le sue pene come vuole I'autore.
Non si deve perd cadere nell'inconveniente in cui inciampano alcuni
moderni, in modo cosi grossolano da risultare artificiosi. Lo spettatore deve
scoprire quasi insensibilmente la ragione che ha portato il personaggio in
scena, la deve intuire e non toccare con mano, rammentando sempre che
ogni arte, quando rivela troppo, perde la grazia dell’arte stessa. Lo stesso
valga per l'uscita dei personaggi, perché se non escono di scena per un
motivo, sarebbe piti verosimile che vi restassero ancora e occorre dunque
fare in modo che si allontanino per un affare che li costringa a essere
altrove, o per una circostanza che non consenta loro di trattenersi oltre,
come nel caso in cui un uomo teme di essere inseguito dai nemici, o sente

367 ]] riferimento & alla prima scena de L’Amour tyrannique, di Scudery, pubblicato nel 1638.
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orrore per un luogo che gli riporta alla mente un grande dolore. Non &
detto che la ragione che fa entrare o uscire gli attori debba sempre
raggiungere il suo scopo, anzi, meno le cose fanno effetto di primo acchito,
piu sono piacevoli. La bellezza del teatro sta proprio nella sorpresa che
producono avvenimenti imprevedibili e, quando un personaggio & in
scena, sta alla volonta dell’autore deciderne la felicita o la sventura, come
piu gli pare, anche se il motivo che ve lo ha portato non ha nulla a che fare
con quello che vi trova. Riguardo all’applicazione di questa regola, io
supplico i nostri autori di esaminare lungamente 1'efficace comportamento
degli antichi, perché la lettura di un loro testo, soprattutto di Sofocle, li
illuminera circa la delicatezza che occorre adoperare pit di tutte le citazioni
con le quali potrei infarcire la mia opera.

La quarta considerazione concerne la questione, sulla quale ci si e spesso
scontrati, se un personaggio possa 0 meno riapparire pitt volte in scena nel
corso di uno stesso atto. Le opinioni sono molto contrastanti: ecco la mia. In
primo luogo, per rispondere bene alla domanda bisogna distinguere fra i
generi. Nella commedia, dove i personaggi sono di basso livello, giovani
corrotti, schiavi frettolosi, donne distratte, vecchi affaccendati, non ¢’é nulla
di strano, da parte loro, se appaiono piu volte nello stesso atto, perché si
tratta di persone impegnate in attivita di scarsa importanza, rapide
nell’azione e dalla vita irrequieta, per cui spesso le loro trame sono
racchiuse nella cerchia del vicinato e non hanno dunque bisogno di molto
tempo per andare e venire. Lo stesso si puo dire della pastorale, i cui
personaggi sono di solito gente di campagna e di bassa estrazione. Nella
tragedia, invece, dove ci sono i re e i principi, le nobildonne e le persone di
rango elevato, la cosa non é né facile né ragionevole perché il loro modo di
vivere e del tutto differente da quello dei precedenti, le loro azioni sono
molto pil serie, i loro intrighi avvengono solitamente con persone lontane,
i loro disegni sono ambiziosi e si realizzano lentamente e con circospezione.
Occorre dunque molto pitt tempo per muovere le molle dei loro interessi.
In secondo luogo, in entrambi i generi, si deve considerare la condizione
del personaggio che va e viene pil volte in uno stesso atto, perché la cosa
non sarebbe strana nel caso di un servo, ma lo sarebbe molto nel caso di un
uomo di condizione e ancora di piu nel caso di una donna, a meno che non
ci sia un motivo particolare che li obblighi a farlo senza andare contro la
verosimiglianza. In terzo luogo, si deve ben considerare quanto lontano
vada il personaggio, se cio che ha fatto ha richiesto molto tempo, se ha una
ragione valida per tornare rapidamente e le altre circostanze della sua
azione, perché se il luogo in cui e diretto € molto vicino, se deve sbrigare
una questione che richiede poco tempo ed é costretto a tornare sui suoi
passi, ritengo, in tal caso, che non sia contrario alla regola se uno stesso
personaggio appare due volte in uno stesso atto. Plauto lo fa molto
abilmente in parecchi punti delle sue commedie, ma non ricordo che ce ne
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siano esempi negli autori tragici e non credo valga la pena di rileggerli.
Corneille lo fa in Horace, dove abbiamo visto il suo eroe tornare una
seconda volta nello stesso atto perché si spostava dalla sala della reggia alla
camera del padre per congedarsi da lui prima di andare a combattere.
Consiglio in ogni caso agli autori di far questo il meno possibile e con molta
discrezione perché, per quanta attenzione faccia, mi risulta sempre pesante
e sgradevole vedere una persona di rango elevato andare e venire con tanta
rapidita e agire con precipitazione.

La quinta osservazione riguarda una situazione normale per gli antichi e
che i moderni non hanno quasi mai osservato cioé quella, del tutto
ragionevole, di far apparire sempre i personaggi principali, o gli eroi,
all’inizio dell’azione. Essi sono considerati il soggetto di tutto il male e di
tutto il bene della scena, il centro verso cui tutte le linee devono convergere,
gli spettatori vogliono vederli subito, tutto cio che si dice o si fa prima del
loro ingresso provoca loro pitt impazienza che piacere e spesso non é
neanche preso in considerazione. A volte gli spettatori, confondendo il
primo personaggio che vedono per 1'eroe, si ritrovano poi confusi quando
scoprono che non lo e. Hanno dunque commesso un grave errore quelli che
hanno differito 1'apparizione di un personaggio principale fino al terzo o al
quarto atto, perché cid mette I’animo degli spettatori in una tale impazienza
e in una condizione di incertezza che & poi difficile soddisfare. Qualche
volta puo anche risultare opportuno ritardare di poco 'entrata in scena del
protagonista, ma solo a patto di conferire all’'opera una grazia particolare e
che lo spettatore non ne sia disturbato.

La sesta osservazione riguarda i personaggi principali, i quali devono
apparire il pit spesso possibile e trattenersi a lungo in scena, perché sono
interpretati sempre dagli attori migliori e dunque procurano un piacere
maggiore in chi li ascolta, indossano i costumi migliori e quindi sono i pitt
graditi anche dal pubblico incolto che si lascia trasportare dall’esteriorita,
dicono le cose piu belle ed esprimono i sentimenti piti grandi, cio in cui
consiste, a dire il vero, tutta la forza e la bellezza del teatro, e in ultimo
perché devono sostenere nella loro persona i pit importanti avvenimenti
della storia, in modo che, vedendoli, lo spettatore provi speranza e paura
per loro, gioisca e si affligga con loro e li consideri il fine a cui sono rivolti
tutti i segni della buona e della cattiva sorte della scena e avverta sempre,
quando appaiono, un’emozione o una passione, secondo le circostanze, e
non approvo Seneca quando fa pronunciare ad Agamennone solo 22 versi
nell’intera opera in cui egli muore ed e il personaggio principale.3¢8 Non
voglio dire che l'autore, per evitare questo errore, debba usare violenza
verso il suo soggetto, perché le cose piu belle se sono dette o fatte a
sproposito perdono tutta la loro grazia, ma & necessario che egli metta alla

368 Nell’ Agamemnon di Seneca 'eroe che da il titolo alla tragedia appare una sola volta, nel
terzo episodio.
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prova la sua immaginazione e trovi delle soluzioni per evitare forzature e
non perdere nulla della bellezza che pud nascere dalla presenza dei
personaggi principali. Il solo suggerimento che posso dare, in generale
(perché il resto dipende dal soggetto) e evitare di raccontare cio che i
personaggi principali possono verosimilmente fare essi stessi in scena e di
non nascondere tra le quinte i discorsi e le passioni che possono invece
risaltare sulle loro labbra. Nel caso in cui il soggetto non permetta che I'eroe
si veda sempre, bisogna impegnarsi nel trovare un modo per far si che il
tempo in cui egli non appare sia occupato da un avvenimento grande e
importante e che i personaggi secondari possano porre riparo e compensare
la debolezza dell’azione con un avvenimento nobile, maestoso e rilevante o
altrimenti e certo che la scena languira.

La settima considerazione, che sara anche 'ultima del capitolo, & piuttosto
singolare e non sara forse apprezzata inizialmente da tutti gli autori, ma io
li pregherei di esaminarne gli effetti a teatro, prima di giudicarla qui sulla
carta. Per spiegarla bene si deve sapere che un personaggio puo fare la sua
prima apparizione in scena in una di queste tre disposizioni di spirito: cid
che dice entrando puo essere improntato alla moderazione ed essere privo
di emozione; dettato da un sentimento impetuoso; o, infine, da uno stato
d’animo un po’ piu agitato di quello che & il nostro normale modo di
sentire, meno intenso di un trasporto violento, che io chiamo una “passione
a meta”. Quando un attore entra in scena e deve parlare nella prima
disposizione, vi riesce facilmente e ne vediamo pochi che non siano capaci
di esprimere quel sentimento moderato poiché esso e conforme alla
condizione naturale del suo animo, tranquillo e sereno. Quando l'attore che
non € ancora apparso deve recitare parole impetuose osserviamo che lo fa
generalmente bene perché 'esperienza gli ha insegnato fino a che punto la
voce e il gesto debbano spingersi per esprimere grande violenza e
agitazione, ma essendo molto pit facile passare da un eccesso all’altro che
mantenersi nel giusto mezzo, gli attori, pur potendo facilmente interpretare
sia I'uno che l'altro di quei due sentimenti opposti, non sempre
raggiungono lo scopo quando, al loro primo ingresso in scena, devono
parlare con il tono di una passione a meta, cioe un po’ piu intensa della
naturale tranquillita dell’animo, senza perd spingersi fino all’estrema
violenza. Non essendo, infatti, per niente emozionati di per sé quando
entrano in scena e non osando lasciarsi trasportare fino ai limiti estremi, e
difficile per loro trovare l'esatta intensita necessaria a esprimere una
passione a meta. Per questo motivo, i terzi e i quarti attori entrano
generalmente in azione in modo sgraziato perché, avendo nella maggior
parte dei casi da comunicare in pochi versi una notizia buona o cattiva che
provoca in loro una passione a meta, essi non possono predisporre il loro
animo, né la loro azione, affinché sia ben recitata e fanno quasi sempre o
pitt o meno di cio che andrebbe fatto. Consiglio dunque all’autore di fare
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attenzione e per evitare che in tali circostanze la scena languisca deve far
dire all’attore, la prima volta che appare, alcune parole ispirate da uno stato
d’animo piu tranquillo, prima di portarlo alla passione a meta, in modo che
il suo animo si riscaldi poco a poco, la voce si sollevi per gradi e il gesto sia
trasportato dal discorso.

Si puo rimediare a questo male con un mezzo che ho visto mettere in
pratica dal pitt grande attore dei nostri tempi, Mondory, il quale, in quelle
circostanze, prima di iniziare a parlare camminava su e git per la scena
come sovrappensiero, agitandosi appena, scuotendo il capo, sollevando e
abbassando gli occhi, assumendo diverse posture secondo il sentimento che
doveva esprimere. Credo che facesse cosi per animarsi poco a poco e
mettersi nella condizione di provare una mezza passione, perdendo, con
quell’espediente, la freddezza naturale con cui entrava in scena e dandosi
da solo il controllo necessario a non lasciarsi trasportare con troppa
violenza. Tutto cid sara piu chiaro grazie alle riflessioni che 1’autore potra
sviluppare a teatro e conversando con i nostri attori che I’hanno pit volte
sperimentato.

Capitolo II. I discorsi, in generale

Se si considera la tragedia nella sua natura e nella sua rigorosa specificita,
per il genere di poesia da cui e costituita, si puo dire che essa ¢ talmente
concentrata sull’azione che i discorsi sembrano non doverle appartenere.
Quel genere di poesia si chiama dramma, cioé azione, e non racconto, quelli
che la recitano si chiamano attori, non oratori, coloro i quali vi assistono si
chiamano spettatori, o osservatori, non ascoltatori, e il luogo, inoltre,
necessario alle rappresentazioni si chiama teatro, e non uditorio, cioe luogo
in cui si guarda cio che si fa, non dove si ascolta cio che si dice.3¢* Quindi, i
discorsi che vi si fanno devono essere come azioni di coloro i quali vi
appaiono, perché li parlare ¢ agire, e non fare racconti inventati dall’autore
per esibire la sua eloquenza. La narrazione della morte di Ippolito, in
Seneca, e I'azione di un uomo terrorizzato da un mostro che ha visto venir
fuori dal mare e della funesta avventura di quel principe. Il pianto di
Emilie, in Corneille, & 'azione di una fanciulla il cui animo, mosso dal
desiderio della vendetta e da un grande amore, & trascinato nel conflitto
delle indecisioni e della difformita dei sentimenti.3”0 Quando Chimeéne si
rivolge al suo re, la sua & l'azione di una donna disperata che chiede
giustizia.?”! Insomma, i discorsi a teatro non sono che accessori dell’azione
nonostante l'intera tragedia durante la rappresentazione non consista che

369 Nota di d’Aubignac: «Ideo Theatrum, ideo Spectatores, ideo Actores, quia maior pars est
in gestu quam in verbis. Donat. In Hecyr. Terent.» [Percio si dice teatro, spettatori, attori,
perché la parte maggiore & nel gesti pitt che nelle parole.] La frase é tratta dalla glossa al
prologo di Hecyra nell’edizione delle opere di Terenzio curata da Donato.

370 Corneille, Cinna, 1, 1.

371 Corneille, Le Cid, I, 7 e IV, 5.
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di discorsi, i quali sono interamente opera dell’autore, ai quali egli dedica
tutta 'energia della sua mente e, se sceglie di mostrare delle azioni in scena,
lo fa per trarne occasione per bei discorsi. Tutto cio che inventa ha lo scopo
di essere detto. Suppone molte cose affinché siano materia per piacevoli e
meravigliose narrazioni, cerca con ogni mezzo di far parlare I’amore, 1'odio,
il dolore, la gioia e le altre passioni umane, ed e certo che mostrera poche
azioni sulla scena, perché sono sempre immaginate, o almeno le piu
importanti, al di fuori di essa e, se si riserva di farne vedere alcuni dettagli,
e solo per avere uno spunto per far parlare i suoi personaggi. Insomma, a
ben guardare, in questo tipo di opera, le azioni sono pitt nella mente dello
spettatore, a cui l'autore, con la sua abilita, le fa percepire come fossero
visibili, nonostante non vi sia nulla di sensibile a parte il discorso. Cio si
puo verificare appieno leggendo anche una sola tragedia. Non vi si vedra
compiere nessuna azione, perché solo il discorso ci trasmette il significato e
il piacere. Non andremmo a teatro in cosi tanti per incontrare degli attori
muti.

Benché le tragedie di Euripide siano piu ricche d’incidenti e di azioni di
quelle di Sofocle, hanno tuttavia riportato un successo minore sulle scene
ateniesi e anche oggi sono meno piacevoli alla lettura e non c’é altra ragione
se non quella che i discorsi di Sofocle sono pitt eloquenti e giudiziosi di
quelli di Euripide. Le opere che portano la firma si Seneca, per quanto siano
irregolari e imperfette in tutte le loro parti, sono da molti ritenute eccellenti
per la bellezza dei discorsi, per 1'energia dell’espressione e per la forza dei
sentimenti che vi si leggono. Una prova evidente e nelle opere di Corneille,
poiché cio che le ha sollevate al di sopra delle altre, nella nostra epoca, non
e I'intreccio, ma il discorso. La loro bellezza non dipende dalle azioni, di cui
sono molto meno cariche di quelle di altri autori, ma dal modo di esprimere
le violente passioni che vi introduce, al punto che azioni imperfette, ma
immerse in dialoghi ingegnosi e efficaci, sono state riconosciute solo dagli
esperti. Hanno tanta luce nei discorsi, da abbagliare e piacere cosi al punto
da privarci della liberta di giudicare il resto. Per esempio, non c’¢ motivo
per cui Rodrigue, ancora insanguinato dall’assassinio del padre di
Chimene, vada a far visita alla fanciulla, né che lei lo riceva. Tuttavia, la
loro conversazione e colma di sentimenti cosi belli, che in molti non hanno
percepito l'errore, e quelli che I’hanno notato ’hanno perdonato. Quando
don Sanche porta la sua spada a Chimene, non dovrebbe sopportare che lei
si lasci andare a un pianto disperato credendo che Rodrigue sia morto,
quando potrebbe rassicurarla con una sola parola, ma quello che lei dice e
cosi affascinante da non farci pensare che don Sanche potrebbe essere piu
pronto, facendoci pero perdere quel bellissimo discorso.

Tutti gli studiosi delle arti ci insegnano che le favole polimitiche, cioé
ingombre di un gran numero di incidenti, o sono imperfette, o non sono
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migliori per questo, ma non ci hanno spiegato perché.3”2 Io credo che sia
perché sono piene di azioni che non lasciano spazio al discorso e soffocano
il soggetto, lasciandolo senz’aria e senza movimento. All’opposto, un’opera
quasi priva di incidenti, ma sostenuta da eccellenti discorsi, non manchera
di avere successo. Lo dimostra Alcyonée, di Du Ryer. Non c’e mai stata una
tragedia con un intreccio meno articolato, eppure poche altre hanno goduto
di un successo piu favorevole.

C’e pero qualche differenza, a questo riguardo, fra tragedia e commedia,
perché la commedia, dove i personaggi sono comuni, si comportano poco
seriamente e sono meno capaci di bei sentimenti, consiste molto pitt nelle
azioni che nei discorsi. Basta poca eloquenza, ma ci vogliono molti intrecci,
e quando vi si fanno esprimere elevate massime morali o nobili sentimenti
virtuosi, si corre il rischio di annoiare lo spettatore, perché si fuoriesce dal
genere comico per passare in un altro, pitt alto, con il quale la condizione
dei personaggi e i loro interessi non si conciliano. E pii1 piacevole leggere
Terenzio che Plauto, perché fa discorsi pitt eleganti, ma Plauto a teatro
riesce meglio perché c’e piu azione.?” Il primo si carica di molti discorsi
seri, che non sono ci0 che si cerca in una commedia, dove si vorrebbe
trovare di che ridere; il secondo fa sempre intrecci, adeguati alla qualita dei
personaggi, e cio produce molte buffonerie, che sono proprio quello che si
desidera.374

Non voglio dire che la commedia non sia tutta nei discorsi, come la
tragedia, ma questi non devono essere troppo estesi e devono dare maggior
risalto all’azione, anche a rischio di corrompere i buoni sentimenti morali e
trattarli burlescamente, cio@ comicamente.375

Mi augurerei che gli autori divenissero molto esperti nell’arte del discorrere
e studiassero a fondo l’eloquenza, perché non si deve pensare che essa
consista in qualche battuta di spirito che alle volte pronunciano i

372 Nota di d”Aubignac: «V. la mia seconda dissertazione sul Sertorius di Corneille.»

373 Nota di d”Aubignac. «Donat. Ibi.»

374 Nota di d’Aubignac: «Quo factum est ut lectissimam orationem et artem summam
Terentii, multorum Comicorum facetiis postponerent, etc. At res putentur ipsae, profecto
languidiores erunt Terentianae. Cur igitur nos pluris hunc quam Plautum facimus?
propterea quod summum tunc nobis studium est bene loquendi. Scalig. Lib. 3, cap. 97.»
[Cosi accadde che misero i discorsi sceltissimi e 1’arte somma di Terenzio al di sopra delle
facezie dei molti comici. Se perd si considereranno le azioni, quelle terenziane saranno
sicuramente pitt lente. Perché dunque ci interessiamo di pitt a questo poeta che a Plauto?
Perché a noi ora interessa piti di ogni altra cosa il bel parlare.] Scaligero, Poetices, 111, 97.

375 Nota di d’Aubignac: «Quantum propter animi voluptatem tribuerent Plauto prisci;
tantum aetas nostra ob linguae cultum Terentio. Ille igitur illorum secunda fortuna
commendatus, hic nostra miseria magnus factus est: nam equidem Plautum ut Comicum,
Terentium vero ut loquutorem admirabor. Scalig. Lib. 6, cap. 2.» [Cosi come ammirarono
Plauto per il piacere che procurava ai loro animi, cosi, nel nostro tempo, noi ammiriamo
Terenzio per il culto della lingua. Il primo fu apprezzato a causa della loro buona fortuna, il
secondo lo & da noi a causa della nostra miseria: in verita, io ammirero Plauto in quanto
comico, ma Terenzio, di pitl, per la sua lingua.] Scaligero, Poetices, VI, 2.
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personaggi femminili o gli umili borghesi, né in qualche infondata antitesi,
o in figure retoriche usate a sproposito. L’autore deve conoscere bene tutte
le passioni, le molle che le fanno agire, il modo di esprimerle con ordine,
energia e giudizio. Gli antichi ne offrono eccellenti esempi, che saranno
come dei fari capaci di condurlo sulla strada che intende intraprendere per
piacere e per acquistare una buona reputazione.

