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I Tavoro sull’icona quale set delle
pratiche dei commedianti presenta in
nuce un procedimento di montaggio
dello spettacolo dove in scansione
strategie di mercato, osceno, e
disputa con il “magnifico” potere
vengono lasciali alla flagranza
premeditata del comico ora dentro
ora fuori la vista, dentro lo sguardo e
percio fuori dalla vista, in una posa
speculare rivolta alla visione e alla
visione di sé. Ed e qui che il comico
nietie al servizio della
rappresentazione la sua fame di pane,
di sesso, di ricchezza, di giustizia,
consapevole ollremodo che & il suo
nulla ad attirare il consenso del
pubblico che gli permette di vivere di
Teatro. Per tali ragioni il corpo dello
sconsacrato buffone diventa nicchia
di un corpo d'attore fatto a pezzi dallo
sguardo. Eros e magnifici poteri
tatenti nellimmaginario fluttuano su
quel corpo d’attore necessariamente
dilatato nelle proporzioni e nel
volume. E un corpo che assume
forme grottesche, cattura Pattenzione
dello spettatore, si da trascinarlo nella
risata e nella risata inchiodario per
sparargli addosso che il suo nulla é il
nulla di chi lo guarda, e il magnifico
potere che domina fame e sesso della
maschera cela ben altre verita.
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Premessa

Lantica arte degli “istrioni” fatta d’inganni per vivere di Teatro svela che il suc-
cesso di Arlecchino e dei suoi compagni di scena ¢& si frutto dell’essere maschere
e teorici, di “moderne” strategie di mercato, della "fortunata” presenza della
donna in scena, ma per restituire lo spettacolo dei comici & necessario andare
oltre, disseppellirne le pratiche, entrare nell'immaginario che ha determinato i
mondo gestuale dello Zanni. 1l ricco corredo mimico della Maschera, servo o
padrone, si rivela al servizio di uno sguardo, quello dello spettatore che vuole
essere ingannato, vittima ma soprattutto carnefice.

Dagli scritti teatrali dei primi commedianti dell’Imzprovvisa & verifica-
bile come le pratiche di scena vengano costruite rigorosamente sulle trovate
a sorpresa, sui raggiri, sui travestimenti, utilizzati sempre all’interno di
situazioni paradossali che servono al comico per colorire la vicenda banale
di un canovaccio e sconfinare cosi in una licenziosita necessatia per sedurre
pubblico e pubblici censori.

A partire dagli atti figurativi si giunge alla constatazione che le fonti
testuali, “generici”, commedie a soggetto, scritti teorici e frammenti di
diversa derivazione teatrale presentano un’azione implicita.

Il testo nasce dunque come canovaccio, tavola apparecchiata — direb-
be Roland Barthes — dove I’azione ha vita e muore all'interno di quadri sce-
nici sezionabili e intercambiabili. La fonte iconografica coeva o raffigura
“fedelmente” P'evento teatrale al quale si riferisce I'azione stessa o conserva
eventi “indiretti” che comunque costituiscono un patrimonio imprescindi-
bile per la restituzione dello spettacolo dei commedianti. Cost, la fonte ico-
nografica quale set dell’icona diventa il significante di uno spazio dove rin-
tracciare regesti e frammenti.

Si lavora al concetto di set nell’accezione moderna di set cinematogra-
fico. Questo permette di appropriarci di una metodologia di restauro dell’i-
cona che tende a lavorare sulle assenze per verificarne il corpus mancante.
Il processo d’archiviazione e di recupero viene utilizzato anche per il zesto
icona. Diversa & perd la valenza teorica dei due principi. Se il sez dell’icona
cataloga una serie di frantumazioni operate sulla fonte figurativa di argo-
mento teatrale, il testo-icona serve a registrare I'assenza di una gestualita
esplicita nel testo.

Lassunzione sia della fonte figurativa sia della fonte testuale in icona
permette di disseppellire la gestualita dello Zanni. Egli ¢ il corpo d’attore
tipicizzato, dunque corpo dell’icona.

La triplice scansione di corpo, set ¢ testo dell’icona permette di lavora-
re sul lazzo quale nucleo “acmatico” dell'Improvvisa, assumendo la valenza
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di significante erotico dello spettacolo. Il lazzo & lo spazio dove osceno fa
da cornice alla maschera-icona. Qui & il nodo centrale della fitta rete di pra-
tiche dell’osceno che sorreggono I'Inzprovvisa. La pantomima del lazzo non
puo che avere accelerato e caricato in icona il corpo dello Zanni. E il lazzo
a svelare I'immaginario del testo-canovaccio o testo-icona. Tra la totalita del
testo-canovaccio ¢ la specificita del lazzo s’instaura una rete di pratiche Ia
cui genesi risiede nel punto d’incontro tra chi vede e chi & visto. Verso que-
sto crocevia di sguardi abbiamo guidato la nostra ricerca per restituire un
plausibile spettacolo dei comici dell’Arte.

Quando iniziammo a cercare tra le fonti iconografiche assenze e fram-
menti di una scena perduta, eravamo certi che il linguaggio erotico nell’Arte
ci avrebbe indotto a verificare procedimenti di metodo e avvicinato ad una
plausibile ricostruzione delle pratiche d’inscenamento dell’Ineprovvisa. Ma in
tutta onesta, non avevamo la certezza che si sarebbe potuto codificare un
procedimento di montaggio dello spettacolo dei comici dell’Arte, Questo &
stato invece possibile grazie allo studio sui metodi d’“archiviazione” di even-
ti, custoditi dalla memoria iconica coeva al fenomeno storico dell’ Improvvisa.

Lavorando sulla specificita dell'incisoria del tempo di prendere in
prestito siti, direzioni ed elementi dell’universo figurativo siamo giunti
infatti ad una raccolta di reperti di diversa derivazione tipologica che resti-
tuiscono per frammenti lo spettacolo dei comici dell’Arte, a partire dal con-
cetto contemporaneo di set. Set quale spazio della memoria e come tale,
dunque, area messa in cornice dove I'assenza assume valore di significante.

Il lavoro sull’icona quale set delle pratiche dei commedianti presenta in
nuce un procedimento di montaggio dello spettacolo dove in scansione stra-
tegie di mercato, osceno, e disputa con il “magnifico” potere vengono lasciati
alla flagranza premeditata del comico ora dentro ora fuori la vista, dentro lo
sguardo e percio fuori dalla vista, in una posa speculare rivolta alla visione e
alla visione di sé. Ed & qui che il comico mette al servizio della rappresenta-
zione la sua fame di pane, di sesso, di ricchezza, di giustizia, consapevole
oltremodo che ¢ il suo nulla ad attirare il consenso del pubblico che gli per-
mette di vivere di Teatro. Per tali ragioni il corpo dello sconsacrato buffone
diventa nicchia di un corpo d’attore fatto a pezzi dallo sguardo. Eros e
magnifici poteri latenti nell’'immaginario fluttuano su quel corpo d’attore
necessariamente dilatato nelle proporzioni e nel volume. E un corpo che
assume forme grottesche, cattura I'attenzione dello spettatore, si da trascinar-

lo nella risata e nella risata inchiodarlo per sparargli addosso che il suo nulla
¢il nulla di chi lo guarda, e il magnifico potere che domina fame e sesso della
maschera cela ben altre verita.

Si ringrazia per la cortese collaborazione: I Archivio dello Spettacolo (Univ. di
Palermo), Centro Teatro Atenco (Univ. di Roma “La Sapienza”), Archivio Iconografico
della Reale Biblioteca di Copenaghen, Archivio Iconografico Museo Nazionale di
Stoccolma, Archivio Segreto - Biblioteca Vaticana, Gabinetto delle Stampe - Accademia
dei Lincei (Roma), Archivio d'Arte “Antonello Governale” (Palermo).

La seduzione dell’Arte

Si sa cosa sia stata la Commedia dell’Arte, ma la sua ricos.trugio.ne storica
risente d’ipotesi ed intuizioni. Anche se sono stati i Commedm.nfx di rr.1estle(§ei
nella doppia veste d’interpreti ed autori, a tracciare %e rnodah.ta teogche el
loro spettacolo, attorno alla Commedia dell Arte c1rcolapp ipotesi magari
plausibili alle quali perd non si riesce ad offrire una ver}flc;a stor}ograﬁ‘ca.
Certo & che, comunque, il dubbio permane nel Vol‘ere.chlanre s il recitar
all'improvviso”! fosse una conseguenza del professwmgmo attonale. o vice-
versa: senz’altro entrambi — professionismo e Inzprovvisa - determm'aronlo
una produzione teatrale che, definita a posteriori dal Baretti Commedia del-
I’Arte” (1750), & in sostanza il primo evento-spettacolo in qualche modo
canonizzato nella Storia del Teatro occidentale moderno. '
Le stratificazioni dotte e popolari danno vita ad un confron-to conti-
nuo tra attivitd letteraria e pratiche teatrali nel quale l’Impr’ovvzm segue
principalmente una strategia di spettacolo, legata gl nome dell attore, auto-
re e mattatore che si afferma grazie alla formulazione del proprio virtuosi-
smo tecnico: dai versi dotti e burleschi all’acrobazia, ai 12,1’221, alle hcer’mq—
sita, tutti pezzi di un corredo scenico in cui glt.o ¢ ba.ss.o operano all uni-
sono. I comici dell’Arte consolidano i principi estetici deﬂa lo.ro pratica
scenica in difesa di una professione, quella deﬂ’gttore, riconosciuta come
status sociale, giocando sul nucleo semantico antico dell termine Arte che
corrisponde all’attuale concetto di artigianato, ma pr.edlsp(?nendo .lo stesso
termine ad una derivazione dal concetto di poesia e §h estetica, Qui, a parer
nostro, & il nocciolo della questione: la schisi semantica della parola} Arte }}’a
generato, infatti, malintesi ed equivoci, estremismi e c.ontrorlforme ,
attacchi e difese, ossessioni e perdite; insomma una sorta .dl ;collamegto da
un immaginario scenico ammuffito e reiterato nel tempo 1nslen'aze al cfhss.ep—
pellimento di memorie ed effigi. Non a caso Ludovmo Zf)rZI preferisce
semplicemente dire «commedia fatta alla.mamera d.egh attori» ¢ né)ri
Commedia dell’Arte, e Roberto Tessari® affida la solu.zmne ,sernantlca e
termine ai documenti scritti nei quali la Commed{a Cl?ﬂ' Arte prende
coscienza di sé e delle sue caratteristiche; perché gli unici comunque a

1 E Marotti - G. Romei, La Commedia dell Arte ¢ la Societd Barocca, in La professione
del Teatro, Roma, Bulzoni, 1991, p. XXXIX . . ‘

21, Zorz, Lattore, la commedia, il drammaturgo, Torino, Ema‘ufh, 1{(990, p. ‘43. )l

3 R. Tessari, La Commedia dell’Arte nel Seicento. “Industria” e “Arte giocosa” della
ctviltd barocca, Firenze, Olschki, 1980, pp. 72-78.
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conoscere il valore originale dell’espressione, ribadisce Taviani,4 sono gli
stessi attori, capocomici e teorici nel cui gergo, fin quasi ai nostri giorni
dire Commedia dell’Arte voleva significare cadere si nella routine lavoraré
da guitti, ma non senza il rigore di una tecnica “necessaria”. ,
~Un’ampia documentazione riguardante gli scambi epistolari di Pier
Maria Cecchini con il Duca di Mantova, del Martinelli con Ferdinando dei
M;dici e la fitta corrispondenza tra Don Giovanni dei Medici e la compa-
gnia dei Confident? attestano la stretta relazione tra le richieste mirate di
un mercato e la vasta produzione di scenari e canovacci, Scambi epistolari
che sono, dunque, tutti sintomi di una strategia di mercato nella quale la
Storia del Teatro ha inteso collocare lo sviluppo sociale dello spettacolo
delle Maschere. La “mercatura” & di certo uno degli itinerari possibili per
portare aﬂa' lgce la complessa articolazione di quella prassi scenica. ’

I comici, creatori ed esecutori, maschere e teorici dellImprovvisa ci spin-
gono, tuttavia, anche verso altri percorsi. Gli scritti teorici, i cosiddetti “generi-
ci” e ogni altro tipo di fonte testuale prodotta dai comici di mestiere hanno
tramandato per 'appunto un ampio corpus di pratiche, radicate in un f’enome-
no cult}lrale storicamente esteso. Dalla meta del Cinquecento fino al secondo
decennio del diciottesimo secolo, i commedianti riuscirono ad imbastire la loro
Arte con le speculazioni culturali adeguate ad una strategia di mercato. Gli
sforzi per elevare la pratica degl’Istrioni, descritti da Tommaso GarZOI;i da
Bagnocgvaﬂo nella Piazza universale di tutte le professioni. hanno contribuito a
tratteggiare i segni di ci6 che gli storici definiscono, per l’,appunto “mitizzazi
ne dell’attore” e “fenomenologia dell’ Improvvisa”. 1 “generici”’ Chiariscor?(;
come lo scopo dei commedianti fosse di attirare lo spettatore nell’incantesimo
della scena: meta finale dell’To-maschera, inteso come soggetto drammaturgico
da sempre custode del segreto dell’Arte. Ed & verso “quell’Arte” che gli sfritti
del Cecchini e dei suoi compagni ci indirizzano a cogliere di fatto la Commedi
dell’Arte gel suo divenire: ciog nel suo farsi spettacolo. o