Quanto a me, non pretendo di offrire che le mie personali osservazioni,
dalle quali gli autori potranno trarre almeno il vantaggio di poterne fare di
migliori. Il mio scopo non e quello di trattare della retorica o della poesia,
perché da Aristotele in poi abbiamo gia tanti libri da poterne edificare
intere biblioteche. Non intendo nemmeno parlare dei discorsi che si fanno a
teatro seguendo cio che hanno detto il filosofo e i suoi interpreti, perché
sarebbe un lavoro inutile ricopiare quello che gia sappiamo. Mi basta
aggiungere alle belle cose che si possono dire altrove le considerazioni che
mi sono venute in mente leggendo gli antichi e facendo esperienza dei
moderni.

Per farlo con ordine, ritengo che a teatro siano possibili quattro tipi di
discorso: le narrazioni, le deliberazioni, i discorsi didattici, o istruzioni, e i
discorsi patetici, o sentimenti dell’animo, o passioni. A questi aggiungero
alcune riflessioni sulle figure che pitt spesso fanno da ornamento e
conferiscono energia. Del resto, non mi interessa se questa distinzione sia
unicamente metodologica e strettamente rispettosa della tradizione, perché
e lo schema da me scelto per spiegarmi e accetto che qualcuno vi aggiunga
cio che credera necessario, che elimini ciod che giudichera superfluo e cambi
tutto che non sara di suo gusto.

Capitolo II1. Le narrazioni

Do per scontato che un autore conosca la retorica e quanto gli eccellenti
teorici di quest’arte hanno scritto a proposito della narrazione, cioe che cosa
sia, quali siano le sue caratteristiche e i precetti generali comuni agli oratori
e agli scrittori. Insomma, intendo comunicargli unicamente le mie personali
osservazioni.

Le narrazioni, dunque, all'interno delle opere teatrali, riguardano
principalmente due generi di cose: o quelle che sono accadute prima che
I'azione abbia inizio e in che luogo, anche molto tempo prima; oppure
quelle che accadono fuori scena nel corso dell’azione teatrale dopo il suo
inizio e nella sua durata.

Quanto alle narrazioni inserite nel corpo dell’azione per rendere
comprensibili avvenimenti trascorsi, prima che la scena si apra, possono
essere fatte regolarmene all’inizio dell’opera, per fondarne tutta I’azione,
prepararne gli incidenti e facilitare la comprensione di quello che accade.
Possono anche essere fatte alla fine dell’opera per agevolare la catastrofe e
lo scioglimento di tutti gli intrecci. Si potrebbero fare anche in altri punti

190



AAR Anno IX, numero 18 - Novembre 2019

dell’opera, come accade nella Virginie di Mairet,?”¢ in cui la narrazione
principale é fatta in modo convincente ed elegante al quarto atto, ma in
genere sono rischiose, perché possono lasciar intuire la catastrofe
imminente, rendere oscura la scena, o gli spettatori incerti riguardo a molte
circostanze per aver differito troppo alcune informazioni utili. Per evitare
questi due inconvenienti ¢ necessario un grande controllo e 1'autore deve
usare la sua saggezza affinché la narrazione non anticipi mai la bellezza
della catastrofe e i primi atti siano perfettamente comprensibili
assecondando le esigenze dell’azione teatrale.

Riguardo agli avvenimenti che sopraggiungono nel corso dell’azione, il
loro racconto deve essere fatto man mano che si presentano e, nel caso in
cui sia necessario o piu gradevole ritardarlo, & opportuno ricorrere a
qualche accorgimento per far si che lo spettatore non sia troppo impaziente
di ascoltarlo, oppure eliminare il senso dell’attesa affinché non lo desideri
ansiosamente in modo che la sorpresa non possa che essere piu grande.
Non si deve mai dimenticare che i racconti hanno il solo scopo di informare
lo spettatore circa avvenimenti che si svolgono al di fuori della scena,
mentre far raccontare quelli che egli ha gia veduto, o che vedra, come se
fossero stati invece immaginati, (cosa che ho notato in alcuni autori
moderni) e ridicolo. Inoltre, gli avvenimenti dai quali nasce la necessita di
tali racconti incidentali devono essere collegati alla trama, altrimenti e
meglio lasciar perdere e limitarsi a darne notizia con poche parole
opportunamente inserite prima o dopo. Alcuni avvenimenti possono
facilmente essere immaginati dagli spettatori nell’intrecciarsi delle azioni e
grazie al legame fra di esse senza necessita di spiegarli.

Le narrazioni entrano nell’opera teatrale con due obiettivi: o per chiarirla e
fornire tutte le informazioni necessarie per farne apprezzare meglio gli
snodi e gli intrecci, o per puro ornamento, come ulteriore componente delle
sua bellezza. Molto spesso pero, contrariamente a queste due intenzioni, si
cade in errori alquanto gravi.

Il primo si verifica quando la narrazione e confusa, cioe sovraccarica di
circostanze difficili da ricordare distintamente, come per esempio nel caso
in cui contenga una lunga genealogia (Scaligero, per questo, critica
Omero),¥”7 un gran numero di nomi, un intreccio di avvenimenti confusi fra
loro nel tempo e nella interdipendenza. Lo spettatore non vuole darsi la
pena di ricordare tante idee, perché va a teatro per divertirsi e, non
riuscendo a tenere tutto a mente, finisce per sentirsi confuso e ignaro, con la
conseguenza che si annoiera del tutto. Un esempio di quanto dico & la
storia dei tre fratelli e delle tre sorelle i cui amori sono narrati nella Astrée, o

3761V, 3.

377 Nota di d’Aubignac: «Nimius [est] in recensendis Nereidibus Homerus perinde atque
caneret genealogiam. Scalig. Lib. 5, cap. 3.» [Omero & troppo lungo quando passa in
rassegna le Nereidi come se mettesse in versi una genealogia.] Scaligero, Poetices, V, 3.
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quelle dei due figli nati da due donne che hanno sposato 1'una il figlio
dell’altra.?”8 Chi volesse farne il racconto a teatro e fondarvi l'intero
intreccio dell’opera puo star sicuro che nessuno capira il soggetto e tutti se
ne andranno da teatro scontentissimi.

Il secondo errore nelle narrazioni si verifica quando sono noiose e sono
noiose quando non contengono elementi piacevoli o necessari, 0 quando
sono fatte con debolezza e languore, perché non aggiungono nessuna
bellezza allo spettacolo e lo spettatore si annoia, si distrae e smette di
ascoltare e siccome e impossibile che perda delle informazioni che
potrebbero essergli utili in seguito, finisce per disapprovare tutto cio che
non gli procura piacere.

Lo stesso accade quando le narrazioni sono troppo lunghe, perché la
varieta € I'anima del teatro e quando questa manca, diventano pesanti e
risultano per questo sgradevoli. Gli spettatori, la maggior parte dei quali
non e intelligentissima, non riescono a trattenere troppe cose insieme e
spesso le confondono. Anche quelli che sono in grado di capire tutto, pero,
si spazientiscono se costretti a concentrarsi troppo a lungo su un argomento
noioso e quella impazienza finisce per distrarli, perché non soddisfa il loro
naturale desiderio di cambiamento. Sia gli uni che gli altri considerano
quelle narrazioni come i racconti delle fate che una vecchietta, andando a
caso, prolunga pitt che puo per far addormentare i bambini.

Occorre inoltre distinguere, in questa sede, le narrazioni troppo lunghe a
causa del contenuto o perché troppo piene di avvenimenti e di persone, di
nomi e di luoghi, o perché troppo piene di parole, quando le circostanze di
un’azione sono esageratamente descritte con dettagli di elementi banali e
inutili e le espressioni troppo cariche di epiteti, di avverbi e altri termini
non necessari, con ripetizioni inopportune anche se la frase cambia.

Per approfondire la definizione di questi due tipi di lunghezza, si puo dire
che la prima e sbagliata in qualsiasi punto essa si trovi. All'inizio dell’opera
lo spettatore, convinto che il racconto sia necessario alla comprensione
delle opere, si sforza di ricordare tutto e con la memoria ingombra di tanti
fatti e I'immaginazione confusa, s’innervosisce prima con se stesso e poi
con l'autore e alla fine lascia perdere e smette di ascoltare, restando cosi
all’oscuro di elementi che invece gli servirebbero per divertirsi in seguito.
Nei racconti troppo lunghi sono sempre inserite molte cose che non
servono specificamente all’intreccio, ma lo spettatore, che non e ancora
nelle condizioni di riconoscerle, cerca di trattenere tutto, credendo di
doversene prima o poi servire, ma non riuscendoci, diventa preda
dell'impazienza e della noia. Eudoxe3”® é la dimostrazione evidente di tutto
cio sia per i pit, che per i meno intelligenti. Se tutte quelle informazioni

378 ]] riferimento & alla quarta parte del IX libro e alla quinta parte del IV libro del celebre
romanzo pastorale di Honoré d'Urfé.
379 Tragicommedia di Georges de Scudéry, rappresentata nel 1639, pubblicata nel 1641.
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fossero essenziali per la comprensione dell’opera, ci sarebbero poi troppi
incidenti nello sviluppo dell’azione e ne deriverebbe grande imbarazzo,
poiché tanti diversi inizi non potrebbero che generare effetti e conseguenze
molto confusi.

Le lunghe narrazioni non funzionano meglio nel corso dell’azione, quando
riguardano fatti che si verificano dopo il suo principio. Oltre a peccare
contro la varieta e a suscitare 'impazienza e la noia dello spettatore, non
sono verosimili, perché tutte quelle cose non potrebbero essere accadute in
cosi poco tempo, per esempio nell'intervallo fra due atti. E abbastanza
comune immaginare una battaglia, una congiura, la bravata di un furbo, o
altri simili avvenimenti, ma perché cido sia verosimile & necessario
ingannare 'uditore, come ho gia detto prima, e distrarlo mostrandogli altro
e facendogli ascoltare discorsi che preparino cid che sara poi raccontato,
facendo nascere in lui l'ansia di sapere e che seducano la sua
immaginazione affinché egli sia impercettibilmente persuaso che ci sia stato
tutto il tempo perché la cosa accadesse.

La particolarita di questo tipo di narrazione consiste nel suo trovarsi nel
cuore dell’azione e nel susseguirsi degli avvenimenti e ha per effetto quello
di rallentarle e raffreddarle, mentre dovrebbe servire a rianimarle, essere
spunto per nuove passioni e sostenerne gli impulsi. E per ottenere questo le
narrazioni devono essere corte, vivaci, focose. Altrimenti si ottiene il cattivo
effetto prodotto dal personaggio ricco di immaginazione nei Visionnaires,
un effetto che gli autori devono assolutamente evitare.

Quando le narrazioni lunghe sono collocate al momento della catastrofe per
contribuire allo scioglimento dell’intreccio, il loro effetto & insopportabile
perché lo spettatore, gia in ansia per l'intreccio, & impaziente di sapere
come si risolvera e se lo si sovraccarica di idee nuove e numerose, si
distacca e non prova piut piacere proprio nel momento in cui € pronto a
provarne di piti e questo e pericoloso, poiché il suo animo & gia provato e
facilmente predisposto alla distrazione.

Se il racconto lungo fatto al momento della catastrofe deve ricollegarsi e
focalizzarsi su alcune circostanze verificatesi nel corso dell’opera allo scopo
di chiarirle e districarle & necessario che lo spettatore si assuma il compito
di creare i collegamenti, ma non sara disposto a farlo proprio in quel
momento, quando invece aspetta di soddisfare il culmine del piacere e
senza nessuna fatica.

Se pero non e necessario collegare cid che & detto in quest’ultimo racconto a
cio che si e gia veduto affinché lo si possa capire, vuol dire che non ce n’é
bisogno: va eliminato come dannosa sovrabbondanza. La pastorale eroica
sara per l'autore un utile ammonimento per non cedere a questo errore.

Si puo infine dire, come regola generale, che le narrazioni possono essere
piu lunghe e abbondare di incidenti solo all’inizio della rappresentazione e
in nessun altro suo punto, perché lo spettatore e fresco, la sua mente
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sgombra, la sua memoria libera, la sua volonta ben disposta ad ascoltare e
accogliere piacevolmente tutte le idee che gli saranno presentate nella
convinzione che esse debbano contribuire al piacere che lo spettacolo si
impegna a procurargli. Al momento della catastrofe, invece, devono essere
brevissime, un po” pil estese che nel corso dell’azione, ma pitt corte che
all’inizio dell’opera. Quelle che si fanno durante l'intreccio devono essere
rapidissime e concentrate.

Passo, ora, alle narrazioni eccessivamente verbose, un difetto molto
comune. Lucano e Seneca ne sono vittime e posso dire che sarebbero
considerati autori molto pitt grandi se fossero stati capaci di moderarsi. In
questi casi & opportuno seguire 'esempio di Virgilio e di Ariosto, i quali
sanno raccontare un’avventura con tutte le circostanze necessarie senza una
sola parola inutile. Chiunque voglia dedicare un po” di tempo alla lettura
della descrizione della tempesta fatta da Enea nel primo libro dell’opera
virgiliana, o quella di Ceice nel dodicesimo delle Metamorfosi di Ovidio,38
imparera dal confronto quanto sia opportuno omettere le belle parole e i
ragionamenti complessi per non avventurarsi in racconti noiosi e in dettagli
superflui e ingombranti, anche se brillanti. Questo difetto ha contribuito
non poco all'insuccesso delle Danaides! sulle scene francesi. E piti tollerato
nell’epopea, che ammette i discorsi lunghi, ai quali deve il suo nome, molto
meglio di un’opera teatrale, che invece richiede azioni e accoglie le parole
solo in quanto necessarie a farle conoscere e unicamente nel loro massimo
grado di perfezione. Bisogna, infatti, fare in modo che un’azione, quando
occorre che sia raccontata, non sia vanificata in quanto eccessiva. Le
narrazioni che eccedono in questo tipo di lunghezza, che esagerano solo
per la smodata abbondanza sono pit tollerabili di quelle troppo lunghe a
causa della quantita di fatti che contengono, poiché non ingombrano la
mente dello spettatore con altrettanta spiacevolezza, e possono procurare
qualche piacere per le frasi spiritose e i giochi di parole. Consiglierei pero
all’autore di evitarle dovunque, ma soprattutto nella catastrofe, perché
feriscono talmente l’animo impaziente dello spettatore, che non c’e
eleganza, né retorica che possano guarirlo. Guardate com’e stato bravo
Plauto nel racconto dell’agnizione di Planesio alla fine di Curculio, una delle
sue commedie pit1 regolari.

All'inizio della rappresentazione un tal modo di ascoltare un racconto non
sarebbe del tutto insopportabile e percio quello della tempesta descritta al
primo atto del Prince déguisé e stato ben accolto, anche se troppo verboso.
Nel proseguire dell’azione e perd irricevibile, soprattutto se &
particolarmente esagerato, a meno che non sia molto patetico e sostenuto

380 Sj tratta in realta dell’XI libro, vv. 478-572.
31 La tragedia di Jean de Gombault (1576-1666), rappresentata nel1644, fu pubblicata nel
1658.
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da un contrasto di sentimenti diversi fra chi parla e chi ascolta. Un buon
esempio € in Horace, di Corneille.

A tutti questi avvertimenti € necessario infine aggiungere che le narrazioni
possono essere fatte in due modi. Possono essere continue, quando si fa
recitare di seguito una storia fondamentale per il soggetto, oppure di
scioglimento dell’intreccio, che di per sé non € né un abbellimento né un
difetto. E abbastanza comune, fra gli autori, servirsene indifferentemente,
ma a condizione di inserire delle interruzioni interessanti o, come nel caso
delle tragedie, patetiche, come quella di Oreste in Euripide, oppure
burlesche come in Hecyra e anche in altre commedie di Terenzio? e in
Pseudolus, di Plauto ai primi atti.33 Oppure le narrazioni possono essere
interrotte, cioé fatte in diverse riprese, secondo l'autore voglia scoprire o
nascondere una parte del suo soggetto per trarre materia per diversi atti
dell’opera e per aggiungervi ornamenti, come nella Ifigenia di Euripide e in
Edipo re di Sofocle, in cui l'intera storia € narrata da personaggi diversi, in
tempi diversi e in diverse riprese.?* Cio si puo fare quando chi racconta
non conosce l'intera storia, come nella Virginie, ma per qualche precisa
ragione, altrimenti la narrazione discontinua pud apparire artificiosa; o
ancora quando il personaggio & interrotto contro la sua volonta, ma, in tal
caso, occorre usare molta accortezza e evitare di introdurre in scena un
personaggio inutile che non ha da fare altro se non interrompere chi sta
parlando;35 o anche quando tutto cid che bisogna sapere non & ancora
accaduto, e si fanno dei racconti secondo la distinzione degli avvenimenti,
come molto opportunamente ha fatto Corneille in Horace. All'inizio
dell’opera, infatti, finita la tregua, ha escogitato un modo per introdurre in

N

Roma uno dei Curiazi e si e riservato il combattimento per farne delle

32 Nota di d’Aubignac: «Vide quam convenienter Poeta cum id agat ut Parmenonem
narrantem inducat, tamen multis diverticulis morales facetias internectat. Donat. In Hecyr.
Terent.» [Vedi con quanta accortezza il poeta agisce quando fa comparire Parmenone
mentre recita un discorso e con molte digressioni vi lega le facezie morali.] Il commento di
Donato si riferisce alle seconda scena del I atto.

33 Nota di d’Aubignac: «In hac scena quae docendi instruendique spectatoris causa
inducitur, mire extrinsecus lepores facetiaeque cernuntur et sales comici; id enim est artis
poeticae ut cum narrationi argumenti detur opera iam tamen res agi et Comoedia spectari
videatur. Idem Phormion.» [In questa scena, il cui fine & quello di istruire e informare lo
spettatore, si ammirano meravigliose bellezze e frasi comiche, I'arte del poeta consiste in
questo, quando egli si adopera a raccontare gli avvenimenti, da al tempo stesso
I'impressione che I'azione avanzi e che si assista alla commedia.] Donato commenta la prima
scena del Phormio.

34 Nota di d’Aubignac: «Vid. Eurip. In Iphig. In Taur.» Allusione alla narrazione del servo
nell’esodo di Ifigenia in Tauride.

35 Nota di d’Aubignac: «Ita discerpta neque afferunt fastidium et suspensum tenent
auditorem: si enim partem nunc audio, quod reliquum est aveo intelligere. Scalig. Lib. 3. C.
28. Poet.» [Cosi le parti tagliate non sono noiose e tengono lo spettatore in sospeso; se in
effetti ne ascolto una parte, desidero ardentemente conoscere il resto.] Scaligero, Poetices, I1I,
28.
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narrazioni interrotte in quei punti della storia che egli ha ritenuto piu
idonei a modificare 1'azione. Posso assicurare ai nostri autori che
I'interruzione delle narrazioni e wun artificio che richiede molta
consapevolezza nello stabilire fino a che punto si debba spingere ogni
racconto e valutare attentamente quando debba essere sospeso e poi
ripreso, ma e indubbiamente vero che produce sempre begli effetti perché
lascia lo spettatore in attesa di un’improvvisa novita, ne accende il
desiderio e lo fa sentire piacevolmente impaziente; le scoperte cosi
procurate forniscono nuovi soggetti utili alla variazione dei sentimenti e
delle passioni dei personaggi.

Le narrazioni si possono anche considerare a mio avviso come semplici
racconti, o come spiegazioni patetiche di qualche avventura. I primi sono
sempre sbagliati, anche quando sono brevi, perché privi di bellezza e di
movimento, freddi e noiosi, ma tuttavia necessari in molte occorrenze, per
esempio quando si deve dare un importante avvertimento e in fretta, come
porre rimedio a un male, o salvare un uomo perseguitato, o altre
circostanze simili. Ma devono davvero essere brevissimi o altrimenti
contrasterebbero con I'urgenza dell’azione in corso.