. l}\)/[ano Apoﬂonio7 sostiene che la critica delle cosiddette “forme tea-
trlche ha vissuto fin’ora un rapporto conflittuale con la critica testuale e
che: in _talum casi quest’ultima non ¢& riuscita ad andare oltre la forma lette-
raria di un testo e vedere il testo come fonte diretta delle forme teatriche
Apoﬂgmo st muove senz’altro in difesa della matrice teorica degli scritti © di
materia scenica”, perché il testo per mano dellinterprete, autore e masche-
ra, assume la duplice valenza di memoria archiviante d,ella prassi scenica

deﬂ’attole qun]dl dOCul ento — d' Ly .

e di verifica degh allestimenti reali
i 5 11 m
anche dei progetti. ali come

4 B Taviani La Co 7 A, R
Roma, Bulzont 1%,9’ o 1727677212 f dell'Arte e la societa barocea. La fascinazione del teatro,

S. Ferrone, Attori mercanti A 7
- corsari, la Commedia dell’ Arte i " a Cii 2
cento, Torino, Einaudi, 1993, ' ¢ in Buiropa tra Cingue e Sei-

T. Garzoni da Ba; \% azza 7
6T gnocavallo, La Piazza uni 2 oni
T edionobilt D ol z. universale di tutte le professioni del mondo, e
M. Apollonio, I/ duetto di Magnifico e Zanni o1 de in Stud,
. . > gnifico e Zanni alle orig I Arte ' sul teatro veneto
fra Rinascimento ed etd barocca, a cura di M.T, Muraro, FirenzzemOlschlzi[ i9715t;;;>l J1912t-22t6 "
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Dalle commedie villanesche del Ruzante, di lontana origine milanese
e di aristocrazia universitaria (e proprio al Ruzante Luigi Riccoboni ricono-
sce la paternita della diversificazione sociale e regionale delle maschere)8
allorganismo del comico perfetto della maschera di Guggio Imbratta, ber-
gamasco, detto Cherea, alla poetica di Andrea Calmo presente nelle
Lettere, al gioco irresistibile dell’improvvisazione strutturata degli scenari
musicali di Orlando Di Lasso, alla legislazione tecnica e teorica di Leone
De Sommi, fino agli ultimi comici e teorici, Andrea Perrucci, Placido
Adriani, Luigi e Francojs Riccoboni, i comici delle compagnie di mestiere
furono ideatori ed interpreti di cid che Apollonio definisce «I’accademia
delle forme comiche».

Il nocciolo della questione & la pratica. Il testo resta al servizio dell’at-
tore perché questi esibisca una recitazione si “improvvisata” ma sorretta
dalle regole e dai trucchi del mestiere. E la legge del teatro.

In realta, si tratta di un’equazione necessaria, affinché I'lo e PAltro
comunichino gli inganni della verita attraverso I'inverosimile della scena. I
nostri emisferi cerebrali sono le quinte di qualsivoglia scena, dove I'lo non
pud non essere 'unico protagonista. La storiografia teatrale di per sé gene-
ra un paradosso semantico. La storia & il vero: una relazione di fatti. Il tea-
tro & il regno del falso, il verosimile, come ha detto Aristotele, ma contiene
anche fatti, cioé una circuitazione di regole comportamentali, significanti
che generano pratiche di scena. La Commedia dell’Arte & senza alcun dub-
bio una fenomenologia di fatti o pratiche riconosciuti dalla Storia. Ecco
perché siamo certi di non sbagliare nell’affermare che il corredo scenico
dei comici dell’Arte dalle origini del fenomeno fino ai Riccoboni si svilup-
pa in funzione di strategie di mercato, ma presenta anche i segni di una
poetica teatrale che si trasforma per mano diretta dei comici in un fenome-
no artistico, circuitato da pratiche talora in competizione con la cultura
egemone.

Al 10 ottobre 1564 risale il primo documento notarile che attesta uffi-
cialmente la presenza di una donna in una compagnia di commedianti. Una
lettera del Cardinal Gabriello Paleotti a san Carlo Borromeo?, datata 2
luglio 1578, lascia supporre che esistesse gia un ricco mercato di donne-

attrici soprattutto a Venezia in relazione al Carnevale. Nella Lettera il
Paleotti scrive a Borromeo che da Roma era partito il consenso perché a
Bologna venissero rappresentate commedie con una donna che era stata
condotta a Bologna da Venezia.

Esiste un’altra lettera che tratta lo stesso argomento, spedita da Roma
il 28 giugno 1578 dal Cardinale Filippo Buoncompagno al Cardinal
Paleotti, nipote di Papa Gregorio XIII, del titolo di San Sisto, che chiede se
sia vero che una compagnia di comici abbia ottenuto la licenza di dare

8 In Premessa di E. Marotti, La professione, cit., p. XXXI.

? Vedi G.B. Castiglione, Sentimenti di S. Carlo Borromeo intorno agli spettacoli, a sua
altezza reverendissima Monsignor Cristoforo De’ Migazzi Arcivescovo di Vienna e principe del
S.R.I. Bergamo, Lancellotti, 1759.
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spettacoli nella citta di Bologna. Paleotti risponde: «lo 7z sono voluto infor-
mare del fatto delle commedie, poiché non sapevo che fosse stata concessa
Licenza di recitarle costi in Bologna, e in effetto ho trovato, che la licenza si &
data per Uinformazione, che si & avuta, che Monsignor Ilustrissimo di S.
Prassede U'ha tollerate in Milano per essere oneste. E pero, in queste non
saprei, che dire altro a Vostra Signoria Illustrissima se non che si contents di
pigliare questa fatica, che siano prima viste da qualcuno, e le corregga, come
pare al gindizio, e prudenza sua». '

Il richiamo della donna in scena fu, di certo, Pelemento di forza delle
compagnie dell’eta d’oro della Commedia dell’Arte: tra i primi I Gelos:
godettero d.i riflesso degli onori che tutte le corti I’Europa elargirono alla
gran.de attrice e poetessa Isabella Andreini. La donna in scena diventa il
motivo d’attrazione delle compagnie e coincide con la decadenza
dell’Amor Cortese. La soggettivita e I'oggettualita erotica latente nell’insce-
namento dell'Improvvisa opera una sorta di rovesciamento semantico del
motivo erotico. Nell’Amor cortese a2 0’ di anamorfosil® Jacques Lacan
attribuisce ad una casistica amorosa a sfondo erotico-sessuale Porigine di
up’elaborazione mentale che sublima piaceri e desideri, escludendo preme-
dltqtamente dall'immaginario il corpo e ogni qualsivoglia oggetto del desi-
derlo,.11 Ma tutto quel che in qualche modo si puo sublimare ha a che fare
con l'eros e I'erotismo. I’ Amor Cortese ha sviluppato attorno a sé un con-
senso che ha determinato I'evoluzione storica della sua epoca perché, dice
Lacan, il perno‘di tutto era proprio la sublimazione erotica. Ma se I’Amor
Cort'ege parla di erotismo assumendo come principio 'assenza del corpo, i
comici rimettono I'eros in gioco con la flagranza del corpo femminile in
scena, una sorta di “erotico amor cortese” sorto per necessita da un duplice
slgmflcar.lte, la visione e I’etica della visione, imprescindibile da ciascuna
forma di teatro, cio¢ di quell’arte che per Pappunto incanta, direbbe
Shakespeare, e comanda gli “spiriti”. ,

Senz’altro la donna modifica la composizione recitativa dell’I»:-
provvisa, spostando il baricentro del successo delle compagnie dal duetto tra
Mczgmﬁco e Zanni al seducente gioco di Eros, figlio di Poros e Penia, colui
che detiene la grazia assoluta per indurre gli vomini ai piaceri e ai desi:ieri' i
solo, come dice Platone, che possa offrire “una gloria immortale”. ’

- La licenziosita dell’ Imzprovvisa & flagrante nel concettismo pretestuoso
innescato dalle maschere del Magnifico e dello Zann: in linea con la subli-
mazione omosessuale di derivazione classica. Il contrasto vecchio/ glovane
attiva una dialettica che ¢ in fondo quella dell’antagonismo tra fisicita e
potere, .ragione ed istinto, eros e anteros. Successivamente & la presenza
f§mm1n11e nel pol(? S)mosessuale a determinare 'aumento dei pretesti licen-
ziosi nella gestualita del servo e la figurazione grottesca del Magnifico. 11
repertorio scenico delle origini & ricco di duetti tra Magnifico e Zanni, e l"a—

a amor ¢ e a mo’ di Ariorfo. et a Zﬂ 100analisi orino
. ) ¥ cortes anaw, N e D )
10 l,aV( n, L f 52, 1 1C d@[ AY Z 3

1 1y pp. 186-187.
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zione da rappresentare & sempre la fustigazione del servo. Rito iniziatico ed
espiazione del peccato originale. Lo Zanni & obbligato a mostrare il mar-
chio del suo “peccato originale” di servo sul corpo ripetutamente segnato
dalle macule: simboli, queste, di un’origine che ossessiona maschera e spet-
tatore. T due, servo e padrone, costruiscono uno scambio ambiguo e prete-
stuoso, scandito dalla punizione come dal piacere alla punizione. Nella
stanza Zuan Bagotto, di anonimo del 1546, lo Zanni agli occhi del “Padron”
& un balordo da bastonare, mentre il “Padron” & per lo Zanni “una pietan-
za da stuzzicar” perché comunque per dargli da mangiare lo bastonera.12
La figurazione del padrone e dello Zanni viene fuori nei frammenti di stan-
s e dialoghi del repertorio scenico in parte conservato nella raccolta
dell’Allacci, nel fondo Rasi, nella catalogazione del Pandolfi e in testi tea-
trali successivi. «Fare beffe e fustigare, disdegnando e beffeggiando» ¢ il
mestiere di Trinculo, buffone dell’isola di Prospero nella Tempesta, chiama-
to da Calibano «sempliciotto a chiazze», fatto — dice — per essere da «Sua
Altezza pestato».

Allerotismo di carattere delle due maschere si sovrappone nell’ultimo
ventennio del secolo un erotismo di situazione, sciolto in funzione della
figura femminile in scena. Se per un verso la donna-attrice fa aumentare le
richieste di mercato, dall’altro le viene imputata indebitamente la responsa-
bilita della questione morale.

& allora che la cultura controriformista mette in discussione la mora-
lita dei “commedianti di mestiere”, accusandoli di rappresentare atti osceni
e volgari. Nel Prologo tra Momo e la verita del 1612, Giovan Battista
Andreini, figlio della nobile Tsabella e di Francesco “Capitano”, difende
PImprovwisa dalle accuse dei controriformisti incolpando i comici, conside-
rati ciarlatani e dilettanti, di infangare il buon nome dei comici dell’Arte e
consiglia a questi ultimi tre cose da osservare per evitare accuse di immora-
lita da parte della Chiesa: ammonisce di non rappresentare la Commedia fiei
luoghi sacri o durante il periodo di penitenza e di quaresima, di fuggire le
parole sporche, di evitare gli atti impudichi e lascivi; 'Andreini formula in
questo modo una sorta di breviario dell'Tzprovvisa “alta”, nel quale non c’¢
posto per i “dilettanti”, meri divulgatori di sconcezze € volgarita: riferendosi
soprattutto alle tante danzatrici, cortigiane e meretrici di cui Venezia e
Roma andavano famose. Ma con La Ferza del 1625 Andreini rivaluta il ruolo
della donna-attrice, non scivola pid in accuse di immoralitd e ritrae la figura
della madre Tsabella come un modello morale da seguire per mettersi a ripa-
ro dalle accuse controriformiste.

Anche Pier Maria Cecchini estende ad attori e ad attrici i moniti per
un’Arte incensurabile. Nel Discorso sopra Parte comica con il modo di ben
recitare del 1610 e pit tardi nei Fruzti delle moderne commedie ed avvisi a
chi le recita del 1628 il comico, teorico e maschera degli Accesi, si pone in

12 Dj stanze, capitoli, barzellette, e altri nuovi soggetts, composti per Zan Bagotto, poco in
testa e mancho indosso, e niente in borsa, alias della casada del Nullatenentis, 1546, senza editore
né luogo d’edizione; opuscolo n. 8, Biblioteca Marciana Venezia, misc. 2223.2.
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difesa della moralita dell’Arte comica, suggerendo un rigidissimo nucleo di
pratiche che in parte determinarono la codificazione strutturale del recizar
all'improvviso. Cecchini indica una serie di modalita per ben recitare e per
controllare le sregolate variazioni degli attori. I suoi avvertimenti sono
ri'volti. soprattutto alla positura del gesto, alla proporzione della voce dei
dlgeﬁs’l ruoli geﬁe partfi gravi come nelle parti ridicolose in nome del rigore
e dell’onore della protessione. Non ci sembra oltremodo forvi

che Patteggiamento fin troppo precettivo dei comici nel p?géirtl;fecf; (licfrrs
Arte come immacolata, da un punto di vista morale, fosse frutto di un
atteggiamento servile nei confronti delle “autoritd” e non un elemento pri-
mario della loro prassi scenica, i

Un’analisi riduttiva del fenomeno tenderebbe a definire lo spettacolo
dell'Improvvisa — indicata anche come Commedia delle Maschere o
Com\mgdia dell’Arte — il risultato di una buffoneria spaccona e istintiva; in
realta, i com’ici, teorici del loro stesso teatro, hanno illustrato un tipo, di
rappresentazione assai complessa, fatta d’improvvisazioni, intrecci e lazzi
d'a loro inventata per difendersi dai “divieti” e per “raggirare” la censura e’
vivere di teatro.