Le narrazioni patetiche sono sempre le pitt belle e le sole che si possano
definire degne del teatro a condizione che siano sostenute da una
ragionevole enfasi in tutte le circostanze pitt importanti della trama e che
siano pervase di stupore, d'invettive, di timore e altri eccessi dell’animo,
secondo le impressioni che il racconto deve suscitare.?¢ Bisogna servirsene
soprattutto in un’occasione, sulla quale credo che nessuno abbia ancora
riflettuto prima di me, e cioé quando colui al quale si parla non ignora nulla
dell’avvenimento, ma e necessario farlo conoscere agli spettatori. In tale
occorrenza, sarebbe ridicolo indirizzare il racconto a chi lo conosce gia,
eppure € necessario che si faccia perché il pubblico lo ignora e farebbe
altrimenti fatica a seguire il resto. A cio si rimedia trattando la storia in
modo creativo e non ricorrendo al racconto, ma attraverso passioni e
sentimenti estratti dalla profondita della trama e dalla situazione che si
presenta in scena o compiangendo una grave sciagura, o0 mostrando gioia
per un avvenimento lieto, o esprimendo un giusto timore riguardo
all’avvenire ragionando su cose gia accadute. Con questo espediente la
storia e rivelata allo spettatore evitando racconti superflui e contrari alla
verosimiglianza. Tale ¢ la narrazione della morte di Clitennestra nell’Elettra
di Euripide e tale & il discorso di Tecmessa nell’Aiace di Sofocle, dove gli si
mette in bocca una lunga narrazione patetica e molto abile di tutto cio che
lo spettatore ignorava, con il pretesto di un toccante pianto sulla sua

386 Nota di d”Aubignac: «Cosi Euripide in Iphigenia in Tauride. e di quella della morte di
Polissena in Ecuba, Stiblino dice: miro artificio per totam narrationem affectus sparguntur.»
[Con mirabile artificio i sentimenti sono sparsi per tutta le narrazione.] La frase é tratta dal
gia citato Gaspari Stiblini in Hecubam Euripidis praefatio, Actus tertii argumentum.
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sciagurata sorte. Tali sono anche le narrazioni del primo atto della Théodore
di Corneille, nella quale, attraverso le conversazioni fra i personaggi
principali, nella prima scena, gli avvenimenti gia trascorsi si scoprono
facilmente, anche se in qualche passaggio un po’ di artificiosita, in realta, ci
sia. Fra le narrazioni patetiche si deve inserire anche quella di Sosia
all'inizio di Amphitruo, allorché, per raccontare il viaggio di Anfitrione
scampato alla guerra e fornire le altre informazioni necessarie allo sviluppo
della commedia, I’autore mostra lo schiavo intento a meditare sulle notizie
da dare alla sua padrona. Con questo artificio, facendo una narrazione a se
stesso, mescola le buffonerie degne di uno schiavo alle informazioni dirette
allo spettatore senza apparente artificiosita. Dello stesso genere e anche la
narrazione che si trova all'inizio di Pseudolus di Plauto dove, sulla
questione delle lettere di Fenicia a Callidoro, suo innamorato, si viene a
sapere, fra mille battute divertenti, tutto cid che e necessario alla trama.
Bisogna fare in modo che questi discorsi siano vivaci e che non sembrino
racconti, perché basta un minimo sospetto di artificio per renderli scadenti,
fatti esclusivamente per informare il pubblico.

Devo anche sconsigliare 1'uso di un metodo assai comune, ma che reputo
molto scorretto, che si applica quando un personaggio conosce una parte
della storia mentre lo spettatore non ne sa ancora nulla.3¥ In questa
circostanza l'autore fa ripetere al personaggio cio che sa aggiungendo frasi
come: voi sapete che...; e aggiungendo poi: ma ora vi racconto il resto, che
ancora ignorate.38 Mi sembra un espediente grossolano, preferirei introdurre
una passione provata dal personaggio che gia sa e aggiungerei nel seguito
un pretesto ingegnoso per introdurre il racconto in modo naturale. Un
simile difetto & evidente in Rodogune, di Corneille, dove Timagene finge di
non sapere che una parte della storia della principessa, e tutto cio che gli
viene sommariamente ripetuto e raccontato e poi spiegato chiaramente dai
diversi sentimenti dei personaggi. Dunque quella narrazione non era
necessaria e non € del resto verosimile che quel Timageéne che e stato alla
corte del re d’Egitto con i due principi di Siria possa ignorare cio che gli si
racconta, che & di pubblico dominio, riguarda le battaglie, la morte e le
nozze dei due re. Lo si € notato anche in Sofocle, dove succede che Ercole,
di ritorno da un combattimento, e all’oscuro della morte di Alcesti, mentre
e impossibile ignorare cio che capita ai potenti. Aggiungo un’altra specie di
narrazioni, che chiamo ingegnose, non riuscendo a trovare un altro carattere
che le accomuni e che sia tuttavia in grado di distinguerle da quelle di cui

37 Nota di d’Aubignac: «Ne ieiune [sic] ad argumentum veniens non agere fabulam sed
narrare videatur. Donat. In Terent. Hecyr.» [Per evitare che, andando troppo in fretta
all’argomento, sembri non recitare la commedia, ma raccontarla.]

388 Nota di d’Aubignac: «Et ut fastidium prolixitatis evitet, mire Terentius interloquia
quaedam ahibet, etc. In Eunuch Idem. »[Terenzio aggiunge in modo ammirevole delle
interruzioni in un discorso lungo per evitare la noia provocata dalla prolissita di un lungo
racconto. Eunuchus.]

197



Abbé d’Aubignac, La pratica del teatro

ho gia parlato. Gli esempi sono abbondanti, soprattutto due, dei quali ho
gia parlato per altre ragioni.

Il pitt nobile, quello la cui maestria deve essere attentamente studiata, e il
racconto del viaggio di Anfitrione, della sua vittoria sui Teleboi e del modo
in cui la coppa d’oro del loro re gli sia stata offerta, informazioni necessarie
al proseguimento della trama perché giustificano il travestimento di Giove.
Plauto fa iniziare la commedia di notte, con Sosia che arriva da solo nella
casa del suo padrone. Era alquanto difficile supporre verosimilmente che
un personaggio diverso da questo schiavo potesse fare quel racconto, che
perd era la base necessaria per proseguire l'azione. Ecco come Plauto
risolve abilmente la situazione.3® Fa in modo che Sosia s’interroghi sul
modo in cui potra raccontare alla sua padrona le novita e, molto
ragionevolmente, non essendo stato presente al combattimento, & costretto
a ricercare nella sua memoria tutto quanto ne ha sentito dire per mettere
insieme un racconto. Con questo accorgimento la narrazione corrisponde in
modo verosimile allo stile di vita dei servi. Il secondo esempio ¢ sempre in
Plauto, nello Pseudolus, dove la prima narrazione e nella lettera di Fenicia a
Callidoro che ama e a cui scrive della sua infelicita. In questo modo si
scoprono tutte le componenti dell’azione.3® Euripide aveva fatto qualcosa
di simile in Ifigenia in Aulide, dove il contenuto della lettera che
Agamennone scrive alla moglie racconta cid che dara fondamento alla
tragedia e ne avvia all’intreccio. Basandosi su questi modelli, I’autore potra
facilmente, secondo la differente natura dei soggetti, ricorrere, per creare i
racconti che ho definito ingegnosi, a simili espedienti. L’esperienza lo
rendera sicuro di tutte queste verita e il lavoro gli dara modo di servirsene
con successo.31

Restano ora da spiegare alcune regole dalle quali non si puo allontanarsi
quando si fanno le narrazioni senza peccare contro la verosimiglianza.

La prima: colui il quale fa un racconto deve evidentemente conoscerne il
contenuto o altrimenti non e verosimile che possa raccontarlo ignorandolo.
La seconda: deve esserci da parte sua una forte motivazione a farlo, sia per
la necessita di informare la persona a cui e rivolto, sia per soddisfarne un
comprensibile interesse, sia per I'autorita che questa riveste ai suoi occhi, e
altre circostanze simili.

La terza: chi ascolta deve avere un giusto motivo di conoscere cio gli viene
raccontato; disapprovo che sia rivolto a dei servi, solo per semplice

N

curiosita, il racconto delle gesta di un principe. E un errore che l'autore di

39 Nota di d’Aubignac: «Sed quomodo et verbis me deceat fabularier, prius ipse mecum
etiam hic volo meditari, sic hoc proloquar. Principio et. Haec sic. dicam: Here.» [Ma in che
modo e con quali parole conviene tenere questo discorso € cid su cui voglio innanzitutto
esercitarmi da solo. Ecco che diro alla mia padrona.] Plauto, Amphitruo, I. 1.

3907, 1,

391 Nota di d’Aubignac: «Vossius, Poet. Lib. 1, cap. 3». La citazione & dalle gia citate
Poeticarum Insitutionum.
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Rodogune avrebbe dovuto evitare, perché le narrazioni non sono mai cosi
energiche e cosi belle come quando sono rivolte alla persona direttamente
coinvolta o quando sono fatte dalla persona stessa, perché sono sempre
accompagnate da timore e speranza, tristezza e gioia, e questo colpisce
piacevolmente I’animo dello spettatore e mantiene la sua attenzione.
Occorre inoltre che il racconto sia fatto in un luogo appropriato e nel quale
verosimilmente chi lo fa e chi lo ascolta abbiano potuto facilmente
incontrarsi. Non posso ammettere che, nelle sale di una reggia, dove c’e
sempre un certo andirivieni, si possano fare lunghi racconti di fatti segreti
che potrebbero essere scoperti con gravi conseguenze. Non ho mai capito
come Corneille abbia potuto far si che in uno stesso luogo Cinna racconti a
Emilie I'organizzazione e le circostanze di una grande cospirazione contro
Auguste mentre Auguste vi tiene un consiglio riservato con i suoi due
favoriti. Se si tratta di un luogo pubblico, come in effetti sembra, dal
momento che Auguste invita gli altri cortigiani ad allontanarsi, com’e
possibile che Cinna faccia visita a Emilie proprio in quel luogo, con un
dialogo di centotrenta versi, e le faccia il racconto di avvenimenti pericolosi
che potrebbero essere ascoltati da chiunque, a corte, si fosse trovato a
passare di 1a? E se si tratta invece di un luogo privato, per esempio della
camera dell'imperatore, che fa ritirare quelli che vuole tenere all’oscuro del
suo segreto, non e verosimile che Cinna vada proprio la a fare il suo
racconto a Emilie ed & ancora meno possibile che Emilie scateni la sua ira
contro l'imperatore. Ecco la mia perplessita, alla quale Corneille dara
soddisfazione quando vorra.

Il momento adatto a una narrazione verosimile non & meno importante,
perché ci sono passaggi che non ammettono lunghi discorsi. Nella Virginie,
per esempio, l'urgenza di avvenimenti necessari all’intreccio non puo
tollerare un racconto lungo, che richiede piu agio e meno precipitazione.
Scaligero rivolge questa critica al grande Omero,3%2 che fa tenere ai suoi eroi
lunghe arringhe nel bel mezzo della battaglia. In Scipion,? ditemi se &
verosimile che, durante il saccheggio di una citta, fra un esercito vittorioso
e il disordine di un popolo in preda al terrore, una fanciulla travestita si
faccia riconoscere ricorrendo a una lunga narrazione. In quella situazione
di gravita collettiva, quattro versi sarebbero anche troppi. Mi accorgo solo
ora di svelare gli errori di alcuni autori moderni, che potrebbero non essere
d’accordo, o che non ne saranno contenti. L’autore cerchi dunque da solo
gli esempi delle narrazioni sbagliate e tragga profitto, nella solitudine del
suo studio, dagli errori degli altri e non si aspetti che sia io a screditare la
maggior parte delle opere che i nostri teatri hanno accolto con tanto favore

392 Nota di d’Aubignac: «»Orationes in praeliis adeo longae, ut dies deficiat pugnantes.
Scalig. Lib. 5. Cap. 2. [Nel mezzo dei combattimenti, si fanno discorsi cosi lunghi da far
mancare il tempo a coloro che combattono.] D’Aubignac cita a memoria e sostituisce
nugantes a pugnantes.

393 Di Demarest de Saint Sorlin, II, 5 (1639).
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o perché non ne hanno veduti i difetti, o perché 1li hanno tollerati con
troppa compiacenza.

Capitolo IV. Le deliberazioni

Il mio scopo non e quello di insegnare quella parte della retorica che va
sotto il nome di genere deliberativo, nella quale si trattano i mezzi
attraverso i quali si esprime la propria opinione con arte e eleganza,
toccando tutti gli argomenti sui quali si richiede un consiglio. Il nostro
autore non deve aspettare di andare in scena per conoscere tali principi, ma
€ necessario che abbia prima nutrito la sua mente con tutte le cose
assolutamente necessarie e che io ho preso in esame all'inizio della mia
opera dal titolo di Pratica del teatro. L’opera teatrale & come la quintessenza
di tutti i precetti che si leggono negli autori che ci hanno insegnato 1'arte
del bel dire in prosa e in versi, perché e necessario utilizzarli con tale
raffinatezza e ragionevolezza da dare spesso l'impressione di essersi
allontanati da essi, o addirittura di averli completamente ignorati. La
grandezza del teatro consiste nel fare in modo che cio che non e evidente
sia il frutto dell’arte piu sublime: un sentimento che sara stato
impercettibilmente risvegliato nell’animo di chi ascolta, un’avventura
iniziata quasi per caso, una narrazione imperfetta, qualche altra ingegnosa
trovata, sono capaci di sostenere una parte dell’'intera opera, dare origine a
delle intense passioni, preparare una splendida catastrofe. Se si vuole
raggiungere la vera gloria, & necessario conoscere molte cose prima di
intraprendere una cosi grande opera.

Presupponendo dunque che alla base ci siano tutte le conoscenze relative
alle deliberazioni che si possono imparare altrove, inizio con questa
importante premessa: per loro natura, esse sono contrarie al teatro. Il teatro
e il luogo delle azioni e occorre che tutto sia in movimento, sia per i fatti,
che di momento in momento si contraddicono e si ostacolano fra di essi, sia
per le passioni violente che nascono da un trauma e nel bel mezzo degli
avvenimenti, come lampi e fulmini di guerra, e dal seno delle pitt oscure
nubi. Nessuno entra in scena senza avere un animo turbato per la
condizione in cui si trova, o senza trovarsi nella necessita di darsi da fare, o
di soffrire molto. Insomma il teatro e il regno del demone dell’inquietudine,
del turbamento e del disordine, e quando sopraggiungono la calma e la
quiete, & necessario che il dramma finisca, o che si prolunghi quel tanto che
basta a sciogliere tutti gli intrecci, o a rallentarli. Come potrebbero le
deliberazioni giocarvi un ruolo? Si fanno con animo sereno e tutto viene
detto con estrema moderazione; chi chiede consiglio si esprime con
tranquillita anche se prima la sua mente era in preda all’agitazione; quelli
chiamati in causa affinché diano il loro parere devono essere ancora meno
scossi da interessi e passioni e devono esprimere idee astratte; devono
parlare nella luce, non nella tempesta e se sembrassero commossi o

200



AAR Anno IX, numero 18 - Novembre 2019

coinvolti, sarebbero sospettati di avere una ragione segreta per essere di
un’opinione piuttosto che di un’altra e la loro prerogativa di consiglieri
andrebbe perduta. Infine, in tali circostanze, tutto deve essere calmo, le
persone controllate, i discorsi moderati, le espressioni soavi e nulla deve
risentire del movimento impetuoso della scena. Senza grande arte e
impossibile che il teatro non cada nella noia o nell'immobilita.

Mi si dira che il teatro non e fatto che di deliberazioni e che, eliminandole,
verrebbe meno quanto di piu piacevole e di piti normale esso contenga. Lo
insegnano gli antichi, in tutti gli atti delle loro opere, e anche i moderni
fanno lo stesso. Basti pensare a Corneille, che nelle sue opere non fa
brillantemente che questo: le stanze di Rodrigue, nelle quali il suo animo
deve deliberare fra I’amore e il dovere, hanno entusiasmato 'intera corte e
tutta Parigi; Emilie delibera fra il pericolo al quale espone Cinna e la
vendetta che desidera; Cinna delibera fra la benevolenza dell’'imperatore e
I'amore della sua donna; Auguste delibera su cido che deve fare nella
congiura, a capo della quale c’¢ il suo favorito, e tralascio le molte altre
deliberazioni che si trovano nella stessa opera.3%*

Non e di queste, pero, che intendo parlare in quanto, pur essendo a tutti gli
effetti delle deliberazioni®®> e mostrando un animo incerto sulla decisione
da prendere perché mosso da opposte considerazioni, esse appartengono
alla categoria dei discorsi patetici, che danno origine alle pit riuscite azioni
teatrali. Animi agitati da moti contrari, da passioni diverse, spinti verso
scelte estreme, di cui lo spettatore non saprebbe prevedere I'esito, discorsi
di carattere teatrale, impetuosi per ragionamenti e figure: questa e la
rappresentazione di un’anima circondata dai suoi carnefici, e non di
qualcuno che delibera fra i suoi amici.3%

Lungi dal condannare queste deliberazioni ed escluderle dall’opera
teatrale, esorto pitt che posso tutti gli autori a inserirle nelle loro opere nella
misura in cui il soggetto & in grado di motivarle e di esaminare
attentamente con quanta varieta e accortezza siano utilizzate nelle opere
degli antichi e, aggiungo, in quelle di Corneille. Se si fa attenzione, si
scoprira che e proprio in questo che consistono quelle che sono chiamate le
meraviglie del suo teatro e che ’hanno reso cosi celebre.

394 T tre monologhi di Cinna sono situati in I, 1 (Emilie), III, 3 (Cinna) e IV, 2 (Auguste). Le
deliberazioni a cui d’ Aubignac fa riferimento sono in IV, 4 (Emilie) e IV, 6 (Maxime).

3% Nota di d’Aubignac: «Una di queste & quella dell'inizio di Andria.» [Allude alla
deliberazione di Davo nella terza scena della commedia di Terenzio].

3% Nota di d’Aubignac: «Brevis et comica magnam expectationem plurimarum rerum
imminentium cum motu excitans. Donat. In And. Terent.» [Breve e comica, suscita
un’appassionante attesa dei molti avvenimenti che stanno per accadere.] Hélene Baby
riporta la citazione completa del testo di Donato. «Enimvero Dave. Hic brevis et comica
deliberatio est, magnam expectationem plurimarum rerum imminentium cum motu
excitans».
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Parlo, dunque, in questo capitolo, solo delle deliberazioni che si fanno con
uno scopo preciso e che sono delle rappresentazioni di cio che accade ai
grandi quando chiedono consiglio per una questione importante. Ne
abbiamo due esempi notevoli in Corneille, il primo in Cinna, quando
Auguste delibera se deve, o meno, lasciare I'impero, il secondo nella Mort
de Pompée, quanto il re Ptolomée delibera cio che dovra fare di quel
grand’'uomo quando arrivera nei suoi stati.?” Hanno avuto un esito ben
differente, perché quella di Auguste ha incantato gli spettatori, mentre
quella di Ptolomée é stata giudicata mediocre, né buona, né cattiva. Si parla
ancor sempre della prima con la massima considerazione, mentre della
seconda ci si ricorda appena. Cid conferma la mia originaria opinione (le
deliberazioni, a teatro, sono pericolose) e m’induce a qualche osservazione
necessaria a fare in modo che se ne possano fare di ben riuscite.

La prima osservazione riguarda il soggetto, che deve essere grande, illustre
e straordinario, perché inscenare un consiglio per delle decisioni che
ricadono quotidianamente sotto il giudizio dei principi sarebbe noioso e
teatralmente poco efficace. In questi casi basta riferire la decisione dopo che
e stata gia presa, senza mostrare personaggi freddi e compassati che
esprimono idee banali, come nel caso di Ptolomée. La deliberazione di
Auguste vince su quella di Ptolomée perché non & cosi normale che un
grande monarca sia tentato di rinunciare al suo potere supremo e
sottoponga questa importante questione al consiglio dei suoi amici. Prima
di Auguste, nella storia ci sarebbe solo un altro caso da citare e dopo di lui
solo tre, uno dei quali, quello illustre della regina di Svezia, e sotto i nostri
occhi.? Non e perd una cosa cosi eccezionale, per Ptolomée, deliberare
sulla vita e la liberta di Pompée: si tratta di una decisione importante, ma
non straordinaria, ed e questa una delle ragioni che resero la sua
deliberazione meno brillante di quella di Auguste. Ptolomée avrebbe
potuto risolvere la questione in privato, ma gli spettatori non ne avrebbero
tratto alcun piacere, né riguardo alla comprensione del passato, perché
siamo all'inizio dell’opera, né rispetto allo sviluppo dell’intreccio, al quale
quella deliberazione non aggiunge niente di particolare.