Il !azzo ¢ 'elemento pia rappresentativo dell’improvvisazione struttu-
rata. E il terreno di gioco preferito da Arlecchino per attirare il consenso
dello sp'fitjtat.ore n'el. campo mi.nato del soggetto censurabile. Sia Andrea
Pe,rrqcc1 sia Luigi Riccobonil4 suggeriscono d’intendere il lazzo come
un‘azione mimica che interrompe il discorso e I'azione scenica ad un certo
momento per poi riprendetli, in modo che essa appaia eseguita all’improv-
v1so..La210ne mimica appare pil esposta ad estremismi gestuali com’e nella
tr.adlzlone della pantomima. Il lazzo, anche se banale e stupido, dice
Riccoboni, é‘essenziale nella commedia “a soggetto”, poiché ad esso ,é affi-
data l.a soluzione cqmica dell’evento. Infatti, la mimica dell’attore nel lazzo
non sj aHonFana mai dalle intenzioni del “soggetto”, nonostante il pid delle
Xolte seml.)rl.estramal“si dalla vicenda narrata. I Perrucei riconosce che la

commedia improvvisa”, proprio in virtg della complessa articolazione
ggstgale del lazzo, richiede all’attore una costante presenza creativa: pid la
mimica st scontra con I'azione in svolgimento meglio il processo di verosi-
nngha'nza ¢ accelerato dall’abilita gestuale della maschera. Solamente i
grandi attori, sottolinea a sua volta Luigi Riccoboni, possono .rnisurarsi con
questa pratica scenica che diventa spettacolo grazie alle tecniche interpreta-
mv?. Sulla carta il lazzo, per quanto suggerito, non viene inteso. Non se ne
puo avere alcuna adeguata prefigurazione se non viene inscenato dal comi-
€o, cloc se non avviene quella straordinaria creativita che Platone attribui-
1sce alla grazia d.i Erqs. Il linguaggio erotico affiora infatti nel lazzo, quando
Zz Esgtzrré;mau\;ﬁ::ed %nlgcenalta dalla maschera di Arlecchin? (cioé\ il secondo
q 1 Pantalon. In entrambe le maschere eros & grottesco,

13 e g ;
i A. PCILUCCI, Dell’Arte rappresentativa ed all improvviso. Parti due. Giovevole non solo 4
- , : .
chi si diletta di rappresentare, ma a predicators, orators, accademici e curiosi Napoli 1699
L. Riccoboni, Histoire du Thégire ltalien, Paris, Cailleau, 1728.
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caricaturale, eccessivo, posticcio, fuori tempo, fuori luogo, assolutamente
fuori dagli schemi canonici della scena, ci troviamo di gia in un “set” che
definiremo piti avanti “ob scaenam”, cioé non flagrante ma caricato dei
toni ambigui del linguaggio erotico.

Le incisioni di Antonio Tempesta e di Jacques Callot!’ raffigurano la
maschera di Pantalone che esibisce falli posticci o quella di Atlecchino in
positure che richiamano lo sguardo verso direzioni ed erezioni falliche.
Anche la stilizzazione dei costumi determina uno scambio di riferimenti ero-
tico-subliminali pari al movimento frenetico che i comici creavano durante
la rappresentazione. Una messinscena costituita dal susseguirsi di scene
brevi e vivacissime, scandite dal ritmo delle entrate e delle uscite, dagli equi-
voci, dal doppio travestimento, da colpi di scena creati in funzione del lazzo
o viceversa. La rappresentazione doveva apparire, allo spettatore dell’epoca,
scandita in quadri alla maniera dei cartelloni dei cantastorie come ci traman-
dano le immagini del Recues! di Frangois Fossard.16

La fonte iconografica, ricorda Cesare Molinari,17 non puo costituire da
sola una prova diretta che ci permetta di verificare il comportamento fisico e
le logiche pre-espressive degli attori; ma certamente chiarisce in buona parte
la tecnica della frammentazione del plo, se sottoposta ad un confronto conti-
nuo con gli scenari. A nostro avviso, il confronto diacronico tra fonti di
diversa tipologia e il confronto sincronico tra fonti dello stesso ceppo tipolo-
gico mettono in evidenza le scansioni temporali della favola in funzione delle
scansioni simboliche del gesto. Di fatto, il congelamento del motivo e la dina-
micita del gesto in pari alternanza provocano un’azione “emorragica” sorret-
ta dalla trasmissione della gestualita codificata degli attori. Intendiamo dire
che la Commedia dell’Arte & il risultato di una tecnica recitativa che, inseren-
do singole scene connotative di una semiotica gestuale all'interno del testo,

da vita ad un’ipertestualita del testo e del gesto. Lipertestualita ¢ il significan-
te che regola l'inscenamento del lazzo. Il corpo spezzettato della maschera
come set della performance e testo dell’icona conferma che la pantomima del
lazzo si origina dal gioco erotico-sessuale determinato dalle Maschere.

La natura multiforme del fenomeno ci spinge ad attivare ogni tipolo-
gia di fonti per recuperare le pratiche di scena attorno alle quali i comici
hanno imbastito la seducente poetica in atto dell'Improvvisa e una serie di
pratiche a latere della scena, opposta ad essa o in opposizione ad essa,
comunque meccanismi latenti nel vasto campo del reale culturale cinque-
centesco. A creare la Commedia dell’Arte e la sua grande fortuna furono

15 Cfr. Le incisioni di Jacques Callot, a cura dell’Istituto per gli studi Filologici e
dell’Istituto Nazionale per la Grafica, Roma, Mazzotta, 1992.

16 pI.. Duchartre, “Vive et Revive la Continedia dell’ Arte”. Nouvelle étude de P.L.
Ducharire, in La commedia dell Arte au XVI€ siécle, en 1601... et en 1981. Le Recueil Fossard
présenté par Agne Beijer Suivi des Compositions de Rbétorique de M. Don Arlequin. Présentées
par PL. Duchartre, Ldition augumentée et preécédée de Vive et Revive la Commedia dell Arte,
Paris, Librairie Théatrale, 1981.

17 C. Molinari, Sull’iconografia come fonte per la Stovia del Teatro, in “Teatro e Storia”,
n. 1, 1989, pp. 65-72.
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comici, maschere e teorici del loro fare teatro. “Istrioni”, dice il Bagno-
cavallo, che entusiasmavano chi guardava le loro scene intercalate di lazzi
acrobazie, canti e musiche. Costoro idearono un genere e soprattutto una:
professiolgle, quella dell’qttore, g.razie‘ ad uno st.raor'dinario “furor
comicus”!8 e ad un repertorio fatto di ogni pratica e di ogni teatralita cono-
sciuta, dalla tradizione plautina e aristofanea alla commedia erudita, alla
poesia trovadorica, dal rito all’arte giullaresca e alle pratiche circensi )
Nell’estrema maturita dello splendore della Rinascenza I’Itah:a inse-
gnava ancora due cose al mondo: I'Arte e il suo farsi spettacolo. Da
Mantova, Venezia, Firenze e Napoli i “commedianti”, riuniti in compagnie
portarono il loro teatro alla corte di Versailles, a Madrid, a Londra,
Attraversarono la Sassonia, la Prussia, I’ Austria e raggiunsero Mosca e Kie\;
da dove é'possibﬂe che alcuni siano partiti alla volta della Cina Iungo la
rotta tracciata da Marco Polo (su tale circuitazione di pratiche tra Oriente e
Occlcignte abbiamo altrove formulato delle ipotesi).1%
ecuperare lo spettacolo inscenato dai comici ’ inci

senz’altro con il ripristino della rete di piazze e di corti chiegaﬁggecgzlt?igjf
to al cqnsolidamento del consenso storico attorno alle pit note compagnie
di me§tlere: I Gelosi, Gli Accesi, I Fedeli, I Confidenti. La ricostruzione della
rotta “commerciale” serve a chiarire Iinfluenza di una richiesta politica e
culturale di mercato sullo spettacolo dell’Inzprovvisa, inteso principalmente
come mercificazione di pratiche facilmente fruibili nel circuito delle corti
europee. Si tratta di una forma di teatro costruita grazie all’universale corpo
dell’attore ¢ agli elementi riconoscibili nell’immaginario culturale del tempo
I quesiti sull'articolazione dello spettacolo dei comici restano insolutipsé
viene a mancare un’analisi comparativa tra il linguaggio mimico gestuale
deﬂa maschera e i riferimenti iconici anche extra-teatrali. Linscenamento
dei commedianti si articolava di fatto su due punti essenziali: il rovesciamen-
to del rapporto sguardo/vista operato dalla flagranza della donna in scena e
la scansione omosessuale tra “Magnifico” e Zanni. Per capirne di pit &
necessario entrare, perd, nell'immaginario latente dei frammenti testuali e
iconografici dei “comici” che hanno lasciato tracce di sé nella storia del
Teatro come anche nell’arte dell’incisione e in quella figurativa in generale
ﬁno. ad imporre un immaginario attorale che per secoli & rimasto alla base di
ogni pratica di spettacolo e della sua realizzazione scenica.

ig E.G: Craig, Commedia dell’ Arte, in “Scenario”, n. 10, 1934, pp. 5-10.
A. Sica, L'Opera di Pechino. Dal Mito alle Pratiche, Agrigento, ed. La Fenice, 1995.

II

La tradizione figurativa e testuale

Goldoni insegna che a teatro la prassi determina sia i modelli teorici sia le
tipologie della “memoria”. A nostro giudizio, 'archiviazione e I'analisi della
memoria riattualizza e di per sé & un fatto spettacolare, perché contiene
vestigia di fatti nati in relazione ad un evento di spettacolo. In tal senso,
una catalogazione tipologica delle fonti e I'utilizzo di documenti di diverse
derivazioni valorizza il recupero di una forma di teatro in funzione del suo
divenire sulla scena, “del suo farsi spettacolo”. Di fatto, la matetia erotica
affiora nell’inscenamento del lazzo grazie ad una esplicitazione della stessa,
resa possibile dalla comparazione tra documenti di diversa tipologia. Diver-
samente il cosiddetto “furor erotico” non pud che rimanere sommerso
nella gestualita dei comici, privo com’e di una memoria che testimoni espli-
citamente la “poesis erotica” dell’Improvvisa. Frammenti di differenti tipo-
logie supportano la lettura analitica del motivo erotico nella Commedia
dell’ Arte in virtt di una attenta catalogazione che propone il frammento in
ur’area « latere della trasmissione storica del documento, lasciando emer-
gere una spettacolarita altra.

1l calco tipologico delle fonti coincide con i principi teorici della
replicazione delle forme. Latto di riprodurre, come fase di attivazione o di
spettacolarizzazione di memorie, di per sé tende ad archiviare cose simili,
afferma Baltrugaitis,! perfino identiche e spesso coincidenti, ma non per
questo tali reperti non possono diventare testimoni di fatti possibili e dun-
que documenti. Si rende allora necessaria una doppia verifica che permetta
di recuperare tutti gli elementi cosiddetti “non originali”:? cio¢ cose viste
allo specchio, immagini nelle quali sono flagranti inganni, falsamenti e alte-
razioni della memoria.

1l teatro offre una relazione di fatti doppi, o pit propriamente binari,
grazie all’osmosi teoria/prassi attorno alla quale circuita la formulazione
delle pratiche di scena e la loro teorizzazione. Del resto, la complessita
delle stratificazioni culturali legate al “documento” di provenienza lettera-
ria, figurativa, iconografica o d’altro genere, ha indotto la ricerca storiogra-
fica a considerare la tipologia delle fonti un’area essa stessa d’indagine, atta
a evidenziare, per 'appunto, nuovi aspetti metodologici.