La seconda osservazione riguarda il motivo, perché una deliberazione fatta
a teatro deve essere urgente e necessaria, non dico solo per chi delibera, ma
anche nell’economia generale dell’azione. Potrei citare in proposito Le
Vassal généreux,’% ma non voglio discostarmi dai due esempi precedenti. La
deliberazione di Auguste appare necessaria perché segue la visione della
congiura ordita contro di lui da Cinna, affinché lo spettatore conosca la
bonta di quel principe e il furore di quel perfido. Tutto quello che accade

397 Cinna, 11, 1; La Mort de Pompée, 1, 1.

3% ]I caso precedente e quello di Silla, che aveva abdicato nel 79 a. C.; i tre successivi quelli
di Diocleziano, nel 305, Carlo Quinto, nel 1555, della regina di Svezia, nel 1654.

399 Tragicommedia di Georges de Scudéry, pubblicata nel 1635.
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dopo, fra Cinna e Maxime, con le loro incertezze, assume una forza
particolare dal consiglio che Cinna stesso ha dato poco prima a Auguste,
mentre non era affatto necessario che Ptolomée deliberasse in scena,
perché cio non produceva alcun effetto sul seguito dell’azione. La decisione
andava presa ed era necessario renderla nota, ma non la deliberazione.

La terza osservazione riguarda la necessita che, nelle deliberazioni, i
ragionamenti corrispondano al prestigio dei soggetti e all’opportunita di
farle. Voglio dire che devono essere generate dalla forza dello spirito e da
una profonda meditazione, poiché, non potendo essere espresse ricorrendo
a grandi figure, devono sostenersi con il peso della ragione, altrimenti
sarebbero troppo deboli rispetto al soggetto e renderebbero fredda la scena.
Nella deliberazione di Auguste si vede che Maxime e Cinna si spiegano con
sorprendenti considerazioni e quella di Ptolomée non e stata del tutto
criticata proprio perché il ragionamento era cosi lucido da soddisfare
pienamente 1'animo dello spettatore man mano che ascolta o che legge.
Dubito che ci sia qualcuno, a parte Corneille, che possa rendere
sopportabili le deliberazioni.

La quarta osservazione mi porta a dire che non bisogna aspettare che la
scena sia nel calore e nel fervore dell’intreccio per fare delle deliberazioni,
perché la rallentano e ne soffocano la bellezza. Non le metterei nemmeno
all'inizio della rappresentazione, come quella di Ptolomée, perché ancora
non si sono manifestate passioni vivaci su cui la deliberazione possa
scorrere, quanto piuttosto all'inizio del secondo o terzo atto, come quella di
Auguste, facendo in modo che definiscano quanto e gia accaduto e siano
utili a indicare quanto accadra.

I dialoghi, inoltre, devono svolgersi a piu riprese e occorre evitare che
ciascuno dica semplicemente quello che pensa con un discorso filato, senza
essere interrotto dalla contestazione o dal diverso parere degli altri. Cio si e
dimostrato di grande utilita nel rendere la deliberazione di Auguste piu
gradita di quella di Ptolomée, perché in quella Cinna e Maxime si animano
riguardo alle loro diverse posizioni e le riprendono piu volte, mentre in
questa i tre consiglieri del re esprimono semplicemente il loro pensiero,
uno dopo l'altro, senza alcun sentimento che faccia sentire la veemenza
della scena.

Soprattutto ritengo che, fatte salve tutte queste osservazioni, le
deliberazioni devono essere brevissime, perché si possono estendere solo
ricorrendo a lunghi ragionamenti, che corrono sempre il rischio di essere
freddi in quanto non c’e spazio per le grandi figure delle costruzioni
retoriche e cosi quella di Ptolomée diventa noiosa e quella di Auguste
sarebbe stata migliore e piti ardente se fosse stata meno lunga. Cio si
avverte piu sulla scena che alla lettura, per la bellezza dei versi e perché un
lettore & per natura pit paziente di uno spettatore.
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Mi auguro poi che l'autore sprema un po’ la sua mente per inserirvi delle
grandi figure, come le prosopopee, le apostrofi, le supposizioni di
avvenimenti eccezionali, le ipotiposi, o descrizioni di fatti gia accaduti o
che potrebbero accadere, e altre simili, le quali richiedono molta abilita,
perché non appartengono normalmente alla natura delle deliberazioni.
Quello che pero reputo assolutamente necessario € che la deliberazione
stessa sia talmente legata al soggetto, e coloro i quali danno consigli siano
cosi coinvolti in cid che propongono, che gli spettatori siano ansiosi di
conoscerne i sentimenti, perché solo a tale condizione un semplice consiglio
diventa un’azione teatrale e quelli che esprimono la loro opinione non sono
pit meri locutori, ma persone che agiscono per un fatto personale, di cui
rendono partecipe lo spettatore. Mi fard capire meglio con i due soliti
esempi. Nel caso della deliberazione di Ptolomée, nessuno dei suoi
consiglieri aveva particolare interesse a esprimere la propria opinione e non
c’era motivo che Ptolomée convocasse quelli piuttosto che altri membri
della sua corte. Ne é riprova il fatto che gli spettatori, in quel passaggio,
non si chiedono quali siano i loro sentimenti e non provano un particolare
piacere. Le cose stanno in modo completamente diverso nella deliberazione
di Auguste, perché gli spettatori sono al corrente dell’odio di Emilie,
dell’amore di Cinna e della cospirazione ordita contro l'imperatore e si
sorprendono molto quando vedono che Auguste, su una questione cosi
grave, consulta due traditori come suoi confidenti. Vuole sapere cio che
diranno, che partito prenderanno, come ne verranno fuori. Li si considera
personaggi importanti e non consiglieri poco necessari, in modo che tutto
cio che dicono e fanno e ascoltato con pazienza ed esaminato con curiosita.
Quando l'imperatore elargisce ulteriori benefici a quei due traditori, i
consigli che gli hanno dato tornano alla mente dello spettatore e gli fanno
credere che il tradimento non ci sara e se ne persuadono ancora di piu
quando vedono Maxime e Cinna in dubbio sul loro agire. Quando poi si
accorgono della loro perseveranza, non sanno pitt cosa aspettarsi
dall’evoluzione dell'intreccio e questo perché la deliberazione e sorretta dal
diretto interesse di quelli che parlano e sorregge a sua volta la parte
migliore dell’azione teatrale.

Mi resta da fare un’ultima osservazione generale rivolta a quelli che si
occupano di commedia, un genere all'interno del quale nessuno ha mai
approvato le cause e i processi ai criminali, nonostante se ne vedano
frequentemente, in quanto si tratta di una normale deliberazione e benché
'accusato, che & di regola il protagonista del dramma, agisca per il proprio
interesse e con molto impegno, la scena diventa noiosa non appena si
arriva alla fase del giudizio. La ragione sta nel fatto che coloro i quali
restano in scena dopo che il personaggio si e allontanato sono solitamente
figure mediocri, se ne stanno sedute e quindi non c’é azione, recitano due o
tre brutti versi (e del resto, in simili circostanze sarebbe difficile farne di
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belli), oppure si tratta di persone che senza alcun interesse, per
vigliaccheria, assecondano la volonta di un tiranno. Percio, quando il
soggetto di un’opera teatrale richiedera lo svolgimento di un processo di
questo tipo, & opportuno che l'autore rifletta profondamente e cerchi,
ricorrendo a qualche bella trovata, di evitare una scena del genere, del tutto
incapace di provocare piacere nello spettatore e di meritarne gli applausi.

Capitolo V. I discorsi didattici, o istruzioni

E un argomento nuovo nelle poetiche e non ne ho trovata traccia negli
autori che ce ne hanno lasciate di voluminose. Io sono stato il primo a
osservarlo e a compiere riflessioni altrove assenti che contengono alcuni
avvertimenti dei quali I'autore dovrebbe tener conto.

Per discorsi didattici, o istruzioni, intendo quelle massime e quelle
affermazioni di carattere generale che racchiudono verita comuni, che
riguardano l’azione teatrale solo per la loro applicazione e nelle quali, di
conseguenza, si ritrovano discorsi utili unicamente all’istruzione dello
spettatore circa le regole della vita pubblica e non per spiegare un intreccio
teatrale. Gli esempi forniranno probabilmente maggiore chiarezza al mio
pensiero, perché e come se 1'autore si soffermasse per argomentare la sua
affermazione.

Gli dei sono giusti, e se non lo fossero, smetterebbero di essere dei.
Oppure:

Un istinto che la natura ispira generalmente a tutti & un sentimento che non puo essere
sospettato di errore.

O un esempio dei seguenti:

La virtu & lodevole, il vizio € abominevole per tutti gli uomini.
Il suddito che si ribella al suo sovrano e un criminale.

e molte altre del tutto simili. Spesso accade che un autore si affezioni a una
massima del genere di queste e sforzi la sua mente per sorreggerla con un
gran numero di versi con i quali riempira probabilmente la parte piu lunga
di una scena, soffermandosi su nozioni generali e trascurando per tutto
quel tempo gli intrecci specifici della sua opera.

I discorsi didattici di questo tipo sono di due tipi: o fisici o morali.

Le istruzioni di tipo fisico sono a mio avviso quelle che traggono una
deduzione dalla natura, dalle qualita o dagli effetti di una cosa, quale essa
sia, senza distinguere se appartenga all’'ordine delle cose comunemente
considerate come naturali, o soprannaturali, o artificiali, poiché 1'essere e la
costituzione di ogni cosa, la sua essenza e il suo uso, le sue parti, sono cio
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che ordinariamente si chiama “la sua natura”. Chiamo dunque istruzioni
fisiche e naturali i discorsi che le fanno conoscere.

Sotto il nome di “istruzioni di tipo morale” comprendo invece tutti i
discorsi che contengono massime di tipo religioso, politico, economico, o
che in generale si riferiscono alla vita dell'uomo.

Adotto questa distinzione per non sovraccaricarmi con un numero troppo
grande di divisioni e partizioni, riducendo a quei due tipi tutto cio che puo
avere una relazione con il mio soggetto, anche per una semplice analogia,
seppur lontana, perché tutti i precetti che seguono sono loro comuni e si
addicono a ogni discorso che contiene un dogma e rimanda alla pedagogia.
Per attenermi al mio obiettivo, ritengo di dovermi regolare sull"utilita che si
puo trarre dalla mia opera piuttosto che sul metodo eccessivamente
scrupoloso delle nostre scuole.

Per venire dunque alle osservazioni, occorre dare per inteso che ogni
discorso istruttivo € nella maggior parte dei casi, a teatro, un errore perché
e freddo e lento, e che le massime generali, dovendo essere istruttive, sono
dirette alla mente e non colpiscono il cuore, illuminano, non riscaldano, per
quanto possano essere belle e ben dette, toccano 1'orecchio, non
commuovono l'animo, cosicché 1'azione teatrale nella quale cerchiamo
qualcosa che scuota le nostre emozioni e impressioni il nostro cuore,
diventa poco sensibile e di conseguenza meno capace di procurarci piacere.
I giovani che leggono Euripide e Sofocle considerano il primo molto pitt
grande del secondo, eppure Sofocle, nelle gare teatrali, ha quasi sempre
riportato la vittoria su Euripide per acclamazione di tutti gli ateniesi. La
differenza deriva dal fatto che i giovani, ancora poco esperti delle grandi
massime, trovando in Euripide una quantita di sentenze riguardanti la
religione, il governo dello stato, i costumi, sono estasiati da tante belle
verita ai loro occhi nuove e per questa ragione Quintiliano nelle sue lezioni
di retorica afferma che Euripide e per loro piu utile di Sofocle.4®0 Non si
accorgono pero che anche Sofocle fonda le sue opere sulle massime, ma lo
fa con tanta abilita che esse hanno l'aspetto di discorsi patetici e non
meramente istruttivi, cosicché il popolo di Atene, stanco di sentire
continuamente massime, non le considerava come qualcosa di bello e di
raro in Euripide, preferiva lasciarsi commuovere dalle forti passioni che
sorreggono tutte le opere di Sofocle e usciva da teatro pienamente
soddisfatto.

Per la stessa ragione i passaggi sui quali gli autori moderni hanno pit a
lungo faticato per comporre bei versi e sviluppare una grande massima con
differenti espressioni, una volta portati in scena non hanno avuto successo

400 Nota di d’Aubignac. «lis qui se ad agendum comparant utiliorem longe Euripidem fore.
Li. 10. Cap. 1. Instit. Quintilian.» [A coloro i quali si preparano all’avvocatura Euripide sara
molto pitt utile.] Quintiliano, Insitutio oratoria, Liber X, 1, De copia verborum.
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perché, facendosi prendere la mano dalla didattica e dall’insegnamento, si
allontanano dall’intreccio e rallentano 1’azione.

Sempre per l'identico motivo, un attore che appare sulla scena con la faccia
da professorino e 'attitudine da pedagogo, come possono averla un dottore
o l'educatore di un giovane principe, o la governante di una giovane
signora, sara sempre malvisto e ascoltato con fastidio. La sua sola presenza
irrita, gli spettatori ridono di lui, getta una luce ridicola anche sull’opera
pit seria e persino le massime pitt autentiche diventano dette da lui
insopportabili e noiose perché quel tono da maestro ¢ un suo dovere. A
teatro, pero, bisogna adottare delle precauzioni. Penso al Linco del Pastor
fido, che sulle nostre scene sarebbe stato fischiato nonostante le utili lezioni
che impartisce a Silvio e cid che me lo fa credere con tanta sicurezza e che
I'opera migliore di uno dei nostri autori moderni non ha ricevuto la
quantita di applausi che meritava a causa dei discorsi del pedagogo di un
giovane principe dominato da violente passioni. Quando l'animo di un
giovane signore brucia d’amore o di ambizione e troppo tardi per istruirlo e
il teatro & il luogo meno adatto all’enumerazione di quegli insegnamenti.401
Non hanno successo neanche gli astrologi, gli indovini, i grandi sacerdoti e
tanti altri personaggi di natura illustre. In genere riescono male perché sono
obbligati a parlare per istruire e i loro discorsi non sono altro che
affermazioni generiche sulla condotta degli dei, sul potere dei pianeti, sui
meravigliosi fenomeni della natura e altri simili, che diventano noiosissimi
soprattutto quando sono troppo lunghi. Porto ad esempio le Danaides, in
cui neanche la bellezza dei versi & stata capace di ovviare a quel difetto e se
Scaligero non ammette tali discorsi nel poema epico, a maggior ragione
devono essere banditi dalla scena teatrale.42 Molti autori moderni si sono
invece ingannati e sono caduti in errore perché, ammirandoli nell’epica,
dove in effetti possono dare buoni risultati, hanno creduto che discorsi
simili potessero ottenere effetti analoghi anche nell’opera teatrale. Se una
qualche affinita puo apparentemente e spiritualmente esistere fra i due
generi letterari, posso assicurare che essa si limita agli aspetti patetici e non
ne esistono altre.

401 D’Aubignac allude alla tragicommedia di Gilbert de la Tessonerie, L’Art de régner,
pubblicata nel 1645, che utilizza la tecnica del “teatro nel teatro”. Il pedagogo cui spetta il
compito di educare il giovane principe ricorre a delle rappresentazioni viventi dei suoi
insegnamenti, ciascuno dei quali occupa un atto e costituisce un’opera a sé. D’ Aubignac la
considerava una delle opere piti riuscite del suo tempo.

402 Nota di d’Aubignac: «Astrologos vero si inducas, nequaquam explicabis status, aut
progressiones, aut regressiones, aut coniunctiones, aut obiectiones, syderum: Id enim est
Ostentatoris et inepti; sed si quid attigeris, id sane parce, rem vero ipsam oblines, quasi
coloribus vividioribus. Scaal. Lib. 3. C. 16.» [Se si introducono gli astrologi, non si dovranno
spiegare la posizione degli astri, il loro movimento in avanti o indietro, le loro relazioni o le
loro opposizioni. E un’ostentazione ed & fuori luogo. Se si fa, che sia fatto con parsimonia;
occorre rappresentare la cosa in sé con vivaci colori.] Scaligero, Poetices, 111, 16.
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Occorre ancora sottolineare che le istruzioni fisiche valgono meno di quelle
morali perché, per quanto 'autore dia al personaggio il tempo necessario a
spiegare la natura di cio che vuole far conoscere, per lo spettatore molte
cose restano comunque ignote e di conseguenza, oltre alla freddezza che
attribuisce a quel tipo di discorsi, la sua mente si annoia perché né impara
quello che gli si vorrebbe insegnare, né prende gusto all’azione, in quanto
lo si priva delle emozioni che lo coinvolgono. I discorsi didattici sulle
questioni morali invece si ascoltano piti facilmente e, anche se lo spettatore
non ne e toccato, almeno la sua mente non si annoia. Un buon esempio, in
Mariane,*% & offerto dalla lunga dissertazione sui sogni. E molto dotta,
scritta in bei versi, chiaramente espressa, ma e fredda e allenta sia la
tensione, sia l'attenzione del pubblico perché interrompe un passaggio
vivace dell’azione, un movimento che era iniziato con il turbamento di
Hérode al suo risveglio. Se ne vorrebbe conoscere il motivo, sapere di quel
sogno e non ascoltare quella lunga tirata sulla natura dei sogni. Lo
spettatore si irrita e il discorso non sara di suo gradimento perché resta in
attesa di soddisfare il suo desiderio di sapere.

Mi si potrebbe obiettare che il teatro € un luogo di pubblica istruzione e che
'opera teatrale non deve solo divertire ma anche istruire e che, dunque, i
discorsi didattici le sono propri o almeno non vanno condannati.

Sono d’accordo, il teatro deve insegnare, ma occorre intendersi circa il
modo in cui debba farlo. L’autore deve far conoscere allo spettatore 1’azione
che mettera in scena per intero e in tutti i suoi dettagli e la deve spiegare
talmente bene da far si che egli non ne ignori nulla e non abbia dubbi. Deve
rappresentarla nella sua natura e in tutta la sua estensione, in maniera che il
pubblico ne sia pienamente istruito. L'opera teatrale altro non e se non
I'imitazione delle azioni umane, non le imita che per insegnarle e deve farlo
in modo diretto. Cio che riguarda i costumi, cioe le massime che attengono
alla vita morale e che possono spingerci ad ammirare la virta e a
condannare il vizio, il teatro lo insegna solo indirettamente e attraverso le
azioni: di questo, il mio garante & Scaligero.4* Si puo in fare in due modi.
Nel primo, 'azione teatrale, chiara e ben condotta, mostra la forza della
virtu che spicca fra mille persecuzioni, che e premiata e, anche se soccombe,
resta pur sempre eroica, ci svela la mostruosita del vizio, spesso lo punisce
e, anche se il vizio trionfa con la violenza, non smette per questo di
apparire abominevole, in modo che gli spettatori traggano da sé e in modo

403 Di Tristan L'Hermite, I, 2.

404 Nota di d”Aubignac: «Docet affectus Poeta per actiones; et est igitur actio docendi modus,
etc. Scal. Lib. 7.» [Il poeta insegna i sentimenti per mezzo delle azioni; ed & dunque 1’azione
la materia da insegnare.] Scaligero, Poetices, VIII, 3. D" Aubignac fonde due periodi: «Utrum
poeta doceat mores, an actiones» e «Docet affectus poeta per actiones: ut bonus
amplectamur atque imitemur ad agendum; malos aspernemur ob astinendum. Est igitur
actio docendi modus [...].»
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naturale tale conseguenza: meglio abbracciare la virtu rischiando di essere
trattati ingiustamente, piuttosto che lasciarsi corrompere dal vizio nella
speranza di restare impuniti. Solo attraverso la conoscenza che deriva dalle
cose rappresentate il teatro puo essere istruttivo per il pubblico e ho notato
che non si sopporta facilmente sulla scena che un uomo uscito dalla retta
via della virtt faccia ritorno al suo dovere a causa delle belle lezioni che gli
vengono impartite, perché si preferisce che cid avvenga a causa di una
piacevole avventura che lo mette alla prova e lo obbliga a ritrovare i buoni
sentimenti. Non ci piacerebbe che Erode si pentisse del giudizio
pronunciato contro la moglie per le accuse che le rivolge uno dei Sette
Saggi della Grecia, ma ci sconvolge vedere che, dopo la morte della regina,
il suo amore lo tortura, gli apre gli occhi e lo spinge verso un pentimento
cosi sentito da portarlo quasi a perdere la vita.

Il secondo modo di insegnare i buoni costumi dipende interamente
dall’abilita dell’autore, che fa in modo che l'azione teatrale si fondi su
massime diverse, forti e audaci che insinua impercettibilmente nell’opera
intera come per darle nerbo e colore, perché, in poche parole, quello che io
principalmente condanno in questa materia e lo stile didattico e non la cosa
in sé, condanno quel modo di parlare da pedagoghi o da filosofi, con
affermazioni universali, brutte e lente, perché la grandi verita che possono
servire da fondamento e da modello alla vita umana non devono affatto
essere bandite dal teatro, devono anzi esserne la forza e l'ornamento. A
questo scopo, in seguito alle mie riflessioni sul teatro e sugli autori antichi,
credo di poter dare alcuni consigli.

Innanzitutto, le massime generali, o luoghi comuni, devono essere collegate
all’argomento e applicate in relazione alle circostanze in cui vengono a
trovarsi i personaggi e in rapporto alle situazioni teatrali, in modo da far
sembrare che chi parla abbia ben chiaro in mente pit1 I'interesse della scena
che le belle verita.

Voglio dire che occorre fare come ci insegnano i bravi retori, cioé ridurre la
tesi all'ipotesi e fare di proposizioni universali considerazioni particolari:
solo cosi l'autore non sara sospettato di voler istruire lo spettatore
attraverso la bocca dei suoi personaggi e i personaggi non si ritroveranno al
di fuori dell’intreccio, che lo obbliga ad agire e parlare. Per esempio non
vorrei mai che un personaggio si soffermasse lungamente a dimostrare che:

La virtu1 & sempre perseguitata.
Mi auguro invece che dica:

Credete che la virtl, oggi, sia meno perseguitata che nei secolo passati? E di essere pit
privilegiato dei Catoni?
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E che continuasse in questo modo, parlando al personaggio presente e
secondo la necessita del soggetto. Non approverei se, rivolgendosi a un
sovrano, utilizzasse molti versi per dire che:

Un re possiede un potere al quale nessuno deve opporsi.

Trovo sia pill piacevole fargli dire:

Non conoscete i diritti della vostra corona, il vostro potere non ha limiti, e chiunque vorra
resistervi sara un criminale.

Tali discorsi si allontanano apparentemente dalle massime generali e si
sposano cosi strettamente all’azione da non poter in alcun modo risultare
noiosi.

In secondo luogo e necessario, in tutte queste circostanze, esprimersi
attraverso delle figure retoriche, in forma interrogativa, o ricorrendo
all’ironia, o ad altre, che certamente 1’autore non ignorera, poiché la figura
conferisce una forma diversa all’affermazione generale e anche se non la
rende in modo circostanziato, la presenta in una forma bella che le fa
perdere il tono didattico, le aggiunge movimento e la sottrae alla banalita
pedagogica per portarla con grazia sulla scena teatrale. Se per esempio si
volesse consigliare a una fanciulla di obbedire a suo padre, credo che
invece di predicarle I'obbedienza sotto forma di un sermone sarebbe molto
meglio dirle:

E davvero un bel mezzo, per una nobile fanciulla, ottenere considerazione dalla buona
societa violando l'obbedienza che deve al padre, spezzando tutte le catene del dovere,
lasciandosi trasportare dal disordine della passione?

La terza cosa che consiglierei ¢, quando si propongono grandi massime
nella tesi e senza abbellimenti retorici, fare in modo che cid avvenga in
poche parole, affinché la sala non si raffreddi, poiché in questo caso sono
utili in quanto introducono una variazione e danno risalto alle figure e ai
sentimenti, cosi come le ombre danno piut spicco ai colori di un quadro.
Occorre pero fare attenzione che cid0 non accada nel bel mezzo di
un’espressione vivace o di una violenta passione perché, aldila del fatto che
in quelle condizioni 'animo umano non sta a soffermarsi sui luoghi
comuni, non si trova nemmeno nella condizione di tranquillita che induce a
pensare queste massime e pronunciarle. Credo che si possa osservare tale
difetto molto frequentemente nelle tragedie attribuite a Seneca, nelle quali
le pit1 belle massime e sentenze morali si ritrovano il pit delle volte proprio
quando c’é pitt calore nella rappresentazione.

Non e del tutto escluso che si possano dire a teatro delle frasi di carattere
universale portate per le lunghe e per di pitt in uno stile didattico. Ce ne
sono esempi frequenti in Corneille, ma per ottenere gli applausi che ottiene
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lui occorre che siano come le sue, audaci, nuove e elevate, che le espressioni
siano forti, i versi sonori e sembrino non essere state mai pronunciate se
non in quella particolare circostanza, cosa che richiede molta abilita e un
grande genio.

Ho anche notato che le verita comuni nello stile didattico sono di grande
effetto, a teatro, sulle labbra di un personaggio astuto o malvagio quando lo
spettatore sa che sono tali perché si prova piacere nel vedere un traditore
che sa servirsi con astuzia delle massime della probita o delle affermazioni
di un uomo onesto rovesciate nel loro opposto. I discorsi che egli fa, pur
avendo un carattere istruttivo, creano una specie di maschera sul suo
personaggio e un gioco teatrale tutt’altro che sgradevole. Gli esempi sono
frequenti e I'esperienza puo facilmente confermarlo.

Le verita generali, come tutte le istruzioni di tipo comune, si possono
ancora utilizzare con successo e fortuna facendole degenerare nel burlesco,
perché allora escono dalla loro condizione naturale per travestirsi e
assumere una forma nuova, creando varieta e bellezza, ma cio6 puo riuscire
solo nella commedia, poiché lo stile tragico e troppo elevato per tollerare
tali abbassamenti, che creerebbero disordine. Se ne trovano molti esempi
nelle commedie antiche, ma ricordo di averne trovati anche nelle tragedie
serie, e specifico serie perché la tragedia satirica, che metteva insieme
buffonerie e azioni eroiche, poteva praticare facilmente il travestimento
delle verita e degli insegnamenti.

Capitolo VI. I discorsi di pieta40s

Ho detto che la tragedia e la commedia erano al tempo dei pagani
manifestazioni religiose, essendo alla loro origine un inno cantato e
danzato dinanzi agli altari di Bacco e quando i racconti degli attori furono
inseriti fra i canti di un coro i sacerdoti di quel falso dio si lamentarono
come di un atto di corruzione delle piti sante e antiche cerimonie. A quel
tempo non era strano che nei racconti chiamati poi episodi gli autori
mettessero sulle labbra dei personaggi parecchi discorsi di pieta e che in
ogni occasione si parlasse di quelle divinita immaginarie nate dalla
corruzione della teologia naturale, che si scoprisse la loro natura, la loro
potenza, i benefici che gli uomini avevano tratto dalla loro liberalita, i mali
che ci si poteva attendere dalla loro collera e si incitavano i popoli a
rispettarne la grandezza e a imitarne le azioni. L'opera era creata per quel
motivo e l'autore non avrebbe potuto discostarsene senza peccare contro
I'istituzione religiosa. Percio i cori del comico Aristofane e quelli dei tre
celebri tragici greci che ci restano non sono altro che canti in onore di Bacco

405 Vivente d’Aubignac, il capitolo VI era rimasto inedito ed e stato pubblicato per la prima
volta in Continuation des Mémoires de littérature et d’histoire, Paris, 1728, t. VI, p. 210-226, con il
titolo: Chapitre ajouté par I’Abbé d’Aubignac a sa Pratique du Théatre, qui devait etre placé apres
le cinquiéme chapitre du quatrieme livre.
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o talvolta di qualche altro dio che ugualmente prendeva parte alla
cerimonia. Spesso anche i racconti, o episodi, sono pieni di discorsi simili.

E certo che i loro dei erano di norma i personaggi della tragedia e talvolta
della commedia e che la catastrofe era garantita dalla presenza di una
divinita che faceva la sua apparizione per sciogliere 1'ostacolo dell’intreccio
generato dall’azione teatrale: per accorgersi di tale verita, che appare
manifestamente in tutte quelle opere, basta leggerle. Quando la commedia
ha perduto il coro non ha per questo perduto il carattere religioso degli
episodi, come si puo notare in molte di quelle di Plauto e Terenzio, mentre
la tragedia, che ha mantenuto i cori molto pitt a lungo, ci fa sempre
assistere a lunghi discorsi che riguardano la condotta degli dei, il rispetto
loro dovuto e la cura che gli uomini dovevano rivolgere al compimento di
azioni loro gradite. Non consiglierd ai nostri autori di seguire
quell’esempio né di trattare incidentalmente a teatro i misteri della nostra
religione. La commedia e oggi soltanto un divertimento pubblico, non
riguarda piu gli argomenti sacri e non pud¢ ammette simili mescolanze
senza essere blasfema. E vero che, essendosi le rappresentazioni teatrali in
Europa rinnovate attraverso satire pubbliche e graffianti, si assistette a
Parigi alla nascita di una compagnia di persone pie che si sforzarono di
purificarle dalla maldicenza generale e, se cosi si puo dire, di santificarle e a
tal scopo esse fondarono una associazione devota con il nome di Freres de
la Passion la cui cura principale consisteva nello scegliere degli attori e far
loro rappresentare a teatro i tre pitt grandi misteri della religione cristiana,
cioeé le tre celebri feste della passione, della resurrezione e dell’ascensione e
chiamavano cio rappresentazione dei misteri. Si stabilirono inizialmente
nella sede ora occupata dagli Enfants de la Trinité e poi si trasferirono in
una parte del palazzo del duca di Borgogna quando i suoi beni furono
confiscati. E il luogo che porta ancora oggi quel nome, dove si possono
vedere sulla porta i simboli dell’antica confraternita e che i Comédiens du roi
occupano da molto tempo versando una considerevole somma annuale ai
Confreres de la Passion che se sono rimasti i proprietari.0

Da quellistituzione nacque l’abitudine di recitare le storie di santi, tratte
dalla Bibbia o da diversi autori; tali rappresentazioni si svolgevano nelle
chiese, spesso congiuntamente alle pubbliche prediche e i diversi discorsi
avevano per argomento la presenza e il discorso di un personaggio che
entrava in scena. Alla fine perd quelli che si erano uniti per esercitare il

406 La Confrerie de la Passion et Résurrection de Notre Seigneur Jesus Christ, fondata nel
1402 per la recita delle sacre rappresentazioni, ottenne nel 1548 il privilegio che le concedeva
il monopolio degli spettacoli a Parigi e I’autorizzazione a risiedere nella proprieta del casato
di Borgogna, dove la confraternita edifico la sala teatrale, denominata per questo Hotel de
Bourgogne, che poi affitto a varie compagnie di attori. Comédiens du roi erano definiti gli
attori che, nel 1635, ottennero per primi la protezione di Luigi XIII. Era una compagnia di
attori girovaghi provenienti da Rouen, citta natale di Pierre Corneille, di cui avevano messo
in scena la prima commedia, Mélite. La sala parigina divenne la loro sede.
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mestiere dell’istrione e che percorrevano la nazione per metterlo a frutto si
erano lasciati andare a una tale corruzione da non potersi piu tollerare che
persone la cui vita era insozzata da pratiche vergognose si mostrassero in
pubblico e di fronte agli altari sotto le vesti e con i segni riconoscibili degli
esseri pitl cari alla pieta dei cristiani.40”

Cosi furono scacciati dalle chiese e poco a poco il teatro accolse le favole
degli antichi e le storie profane che offrivano al pubblico distrazioni pitt
decorose.408 Le storie sante non furono del tutto e per sempre bandite dalla
scena, perché non I’hanno certo abbandonata. Furono conservate nei poemi
drammatici dei collegi come esercizio per i giovani, affinché imparassero a
recitare con grazia cio che si sarebbero trovati a esporre nei consigli della
corona, nelle corti di giustizia, in cattedra o in tribunale. Spesso ¢ ancora
possibile vederne nei pubblici teatri, dove non ricevono un’accoglienza
meno favorevole delle avventure degli eroi mitologici e storici. Dopo pochi
anni Barreau rappresentd all’'Hotel de Bourgogne il martirio di
Sant’Eustachio e Corneille quello di Poliuto e di Teodora.*® Non li
approvo, come ho gia spiegato altrove.#10 Per proseguire nel mio argomento
dird ora che, se i nostri autori drammatici s'impegnano in una di quelle
storie dovranno certo sostenerle con dei discorsi religiosi all’altezza dei
nostri grandi misteri e che in molti passaggi dovranno inserire sentimenti e
parole di devozione. Ma devono evitare due cose che, come ho verificato
ogni volta, portano a un pessimo risultato.

Innanzitutto non bisogna mai inserire tirate contro la religione, non
mettersi mai a confutare i misteri o a trattare in forma di controversia le sue
verita, in quanto gli autori, non essendo in genere abbastanza istruiti in
quella grande dottrina, non possono farla risaltare in tutta la loro luce, né
soddisfare pienamente le contraddizioni che la cecita o l'iniquita degli
uomini possono concepire, di conseguenza hanno deboli argomenti da
proporre agli spettatori e non sapendo rispondere adeguatamente alle
domande che provocano, a volte non rispondono nemmeno. La religione
cristiana e celeste, e divina, superiore al commercio dei sensi e difficile da
comprendere con la semplice ragione naturale, mentre tutto cid che i
pagani e gli infedeli possono opporre a quelle verita rivelate e tratto dalla
natura e dalla corruzione dei sensi. Dunque, quando non si hanno né il

407 Nota di d’Aubignac: «V. Flavian. De spect.» Si tratta di Flaviano, arcivescovo di
Antiochia, che ordind sacerdote Giovanni Crisostomo nel 385 e che impose all'imperatore
I'abolizione del teatro e dei giochi circensi. L’opera citata [De spect.] & De spectaculis libellum
di Tertulliano.

408 Nota di d’Aubignac: «La mia dissertazione sulla condanna dei teatri». (Dissertation sur la
condamnation des thédtres, Paris, N. Pepingué, 1666.

409 Saint Eustache, di Balthasar Baro, poéme dramatique (1639); Polyeucte martyr (1642-43) e
Théodore vierge et martyr (1645-46) di Pierre Corneille.

410 Nota di d’Aubignac: «Observation sur Macarise». Fa notare Héléene Baby che non esiste
un testo con questo nome, mentre esiste una nota introduttiva a Macarise, ou la reine des iles
fortunées, dal titolo: Observations nécessaires pour l'intelligence de cette allégorie.
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tempo né la competenza per spiegare diffusamente e in via di principio le
meraviglie donate da Dio agli uomini, o si & incapaci di dimostrare quale
sia il disordine delle idee di coloro che le negano, nell’animo dei presenti si
fissano molte impressioni pericolose, capaci di indebolire la pieta degli uni
e lusingare I'empieta degli altri. Un esempio & quello di Polyeucte, di
Corneille, dove Stratonice, che e solo una semplice ancella, e altri
personaggi pronunciano molti discorsi a favore della religione pagana e
dicono un’infinita di atroci ingiurie contro il cristianesimo, che trattano
come un crimine o una stranezza e l'autore non inserisce nemmeno un
personaggio che sia in grado di rispondere e distruggerne la falsita, e cio
provoco una cosi cattiva impressione che il cardinale Richelieu non poté
mai approvare l'opera. E quindi certo che né una donna né delle persone
comuni avrebbero dovuto pronunciarsi su un tale argomento senza che
almeno le imposture che sbandieravano fossero rigettate con forza, perché
erano tanto piu insopportabili in quanto espresse senza alcuna dottrina e
poggiandole su una percezione naturale alla quale si cede troppo spesso su
una simile materia.

Inoltre i misteri sacri sono legati ad alcune espressioni e modi di dire cosi
particolari da non potersene dispensare senza correre il rischio di peccare
contro le massime della teologia e le lingue umane non possono spiegarli in
termini equivalenti, pitt dolci e pitl facili da mettere in versi. Cosi l'autore,
unendo la necessita del discorso alle regole della poesia, cade nella cattiva
versificazione, oppure corre il rischio di peccare contro la dottrina della
chiesa, come e accaduto alle opere di Dubertas*!! che sono state condannate
a Roma a causa di alcuni termini che la rigidita del verso gli ha imposto di
utilizzare in luogo di quelli che il rigore della teologia ha stabilito.

La seconda cosa a cui 'autore deve fare attenzione in tali occasioni & non
fare grandi discorsi di morale cristiana con le parole e le regole della nostra
teologia, poiché esortando il popolo a praticare i santi comandamenti della
legge e a rinunciare alla vita secolare si avverte troppo quel tono
predicatorio che né il tempo né il luogo consentono. Non si puo cancellare
dall'immaginazione degli spettatori il fatto che il teatro sia uno svago e
tutto cid che si mostra loro impedisce che ne abbiano una diversa
percezione. In tale disposizione d’animo non possono approvare che si
punisca il loro piacere o che siano coinvolti in pratiche austere e poco
gradite ai sensi e che venga loro rivolta pubblicamente la condanna della
loro vita. Non & quello cid che essi cercano a teatro e sappiamo che fanno
gia fatica a ricevere tali istruzioni dalla bocca di coloro i quali sono
autorizzati a farli dinanzi agli altari e nei giorni comandati. Gli animi un
po’ libertini ridono quando le sentono a teatro e si radicano nei loro cattivi

411]] poeta protestante Guillaume de Salluste, sieur Du Bartas, fu autore della Sepmaine, ou la
création du monde, poema epico concepito come una summa delle conoscenze scientifiche
messo all’'indice nel 1594.
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sentimenti, che gliele fanno disprezzare se dette dalla bocca degli istrioni: a
teatro guardano la santita come un gioco poetico. Quelli che fanno
professione di sincera e vera pieta provano ripugnanza nel vedere quei
discorsi profanati in un luogo dove essi sanno che andranno
completamente sprecati e sconvenientemente esposti al disprezzo di tutto il
popolo.

Il consiglio che darei dunque all’autore che vuol trattare argomenti di tal
genere ¢ attenersi alla storia, fare racconti piuttosto che dialoghi, perché i
primi sono sempre gradevoli, mentre i secondi possono risultare noiosi; i
nostri misteri possono essere raccontati con eleganza e spontaneita insieme
e non li si puo ridurre a controversie senza commettere passi falsi.

Per le istruzioni morali I’autore non deve spingersi fino alle pratiche severe
della vita cristiana, ma accontentarsi di una morale ragionevole e virtuosa
limitandosi a una buona e generosa filosofia. Faccia pero attenzione a non
mescolarvi la galanteria del secolo e a non farvi apparire le passioni umane
che suscitano negli spettatori pensieri malvagi e li inducono a pensieri
viziosi, perché quel mélange o le rende insopportabili a causa della santita
dell’argomento, o tale santita & messa da parte per compiacenza verso la
galanteria.

Corneille commette questo errore in occasione del martirio di Polyeucte,
dove nel bel mezzo di frasi cristiane e di sentimenti religiosi Pauline
scambia con Sévere un dialogo cosi sconveniente per una donna onesta da
risultare ridicolo, poiché gli dice pit di una volta di averlo amato
teneramente e di amarlo ancora, di aver sposato Polyeucte solo per dovere
e che la sua virtli vien meno in sua presenza. A tal proposito gli spiriti
galanti dicevano che cio significava farsi capire e che un uomo un po’ piu
innamorato di quel giovane signore aveva argomenti sufficienti per
intraprendere azioni del tutto sconvenienti in quel contesto. Una donna
non dovrebbe mai dire per sua stessa bocca a un uomo di amarlo e ancor
meno di non sentirsi abbastanza forte da resistere alla sua passione perché
cio significa dare anche al piu discreto degli amanti 1'opportunita di
approfittarne e di tentare tutto cio che lei dovrebbe invece temere e Pauline
avrebbe fatto meglio a confessare quella sua debolezza a una confidente ed
essere invece generosa al cospetto di Sévere, dicendogli che il dovere e il
matrimonio avevano soffocato tutti i sentimenti che aveva potuto in
passato concepire nei suoi confronti. Sarebbe stata la condotta di una donna
virtuosa, soprattutto in una tragedia che & piena solo di massime cristiane e
di sante parole e che si conclude con un martirio, ma € una di quelle pur
belle opere di Corneille che vanno contro il buon senso e che tuttavia
continuano a conquistare quanti si lasciano illudere dalle false luci.

In conclusione, i discorsi religiosi sono tollerabili nelle rappresentazioni dei
Collegi, dove il linguaggio non & quello che possono comprendere le
persone comuni, dove gli autori sono in grado di trattare la dottrina e dove
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ci si reca con una disposizione d’animo piu adeguata ai discorsi di pieta che
alla ricerca del divertimento.