L 7. Baltrusaitis, Lo specchio. Rivelazioni, inganni e science-fiction, Milano, Adelphi,

1980, pp. 131-139.
J. Starobinski, La malinconia allo specchio, Milano, Garzanti, 1990, pp. 22-29.
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E necessario “ri-leggere” un qualsivoglia “fatto” della storia, in que-
sto caso del teatro, tenendo conto della provenienza e della der’ivazione
culturale e sociale dei documenti. Zorzi e Molinari da un lato, Francastel
Kernodle, Chastel e Holm dall’altro, hanno verificato che 1;1 differenza)
tipologica delle fonti figurative e testuali produce il carattere ermeneutico
del documento sia che esso incida sull’aspetto fenomenologico dell’evento
teatrale o che testimoni 'occasione “storica” di una messa in scena. La sto
ria delle arti figurative o della letteratura & “storia di monumenti”. sottoli:
nea Molinari, di contro quella del teatro & “storia di documenti”: i;l essa la
vera fogte resta comunque un oggetto mentale che, trasformato dall’ imma-
ginario in pu.lsione, ci permette di identificare 'evento o il fenomeno, senza
per questo dimenticare che i monumenti figurativi, come i document’i coevi
di d1ver§a provenienza (dalle descrizioni delle feste principesche, alle cro-
qaghe gllornalistiche, dai regesti alle memorie, dalle note di regia a,Ha tratta-
tistica, f{no al testo drammatico e alle sue didascalie) sono una parte com-
plessa di memoria “archiviata” che permette di tentare la restituzione dell
forme di spettacolo. e

I principi teorici e tecnici dell’iconologia,? sorti agli inizi del secolo in
area flgurgtlva, hanno indirizzato gli storici del Teatro a ricercare una com-
plementarlet.é culturale tra “il documento” e i fatti politici o artistici coevi
zﬂi )fonte..L’mdagine iconografica prende piede negli studi teatrali a partire
rii asisigle;let:glz:ecsii:ltla Scuola di \W.arbur'g. IIDe'r gli stud.i sul teatro italiano

- esiste una mappa di fonti, distinte per tipologia, nella quale
Vengono tracciati i percorsi figurativi, iconografici e letterari della ricerca al
f}ne di individuare inﬂuenze, derivazioni e originalita nello spettacolo del-
I'epoca. II teatro medioevale e successivamente la scena rinascimentale e

3 r . . s e

o rendE necessatio ritornare alle origini degli sFudi d.’iconologia in campo figurativo per
prendere i motivi che spinsero la ricerca storiografica ad attivare negli studi teatrali
fon.n di dern-/azlone figurativa in un confronto continuo con i documenti di provenienza I :
raria. 1 saggio I costumi teatrali per gli intermezzi del 1895 (in Warburg, La Er’z'/zaxcz't dz f} o
nestmo antico, Firenze, La Nuova Italia editrice, 1991) & il primo esempio di un’indﬂ e
dottg su una Yerifica d’indizi, provenienti da “memorie” diverse. Warburg fa uso dZIgIII,)Z COI;Z—'
:%}éilﬁil c];:m]lsho de’dCa]\Sralieri ll)er estendere la storiografia alla scenotecnica degli Interzmzozzil
a bernardo Buontalenti nel 1589 alla corte d’Este in occasione delle N d i
Granduca Ferdinando I con Cristina di Lorena. Lo storico di Amb i i gusto teatrs
le del tempo, attingendo “indizi” da fonti che ﬂlustrano (()iirétta o e 4 Y veen deal
Ir.ltermezm e che permettono di far rivivere prontamente alla rrizléiiierie:;zt;nciieza d'egh
VtI'StE pgs;ono sembrare nude e strane enumerazioni. Egli ricollega quelle fonti alle operg 2?:5
: u1rcale dfe“temﬁo”che hanno per soggetto simili fe:‘ste, recuperando cosf la funzione storico-cul-
turs en 1H que 51. voga teatrgle. 1 percorso tracciato dallo storico dell’Arte di Amburgo & pre-
e ReﬁZ ZCZ« s)tquo di -LuddOVlC?.ZOl‘ZI I teatro e Za. cz't‘tzi.‘- ricognizione del ciclo di Schifanoga (in
La Rina IZ . 'sa}gglo i Zorzi segue gli stessi principi teorici illustrati da Warburg nel 1912
MOHng%;o : r.te léa tana e a.vtrg/ogm di Fei’;:ﬂ{‘a, cosi come Rappresentazion: fiorentine di Cesare
Mbuz;gor;giegu : slag;?lc){lehn’}l ?etodologlcl sull;: fonti iconografiche trattati dallo storico di
cll'lmprese amorose nelle pis ] neision? fi ; i

al lavoro su araxzi di Borgogna del 1905, Da \Warbtll)rg ;ﬂig/ie (;Z;z;fgllj’?ggzjggi: iizzcalziz

strumento per I‘I'COS ruire a storia deﬂ Atic ni a e attrav O O
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barocea si rivelano nelle fonti di derivazione figurativa come mediatori di
codici, di segni e di luoghi dell'immaginario coevo. Di fatto, la natura catot-
trica della scena rinascimentale pone lo studioso in condizione di ri-scrivere
quella forma di spettacolo attraverso una formula comparativistica di fatti
coevi, che gli permette di individuare cid che di visivo ¢ flagrante nei testi
con Lausilio delle descrizioni delle feste del tempo, delle cronache giornali-
stiche, della trattatistica, degli epistolari, dei bozzetti urbani e di scene, e di
ogni tipo di “memorie” 4

I’ affermazione che la pittura e il teatro deriverebbero “da cose viste” ¢
non da una pura fantasia allegorica viene avvalorata senz’altro dal ritrova-
mento di testi e libretti che spesso testimoniano dell’evento raffigurato in un
preciso dipinto. A titolo d’esempio, cito il recupero di una novella del
Bandello che, in realtd, & la cronaca del matrimonio della contessa di
Cellant. Nel racconto si legge che il duca Francesco Visconti aveva offerto a
sua cognata Bianca Maria un carro d’oro trainato da corsieri bianchi con ric-
che gualdrappe per il suo ingresso a Milano il giorno delle nozze. Per
Francastel si tratterebbe dello stesso splendido carro dipinto da Piero della
Francesca nel dittico che raffigura Federico da Montefeltro e sua moglie
Bianca Maria Battista Sforza, consetvato alla galleria degli Uttizi.

E evidente come drammaturghi e artisti usino figure e spazi nuovi ma
“non originali”, disseppelliti dalla memoria. Al pari di un riflesso rovescia-
to, spazi e figure non originali assolvono una funzione simbolica per rap-
presentare gli imperativi di un reale culturale. T numerosi reperti iconogta-
fici e di ogni genere, che compongono il repertorio iconico della Storia del

4 Grazie al confronto binario tra fonti testuali e fonti iconografiche e figurative,
Francastel (in Guardare il teatro, 1987) & giunto all'ipotesi che Je feste popolari e i cortei rituali
dell’antico dramma liturgico siano in relazione con la pittura quattrocentesca. Di fatto,
Ladorazione dei pastori del Perugino, o il celebre San Giorgio e il drago di Paolo Uccello,
Ladorazione dei magi di Firenze, Lascensione e la resurrezione di San Zeno a Verona presenta-
no accessori emblematici come il tetto, la roccia, la nuvola che derivano dagli apparati delle
feste della tradizione liturgica. La roccia dipinta da Paclo Uccello in San Giorgio e il drago &la
stessa, dice Francastel, della macchina a forma di roccia utilizzata in modo particolare durante
la festa di San Giorgio a Firenze, come testimoniano anche la celebre statua e il bassorilievo di
Donatello. Inoltre troviamo una derivazione del macchinario della nuvola nell’ Adorazione det
mags, nel quadro La vergine dal mantello di Masolino: in questo modo il principio iconologico
di Francastel ci pone nelle condizioni di cercare ogni esempio di nuvola o di roccia nel mate-
viale iconografico delle confraternite e di verificarne “la visualizzazione” nella pittura religiosa
del Quattrocento. Lanalisi di Francastel sulla derivazione “teatrale” tiene conto della presenza
degli apparati processionali nell'evoluzione della scenografia tardo-rinascimentale e barocca.
Infatti, Papparato della nuvola & presente anche negli intermezzi di Bernardo Buontalenti
come risulta dai bozzetti per gli intermezzi Larmonia delle sfere e Gli dei donano Larmonia: la
“nuyola” rimane come effetto scenografico fino alla prima meta del Seicento. La ritroviamo
nelle scene di Alfonso Parigi per le Nozze degli dei di Carlo Coppola del 1637. Anche
Giacomo Torelli, prima dell'esperienza parigina, usa I'apparato della nuvola in alcuni inter-
mezzi della Finta Pazza, il pit delle volte in posizione centrale e sempre come supporto di
figurazioni divine e mai come elemento decorativo all'interno di una veduta paesaggistica. 11
confronto dei bozzetti del Buontalenti con quelli successivi del Parigi e del Torelli conferma
una appropriazione del motivo liturgico della nuvola in funzione del contesto classicheggiante

della scenografia barocca.
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Teatro, confermano il fatto che possiamo trovarci in presenza di produzioni
teatrali “gia viste” che una nuova cultura ripropone in forme e contenuti
manierizzati. Ecco perché un itineratio storico-filologico sulla fenomenolo-
gia erotica nella Commedia dell’Arte non pud non comportare una rifles-
sione sulla visione artistica del tempo. La tecnica incisoria dei maestri italia-
ni del Cinquecento® conserva infatti la modernita del concetto di visione
come distributrice di superfici che ingannano lo sguardo e incendiano I’ani-
ma; in questo modo gli eventi sono stati congelati nel rispetto di una inte-
laiatura figurativa che ha ingabbiato il racconto nelle pratiche ripetitive
della rappresentazione.

. Gli studi sulla scenotecnica barocca hanno disseppellito materiale di
derivazione figurativa: da Nicolas Poussin ai grandi pittori, scenografi quali
Pieter Paul Rubens, Harmenszoon Van Rijn Rembrandt, Giovan Battista
Tiepolo; né vanno trascurati i trattatisti dell’architettura prospettica: dal
Perspectivae libri sex del matematico Guidibaldo Santa Maria Bourbon del
Monte, ai lavori sull’architettura e sulla pittura prospettica del gesuita
Apdrea Poz'zo, ai disegni e alle considerazioni pratiche di Ferdinando Galli
B1b1,.ena e dl tutti gli altri architetti e scenografi che hanno inventato il gusto
dell’'immagine originata dalla fruizione ripetitiva della “visione”.

Il processo sincretico & consequenziale tra arte figurativa e teatro
tanto da lasciare spazio sia all'ipotesi di una derivazione figurativa dell’evo—’
qun')r.le scenica sia all'opposta teorizzazione. Lestrazione per tipologie
degli inscenamenti di feste e cortei nella raffigurazione del dramma liturgi-
co ha contribuito, ad esempio, a rivalutare le relazioni intercorse all’inizio
deﬂ’eté moderna tra il sistema figurativo e evoluzione dei cosiddetti qua-
dri 0 scene teatrali. George Kernodle suggerisce Iipotesi secondo la quale
le. origini del teatro moderno siano da ricercarsi non nel dramma quanto
piuttosto nell’arte figurativa. Il confronto tra materiale iconografico del
Quattrocento ¢ teatro medioevale serve a Kernodle per dimostrare, infatti
che nel quindicesimo secolo i pittori italiani avevano elaborato “una formu—,
la meravigliosa”: la rappresentazione plastica dell'universo. Da questa deri-
verebbe il carattere sempre pitt realistico della messa in scena del sedicesi-
mo e del diciassettesimo secolo e la sua diretta dipendenza dalle specula-
zioni estetiche del Quattrocento.

I pannelli di Urbino, Baltimora e Berlino per Kernodle, come per
Krautheimer, prefigurerebbero con fedele ricomposizione il ql’ladro della
futura scena n’e'oclassica: una sorta di bozzetti di scene-tipo di tragedie e di
commedle, utilizzati dai numerosi interpreti di Vitruvio. Per altri, invece
questi pannelli non sono progetti scenografici ma bozzetti di Veduté di Citti;
ideali. In questo caso, i pannelli sono stati catalogati come fonti di derivazio-
ne'aﬂe quali, perd, va riconosciuto anche il valore di documento diretto
poiché siamo in grado di attribuir loro un’autenticita storica, Fssi rappre-’
sentano infatti una disposizione urbana che nei primi decenni del XV secolo
ritroviamo nelle scene dei teatri di corte. Dall’altra parte la convergenza

5 D. Landau - P. Parshall, The Renaissance print 1470-1550, London 1990.
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degli spazi nei bozzetti delle vedute appare chiaramente in funzione di espo-
sizioni allegoriche in occasione di feste sacre e profane, parate, processioni,
giostre. T pannelli di Urbino, Baltimora e Berlino non possono non essere
considerati documenti di un teatro possibile, quindi documenti diretti, poi-
ché sono esempi di una cultura figurativa che, combinando la ricerca pro-
spettica con I'immagine della citta ideale, permette di tracciare la tipologia
scenografica del Teatro Ttaliano Rinascimentale. Fonti coeve di diversa deri-
vazione hanno verificato come la scena rinascimentale esaltasse spazi e visio-
ni urbani, riproducendo non tanto U'effetto di immagini allo specchio, quan-
to un’alternanza di macro e micro strutture scenografiche.6 In questo conte-
sto si colloca anche il sogno metafisico di Sforzinda, progettata dal Filarete
su commissione degli Sforza, nella quale spazio urbano e scena vengono
presentati seguendo un’alternanza di strutture architettoniche — al di la di
ogni possibile realtd o finzione — in cui nulla & vero o falso e ogni cosa risulta
rigorosamente “verosimile”.

Infine, gli edifici teatrali di Mérandola, Palmanova e Sabbioneta vengo-
no progettati allinterno di un tessuto urbano, ideato a sua volta per essere
scena. Lindagine iconografica sul Teatro ha dato corpo, di certo, alla fasci-
nosa rivoluzione antropologica e sociale consumatasi sulle scene prospetti-
che dei teatri di corte o delle citta delle corti, luoghi ideati per celebrare le
“nozze” e le incoronazioni degli “dei-sovrani”.