Non si deve dunque chiedere se nei soggetti profani tratti dal mito o dalla
storia si possano fare entrare delle conversazioni nelle quali si parli di
religione; non so cosa pensino gli altri, ma io non li ho mai approvati: mi
hanno sempre procurato molto fastidio e generalmente vedo che sono
criticati.

Non solo affermo che un’intera opera scritta contro la cattiva devozione
sarebbe da disapprovare, ma arrivo a dire che un solo verso, una sola
parola che introduca idee religiose in una commedia ferisce
I'immaginazione dello spettatore, gli fa aggrottare la fronte, lo infastidisce.
Ne ho fatta esperienza con alcune opere recentemente messe in scena e
anche con la lettura di un’altra, composta con molta maestria e con molto
spirito contro la cattiva devozione. Proprio quella che aveva mostrato al
pubblico il personaggio di un empio severamente punito da un colpo di
fulmine, non & piaciuta agli spettatori piti raffinati e non ha accontentato
nemmeno gli altri. Si era cercato di imitare la folgorazione di Salmoneo.412
Gli antichi avevano I'abitudine di mostrare in scena le divinita mitologiche
in ogni situazione, come esempio di tutti i crimini e dunque non era strano
che i discorsi riguardanti la loro religione fossero bene accolti. Fra noi, pero,
quando i personaggi agiscono o parlano contro i sentimenti che si addicono
a un uomo pio, non c’e supplizio subito dai personaggi empi che sia capace
di rimediare alla cattiva impressione che hanno prodotto nell’animo degli
spettatori. Opere di tal genere possono essere lette con piacere e anche con
profitto, ma non possono essere recitate pubblicamente senza produrre le
pessime conseguenze di cui ho parlato, perché chi legge entra nello spirito
dell’autore e non vede nulla intorno a sé che induca il suo pensiero alla
profanazione delle cose sacre; non € a teatro, & nel suo studio, non ascolta
istrioni che recitano tali cose per mestiere e la cui fede e probabilmente
truccata come la loro persona; il libro gli parla con sincerita e senza finzioni
come gli altri testi di pieta; non e circondato di bestemmiatori che parlano
contro il rispetto che dovrebbero avere verso le frasi che ascoltano; € solo e
nessuno contrasta i sentimenti che la lettura imprime nel suo cuore.
Esporre invece queste stesse cose agli occhi e al giudizio del pubblico & una
cosa che non si deve fare anche nel caso in cui potrebbero riportare un certo
successo. Questo e dunque il mio parere, che l'esperienza confermera
poiché me I'ha fornito essa stessa.

412 Figura della mitologia greca, figlio di Eolo e di Enarete, originario dalla Tessaglia,
Salmoneo si trasferi nell’Elide, dove fondo la citta di Salmone. Volle paragonarsi a Zeus, che
per punizione lo fulmino.
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Capitolo VII. I discorsi patetici o Le passioni e i moti dell’animo

Non é mia intenzione insegnare qui la natura delle passioni, le loro diverse
specie e i loro straordinari effetti; lo studio dei costumi ne tratta abbastanza
ampiamente perché stia a ripeterla qui. Non credo sia necessario spiegare
I'arte di servirsene al fine di persuadere, dopo quanto hanno scritto sia
Aristotele, nel secondo libro della Retorica, sia quelli dopo di lui e ho deciso
anche, per evitare ripetizioni di ogni sorta, di non citare quello che si puo
imparare affrontando questa materia nella Poetica di quel grande filosofo e
nei suoi interpreti, in cui leggiamo quali siano le passioni piu adatte al
teatro e come le si debba trattare. La Mesnadiére ha scritto due capitoli cosi
dotti e cosi ragionevoli nella sua Poétique*'3 che da soli basterebbero a
chiudermi la bocca e che sono dunque perfettamente in grado di soddisfare
quelli che si vogliono istruire in merito. In questa sede considerero le
passioni soltanto all'interno del discorso e non mi soffermero su quello che
sono per natura, né le distinguero. Riportero le osservazioni che ho fatto sul
modo di utilizzarle quando si mettono in scena. In poche parole, intendo
esclusivamente spiegare in che modo si debba costruire in discorso patetico
affinché sia gradito agli spettatori per 1'impressione che esercita sul loro
animo.

In primo luogo & necessario che la causa che provochera nello spirito del
personaggio una certa emozione sia vera, o almeno sia creduta tale, quando
egli & commosso, e sia creduta tale non solo da lui stesso, perché sarebbe
ridicolo fargli fare un lungo discorso di dolore o di gioia per qualcosa che
egli sa essere falsa, ma anche dagli spettatori, i quali non
comprenderebbero mai i sentimenti di chi parla se sapessero che cio che lo
fa piangere o gioire non & vero. A causa di un errore di tal genere ho
constatato che alcuni discorsi molto patetici espressi con maestria e scritti
in bei versi, in scena finivano per annoiare e essere ascoltati distrattamente.
Se, infatti, nell’avanzare dell’intreccio e ai fini della trama lo spettatore
deve venire a conoscenza di un fatto che e il contrario di cid che crede il
personaggio, per esempio che una principessa sia viva mentre il suo
amante la crede morta, se si vuole ottenere che la passione sia credibile
sulle sue labbra, questi non deve abbandonarsi a un pianto misto di
tenerezza e di dolore, ma sarebbe meglio mostrarlo in preda al furore,
pronto a uccidersi, affinché gli spettatori, che potrebbero non essere toccati
dai suoi pianti, siano invece commossi da un timore pit incalzante a causa
della violenta disperazione che lo possiede, o presi da una grande
compassione se egli dovesse morire. L'ho fatto gia notare a proposito della
tragedia di Pyrame et Thisbé,** in cui l'innamorato fa un lungo discorso
sull'ipotesi che una leonessa abbia divorato la sua innamorata, ma ¢ un

413 D'Aubignac si riferisce ai capitoli IX e X della Poétique di La Mesnadiére intitolati
rispettivamente Les Sentiments e Le Langage.
414 Nel Libro II, capitolo VL
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discorso, per quanto eccellente, poco commovente per gli spettatori, i quali
sanno benissimo che Thisbé non & morta, mentre invece, quando egli
prende la spada per immolarsi ai sacri Mani di colei che egli crede lo abbia
preceduto e lavare nel sangue la sua negligenza, non c’é un solo spettatore
che non provi un brivido; ho sentito una volta una fanciulla che non era
mai stata prima a teatro dire alla madre che qualcuno avrebbe dovuto
avvisare 'amante che la sua amata non era morta, a riprova del fatto che
una circostanza come quella spinge lo spettatore a condividere l'interesse
del personaggio. Cio mi diede da pensare che I'autore non avrebbe dovuto
prolungarne cosi tanto la prima parte del discorso e che il personaggio,
dopo aver spiegato in due o tre versi di avere le prove della morte
dell’amata, avrebbe dovuto estrarre la spada e pronunciare tutto il seguito
in quello stato d’animo, perché quei preparativi e la vicinanza alla morte
avrebbero commosso gli spettatori per il timore e la pieta.

Non é che non capiti spesso che un personaggio creda vero un fatto di cui
ha motivo di dolersi e disperarsi mentre lo spettatore sa che esso & falso. Se,
per esempio, nella storia € necessario che un personaggio finga di provare
una certa passione, la cui causa e falsa, perché un altro personaggio la creda
vera, allo scopo di fargli rivelare qualche segreto, € meglio che gli spettatori
sappiano che chi finge la passione non ha motivo di provarla, perché in
quel caso il piacere per loro nasce dal vedere 1'inganno andato a segno e il
travestimento di quella passione ben riuscito. L’'ingannato, pero, deve
evitare lunghi discorsi patetici che non commuoverebbero gli spettatori: &
sufficiente che egli riveli in poche parole I'impressione che l'inganno ha
lasciato nel suo animo e le conseguenze che ne possono derivare. Insomma,
in tali occorrenze € necessario valutare se gli spettatori avranno maggior
piacere nel vedere un’astuzia ben architettata o nel condividere i sentimenti
di chi potrebbe doversene dolere, perché se si divertono piu per I'inganno,
€ necessario che ne siano a conoscenza, ma se invece prendono le parti
della vittima, devono ignorarlo e credere, come lei, che abbia motivo di
piangere.

In secondo luogo, non é sufficiente che la causa di un sentimento
dell’animo che si vuole portare in scena sia vera, deve piuttosto essere
ragionevole in base al comune sentire degli uomini, perché se qualcuno si
affliggesse, si disperasse o provasse collera senza motivo ci si prenderebbe
gioco di lui come di un folle, piuttosto che averne pieta come di un infelice.
Esistono alcune passioni molto efficaci a teatro nonostante non abbiano
alcun fondamento nella verita o nella ragione, come la gelosia, ma la natura
di quel sentimento dell’animo consiste appunto nel non averne alcuno, o
non sarebbe gelosia, ma una giusta indignazione che ispirerebbe odio verso
la moglie e compassione per il marito, mentre si prova avversione per il
geloso e pieta per la moglie che egli ingiustamente perseguita. Lo stesso si
puo dire dell’avarizia, che sara sempre piu divertente per gli spettatori
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quanto piu la cura nel custodire un tesoro e la diffidenza verso tutti gli altri
saranno vane. Insomma, i discorsi che esprimono tali passioni sono
piacevoli se non si prendono le parti di chi parla, ma si prova per lui una
pieta in cui si mescolano il disprezzo e il riso per la miseria e la follia di
coloro i quali se ne lasciano trasportare, o almeno tali sono i pensieri che mi
sono venuti leggendo la seconda commedia di Plauto, Aulularia.

Terzo, ritengo che per commuovere davvero gli spettatori con un discorso
patetico sia necessario che la causa sia giusta, o altrimenti essi non
condivideranno i sentimenti di chi parla, lamentandosi o disperandosi
ingiustamente, come nel caso in cui un personaggio si lascia trascinare dal
rimpianto di non aver portato a termine una congiura contro un buon
principe, o ha commesso un grave tradimento contro la patria, perché in tal
caso sarebbe giudicato un malvagio e non un infelice e tutto cio che
potrebbe dire non farebbe che aumentare 1’odio che si proverebbe per il suo
crimine e non suscitare compassione per il suo turpe disegno. Si & visto a
teatro un Garamante*!5> moribondo, traditore del suo partito, esprimere un
compianto in molti versi anche belli e con uno sviluppo ben costruito, ma
accolto malissimo dagli spettatori, alcuni dei quali esclamavano
scandalizzati che bisognava farlo morire immediatamente invece che starlo
a sentire.

Oltre a tutte queste considerazioni, se il discorso patetico non & necessario,
vale a dire atteso e desiderato dagli spettatori,*1¢ qualunque sia 'abilita che
vi si puo applicare, sara solo inopportuno, gli spettatori non proveranno
nessun piacere e non vi presteranno alcuna attenzione. Che un marito
pianga la morte della moglie & naturale e non c¢’e bisogno di farci andare a
teatro per vederne un esempio, a meno che non ci sia un altro particolare
motivo che ce lo faccia desiderare, ma quando Hérode condanna a morte la
moglie nell’eccesso del suo furore malgrado la tenerezza del suo amore, si
ha voglia di sapere quali sentimenti provera dopo 1'esecuzione, oppure,
quando Massinisse violentemente costretto dai romani invia il veleno alla
moglie e lei ne muore, si ha voglia di sapere cosa potra dire o fare quel re
infelice dopo quell’atto disperato ed & per questa ragione che i lunghi
rimpianti di Hérode e di Massinisse in quel momento della loro sventura
piacciono molto agli spettatori, sia nella Marianne di Tristan che nella
Sophonisbe di Mairet.417

415 ][] Garamante in questione & in Scipion, la gia citata tragedia di Desmarets: per amore egli
tradisce la sua patria, Cartagine, aprendo la citta ai romani.

416 Nota di d’Aubignac: «Vedi Arist. Poet. C. 15.»

47 La scena della Mariane & la stessa gia citata nel quinto capitolo, mentre il riferimento alla
Sophonisbe riguarda le scene 7 e 8 dell’atto V; in quest'ultima il pianto di Massinisse occupa
cinquantadue versi.
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Se pero la moglie di Alexandre, figlio di Mariane,*8 piange disperata sul
corpo del marito, fatto uccidere da Hérode, senza altro motivo se non
quello di essere la sua vedova, la scena ¢ del tutto inutile e, infatti, non &
piaciuta.#! Gli spettatori sanno bene che fa parte dei doveri di una moglie
onorata piangere la perdita del marito, ma sarebbe stato meglio dare per
scontato che abbia pianto in camera sua: non € necessario mostrarla perché
il pubblico non dubita dei suoi sentimenti e non e necessario sentirli sue
labbra per venirne a conoscenza. Si puo da questo comprendere facilmente
come i servitori e i confidenti dei principi e gli amici dei principali
protagonisti all’intreccio, benché all’interno della trama siano personaggi
necessari, non possono spingere troppo in la i loro lamenti e le loro passioni
e se per qualche ragione speciale il pubblico desidera sapere quali sono i
loro sentimenti circa gli avvenimenti della scena, i discorsi patetici nella
loro bocca non devono essere lunghi: e sufficiente esprimerli con poche
parole, lasciando il resto alle considerazioni personali che puo fare
chiunque, perché nessuno mette in dubbio che un servitore fedele o un
amico sincero si disperino per la cattiva sorte di coloro dei quali hanno
condiviso gli interessi e non ci sara mai un’azione teatrale degna di esser
ascoltata senza una situazione eccezionale e urgente che ne faccia nascere il
desiderio nell’animo dello spettatore.

Lo stesso accade nel caso di alcuni personaggi quando i loro interessi non
sono fondati su motivi comprensibili, come per esempio quando un
innamorato va alla ricerca di una fanciulla sperando nel destino al solo
scopo di intralciare il vantaggio di cui gode un suo rivale, o per qualche
altra ragione che non spinga il suo cuore verso un naturale risentimento nei
confronti della fortuna o della sfortuna nell’amore di quella donna, perché
chi pensa di far piangere il falso rivale con un lungo discorso dopo averla
perduta non provocherebbe nessun sentimento di compassione nell’animo
degli spettatori e non potrebbe dar loro piacere, perché quel lamento non &
necessario sulle sua labbra e avendo fatto quella ricerca solo per interessi
estranei e non per un vero amore, i suoi pianti sarebbero inutili e contrari
alle attese dello spettatore oltre a non essere fondati su un argomento
ragionevole. Per questo motivo in Horace di Corneille il discorso misto di
dolore e indignazione che fa Valére nel quinto atto & risultato freddo,
inutile e privo di effetto, perché nel corso dell’opera non era sembrato né
toccato da un amore cosi grande per Camille, né cosi ansioso di ottenerne il
possesso da suscitare la pena degli spettatori riguardo a cid che avrebbe
detto o pensato dopo la sua morte. Corneille ha accuratamente evitato cio
in Nicoméde, dove il fratello Attale, che ama la regina Léonice solo perché &

418 Sj tratta in questo caso della protagonista di una tragedia di La Calprenéde, La Mort des
enfants d’Hérode, ou Suite de Mariane, pubblicata nel 1639.
419 Nota di d’Aubignac:«Vedi la mia dissertazione sulla Sophonisbe di Corneille.»
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interessato alla sua corona, non fa nessun discorso patetico ed e utile
unicamente all’intreccio e al suo scioglimento.

Una delle mie principali osservazioni riguarda pero il fatto che le passioni
non fondate su sentimenti conformi a quelli degli spettatori sono sempre
deboli e di cattivo gusto perché essi, avendo un’opinione diversa da quella
del personaggio, non ne condividono gli interessi, non approvano nulla di
cio che dice e non possono compatire il suo dolore: i loro animi sono divisi
e i cuori non possono congiungersi. Il lamento di qualcuno che ha in mente
di compiere un tirannicidio e che viene scoperto prima di riuscirvi non ci
piacerebbe cosi come piacque agli ateniesi e lo abomineremmo piuttosto
che avere compassione della sua disgrazia perché, vivendo in uno stato
monarchico, consideriamo sacra la persona dei re, quand’anche fossero
ingiusti, mentre gli ateniesi, cresciuti in un governo popolare,
condannavano tutti i sovrani e non li potevano tollerare.420

I discorsi patetici che leggiamo nelle commedie greche e latine, dunque,
non otterranno mai da noi tanti applausi quanti negli antichi teatri perché
I'infame mercimonio e la corruzione allora praticati trovavano nell’animo
dello spettatore una predisposizione che rendeva quelle passioni
comprensibili, mentre il cristianesimo, che non li tollera, ci rende incapaci
di gustare i sentimenti di dolore o di gioia che possono suscitare; anche i
pit corrotti tra di noi li condannano perché li giudicano secondo il
sentimento comune e non secondo la loro soggettiva sregolatezza. Le
commedie antiche, inoltre, sono in genere condotte da schiavi furbi e dalle
diverse astuzie di cui si servono per scroccare denaro ai vecchi e finanziare
i vizi dei loro giovani padroni, ma poiché noi non abbiamo pitt schiavi e
tutte le loro risorse per strappare denaro a un padre non sono pit in uso,
non abbiamo nessun rapporto con il loro modo di vivere, né alcuna affinita
con i sentimenti del loro animo e cosi non li approviamo e non possiamo
riceverne alcuna emozione. Per questa ragione il parassita della commedia
di Rotrou, che proviene dai Captivi di Plauto, che parla solo di mangiare e
che poteva sicuramente far divertire i senatori romani, sulle nostre scene ci
e sembrato solo un insopportabile ghiottone,#2! perché tra noi non ci sono
piu persone come lui e per noi il vizio della tavola e il bere, non il
mangiare, e deve anche unirsi a canzoni e galanterie.

Anche per questo motivo il pianto di Valere, cio che egli dice in merito
all’'aver giustizia per la morte di Camille, sua innamorata, che Horace ha
ucciso, non viene ascoltato, & anzi insopportabile e disprezzato fra di noi
perché, per il modo di essere dei francesi, Valére dovrebbe cercare un modo
pit nobile per vendicare la donna amata e preferiremmo che lo

420 Nota di d’Aubignac: «Vedi la mia 3° dissertazione sull'Edipo di Corneille.»
421 T] personaggio in questione & Ergazile, il parassita della commedia di Rotrou Les Captifs
(1638).
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strangolasse, Horace, anziché fargli il processo.#2 Un accesso di furore
sarebbe pitt conforme alla generosita della nostra aristocrazia di un’azione
cavillosa che ha in sé un po’ di quella vilta che noi detestiamo. Percio credo,
le tragedie tratte dalla storia sacra risultano poco gradevoli: tutti i discorsi
patetici sono fondati su virttt poco conformi alle regole della nostra vita e
non ¢ affatto strano che, tollerando a malapena la devozione in chiesa, la
cacciamo dai teatri. Quelli che sono toccati da un’autentica carita cristiana
considerano quei discorsi con grande soddisfazione, quelli che ne sono
toccati mediamente 1i sopportano volentieri e respingono solo quelli che
somigliano troppo a una predica, ma i libertini, al contrario, approvano i
passaggi che riguardano le passioni della vita profana e condannano
totalmente tutti gli altri.

Oltre a queste considerazioni riguardanti la causa e il motivo delle passioni
teatrali, ne ho fatte alcune altre circa il modo di condurre il discorso che le
deve enunciare.

La prima e che non ci si deve accontentare di suscitare una passione per
mezzo di un nobile sentimento e iniziarla con dei bei versi, ma saperla
portare fino alla sua pienezza. Non basta essere riusciti a scuotere gli animi
degli spettatori, bisogna elevarli e per farlo occorre cercarne la materia o
nella grandezza del soggetto, se esso ¢ in grado di fornirla, o negli altri temi
che ne fanno parte, ma soprattutto nella forza dell'immaginazione che deve
riscaldarsi, sforzarsi, compiere un lavoro simile a quello del parto per
produrre cose degne di ammirazione. Cosi fa Corneille, che discerne molto
giudiziosamente le belle passioni da quelle che sono invece banali e le
sviluppa sempre fino alla fine con ragionamenti che non possono che essere
frutto di una lunga meditazione, che richiede comunque una giusta misura,
perché cosi come non si deve lasciare lo spettatore affamato, neanche si
deve ubriacarlo; si deve colmare la sua soddisfazione, non esasperarla, dire
abbastanza da accontentarlo, non tanto da disgustarlo. Chi vuol fare piu di
quanto sia capace, spesso fa meno di quanto non debba, perché ha fatto pitt
di quanto fosse opportuno. Si tratta di un errore che si riscontra non solo
nella Pharsalia di Lucano,? ma anche in molte tragedie di Seneca,
soprattutto in Hercules (Etheus, dove 'autore si e troppo lasciato andare alla
bellezza dei suoi pensieri, senza rendersi conto che I'eccesso puo essere alle

422 Corneille replichera a tale accusa nell’Examen di Horace nell’edizione delle sue opere, da
egli stesso curata, del 1660, affermando che Horace & un cittadino romano e che non avrebbe
potuto ingaggiare un duello con un altro romano senza commettere un crimine contro lo
stato e che a sua volta, come autore, avrebbe commesso un crimine contro il teatro se avesse
travestito un romano da francese.

423 Nota di d’Aubignac: «Lucanus more suo omnia ponit in excessu. Scal. Poet. 1, 5. C. 15.»
[Lucano, secondo la sua abitudine, eccede in tutto.] Il poema di Marco Ennio Lucano, (I
secolo) Pharsalia, in dieci libri, @ un’opera che combina gli interessi storici, poetici e filosofici
del suo autore.
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volte insopportabile,#2* ma mi augurerei che i nostri autori fossero piuttosto
colpevoli di questo bel difetto che di sterilita. Abbiamo pero visto spesso
sulle nostre scene passioni iniziate e lasciate a meta strada, o sviluppate con
ragionamenti cosi deboli e cosi poco accorti che sarebbero state meno
imperfette se si fossero messe da parte fin dal loro primo nascere. Né si puo
dire con precisione quale debba essere la misura, perché e necessario che
I'autore sia consapevole delle potenzialita del suo soggetto, della forza
della passione, che si consulti con gli amici e che agisca giudiziosamente.
Occorre pero fare attenzione a non consumare tutte le forze di una passione
non appena s’inizi a sfiorarla, bisogna mettere da parte per dopo pensieri e
ragionamenti, perché una sola passione, prolungata, sostenuta da diversi
incidenti e di aspetto mutevole sara sicuramente pitt gradita di passioni
variate e sempre nuove ad ogni scena ed e per questo aspetto che il Cid si e
reso cosi straordinario, perché 'autore, dovendo trattare lo stato d’animo di
un uomo combattuto dal generoso senso dell’onore e dalla tenerezza di un
amore violento, ne descrive le diverse manifestazioni e tiene sempre in
serbo per le ultime scene quei pensieri che, se non fosse stato giudizioso,
avrebbe utilizzato nelle prime, e fa lo stesso anche in Horace e in quasi in
tutte le sue opere. So bene che per riuscire in questo & necessaria una
grandissima fecondita di spirito, ma chi studiera bene sia la morale, sia i
drammaturghi antichi sara tanto ricco da potersi permettere quello
sperpero di fantasia.

Occorre inoltre, per ben dosare i discorsi patetici entro un limite adeguato,
seguire un ordine, assecondando i movimenti della natura o la qualita delle
cose che si dicono. L’ordine della natura e vario, perché talvolta 'animo
umano scoppia in esclamazioni violente e si lascia trasportare da un eccesso
di dolore o di collera e dopo, non potendo permanere in quel trasporto
smodato, fa ritorno alla moderazione, o piuttosto a una forma di
rilassamento di quella tensione, pur restando quel dolore evidente. Altre
volte I'animo umano si commuove lentamente e, scuotendosi poco a poco,
si solleva gradualmente fino all’estremo trasporto, oppure, abbastanza
spesso, cede fino allo svenimento. Non ci sono consigli da dare per rendere
regolari i discorsi patetici secondo i differenti casi, o per scegliere una
strada piuttosto che un’altra: la prudenza dell’autore deve sapersi misurare
con il carattere dei personaggi, la situazione attuale dell’intreccio e le altre
condizioni dell’azione.

Ci si deve sempre ricordare che i discorsi patetici non devono finire come
sono cominciati nel caso in cui si fa scoppiare la passione sin dal principio,
cogliendo di sorpresa il personaggio affinché ne siano sorpresi anche gli

424 Nota di d’Aubignac: «Effrenis mens, sui inops, serva impetus atque idcirco immodica,
raptaque calore simul et calorem ipsum rapiens. Scal. Lib. 6. C. 3.» [Una mente sfrenata,
priva di controllo, soggetta al suo impeto e percid senza limiti, accesa dalla sua passione e
allo stesso tempo suscitatrice di passione.]
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spettatori, perché in tale circostanza occorre evitare che la fine sia brusca e
tagliata di netto, mentre, dopo una grande violenza, € meglio passare alle
riflessioni dubbiose, alle incertezze dell’animo, a considerazioni su cid che
potrebbe accadere o su cio che c’e da sperare o da temere, e cosi come chi sa
servirsi delle sfumature non si spinge mai fino alle coloriture estreme,
perché sarebbero troppo violente, allo stesso modo le passioni a teatro non
devono passare da un estremo all’altro, né interrompere all'improvviso una
forte emozione senza inserire dei discorsi ragionevoli per arrivare in modo
piu equilibrato alla tranquillita delle scene successive, a meno che I'effetto
non sia di straordinaria bellezza, ma & sempre meglio essere prudenti.
Riguardo alla disposizione, che dipende dalla qualita delle cose da dire, &
meglio evitare di far passare 'animo umano da un sentimento all’altro
senza un legame, o una conseguenza, o farlo avanzare per salti e rimbalzi,
ora con una riflessione, ora con un’altra, per poi tornare alla prima; e
opportuno invece esaminare l’argomento di cui il personaggio sta
parlando, i diversi motivi che lo agitano, i personaggi che ne devono tener
conto, i luoghi, i tempi e gli altri particolari che possono contribuire a
quella passione e poi, da tutte queste cose, comporre un ordine del discorso
che sia il pit1 possibile adeguato e giudizioso. Per esempio, se € necessario
che un personaggio passi in rassegna, esagerandole, le sue passate
sventure, queste possono essere elencate in base al tempo in cui sono
accadute o in base alla loro gravita, iniziando dalle meno gravi per finire
con le piu grandi. Le imprecazioni devono essere lanciate tenendo conto
del momento in cui ci0 pud accadere, perché occorre evitare che un
personaggio auguri al suo nemico un male che non dipenda o che non sia
la diretta conseguenza di un altro male precedentemente auguratogli.

Oltre alla corretta disposizione, occorre fare attenzione alle figure retoriche,
e intendo quelle maggiori, che riguardano le cose e i sentimenti, e non
quelle che riguardano le parole, che sono di minore importanza e di minor
conto, come le antitesi e altri giochi di parole che non si possono mai
utilizzare nei discorsi patetici perché sembrano fatte ad arte e non prodotte
da un sentimento dell’animo: si addicono a un animo sereno, non sconvolto
dalle passioni.

Le figure, inoltre, devono essere varie e non soffermarsi a lungo sulla stessa
tonalita di discorso, perché un animo scosso dalla passione e in continuo
movimento e una passione che si trascina con uguale impeto finisce con il
logorare il personaggio, grava sugli spettatori e fa nascere il sospetto che
I'autore sia inesperto e povero d’idee. Le figure della tenerezza e del dolore
devono unirsi a quelle dell'impeto e del furore, occorre che I'animo giunga
gradualmente all’abbandono e al trasporto, occorre che un uomo pianga e
sospiri, non che si metta a strillare, talvolta ¢ opportuno che qualcuno
esclami, non che sia arrabbiato, a meno che non si trovi in uno stato di
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follia, perché si tratta di una agitazione dell’animo che non conosce limiti e
che va molto pit lontano del normale dolore, dell’ira o della disperazione.
Si potrebbe obiettare che, se il discorso patetico € ben costruito e ben
condotto secondo le regole, sembrera artificioso, inautentico e non imitera
la natura, che agita 'animo umano in modo incerto e confuso e che lo
sospinge disordinatamente e irregolarmente verso gli oggetti, i motivi e le
circostanze della sua passione, man mano che i pensieri sorgono alla mente.
Per rispondere, pero, devo confessare che il disordine, nelle parole di un
uomo che soffre, & un errore che indebolisce i segni esteriori del dolore e a
quelle parole occorre dare una forma, perché in scena I'imperfezione non e
ammissibile. E 1a che le imperfezioni della natura, gli errori delle azioni
umane devono essere corretti ma, nel conferire un ordine al discorso
patetico, € necessario inserirvi e variare le figure retoriche maggiori, come
ho gia detto, affinché quella diversita di espressioni trasmetta 1'idea dei
sentimenti di un animo tormentato, scosso dall'incertezza e trasportato da
passioni smodate. Cosi, ordinando le cose che si dicono, si ristabilisce
quanto nella natura & irregolare e attraverso un’accorta variazione delle
figure maggiori si garantisce una rassomiglianza con il suo disordine. E
tutto quello che di originale posso dire su un argomento cosi comune.

Capitolo VIII. Le figure

Tutte le ingegnose variazioni che i dotti hanno ricercato per esprimersi piu
nobilmente della gente comune e che sono chiamate figure retoriche sono
senza dubbio i piu significativi ornamenti del discorso. Sono queste a
conferire grazia alle narrazioni, attendibilita ai minimi ragionamenti, forza
alle passioni, rilevanza alle cose cui si vuol dare risalto. Senza, ogni
discorso e basso, volgare, sgradevole e privo di effetto. Per tale ragione, il
miglior consiglio che si possa dare a un autore e di conoscere alla
perfezione le figure attraverso lo studio di quanto hanno scritto i retori e
che sarebbe inutile ripetere qui, ma ricordino innanzitutto che non basta
leggere per conoscerne il nome e la forma, che occorre penetrarne 1'energia
e riflettere a lungo prima di scoprire I'effetto che possono produrre a teatro.
Non e pero ancora tutto, perché e necessario rendersi particolarmente abili
nella capacita di applicarle giustamente e variarle, per ottenere 'effetto di
cui ho parlato nel capitolo precedente. Bisogna anche imparare a usare
opportunamente quelle impetuose, come le imprecazioni, e le piu dolci,
come le ironie, e soprattutto in che ordine disporle, secondo la diversita
della materia e il successo che si desidera ottenere. Se, per esempio, un
personaggio deve uscire di scena con animo furioso, come ho detto, & utile
fare in modo che egli giunga per gradi all’emozione, iniziando da
sentimenti moderati, per spingerlo poi fino all’estremo trasporto. Per
ottenere questo, le figure vanno inserite con la medesima accortezza, cioé
cominciando dalle pitt pacate e passando poi impercettibilmente alle
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violente. Se, invece, il personaggio deve uscire di scena in una condizione
di spirito placato e addolcito, occorre, come ho detto, che la sua passione
scoppi prima e lo porti fuori di sé e che solo in un secondo momento quelli
che gli parlano, o il suo stesso ragionare, lo facciano pian piano riprendere
il controllo ispirandogli sentimenti che personalmente non prova. La scelta
delle figure deve adeguarsi a questo, utilizzando prima quelle che hanno
pitt impeto e concludendo con le altre. Per diventare esperto nell'uso delle
figure l'autore deve cercarne gli esempi negli antichi, analizzarli
attentamente e mai alla leggera, e soprattutto frequentare i teatri perché e I,
molto meglio che nei libri, che puo osservare le figure buone e le cattive,
quelle che rallentano 1’azione, quelle che sono efficaci, se sono dosate bene
o male, e per facilitare le osservazioni che vi potra fare non voglio negargli
quelle che ho fatto io.

In primo luogo egli notera con assoluta chiarezza quanto ho gia detto
altrove, cioé che sulla scena ogni cosa deve essere espressa per mezzo di
figure e se dei semplici pastori appaiono adorni di abiti di seta e verghe
d’argento, quello che dicono deve essere detto con grazia e con espressioni
studiate, al punto che persino i passaggi apparentemente spogli di figure
siano di fatto curati con tanta maestria da rendere 'artificio impercettibile
utilizzando non figure esplicite, ma una sola figura, segreta, e molto
delicata. In una parola, se la poesia & I'impero delle figure, il teatro & il suo
trono, e il luogo in cui, attraverso il tumulto apparente di colui che parla e
si dispera, si fanno penetrare nell’animo di chi guarda e ascolta sentimenti
che non prova.

Inoltre, essendoci grandissima differenza tra la tragedia e la commedia,
ciascuna ha le sue figure specifiche.#?> La tragedia puo essere solo nobile e
seria e dunque ammette solo figure grandi e illustri, che acquistano forza
nei discorsi e nei sentimenti, mentre, quando vi si aggiungono le allusioni e
le antitesi, che non si fondano affatto sulle cose, o gli equivoci, i giochi di
parole, i proverbi e ogni altra figura debole e di basso livello, consistente
solo in una banale combinazione di termini, la si degrada dalla sua nobilta,
la si offusca nel suo splendore, se ne altera la maesta, le si strappa il coturno
per farla scendere sulla terra. La commedia, invece, che e fatta di sentimenti
comuni e di pensieri volgari, ammette quelle forme basse, anzi, le ricerca e
non respinge le conversazioni da locanda o da strada, i proverbi dei
facchini, i sarcasmi delle pescivendole, perché tutto cid contribuisce al
divertimento che deve animarla continuamente e che rappresenta la pit
ricercata e la pitt importante delle sue caratteristiche. E molto difficile
elevare la commedia senza farla cadere e ogni volta che si cerca di aprirla ai

425 Nota di d’Aubignac: «Conveniunt Epigramati, Satiro, et Comoediae Lib. 4 c. 33 hae
namque Epigramati et Satyro, ac humilibus Scenis sunt familiares. Ibid. c. 43. Scal. Poet.»
[Gli epigrammi si addicono alla satira e alla commedia. In quest'ultima, come alla satira e
alle scene popolari, gli epigrammi sono abituali.]
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discorsi, ai sentimenti o alle figure che appartengono allo stile tragico, la
giudichiamo sbagliata, ci viene a noia e la consideriamo come una
cameriera che si da arie da signora. Infine, sarebbe alquanto improbabile
che le figure proprie di quel genere di poesia siano impiegate nell’altro
senza commettere un errore, a meno che non si usi molta circospezione nel
mutare la loro natura, cosi come ha fatto spesso e in modo eccellente
Plauto, il quale ha inserito nelle sue commedie personaggi o discorsi con
caratteristiche tragiche.

Fra le figure che si possono definire grandi e serie, inoltre, I'autore potra
trovarne alcune adatte al teatro piu di altre, come ad esempio "apostrofe,*26
che mi e apparsa sempre molto efficace, purché sia ben collocata e ben
applicata. Essa suppone sempre presente o un personaggio vero, benché
oggettivamente assente, o un personaggio falso, cioe tale solo fittiziamente,
come la patria, la virtt, e altri simili, perché lo si crede sempre talmente
presente che chi parla gli rivolge la parola come se le vedesse realmente e
questo e tipicamente teatrale, dato che cosi facendo ci si ritrova con due
personaggi laddove non ce n'é in effetti che uno solo visibile e I'altro
immaginario, uno che parla e un altro a cui sembra che si parli. Benché la
finzione sia evidente, tuttavia, trattandosi di un trasporto dell’animo del
personaggio, essa trascina con sé l'immaginazione di coloro i quali
ascoltano, cosa particolarmente vera soprattutto quando chi parla & solo,
perché allora lo spettatore non corre il rischio di confondersi: sa
perfettamente che il personaggio che sta parlando si rivolge a un oggetto
della sua immaginazione e il discorso non puo essere rivolto a nessun altro.
Lo stesso effetto si produce anche quando chi si trova in scena e di rango
talmente inferiore al personaggio che parla da obbligarlo, durante il suo
sfogo, a starsene muto, sorpreso e rispettoso, perché la grande distanza fra i
personaggi presenti fa ben comprendere che quello che sta parlando non si
sta rivolgendo a lui, ma si sta abbandonando al calore della sua passione e
sta discorrendo con l'idea che ha in mente. Corneille usa frequentemente
nelle sue opere questa figura, che attribuisce loro grande bellezza e Stiblin
ammira molto il pianto di Ecuba nelle Troiane di Euripide proprio per
questa figura, che dice essere frequente e bellissima;*?” ma, nella pratica,
occorre evitare due difetti. Il primo consiste nel farne un uso troppo
frequente, perché quando questo accade non solo viene meno la varieta che
si ricerca a teatro, ma smette di dare piacere perché crea troppi personaggi
immaginari. In questo pecco uno dei nostri autori, il quale, in una stessa

426 Nota di d’Aubignac: «Est in Apostrophe et Interrogatione tanta efficacia, ut subsilire
faciat animum auditoris. Scal. Lib. 3. C. 27 Poet.» [E cosi efficace l'apostrofe, da far
sussultare I’animo dello spettatore.]

427 Nota di d’Aubignac: «Apostrophe crebra qua utitur, multum valet ad commovendos
animos. Stiblin. In Troad. Eurip.» [Le frequenti aspostrofi a cui Ecuba ricorre provocano una
grande commozione negli animi.] La citazione & tratta ancora dall’opera di Stiblino pit volte
citata, Praefatio in Euripides Troadas, nell’Arqumentus Actus Quinti.
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opera e in una alquanto mediocre serie di versi, ha fatto si che un
personaggio si rivolgesse al cielo per nove o dieci volte.*28 Il secondo difetto
si produce quando un personaggio che sta parlando a un re, a un padre, a
un giudice, o ad altre persone cui e dovuto rispetto si lascia
disinvoltamente andare a una lunga apostrofe rivolta a un essere
immaginario, perché e contrario al decoro e al dovere, quando ci si trovi al
cospetto di una autorita elevata, rivolgere la parola a un assente, o a
un’idea, o a una chimera, dal momento che colui dinanzi a cui si parla
avrebbe il potere di interrompere il discorso e chiedere a chi si stia
parlando, di obbligare quell'uomo a rivolgersi a lui e non alla sua
immaginazione: ho gia fatto notare un simile errore in Cléomene.2> Per
garantire a questa figura la sua bellezza, credo ci si debba regolare cosi:
I'apostrofe dovrebbe essere brevissima, di due versi soltanto, anche meno
se fosse possibile e poi subito dopo si dovrebbe far esporre dal personaggio
le risposte che potrebbe aspettarsi dall’oggetto con cui ha iniziato a parlare,
utilizzandolo come se parlasse per se stesso. Per esempio, dopo aver detto:

Oh, natura che sai bene che non ho mai tradito i tuoi sentimenti, parla qui in mia difesa!

Subito dopo, rivolgendosi a colui dinanzi al quale starebbe parlando,
continuerebbe cosi:

Sta a lei, padre mio, giustificare cio che ho fatto, puo assicurarvi, ecc.
E ancora, sullo stesso tono:

Oh, amore, che mi hai fatto intraprendere un cosi nobile disegno, fa” vedere, ora, che le tue
aspirazioni sono ragionevoli. Permetti, o grande re, che I'amore ti parli in mio favore, ti dira
che lui solo mi ha condotto per mano, in che modo ha scaldato il mio cuore, ecc.

Con tale accorgimento, la figura introduce nel discorso, con una certa forza,
una gradevole variante e non contravviene alla regola del rispetto: un
piccolo sbandamento e consentito a un uomo innocente e appassionato e
quel repentino ritorno al controllo rimette tutto in ordine.