Il confronto binario fra tradizione figurativa e tradizione testuale
offre, oltremodo, la possibilita di individuare le originalita di alcune prati-
che rispetto al “corpus” delle derivazioni sceniche e letterarie dell’evento
teatrale. Ci riferiamo sia alle pratiche esplicite sia alle pratiche implicite,
dalle quali va disseppellito il linguaggio erotico dei comici dell’Arte. Si trat-
ta di assenze di una documentazione visiva diretta da rintracciare nell’arte
figurativa coeva come nella tradizione letteraria del tempo e tra le righe ed
entro le righe del materiale testuale delle Maschere: canovacci e generici
come le stanze del Lasca, gli anonimi duetti tra “Magnifichi e Zanni” del
primo ventennio cinquecentino, i prologhi e i dialoghi di Francesco e
Isabella Andreini, di Aniello Soldano e di Giovan Paolo Fabbri, o le com-
medie “a soggetto” di Flaminio Scala e Giovan Battista Andreini. Il con-
fronto tra “Pevento” e le fonti tende a strutturare una graduatoria di docu-
menti diretti e indiretti sia che appartengano all’area iconografica-figurativa
sia che risultino in relazione al corredo testuale della Storia del Teatro. In
alcuni casi la classificazione di derivazione diretta o indiretta della fonte
non coincide con la natura della materia figurativa; cid appare evidente
nella messa in atto del recupero della testualita implicita del lazzo, poiché il
lazzo va considerato come una struttura “meta” dell'intero corpus rappre-

sentativo dell’Improvvisa. Per tutti gli altri elementi della partitura scenica
delle commedie “a soggetto” rimane valido il procedimento dell’attribuzio-
ne di “autenticita del documento”, che deve essere condotto in prima istanza

61, Zorzi, Il Teatro e la Citta. Saggi sulla scena italiana, Torino, Einaudi, 1984, pp. 45-47.
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sottoponendo qqest’ultimo al vaglio di una attenta critica, allo scopo di ac-
cettarne la datazione.”

Gh studi storiografici sul Teatro tendono ad attribuire alla fonte ico-
npgraﬁca un ruolo centrale nella formulazione di nuovi modelli metodologi-
ci. In modo particol'are, VArchivio dello Spettacolo dell’Universita di
%‘)alermo programma 1 suoi progetti di ricerca in funzione del concetto di

ﬂagrgnzg delle pratiche e di “archeologia” dello stage nelle fonti dirette o
di derlvaz1‘one teatrale. L'archeologia dello stage consiste nella ticerca e nella
raccolta} di reperti che una équipe di studiosi compie con opportuna stru-
mentazione nei luoghi della memoria dell'evento, anche su reperti cosiddetti
indiretti che hanno riletto manieristicamente Ioriginaria pratica di un parti-
colare avvenimento della Storia del Teatro.8 La ricostruzione inizia diretta-
mente sull’opera e su cid che ne rimane e viene affiancata dalle critiche del
te,mpo,. d.aHe reazioni del pubblico, dalle notizie di cronaca, contratti fogli
d amministrazione, quaderni di regia, epistolari, e da tutto il materialé figu-
rativo, testuale e pro-teatrale. Lo scopo & di restituire la visione dello spetta-
colo.attraverso la raccolta di tracce, vestigia, percorsi del modo di produzio-
ne di uno spettacolo (set o stage cancellati) non immediatamente visibili ma
che vengono ricomposti dai frammenti disseppelliti e ricostruiti attraverso
fonEl di dlversa derivazione e provenienza culturale. Le tre fasi del metodo
fieﬂ Arfthlvio — archeologia, archiviazione e spettacolarizzazione — formulate
in funzione del ripristino di frammenti e indizi di un evento di set o di stage
hanno esteso il loro raggio d’azione rispetto all’archeologia teatrale di pir—’
tenza, inserendo nella fase detta “della spettacolarizzazione” il principio
del}a tlagranza delle pratiche di scena nel documento letterario: dramn%a
scritto teorico e altro, che in questo modo assume la valenza &i “cor u;
spectaculare”, un analogon che dia anche la misura di una radicale divergité
del SUO essere corpo e volume, del suo darsi anche come sintomo del set. E
cost, II'tCS‘tO (commedie estese, canovacci, didascalie, incisioni xilograf.ie
figurazioni, 'bassorﬂievi, plastici), al di 1a delle polemiche Contin:genti simﬂé
ad una partitura, riesce ad esprimere la previsione della possibile pratica di
scena d'eﬂ’attore. La fase della spettacolarizzazione suggerisce una metodo-
logia d’intervento diretto sul documento, per far luce sulla teoria a partire
dalla prassi scenica che a quella attinge e ne & massima parte. ’

. Molinari, Sull'iconografia come fonte per 2 i
Jonte per la Storia del Teatro, in “ y ia”
. pé)b ! , in “Teatro e Storia”, n. 1,
. - . . .

e .-La ffase cfslddetta d’Archeologia consiste nella ricerca e nella raccolta di reperti
e c ssaE a olm; are una docurpentazxone di presenze e di assenze nel set tipologico in
aﬂa,lirgi;ma (sje]clon a Iiase, 0 fatsii dfl Archiviazione, serve a delineare un percorso ermeneutico

'no della catalogazione di frammenti e vestigia deoli i i, fi

0 de gia degli eventi recuperati, fino a costruir
u ici i i : .
dn[};la.s-nc.o s1mula§rale' di ciascun evento di set scenico. La fase detta della spettacolarizzazione

e ﬁt’lc(?m meite in gioco il documento quale fonte e corpo arricolatore del set dell'icona, in
oy . M ’

g?affp iventa, per mano del ricercatore, simulacro dell’evento, in cui tagli, perdite, alterazio

i ) ) . o 3 i3 -

a .1o1ano € assumono valore di significante. (R. Tomasino, Lo spettacolo della memoria

Palermo, Acquario, 1989, pp. 19-26). ’
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Larcheologia teatrale & un metodo valido per chiarire i processi di cata-
logazione delle diverse tipologie di fonti, utili alla storiografia teatrale, attraver-
so i principi teorici e tecnici della “spettacolarizzazione” che tende nel corso
della sua messa a punto ad assumere la duplice valenza di apparato rivelatore
della “deittica performativa” del documento letterario e di strumento indicato-
re di falsamenti e alterazioni del “documento” rispetto al soggetto in analisi.

Ci pare, allora, che i principi teorici da cui si enucleano le fasi del meto-
do di Archiviazione e Spettacolarizzazione della Ricerca — recupero, archivia-
Zione, attivazione — si presentano come percorso possibile della ricerca sto-
riografica sulla determinazione implicita del motivo erotico nella pratica atto-
rale delle Maschere. Le tre fasi tendono a verificare sia il principio di “auten-
ticita” della fonte (sostenuto da Molinari) sia alterazioni e falsamenti, prodot-
ti dagli strumenti che permettono restauro, recupero, musealizzazione, cata-
logazione e infine applicazione dei sistemi multimediali.

Si pus parlare di teatro se si tiene ben in mente che 'unica verita reale &
il rigore delle sue pratiche; per questa ragione la ricerca storiogtafica non puo
trascurare di essere essenzialmente verifica dei principi teorici e tecnici della
prassi scenica. Nei frammenti iconografici e testuali dello spettacolo delle
Maschere, attraverso differenti tipologie, sono flagranti le modalita di una
prassi che di per sé & fruitrice di alterazioni e di falsamenti dell’'immaginario.
Le compagnie dei Gelosi, degli Accesz, dei Confidenti e dei Fedeli fecero uso
di una pre-memoria testuale e gestuale che ha reso complessa e frammentata
una restituzione geometrica del loto fare teatro. In questo caso, le fonti ico-
nografiche non hanno fornito uno spunto di lettura, ma costituiscono di fatto

una base di lancio a partire dalla quale & possibile delineare un’interpretazio-
ne “iper-testuale” dell’evento.

1 Balli di Sfessania di Jacques Callot vengono considerati documenti indi-
retti perché segnalati come una derivazione da scene popolari della strada, alle
quali Callot sembra che si sia ispirato per raffigurare certa teatralitd del suo
tempo. Nell’Arte del Teatro® Frangois Riccoboni scrive, nel capitolo dedicato al
“comico basso e volgare”, che sulla scena si faceva poco uso delle parti caricate
cosi come Callot le aveva raffigurate, ma non nega del tutto la presenza di figu-
re “bestiali” nel repertorio scenico delle compagnie di mestiere. In una xilogra-
fia di Valerio Spada, che rappresenta una Giostra svoltasi nella Strada Larga di
Firenze nel 1668 (tav. 1), & presente una compagnia di comici tra i quali & possi-
bile riconoscere Arlecchino, il primo Zanni, la Donna di scena, i musicisti e,
poco pit avanti, una figura grottesca nel gesto come nel tratto.10 In questo

9 Nell’ Aste del teatro del 1750 Francois Riccoboni indica come «la maschera del servo
non deve essere necessariamente grottesca cosi come Callot la disegna. Alle parti caricate,
delle quali si fa uso di rado, & cosa inutile dare precetto per recitarle bene, si possono vedere
gli originali loro nei disegni grotteschi di Callot».

0y, Spada, pittore, incisore e calligrafo, fu maestro di scrittura di Cosimo IIT de’
Medici ¢ le sue numerose incisioni risentono della scuola di Stefano della Bella. La xilografia
che raffigura la Giostra della Strada Larga in Firenze fa parte della raccolta iconografica sez.
scenografia, vol. VII, della Biblioteca Teatrale del Burcardo, Roma.
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caso, la fonte iconografica conferma le aperture possibili suggerite in linea
diretta dal testo del Riccoboni. I logos dei Ba/ls!! & certamente quello della tra-
dizione giullaresca dalla quale deriverebbe in parte il motivo grottesco ed eroti-
co, utilizzato dalla maschera per 'inscenamento del lazzo a sfondo erotico.

1l bagaglio scenico della buffoneria e della tradizione giullaresca ¢ uno
dei blocchi portanti della prassi scenica del comico di “mestiere”; un baga-
glio che determina prepotentemente il variopinto e geometrico ricamo dello
spettacolo dell’Arte. Lintrattenimento giullaresco affiora autonomamente
nell’azione di scavo del corpus delle fonti, perde la valenza di documento
indiretto e assume la funzione di rivelatore del corredo teorico e tecnico
della Maschera, se posto perd in una condizione di confronto con la fonte
teorica /testuale e con le fonti iconografiche e figurative.

Dobbiamo arrivare fino ad Antonius di Giovanni Gioviano Pontano,!?
scritto nel 1487, che ci riferisce di un incontro tra lautore e un gruppo di
giullari accaduto intorno al 1471. Pare che il Pontano, accompagnato dal
Poderigo e dal Suppazzio, incontti prima un canterino con viola che intona
canti d’amore ed un idillio pastorale, apprezzato dagli eruditi che accompa-
gnano I'autore in quanto pitt vicino alla loro raffinata sensibilitd; ma soprag-
giunge un secondo giullare seguito da una turba di “scamiciati” che si
abbandonano ad un allegro frastuono. Il Pontano dice che i suoi amici,
Poderigo e Suppazzio, appaiono sdegnosi della volgare mascherata e la indi-
cano come un «uso recente proveniente dall’Italia settentrionales; ma egli,
attratto dall’apparizione del secondo giullare e dei suoi amici, che giudica
invece pitl interessante, racconta'3 che insieme ad un cantastorie con il capo
cinto di edera si accompagnavano un buffone e un suonatore di tromba la
cui funzione era quella di attirare I'attenzione del pubblico. I due, continua
il Pontano, allestirono un palco, sistemando anche le panche per gli uditori.
Quando la scena fu pronta il buffone si rivolse al pubblico inscenando un
prologo.

«State zitti, — dice il buffone - finché il silenzio non sia rotto dagli
applausi di lingua, di mano, di piede.

Chi applaudira avra da bere.

Vedete come tacciano tutti, segno che tutti hanno sete! Ma no: Vi fard
bere anche prima.

Ecco il barile, il coppiere, il bicchiere, orciuolo. Badate di non ubria-
carvi, perché sarete vinti dal sonno. Date a bere a quello che sta If in fondo.

E bevitore, ma non sonnacchioso;

lo dice il naso lungo, prominente, tozzo, bitorzolutos.

1 Per una bibliografia sui Balli di Sfessania e sulle altre opere di Jacques Callot cfr, Le
incisioni di Jacques Callot, a cura dell'Tstituto per gli Studi Filologici e dell'Tstituto Nazionale
per la Grafica, Roma, Mazzotta, 1992.

B. Soldati, Improvvisators, canterini e buffoni in un dialogo del Pontano, vol. 1,
Firenze, Tip. Galileiana, 1907, pp. 321-342; Giovanni Gioviano Pontano, Opera Omnia,
Venezia, in “Aedibus Aldi et Andreae Soceri”, MDXVIIL
13 Ibidem.
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A questo punto del racconto il Pontano dice che il buffone si rivolge
. . . . « » M
ad uno spettatore che sembra dormicchiare e comincia un “osceno™ gioco
di parole tra mentulum (mento) e mentulam (membro virile):

«Ehi, tu, che stai seduto a destra, alza

gli occhi e il mentulum; perché guardi a terra?

a poco a poco cosi, a quanto vedo, fai venire sonno.
Ridete?

Ho detto Mentulunz, non Mentulans.

Scrive il Pontano che il buffone continuava ad intrattenere il pubblico
tirando una burla al canterino con la viola e il capo cinto d’edera, che nel
frattempo si era addormentato:

«Sentite come russa a bocca aperta?
Sbadiglia, caccia mosche.

Davvero questa & una strana uccellagione!
Apre la bocea, ecco la chiude, chiappa, chiappa
il bell'uccellino.

Ohé foca, ohé mostro marino

meraviglia dell’oceano, alzati e svegliati,
ora che hai cacciato.

Oh, bene, alza la testa,

ecco, si frega gli occhi, ecco sale sul podio.
To taccio, voi, spettatori, state attenti.

Bello ¢ udire di stragi e di mucchi
di caduti, e di campi fatti laghi di sangue,
e starsene in un posto tranquillo e sicuro».

Secondo la descrizione del Pontano lo spettacolo dei due buffon.i si
svolge in due parti, la pit gravosa & condotta per I’appunto. dal.cantastorle -
il primo buffone — che, con il capo cinto d’edera, canta ep1spd1 della guerra
di Spagna tra Sertorio e Pompeo, accompagnandgsl con la viola. La s§conda
parte dello spettacolo dei due buffoni ¢ affidata ai lazzi del s.econdo, il ql'lale
inframmenta il racconto “lirico” del primo con scherzi creati per beffegg}are
il cantore e divertire il pubblico. Dal nostro punto di vista il pregio de.]l'An-
tonius & di mostrare comunque “dal vivo” o da una presumibile visione
“diretta” la preparazione e I'inscenamento dello spe'ttacolo alla‘man%era dei
giullari. Il tono vivacemente popolare e il mestiere d.l fare uso d.l un linguag-
gio erotico latente nel testo e predominante neﬂ’lmmagmarlo ritornano,
come vedremo, nella composizione scenica delle Commech? a soggetto 1del
comici dell’Arte, suggellando la diretta derivazione trovadorica del l.azzo. 4 '

Nel codice magliabechiano conservato nella Biblioteca Namonale.dl
Firenze abbiamo trovato altre tracce del legame culturale con la pratica

14 A M. Adorisio, Cultura in lingua volgare a Roma fra Quattro e‘Cz'izquecento, in
AAVV.. Studi di Biblioteconomia e storia del libro in onore di Francesco Barbi, Roma, Associa-

zione Ttaliana Biblioteche, 1976, pp. 19-36.
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scenica del lazzo, proveniente dalla tradizione cosiddetta bassa della lette-
ratura gluﬂaresc'a, in una raccolta con il numero di collocazione VII
10,1078. 'In questi f.rammenti compaiono soprattutto ballate d’amore canti
hcenZI.osL anticlericali, contrasti di malmaritate, che abbiamo riievato
agche in un volumetto miscellaneo conservato nella Biblioteca Casanatense
di Roma contenente 53 opuscoli a stampal® appartenuti ad un cantastoric
anonimo vissuto a Roma nei primi anni del Cinquecento. Questi pare che
avesse fatto .rilegare le due raccolte in un solo volume per portarselo con
maggiore agio nel corso delle peregrinazioni itineranti. Il raggruppamento
degli argomenti testimonia il bisogno di un utilizzo del volume come stru-
mento di pratica consultazione per adattare il contenuto a seconda dell’a-
rea geografica o del pubblico da intrattenere. Infatti il pubblico pit colto e
raffinato delle corti preferiva spettacoli di musica con recitazione di frotto-
le che contenessero, piti o meno nascosti, mordaci riferimenti a persone
coIFe 0a fatti culturali e politici del tempo. Lelemento centrale del repet-
torio giullaresco & comunque la trasposizione popolareggiante dell i
erudita. 5 pos
‘ Giovanni del Virgiliol6 racconta che le cantiche della Dévina Commedia
venivano recitate nelle piazze seguite da inscenamenti all'improvviso. Gli
aneddoti ci riferiscono numerosi esempi che testimoniano I'uso del (;erna
dantesco al pari di una qualsiasi “canzone”. Tl Sacchetti nella noveﬂapCXIV
narra 'che un giorno l'autore della “Commedia divina”, passando per porta
San Pietro incqntra un fabbro che batteva I'incudine e cantava il suo “dli)vin”
poema come si canta un “cantare”, smozzicando e appiccando i versi, Pare
che Dante, racconta ancora il Sacchetti, abbia considerato «di rice\;er da
quello grandissima ingiuria. ..».17
' In un’altra delle Trecento novelle Sacchetti racconta la storia di un asi-
naio ghe andava dietro agli asini, cantando il libro di Dante e ogni qualvol-
ta f}mva di cantare un pezzo, toccava I'asino, e diceva “arr;"’. Pare che il
divino poeta scontrandosi in costui «li diede una grande batacchiata su 1
spalle», dicendo: «Cotesto Arri non vi miss’io».18 )

I testi .confermano, dunque, che il repertorio giullaresco pescava in
una pI‘Od}.lZlOﬂC scritta “alta” che in parte & andata perduta nelle pieghe
deﬂa storia del singolo e in parte & giunta ai comici dell’Arte attraversi il
11'nguagg1c? de'ﬂe cosiddette pratiche “basse”. La tradizione novellistica della
giullaria rifluisce nei soggetti e nella gestualita dei comici del Cinquecento
soprattutto nella partitura scenica del lazzo. Frottole, mattane, profezie

>

15 Abbiamo utilizza i i
to la traduzione di Benedetto Croce, D7 7 7
vonto o di om0 utliezato la tradu : » Di un cantastorie del cinque-
Laterzal’ Yomy pp.g76_8; e "memorie” del Casanova, in Aneddoti di varia letteratura, Bari,
Vedi testo latino e traduzione di Johannes De Virgilio, i ghi
_ : e Virgilio, in Dante A ]
cura di (% Brugnoli e R. Scarcia, Milano-Napoli, Ricciardi 19%0 vrte Alhies Le exlghe, a
Dalla novella CXTV, Le # ] . ; cittading i ;
Faccioli T 1L o) ;1_1805‘ , Le novelle di Franco Sacchetii cittadino Fiorentino, a cura di E.
18 Palla novella CXV, ivi.
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vanti, contrasti, imbonimenti, strambotti, canti d’amore e canti licenziosi
impreziosiscono l'inscenamento del lazzo di una sorta di iper-testo, nel
quale va ricercata la genesi fisionomica della gestualita del secondo Zanni,
il pezzato o spezzettato Arlecchino per intenderci, e quella del “Magnifico”
vecchio padrone Pantalon.

Altre diventano le modalita di scrittura dello spettacolo proto-rinasci-
mentale, fatto da ora in avanti di equivoci voluti, simbologie predetermina-
te, linguaggi impliciti dominanti, insomma di un ricco scambio di significati
¢ di significanti fra pratiche cosiddette basse e pratiche alte. Venti anni dopo
i fatti del 1545, lo spettacolo “della buffoneria” presenta inequivocabilmen-
te una struttura articolata secondo quei modelli di codificazione e tipicizza-
zione della gestualita fisionomica che ritroviamo nel corredo scenico delle
Maschere. Senz’altro le Maschere istruiscono una netta caratterizzazione tra
narrazione dell’evento, che & proprio della giullaria, e racconto del gesto che
invece supporta interamente la pratica dell’ Improvvisa, ed affiora in maniera
determinante nell'inscenamento del lazzo. Le Maschere provengono forse
dallimmaginario “volgare” dei giullari ma da essi prendono quasi subito le
distanze. Si appropriano del patrimonio narrativo della giullaria a uso e con-
sumo della rigorosa pratica dell’ Improvvisa, dominata per Pappunto dalla
necessita che il linguaggio implicito della gestualita a sfondo sessuale sia il
significante della loro pratica attorale.

La presenza del repertorio dei cantastorie nel corredo scenico “dei
comici di mestiere” conferma come la politica teatrale dell Improvvisa fosse
legata alla restaurazione del divieto controriformista. “I commedianti”
costruiscono di fatto una forma di spettacolo per metafore con la compli-
cita di un esplicitante linguaggio erotico. Nei Quattro Dialoght in Materia
di Rappresentazione Leone Eyuda De Sommi redige una sorta di formulario
teorico che chiarisce quale debba essere la condizione “attorale” ideale per
recitare la “commedia”. Un modello di manifesto pratico/teorico nel quale
il De Sommi teorizza un processo di scambio tra pratiche antiche e prati-
che nuove; rimaneggiato due secoli pit tardi dal Goldoni per il suo Teatro
Comico. Nei Dialoghi emerge una poetica che si rivela quale prima afferma-
zione di un “Teatro teatrale” possibile per un’intensa circolazione delle
risorse culturali di quel momento storico, fra manierismo e controriforma,
che costituisce uno dei nodi cruciali della storia non soltanto teatrale.
Leone De Sommi — letterato dell’Accademia degli Invaghiti — ¢ il primo
trattatista rinascimentale a distinguere una bipolarita nelle derivazioni del
gioco mimico/gestuale dei comici. Egli riconduce la struttura poetica delle

commedie alla tradizione classica del teatro comico occidentale su un dop-
pio asse “teoria/prassi” da Aristotele ad Aristofane, da Orazio a Terenzio;
in questo modo le commedie a soggetto recuperano le suddivisioni tempo-
rali aristoteliche e le proporzioni spaziali oraziane, ma per “i movimenti dei
recitanti” si da fondo alla giullaria, all'intreccio testo/contesto proposto dai
buffoni per catturare il consenso del pubblico ¢ I'attenzione “ del mercato”.
De Sommi parla di una commedia «che sia ben rappresentata» e «non solo
ben descritta». E se per un verso nel Terzo Dialogo condanna «la professio-
ne» degli Istrioni perché da essa a suo giudizio «non si pu6 cavar regole»,
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tuttavia lascia sottendere che quella degli «Istrioni antichi» & la sola arte
che permette di «ben rappresentare una commedia» che sia «gioiosa e viva-
cer, faFta soprattutto di battute scattanti, di proverbi, di entrate e di uscite
di equivoci, scene di concetti, scene in ambiguo e travestimenti. Leone De
Sommi, teorico, interprete e autore degli spettacoli prodotti alla corte dei
Gonzaga tra il 1579 e il 1587, fornisce una documentazione diretta di even-
ti che prendono corpo nei suoi scritti teatrali e tracciano Iintelaiatura por-
tante deﬂ’. interpretazione dello spettacolo delle Maschere nella sua totalita.

I Dialoghi sono un esempio di fonte testuale diretta. Un modello di

fonte testuale indi}retta ¢ invece La Piazza Universale di Tutte le Profession:
(1.585)\del canonico romagnolo Tommaso Garzoni da Bagnocavallo. La
Piazza cun documento elaborato dalla lucidita culturale e politica dell’auto-
re. Pu.o essere considerato anche uno straordinario documento diretto qua-
l(?rg si riconosca che la narrazione & avvenuta conseguentemente ad una
visione diretta degli eventi. Garzoni parla di «istrioni...», introduce fatti e
lasc'la intendere di avere visto gli istrioni in azione, pur senza tralasciare epi-
sodi contemporanei conosciuti per sentito dire. Appare chiaro come Pautore
al momento della stesura dell’opera lavorasse su fonti testuali antecedenti e
coeve e su fonti visive dirette, poiché figure di comici/istrioni fanno Ingresso
neﬂinnrr.laginario figurativo e iconico a partire dall’ultimo ventennio del
sedicesimo secolo. Un altro indizio, che da prova dell’assunzione
dellImprovvisa nel circuito “alto” della cultura, & la presenza dei “comme-
dianti” nelle tavole degli incisori e dei pittori. ,

Per Landau e Parshall™ la genesi figurativa dell’incisione presenta
una derivazione dal repertorio testuale. Nell'incisione confluirebbe il reper-
torio visivo dell'ideatore, nel quale s’incontra 'immaginario figurativo
quello testuale e la visione dell’evento spettacolare ma non necessariamenté
te’atrale, come giostre, incoronazioni, nozze e celebrazioni di ogni genere
L'evento viene sempre raffigurato su un progetto di immagini sciolto su.
diverse tgvole secondo una scansione temporale e spaziale. Il soggetto real-
mente visto o documentato dalle cronache, da regesti letterari o da ogni
altrg fonte testuale viene inserito dall’artista in un’intelaiatura figurativa
COdlfl(..‘ata, ;peciﬁca della Scuola o dell’Accademia di appartenenza. Lo
scambio artistico tra Callot e Tempesta e ancora tra Spada e Della Bella &
una prova della complessa circuitazione di materiale letterario e figurativo
che convergeva nell’ideazione di eventi di solito visti dall’incisore e poi
stampati su tavole o acqueforti; per tale ragione il documento di provenien-
za lconica viene riconosciuto anche nel nostro campo come fonte diretta
perclhg offre la possibilita di raggruppare l'intera produzione testuale dei
(cioE%a come testo—i.cona e di analizzare il loro corredo gestuale come set
S feo ! ;;:n;e? scena/ sito c'iell’lcona. Una font.e, quel’la icoqografica, ?h? si tra-
f caso specifico della Commedia dell’Arte in una deissi, dove
Il})nertestughta del gesto contiene significati e significanti del recitar
all' Improvvisa. Del resto, i materiali scenici prodotti dai comici, maschere e

19 ;
D. Landau - P. Parshall, The Renaissance Print, 1470-1550, London 1990, pp. 80-85.
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teorici dell’Arte si offrono come una grande deissi che contiene in s¢ tracce
del plot narrativo e del suo farsi spettacolo. Tl congelamento del gesto nel
tratto iconografico, l'attivazione i progress del movimento nei testi, le indi-
cazioni storico/teoriche dei trattati producono una convergenza piramidale
che avvolge, proteggendoli, i primi inscenamenti del recitar all'improvvisa,
proprio quelli affidati, per intenderci, al gioco omosessuale tra servo/pa-
drone, Magnifico e Zanni nel quale Zorzi individua l'origine dello spettaco-
lo delle Maschere. Gia nel testo del duetto tra “Magnifico e Zanni” si con-
figura la necessita di modellare il plot in funzione di una pratica “del richia-
mo” o “del cercar consenso”, confermato dalla gestualita erotica/sublimi-
nale visibile nella fonte iconografica.