Le cose stanno diversamente per la prosopopea, benché essa abbia un
legame con l'apostrofe, in quanto come quella presuppone qualcuno che
non c’e e fa parlare soggetti muti. A teatro, dove crea confusione, e quasi
sempre pessima perché I'attore rappresenta gia una persona che non esiste
e la persona rappresentata ne finge un’altra che fa parlare attraverso la sua
bocca, creando cosi una doppia finzione e, di conseguenza, poca chiarezza.
Solo i piut esperti sono capaci di distinguere cio che I'attore fa dire per
mezzo della figura a una persona estranea, da cio che egli stesso dice per

428 E quanto si verifica nel celebre Véritable Saint Genest, di Rotrou (1645).
429 Guérin de Bouscal, Cléomeéne, IV, 5, pubblicata nel 1640.
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conto del personaggio che rappresenta ed ¢ inoltre necessario che abbiano
ben colto il momento in cui I'attore ha ceduto il proprio discorso a quello
del personaggio evocato dalla figura perché, per quanto possano essersi
divertiti, a causa del brusio nato in quel momento, si smarriranno,
confondendo i discorsi attribuiti alla persona immaginata dalla prosopopea
con quelli che il personaggio potrebbe fare in prima persona e si troveranno
in una condizione di incertezza della quale non si libereranno facilmente.
Mi permetto di supporre che il popolo sia insensibile alla bellezza di questa
figura a teatro, anzi che essa appaia noiosa a quelli che sono dotati di media
intelligenza perché, non distinguendo bene le cose, non vedono che
confusione. Per esempio, vedono un attore che interpreta un re e
immaginano che tutto cio che dice sia il discorso del re rappresentato, in
modo che se egli, parlando, fa una prosopopea, immaginando che la virtu,
I’amore o altre simili cose gli parlino, quelli si trovano in imbarazzo perché
avvertono chiaramente che le parole della virtt o dell'amore non si
addicono al re, ma, non essendo capaci di penetrare, né di sbrogliare quella
doppia finzione di un personaggio di re che parla attraverso la bocca
dell’attore, e della virttt che ugualmente parla per mezzo della bocca del re,
avvertono un’impressione di disordine, senza capire nulla di cio che si dice
e senza ricevere alcun piacere da tutto quello che ascoltano. Nondimeno, la
prosopopea puo essere utilizzata a teatro, nelle narrazioni, a condizione che
sia breve, e nei monologhi, a condizione che l'autore sia cosi abile da
ribadire pitt volte e far capire con ogni mezzo quale sia la cosa che sta
fingendo e che sta facendo parlare attraverso una prosopopea e che non
finga di dare sfoggio della sua bravura, affinché cio sia chiaro, di facile
comprensione e non generi alcuna ambiguita nella mente degli spettatori.
Questa regola non deve del resto essere seguita nel caso del poema epico e
in quello delle orazioni, casi nei quali la figura e frequentissima ed efficace,
perché nel poema epico, creato solo per chi sa leggere e possiede qualche
conoscenza, e possibile, quando il testo risulta oscuro, ritornare su cio che si
e letto prima, mentre a teatro, dove gli ignoranti sono in numero maggiore
degli altri e dove il racconto scivola senza possibilita di tornare indietro,
non c’e¢ modo di dare spiegazioni a chi € confuso e spesso pitt ascoltano e
meno capiscono. Nelle orazioni, nelle quali un uomo parla da solo e non
interpreta né intende interpretare alcun personaggio, la prosopopea non
crea una doppia finzione e non e difficile da comprendere.

Anche l'ironia ¢ una figura dell’opera teatrale, e teatrale per sua natura
perché dicendo per scherzo il contrario di cio che intende lo fa intendere sul
serio, ha in sé un travestimento e crea un gioco tutt’altro che sgradevole.
L’esclamazione & fra le figure piu tipiche del teatro perché e il segno
tangibile di un animo turbato da una passione violenta che lo assilla.
L'iperbole appartiene alla stessa categoria perché spingendo
I'immaginazione per mezzo delle parole pitt lontano del significato che e
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loro proprio, si rende adatta al teatro, dove ogni cosa deve diventare pitt
grande e dove non ci sono che incanto e illusione.

L’interrogazione, che secondo Scaligero e una figura solo per via dell'uso e
non per sua natura, si addice al teatro perché e il sintomo di un animo
agitato.

L’imprecazione, fra tutte, € da considerarsi particolarmente teatrale, perché
nasce da un potente moto dello spirito che rende il discorso impetuoso,
I'espressione audace ed estremizza ogni cosa.

Cio sicuramente bastera all’autore, evitandomi di ripetere quanto avra gia
abbondantemente imparato dai retori e in modo particolare da quanto avra
gia utilmente letto nella poetica del grande Scaligero.

Capitolo IX. Gli spettacoli, le macchine, la scenografia teatrale

Dopo aver lungamente trattato nel diciottesimo capitolo del Terence
justifié®30 la costruzione dei teatri antichi con le scene, le decorazioni e le
macchine che erano utilizzate nella rappresentazione dell’opera teatrale,
non mi resta da dire niente di nuovo che possa risultare piacevole e non
credo sia opportuno ripetere alcunché. Il mio scopo non é quello di istruire
gli scenografi o gli addetti alla costruzione e al funzionamento degli artifici
necessari agli spettacoli teatrali, ma semplicemente quello di istruire
"autore in merito ai mezzi che occorrono per dare alle opere del suo spirito
piu forza e pitt grazia in tutte le parti che devono contribuire alla loro
perfezione.

Sicuramente le scenografie sono all’origine del fascino pitt immediato
dell’ingegnosa magia che ricorda al mondo gli eroi dei secoli passati e ci
mette dinanzi a un nuovo cielo, a una nuova terra e a una infinita di
meraviglie che crediamo presenti nel momento stesso in cui siamo
perfettamente sicuri di essere vittime di un inganno. Le scenografie
rendono pitt magnifiche le opere, coloro che le creano sono ammirati, il
popolo crede che si tratti incantesimi, le persone colte si compiacciono
nell’ammirare nell'insieme 1’abilita e la concorrenza di tante arti, insomma
ognuno va a teatro con interesse e con gioia. Per questo motivo i popoli
della Grecia e dell'Italia, grandi guerrieri e allo stesso tempo grandi filosofi,
hanno spesso utilizzato nei loro teatri le belle scenografie e possedevano
tutto cio che poteva essere adatto a rendere piacevoli quelle illusioni: si
vedevano cieli aperti in cui apparivano le loro immaginarie divinita e da
cui le facevano discendere perché conversassero con gli uomini; la
rappresentazione pittorica dell’elemento dell’aria mostrava i lampi e i
suoni realistici del tuono; il mare lasciava vedere rocce, vascelli, tempeste,
naufragi e battaglie. La terra offriva giardini, deserti, foreste, sorreggeva
templi e regge magnifici, spesso dischiusi, dal seno degli abissi sorgevano
fiamme, mostri, furie e i prodigi degli inferi mitologici. Insomma, tutte le

430 ]] titolo del capitolo e: De la structure et des machines des Thédtres anciens.
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risorse di una potenza sovrannaturale, tutti i miracoli della natura, tutti i
capolavori dell’arte e tutti i capricci dell'immaginazione hanno creato le
bellezze e gli ornamenti che per tante volte sono stati il pitt dolce dei
divertimenti per greci e romani. I governanti, i quali attraverso tale
magnificenza adempivano le loro cariche o si rendevano degni di altre
ancora piu elevate se ne occupavano costantemente, rivaleggiando gli uni
con gli altri e i popoli, che assegnavano a quel prezzo le cariche maggiori,
giudicavano dai divertimenti il merito di coloro i quali li avevano
organizzati e che potevano essere posti alla guida dei loro stati. Per tale
ragione, gli autori che vedevano nella ricchezza dei potenti o nel denaro
pubblico una risorsa sempre pronta a finanziare quegli ingenti costi, si
curavano effettivamente di riempire le loro opere di accadimenti vari, nei
quali si dovessero impiegare gli artifici pitt belli e piti ricchi e gli operai, la
cui manodopera era necessaria per la realizzazione di quei meravigliosi
progetti, rinunciavano al sonno per esserne all’altezza e offrivano
gratuitamente il loro lavoro pur di garantirne il successo.

Oggi, pero, nonostante essi non siano sgraditi alla corte e il popolo si affolli
ogni volta che si presenti 1'occasione di vedere cose simili, sconsiglierei ai
nostri autori di impegnarsi troppo spesso nella creazione di pieces a
machines:*3! gli attori, oggi, non sono pitt cosi ricchi, né cosi generosi da
affrontarne la spesa e i loro scenografi non sono tanto bravi da esserne
capaci. Aggiungo che gli autori stessi si sono preoccupati cosi poco di
istruirsi in quelle antiche meraviglie e circa i mezzi per realizzarle, da non
far apparire strano che spesso il difetto maggiore sia nelle cattive
intenzioni. Il nostro ¢, tuttavia, un secolo nel quale & lecito sperare che la
liberalita dei re, lo studio degli autori, il lavoro dei tecnici e la cura degli
attori possano riprendere la magnificenza del teatro antico e cio che si &
fatto nel regno da qualche anno in qua é forse un saggio dei nuovi miracoli
che ci riserva la pace. Per non tralasciare nulla, dunque, di quanto possa
contribuire alla realizzazione di tali rappresentazioni, credo di non dover
omettere alcune osservazioni forse non del tutto inutili che mi sono venute
in mente a proposito degli spettacoli e delle macchine teatrali.

Sono tenuto a chiarire che per me, fondamentalmente, gli spettacoli e le
scenografie sono di tre tipi.

Il primo tipo € quello delle cose, come sono per esempio gli spettacoli
permanenti e immobili, del tipo di un cielo aperto, un mare in tempesta,
una grande reggia e altre scene simili.

431 Gli spettacoli con le macchine erano stati introdotti in Francia dal cardinale Mazarino,
appassionato dell’opera italiana, che aveva fatto allestire nel 1645 La finta pazza di Giulio
Strozzi e nel 1647 1'Orfeo di Rossi con le scene di Torelli. I francesi iniziarono anche loro a
creare spettacoli simili. Torelli realizzo le macchine per Andromede di Corneille al Palais
Bourbon, ma fu nella sala del Marais che andarono poi in scena gli spettacoli pit
sorprendenti, fra cui La Toison d’or (1660), di Corneille, Les Amours de Jupiter et Sémelé (1665)
di Claude Boyer, Les Amours de Vénus et Adonis (1669) di Donneau de Visé.
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Poi c’e quello delle azioni, quando lo spettacolo dipende principalmente da
un evento straordinario, come per esempio qualcuno che si precipiti
dall’alto di una torre o di una roccia nelle onde del mare. Il terzo tipo &
quello in cui le cose e le azioni si mescolano, come in una battaglia navale,
dove sono necessari, contemporaneamente, il mare, le navi e uomini in
azione.

Si potrebbe anche dire che gli uni e gli altri possono essere considerati come
miracolosi, naturali o artificiali.

Sono miracolosi quelli che, perché si producano, presuppongono una
potenza divina o una magia, come la discesa di una divinita dal bel mezzo
dei cieli, o I'uscita di una Furia dalla profondita degli abissi.

Gli spettacoli naturali sono quelli che rappresentano le cose pit piacevoli in
natura, come un bel deserto, o una montagna in fiamme.

Sono artificiali quelli che ci mostrano le grandi opere dell’arte, come un
arazzo, o un magnifico tempio.

Fra tutti questi differenti tipi di spettacolo, i meno considerevoli sono quelli
che dipendono dal potere di un dio o da un incantesimo, perché non
occorre poi tanto spirito per inventarli: non c’¢ un genio tanto mediocre da
non riuscire a dare con questo mezzo un qualche fondamento ai grandi
intrecci e sciogliere i piu intricati. Ho parlato di un’opera nella quale
'autore, avendo portato tanto avanti nell’'intreccio il personaggio del rivale
da non sapere pitt come disfarsene, decide di farlo morire improvvisamente
a causa di un fulmine; la trovata e di effetto sicuro, ma se si ammettessero
tali cose nell’opera teatrale, non ci si dovrebbe piu dare troppa pena per
risolvere le trame pitt complesse. Lo stesso valga per le macchine che si
muovono sospinte dal cielo o dallinferno, belle in apparenza, ma spesso
scarsamente ingegnose; possono esserci motivi esterni per ricorrervi e
anche una certa maestria nell'impiegarle, ma e necessario che si possano far
funzionare facilmente perché, quando qualcosa non va, il popolo ride di
quegli dei e di quei diavoli che fanno cosi male il loro dovere.

Farei ugualmente fatica a consigliare all’autore di ricorrere agli spettacoli
nei quali le azioni devono produrre un grande effetto perché tutto il piacere
dipende dalla precisione che occorre osservare e i nostri attori sono o
disinteressati alla loro riuscita e non vogliono darsi la pena di imparare a
effettuarle al momento opportuno,*32 oppure talmente boriosi da ritenere
un tale studio al di sotto dei loro meriti, cosicché la loro pigrizia o la loro
vanita guastano spesso cid0 che si e inventato con intelligenza e che
dovrebbe accrescere la bellezza dell’opera.

432 D’ Aubignac, per Hélene Baby, ha di certo in mente due sue opere, Cyminde e La Pucelle,
nelle cui préfaces accusa la negligenza degli attori che rovino tutti gli effetti di sorpresa
predisposti nelle messe in scena.
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Restano le scenografie permanenti, di qualsiasi natura esse siano, al cui uso,
secondo il mio parere, sarebbe meglio limitarsi il pit1 possibile e in ognuna
sara opportuno applicare la massima precauzione.

Per prima cosa, occorre che siano necessarie e che I'opera non possa essere
rappresentata senza quell’ornamento o altrimenti gli spettacoli non saranno
mai graditi per quanto ingegnosi possano essere, I'autore sara giudicato
poco giudizioso per averle introdotte in un’opera che poteva farne a meno
e gli attori imprudenti ne faranno le spese.

Trovo che questo sia il grave difetto di Andromede, dove, nel primo e nel
quarto atto, erano stati posti due grandi e superbi edifici di differente
architettura e ai quali non una sola parola nei versi fa riferimento, perché
quei due atti potrebbero essere rappresentati con le stesse scenografie di
uno qualsiasi degli altri tre senza tradire le intenzioni dell’autore e senza
contraddire alcun avvenimento, nessuna azione della opera. Lo stesso si
potrebbe dire del secondo atto, anche se all'inizio ci sono due o tre parole a
proposito di ghirlande e di fiori che sembrano alludere alla presenza di un
giardino, benché non siano molto precise, perché per quanto a volte basti
un riferimento minimo nel discorso € perd certo che bisogna sempre
esprimersi in modo comprensibile.

In secondo luogo,*® le scenografie devono essere gradevoli da vedere,
perché e dal loro fascino che il popolo si lascia attrarre. Non che io voglia
impedire all’autore di metterci delle cose che in natura sarebbero
spaventose, mostruose, orrende, ma & opportuno che I'artificio le esprima
correttamente, che la pittura dia piacere, cosi come il quadro di una vecchia
donna o di un moribondo & spesso dipinto in modo tanto eccellente da
renderne il valore incalcolabile, nonostante nessuno vorrebbe trovarsi nella
condizione del soggetto rappresentato.

Le scenografie devono anche essere oneste e non turbare il decoro né il
pudore che anche i pitt sregolati vogliono apparentemente mantenere
perfino a teatro. Sono certo che generalmente si condannerebbero coloro i
quali pensassero di creare una bella scena di Marte e Venere presi nella rete
di Vulcano.

Le scenografie devono inoltre essere facili da eseguire, non secondo
I'opinione degli ignoranti, che credono tutto sia impossibile e che quasi
sempre, in tali occasioni, immaginano che i loro sensi siano soggiogati e che
i personaggi delle nostre commedie siano dei demoni, ma voglio dire che i
tecnici dispongono cosi bene gli ingranaggi delle macchine, che non &
necessario ci siano molti operai per metterli in moto e far si che compiano il
movimento al momento opportuno, perché quando si deve aspettare

433 Nota di d’Aubignac: «Non in laetitia sola iucunditas sita est, picturarum quoque facies
horribiles nihilo secius spectanctur et juvant.» Scal. Lib. 7. ¢ 97. [1l piacere non & dato solo da
spettacoli gioiosi, ma anche da rappresentazioni pittoriche dall’aspetto orribile che danno
tuttavia godimento.] D’ Aubignac & impreciso nella citazione, che inoltre non corrisponde a
VII, 97, ma a III, 97.
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troppo a lungo il popolo si spazientisce e quando il meccanismo non si
anima nell’esatto momento richiesto non si accorda al movimento degli
attori e rovina il racconto.

E altrettanto ragionevole considerare se il luogo rappresentato
dall’avanscena possa reggere il confronto con la realta che si vuole
raffigurare, perché si commetterebbe peccato contro la verosimiglianza se,
per esempio, si assumesse come luogo della scena la sala di una reggia o la
camera di una principessa e subito, contigua, una prigione, poiché non
sarebbe verosimile che dei criminali fossero rinchiusi in un simile luogo. I
re non dormono accanto alle celle e non si espongono con tanta leggerezza
alla loro vista i tuguri dei colpevoli. Non troverei ugualmente ragionevole
immaginare una camera alta, o uno studio in una posizione elevata e,
davanti a questo, un cortile di passaggio comune, che si vedrebbe allo
stesso livello, perché sarebbe la raffigurazione di una cosa che non & cosi
come si rappresenta.3*

Non si devono nemmeno fare scenografie contrarie all'unita di luogo, come
ad esempio supporre per I'avanscena la camera di un re dalla quale si entra
direttamente in una foresta, perché tali finzioni, benché molto belle da
vedere, sono inammissibili per la ragione, che le riconosce come false,
impossibili e ridicole.

Soprattutto, si deve fare in modo che queste grandi scenografie producano
un effetto eccezionale e fuori dell’ordinario nel corpo dell’opera, devono
cioé contribuire all’annodarsi dell’intreccio teatrale o al suo scioglimento,
perché se servono solo a produrre avvenimenti poco interessanti e che non
riguardano l'essenziale dell’azione teatrale, le persone di spirito potranno
apprezzare i tecnici che le avranno realizzate a dovere, ma 'autore non
ricevera nessuna lode. Nel Rudens di Plauto il naufragio rappresentato e
allo stesso tempo l'intreccio e lo scioglimento della commedia.

Le rane di Aristofane hanno una grande scenografia, che serve a tutti gli atti
e a quasi tutte le scene. Insomma, le scene che ritroviamo nelle opere
antiche confermeranno tutto cio che ho detto.

Non posso tralasciare di mettere l'autore al corrente circa due
considerazioni importanti, la prima delle quali riguarda lui, ed e che,
quando gli spettacoli rappresentano delle cose, cioe oggetti permanenti, &
necessario, se possibile, che si vedano fin dall’inizio dell’azione, affinché il
brusio del popolo, che si emoziona sempre alle apparizioni, si sia esaurito
quando i personaggi iniziano a parlare; o, se occorre fare qualche
cambiamento nel corso del dramma, ¢ meglio che ci6 accada nell’intervallo
di un atto, affinché gli operai abbiano tutto il tempo necessario a muovere
le macchine ed e preferibile che il personaggio che deve aprire I'atto aspetti

434 D’ Aubignac ha in mente Les Deux Alcandres di Boisrobert (1640), dove la strada da cui il
protagonista Alcandre vede la finestra di Fenice e I'appartamento della stessa Fenice sono
sullo stesso piano.
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che finisca il brusio suscitato dalla nuova scena. Se, per una necessita
dell’argomento, fosse necessario far apparire una grande novita nel mezzo
di un atto, ci si ricordi di fare in modo che il discorso dei personaggi si
accordi con essa, che essi dicano in quel momento pochissime parole, di
ammirazione, di stupore, di dolore, di gioia, per dare a chi guarda un po’ di
tempo per I'inevitabile emozione.

La seconda considerazione riguarda gli attori e gli spettacoli di azione, cioée
la situazione in cui gli attori debbano assumere una postura, o compiere
un’azione straordinarie, come precipitarsi in mare o cadere da un carro
durante il combattimento, perché & necessario che l'autore la studi
attentamente prima di portarla in scena e lo dico per aver veduto i pessimi
risultati della negligenza dei nostri attori, che non & certo la causa minore
del fallimento dell’effetto prodotto dalle macchine e dalla bellezza delle
scenografie.

Detto questo, non ho piu nulla da dire, qui, riguardo all’istruzione
dell’autore o alla conoscenza dell’'opera teatrale e se si pud ancora
auspicare qualcosa, il Terence justifié e le Dissertations unite a quest’ opera*3
potranno soddisfare i pitt curiosi e far scoprire loro quanto I’antichita ci ha
lasciato di delicato e di superbo e quanto l'ignoranza degli ultimi secoli ci
abbia tenuti nella confusione e nelle tenebre.

435 | testi a cui si fa riferimento sono: La pratique du thédtre en trente-huit chapitres; Analyse ou
Examen de la premiere tragédie de Sophocle intitulée Ajax, suivant les principales régles que nous
avons données pour la Pratique du Thédtre; Jugement de la tragédie, intitulée Penthée, écrit sur le
champ, et envoyé a Monseigneur le Cardinale de Richelieu par son ordre exprés. 1 tre testi
accompagnano quello della Pratique, ma non ne fanno parte. D’ Aubignac scrive nell’ultimo
capitolo del manoscritto che essi si aggiungono all’'opera, ma li cancella dalla Table des
matieres del manoscritto. Il primo dei testi citati & I'indice della Pratique, con indicazione del
numero del libro, del numero e del titolo dei singoli capitoli, ciascuno dei quali &
accompagnato da un sintetico sommario degli argomenti trattati.
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