Zanni, “Magnifichi”, Capitani e Donne inscenano i loro racconti
costruendo strutture singole, “intermezzi autonomi” simili a plastici, sulla
base dell'immenso patrimonio figurativo coevo. Prova di tale derivazione
sono i Balli di Sfessania di Jacques Callot, le incisioni raccolte da Francois
Fossard nei Diaré lconografici, le incisioni di Antonio Tempesta, gli affre-
schi murali, le caricature del Tiepolo e le produzioni di acquaforti e fronte-
spizi di incisori anonimi.

I Ball; di Sfessania?® presentano una serie di derivazioni “a nodi” tra
iconografia e arte figurativa e tra arte figurativa e arte scenica che confer-
mano lunitd della visione tra scena, pittura e produzione testuale. Sullo
sfondo dell’incisione che ritrae in primo piano il duo Capitan Babeo e
Cucuba (tav. 18) troviamo altre coppie che inscenano i passi tipici dei Balli
secondo la descrizione che il Del Tufo fa dei “Balli di Sfessania” nel suo
Ritratto o Modello delle Credenze, Delizie e Meraviglie della Nobilissima
Cittd di Napoli del 155821

Le rime di Del Tufo, composte cinquant’anni prima che Callot inci-

desse le ben note tavole, rivelano di fatto che la ragione di «parole, gesti et
altri passi... nelle farse, tresche et imperticate..» fosse da ricercare nella
resa dello spettacolo inscenato da «boffoni, trastulli e Pantaloni» all’interno
di un gioco per il gioco, nato «da cento ammascarate», per consentire ai
“boffoni” di vivere di spettacolo. Un confronto tra le rime di Del Tufo e le
incisioni di Callot ha permesso al Di Giacomo di rilevare che la tarantella
napoletana, accompagnata sovente dalla canzone Lucia, altro non & che il
“Ballo di Sfessania”. Nel frontespizio dei Balli Callot indica infatti tre can-
soni — Lucia Mia, Bernaguala, Che Buona Mi Sa (tav. 3) — sulle quali i
“boffoni” ballano durante Iinscenamento di “farse e ammascarate”. Nella
tavola che raffigura il Capitano Babeo e Cucuba, Cucuba spinge il corpo ad
assumete una posizione dall’equilibrio forzato, che gli permette di mostrare
P'illusione di un corpo spezzettato e sezionabile per meglio utilizzarlo come
significante erotico del ballo e della scena, seguendo alla lettera le indica-
zioni dei capoversi di Del Tufo:

20 Vedi nota 11.
21 G B. Del Tufo, Ritratto o modello delle credenze, delizie e meraqviglie della nobilissi-

ma cittd di Napoli, Napoli 1558.
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«Move in gir le man, natiche e piedi...
Curva il petto sul ventre...
Porge in for 'anche, e vien dove ti siedi».

La raffigurazione del Capitan Babeo riconduce ad una lettura dell’inci-
sione sulla traccia della pratica scenica dei cosiddetti buffoni di strada.
Dall’incisione affiora un doppio asse all'interno del virtualistho gestuale e
animalesco del buffone: un asse composto sia dal gesto innaturale e affetta-
to, conseguente al ritmo scandito dal tamburello e dal “calascione”, sia dalla
posa meta-figurativa tratteggiata dell’incisore. Ed & proprio la gestualita
combinata delle due figure ritratte da Callot ad indicare una forzatura

gestuale {confermata altresi dalla fonte testuale di Del Tufo), che tende a-

caratterizzare il corpo del comico come una struttura plastica sezionabile,
con lo scopo di ingigantire la trasmissione erotica del gesto e la sua successi-
va decodificazione.

Il gioco mimico-gestuale si svela dunque nella raffigurazione iconica.
LImprovvisa nasce come assemblaggio di stereotipi, offerti alla vista come
icone, cioé immagini “pregnanti”, direbbe Roland Barthes. Ciascuna & sin-
golarmente una scena apparecchiata, non & necessario guardare I'icona suc-
cessiva per comprendere la dialettica e restarne affascinati.
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Tav. 1 — Giostra della Strada Larga in Firenze, Valerio Spada (1668). Biblioteca Teatrale del
Burcardo, Roma.

.
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14V, 2 — Varie Figure Gobbi, Jacques Callot (1616). Accademia dei Lincei, Roma.
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TAVV. 3-26 — Balli di Sfessania, Jacques Callot (1616-1621). Biblioteca Casanatense e Gabinetto
delle Stampe, Roma.
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TAVV. 9-14 — Jacques Callot (vedi tav. 3).
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TAVV, 15-20 — Jacques Callot (vedi tav. 3). 1AVY. 21.26 _ Jacques Callot (vedi tav. 3).
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| TAV. 28 — Capitano o I’Amoroso, Jacques Callot (1620). Raccolta Bertarelli, Biblioteca Teatrale |

del Burcardo, Roma.

TAV. 27 — Pantalone, Jacques Callot (1620). Raccolta Bertarelli, Biblioteca Teatrale del

Burcardo, Roma.
B
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Tav. 30 — Parterre du Palais de Nancy, Jacques Callot (1625)
Pietroburgo.
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1626). Album Jullienne, Ermitage, San Pictroburgo.

TAV. 29 - Zanni o Scapin > i
B, i pino, Jacques Callot (1620). Raccolia Bertarelli, Biblioteca Teatrale del
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11 testo icona... di “Gonnella” e di altri buffont

1 modi e le astuzie di messer Gonnella «maestro dei maestri» sono «strani e
diversi» e non si trovano «simili malizie» in «fra tutti i buffoni che furono
mai», dice il Sacchetti nella novella CLXXII dal titolo Gonrella buffone in
forma di medico. 1| 'Irecentonovelle di Franco Sacchetti Fiorentino, scritto
intorno al 1392, si rivela una fonte testuale di grande interesse per la rico-
struzione della genesi testuale e caratteriale dello Zanni nell’'inscenamento
del cosiddetto lazzo implicito di genere erotico.

1 buffoni ritratti dal Sacchetti, ideatori di beffe e d’inganni, sono mac-
chiette che si muovono all'interno di un tessuto narrativo deliberatamente
“osceno”, ciog fuori da regole e modi della “regolata cultura Alta”.
Sacchetti fa sue le atmosfere del Decamerone e narra le novelle imprezio-
sendole di una cornice scenica, costruita su metafore e anfibologie che
ricordano il “set” della pantomima del lazzo. I protagonisti sono buffoni e
cortigiani, pittori e poeti, signori € uomini d’arme, ladri e mendicanti, furbi
e sciocchi, personaggi a meta tra personalita reali e maschere. In modo par-
ticolare, le vicende dei buffoni Gonnella, Cecco, Donnellino, Gabbadeo e
Ribi vengono raccontate dall’autore nel rispetto d’intrecci intertestuali che
permettono di trasfigurare la burla narrata in una pantomima, inventata o
realmente vista e poi sciolta dall’autore nell’intelaiatura letteraria. Cost,
Sacchetti usa la favola come testo ordinario e pre-testo e trasforma i mecca-
nismi della narrazione in iper-testo, guarnito con equivoci “osceni”,
metafore e anfibologie. Le “beffe” e i “partiti” che operano Gonnella e gli
altri buffoni, permettono all’autore di tratteggiare I'intera opera con la
duplicita dell’elemento comico e di quello morale. Gli inganni del buffone
giustificano in tal senso non soltanto la presenza della singola novella
tispetto al corpus centrale dell’opera, ma provano anche I'origine caratte-
riale del buffone e le sue forme fisionomiche,

Nelle novelle dove Gonnella buffone & protagonista, la vicenda viene nar-
rata per situazioni parallele. Le novelle presentano caratteristiche iper-testuali
similari a quelle del “canovaccio” dei commedianti dell’Arte: cloé si ha la netta
impressione che Sacchetti sciolga nell’'intelaiatura letteraria della novella una
pantomima realmente gestualizzata dal buffone. Ci troviamo di fronte ad una
doppia contestualita scenica, ad una visione spezzata del medesimo evento tea-
trale. Tant’e che le annotazioni morali a conclusione della novella, se spostate
prima del capoverso iniziale, assumono la funzione di prologo.

L I ¢ novelle di Franco Sacchetti cittadino fiorentino, a cura di E. Faccioli, cit., pp. 425-430.
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Le novelle del Sacchetti restano comunque una fonte indiretta, per-
ché forniscono informazioni sull’attivita pantomimica, giocando sull’equi-
voco: entro le righe di un testo che in realta serve da cornice ad un pia
ampio panorama scenico. Dunque, un’iper-testualita necessaria, affinché il
plot diventi — direbbe Foucault? - un insieme continuamente mobile e fine
a se stesso, un testo-icona.

Per Gonnella essere buffone & un mestiere. Rende ridicole cose e pet-
sone per provocare divertimento e ricevere ricompensa per “tale servitd”.
Gonnella & servo alla pari di qualsivoglia “maestro” che eserciti un mestiere
in funzione del profitto.

Gonnella & «maestro dei maestri», come lo & anche «Piero Guercio da
Imola, piacevol buffone, e sonatore di stormenti»; e cosi anche Cecco degli
Ardalaffi, il cui «tratto non ¢ netto come quello del Gonnellas; e «maestro
Alberto della Magna». Tutti maestri di beffe e partiti confezionati nel rispet-
to della tradizione della lingua volgare, ai quali ciascun maestro/buffone

opera modifiche a seconda del fruitore della beffa, personaggio beffeggiato
o pubblico schernitore.

Il mestiere di Gonnella si distingue dalle altre maestranze, racconta
Sacchetti, perché vive di “beffe e di partito”. La beffa ha la stessa finalita
del partito ma si muove su modalita pantomimiche differenti. Questa viene
arrangiata attorno ad un particolare travestimento del buffone. La masche-
ratura ¢ infatti 'elemento che determina la riuscita della beffa. Nella novel-
la CLXXIII Sacchetti scrive che Gonnella si maschera da medico con «una
roba di medico che nella valigia avea» e dice di essere dj Bologna.3

In un’altra novella, la CCXI, “Gonnella buffone” si traveste alla fiera
di Salerno «in una forma che parea un medico venuto d’oltremare», questa
volta non dice di venire da Bologna ma da “Torissi”, parlando tra tedesco e
latino. Nella novella CCXII Gonnella si adopera invece in un doppio trave-
stimento. Indossa la veste di un pellegrino e poi si trasforma in lupo per
recare una burla ai danni di un abate ricchissimo e avarissimo. Lazione ha
luogo a Napoli, cosi Sacchetti racconta: «il Gonnella, udendo e Io re, per
fare prova di sé, ...subito pensato il modo, si vest{ assai poveramente come
pellegrino. Al cospetto che fu dell’abate si comincid tutto a cambiare, avea

gli occhi d’argo, comincia a tremare e a sbadigliare forte, dicendo: oime,
oime, che io comincio a diventar lupo!».4

Anche nella burla ai danni di un “pollajuolo per un carnasciale”>
Gonnella fa uso di una mascheratura caricata e si trasforma in una creatura
infernale: «Come il Gonnella si sentf tirare, subito — scrive Sacchetti — si trae
della scarsella una gran sanna di porco, e mettesela alla bocca, e cid fatto,

2 M, Foucault, Volonta di sapere, Milano, Feltrinelli, 1984, pp. 80-85.

ER Sacchetti, Gonnella predetto in Jorma di medico, in Le novelle, cit., 1392, novella
CLXXIII.

4 Ivi, novella CCXTL, Giunto il Gonnells una volta a Napols.
5 Ivi, novella CCXX, Gonnella Buffone compera un pato di capponi.
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i igli i i i fuoco, e con questi, facendo
sarrovescia le ciglia degli occhi che pareano d A , € cor Icllgarz,o facendo
1 fiero viso, si volse al garzoncello, dicendo: che vuo’ tu? g ,
gendo questo viso cosi orribile, pieno di spavento dice: voi siete esso».

Il partito come la beffa presenta gli stessi ekl)er?fent.l della metai);a (11)31111;3
‘uni i 1 rotagon
imi iverso scenico del buffoni, p . .
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i i er Piero Guercio da Imola, pia one,
omo di corte, chiamato mess ol ’
2 sonatore di ;tormenti, il quale era nel detto cerch}o'. cio, maestro Piero,
fate qualche bel partito dinanzi a questi valepm uomini». o
“Il partito” & dunque un’azione dai toni provocatori, gioc !
o .
richiamo di atti sconci e lascivi che tendono ad avere En constensgriric}le
i il ita” tonate
’ i it « i in perdita”, escrementi, bastonate,
all’uso di ogni tipo di “corp : he
sadomaso; & un gioco perverso che fa ridere lo spettatore ma «ms?ina uhe
, i i artito, che,
i i - bbadeo — qui vuole essere un p , che
legge chi la subisce, — dice Ga tole artito, che
&t ia...7 ..io fard, poiché volete, qual vo ,
benché ti dolga, non te ne caglia...” ... , qual volete vol,
i i cacato nel vostro cappuccio, ervel
messer Giovanni, quando avesse ' ostro ca fo, 0 metterve
i se Plero: 10 s
i i io vel metta in capo io? ...Rispo
in capo voi, o volete che Rispose Piero: 10 1 fafc.
iché voi ito & to: qual volete voi pig '
oiché voi volete. Il partito & ques ' - co3
?’una o volete che io cachi in codesta vostra foggia, o volete cacare vo
b

. ~ » . . e
Gonnella & buffone per mestiere. E presente penOdlfcar'?entedHﬁ etustée
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' i T i rte
i ii in quanto mette la sua utfon:
butle e dei suoi inganni. E setvo ' 'd A y
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izio di n la sua arte vogliono rider nirsi d
servizio di re e baroni che co : e .
i i i ste e si muove con arte. Alla
malcapitato. Si veste, si travest ‘ : |
vestinfento e di ciascuna beffa il tema della fellm}el edi una contmuﬁili)::gu[;l :
i i ie di iche per incantare ¢ -
la sopravvivenza, debellati con astuzie diabo p
A ,
chi assiste all’evento. o N '
due Le “beffe” ¢ i “partiti” di Gonnella e degli altri buffoni 1mfmortalat1
o L men.-
nell’universo novellistico rinascimentale riaffiorano, se%pure per r;ri e
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6 Vi ro Guer 7 re di stormenti.
Ivi, novella IX, Piero Gue 1o da Imola, pmcevol bZlffOﬂE, e sonato Edl storr. s
IUZA) novella CLXVIIH, Maestro Gabbadeo con una certa cumﬁz uscire a4 uno o tadino
>
>

certe fave...
8 Ivé, novella IX.
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certo rigore scenico, la cui origine va ricercata nell’antropologia del rito e
delle figure infernali arcaiche. I buffoni sono i soggetti di caricature che
trasformano il testo in testo dell’icona.

E che dire allora delle toppe del vestito di Zanni-Arlecchino che ha
spinto molti a trovare giustificazioni in ipotesi oltre la Storia coeva della
maschera! Anche la genesi del vestito variopinto di Zanni/Arlecchino pud
essere ricercata nella pratica scenica del buffone/istrione e non pit in la di
essa. E infatti un altro buffone dell’immaginario novellistico di Sacchetti,
Ribi buffone, a rattopparsi «una gonnellas per indossarla in Lombardia «e
comparire con essa dinanzi a pid signori». Sacchetti ci narra che Ribi buffo-
ne «...vestito di Romagnolo, essendo rotta la gonnella, ...ripezza il roma-
gnuolo con lo scarlatto. Dappoi riandd in Lombardia, portando questa
gonnella cosi fatta nella valigia».®

11 cerchio si chiude attorno alla meta-teatralita del corpo/scena, con-
gelata nella produzione novellistica del tempo. Il testo trasformato per
effetto del riflesso mente/memoria in zresto dell’icona & di fatto 'unica

“parola” possibile di un prototipo iconico come lo Zanni. Se il set dell’ico-
na ¢ Punica dimensione erotica concessa al comico, cosi il testo-icona & liper-
testo che sovranizza il linguaggio erotico della maschera. 11 testo-icona al
pari dell'immagine iconica, privo di ogni trasgressione espressiva, & pronto
a colmarsi di memorie “latenti” e di atti “impliciti”. Il testo-icona e il set
dell’icona presentano pregnanti connotazioni erotiche, perché entrambi
operano in funzione di un immaginario “attivato” e rigorosamente virtuale,
affinché non sia valicato da alcun “reale” divieto. La maschera dell’Arte
non ¢ maschera del servo ma & maschera del comico, la cui gestualita cari-
cata non nasce dalla condizione di servo che fa ridere e divertire il
Padrone/magnifico. E coscientemente buffone. Mette I'Arte a servizio per
compiacere il Padrone/Magnifico e per questo lo “motteggia”. Il nucleo
centrale di quest’Arte risiede nella consapevolezza di essere “icona”,
maschera senza tempo.

L'icona ¢ il figurante che seduce grazie al mascheramento e alle roton-
dita del corpo. Stretto e compresso dal divieto, sacrificato allo sguardo
sacrificale, lo Zanni suscita un irrefrenabile desiderio di toccare e toccarsi —
a prova che, finito I'incantesimo, ritorneremo al nostro realismo, — e poi di
attraversare la materia: lo specchio che inganna, che spezza i corpi per
effetto di un riflesso incontrollabile. Tutto cid ¢ eminentemente “osceno”,
fuori dai limiti della coscienza, fuori dalla conoscenza reale, dentro il set
virtuale di un mistero che ¢ la formula stessa del desiderio. Lo spettacolo
delle maschere seduce perché costruito secondo una trasmissione iconica
della scena che diventa scena della memoria, Lo spettacolo delle Maschere
¢ lo spettacolo di ogni memoria frammentata, spezzettata, ricomposta dal
rovesciamento di una medesima visione continuamente mobjle.

9 Ivi, novella X, Ribi Buffone vestito da romagnolo, essendo rotta la gonnella.
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Tl set dell’icona: tagli e perdite nei “Diari Iconografici’
di Francois Fossard
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ili joni di lzoni, 1986, p. 56.
1 Fil , Lezioni di Teatro, Roma,‘Bu i, 198 . -
2 }\:;(./%eﬂthel}spgall'Orz’gme dell Ermeneutica, Totino, Einaudi, ed. 1993, pp. 45-50

3D, Landau - P. Parshall, The Renasssance, cit., pp. 235-240.
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, Anche Parshall spiega# che gli artisti/incisori in generale non lavorano
iull or’l’glnal}té del soggetto ma sulla riproduzione e divulgazione di un fatto
visto”. Gli incisori riproducono per intero un’opera su legno o su foglio
acquafoljte, o prendono in prestito figure, tipi, tratti, gestualiti e siti di diversi
gruppi figurativi che possono risultare armonici in un’incisione ideata a cele-
bratg un evento politico, sociale o culturale. Ad esempio, dalla Battaglia di
Cascz;m di Michelangelo, Marcantonio ha felicemente preso in prestito una
figura per la sua celebre incisione di Marte, Venere e Amore del 1508.
Agostino Veneziano ¢ andato oltre Pispirazione figurativa di Marcantonio.
Egli ricalca di fato sci figure della suddetta opera di Michelangelo e le inseri-
sce nel suo Paesaggio Veneziano. Nell'ultimo decennio del quindicesimo seco-
lo l’mgisione nasce come mezzo di diffusione delle opere figurative. Ad essa il
compito di ridurre in tavole illustranti il complesso di un’opera estesa come
gli affreschi di un palazzo ducale o le volte delle Basiliche o i murali di
Monasteri, attivando un vasto mercato del collezionismo a partire dal primo
ventennio del secolo successivo. Commercio e specificita della prassi inciso-
ria lpﬂuiscono necessariamente su ogni evento archiviato dalla tecnica icono-
grafica a stampa su legno o su acquaforte. La “non originalita” dell’incisione
rivela uno straordinario sincretismo tra le arti visive del tempo.”

Gli storici dell’Arte chiariscono due principi fondamentali che non
bossono essere trascurati dalla ricerca storiografica sul Teatro: a) le fonti
dirette o indirette per la Storia del Teatro di derivazione iconografica pro-
vengono da una matrice “non originale”; b) le fonti dirette o indirette di
derivazione iconografica provengono da eventi “visti”.6

In tal senso, lattribuzione di autenticita della fonte iconografica rispet-
to all’evento ritratto serve ad individuare tradimenti e alterazioni; mentre la
verifica d’unita dell’immagine rispetto alle altre di diversa tipologia, ma
coeve all’evento rappresentato, mette in luce i “tagli” e recupera oltren;odo
le “perdite” che hanno contribuito a frammentare un documento.

. Sulla traccia dei principi teorici dell’ Archivio dello Spettacolo’ inne-
stiamo un processo di recupero delle fonti iconografiche sulla Commedia

4 Ivi, pp. 189-201.

Sulle .attribuzioni delle tipologie figurative nello spettacolo tra Quattro e Seicento
cfr.: R, Tomasino, Per un’analisi del luogo teatrale barocco in Italia, in Teatro Italiano. Bari
Laterza, 1993; F. Cruciani - D. Seragnoli (a cura di), I/ teatro Italiano nel Rz'zzaxcz'i;ze/zto)
Bologna, H Mulino, 1987; F. Marotti, Lo spettacolo dall’ Umanesimo al Manierismo. Teoria ;
Tecnica, Milano, Feltrinelli, 1977; L. Zorzi, I! Teatro e ln ¢ '

: s 1td. Saggi sulla scena italiana, Torino
7 . - . . . . . . ’
Einaudi, 1977; per il concetto di simulacro di cui faccio uso in questo capitolo, cft. soprattutt(;

J. Baudrillard, I'échange symboligue et I mort, Paris, Gallimard, 1977; R. Tomasino, Scenars
del simulacro dopo il Teatro, in Prima e dopo il Teatro, Salerno 199’1. ’ ,

‘ Sull'autenticita delle fonti iconografiche ¢ sulla loro specificita di documento diretto
o d1.doc.umen)to indirettf) con diverso valore e significato per la Storia dello Spettacolo cfr. C.
Mohna.rl, Sz.zll IL‘O}%Og?‘ﬂflﬂ,' cit.; M.I. Aliverti, Per una iconografia della Commedia dell’ Aste, a
proposito di alcuni recenti studi, in “Teatro e Storia”, n. 1, 1989, pp. 69-88. Per i riferiment{ ai
principi di “non originalitd” dei documenti di diversa detivazione tipologica cfr. J. Baltrugaitis,

Lo specchio, cit.; ] Starobinski, Le Malinconia allo specchio, Milano, Garzanti, 1989,
R. Tomasino, Lo spettacolo della memoria, cit., pp. 35-40.

h

49
EROS NELLARTE

dell’Arte a partire dal gioco scenico dei commedianti. Una scelta.che si
civela imprescindibile per la frammentazione in nuce del canovaccio non
esteso delle commedie a soggetto. I tagli e le pe’rchte present all interno
della fonte iconografica risulteranno dalla restituzione dgﬂ unita dell azione
del soggetto a confronto con fonti di derivazione letteraria. La segnala21?pe
Ji un’assenza & il sintomo che ¢ stata provocata una frammer')tamon’e all in-
terno del “corpus archiviato”, si da provocare una cance.ﬂa?lone di reperti
ma non Peffetto dei medesimi. Il soggetto in perdita, restituito, permette la
composizione di un set possibile, quello dell’iclopa per P'appunto, grazie .ad
una serie di percorsi trasversali, sciolti lungo Titinerario storico € filologico

dell’evento.

Prendiamo alcune tavole come modelli. Queste presentan.o,'neﬂe)t’ rap-
presentazione del soggetto inciso, un set €x novo ma “non orlgmal’e che
chiamiamo set d’archivio o set dell’icona, perché tende a produrre‘l eff@tto
di una produzione iconica. In questo caso attribuiamg la valenza di set-ico-
nico alla selezione di tipologie figurative ed iconografiche di un evento o di
una pratica di spettacolo, come per 'appunto lfinscenamer}to del lazzc.s a
sfondo sessuale. La specificita dell'incisione & di prendere in prestito siti,
direzioni ed elementi di scena dell’universo figurativo e pertanto ,dl consen-
tire una ri-lettura delle tavole come set a chi lavora al recupero dl reperti di
diversa derivazione tipologica, figurativa, testuale, V.ascolare: 1.ndlz1 in g'rgdg
di restituire per frammenti il set nei suoi si.ngoh elfementl compositivi.
Questo procedimento, come vedremo, pud risolvere in alcuni casi il pro-
blema dell’attribuzione artistica. . .

Abbiamo rilevato le caratteristiche del set-iconico lavorando diacroni-
camente alla produzione di un artista ¢ sincronicamente su tavole apparte-
nenti a vari creatori/incisori € su tavole non ancora attnbmtg, tutte_ trattanti
lo stesso soggetto. Per fare questo, abbiamo scelto la prgduzlon; dljacgues
Callot e di Antonio Tempesta come sintomo di quella ricerca dllre.pertl che
anima il dibattito sulla valenza filologica delle fonti. Le incisiont di Jacques
Callot, che rappresentano le Maschere e momentl'd1 spettacolo dei
Commedianti, vengono costruite dall’autore su un grafico che assume per
'appunto la valenza d’icona, set dell’ev‘ento‘rafflgurato e degl} elerr]xle,ptl

compositivi di una pratica di spettacolo, inscritta nel plot narrativo dell’in-
e.
CISane tavole in analisi si riferiscono a I tre Pantaloni® (tavv. 2.7—28—29)'
sulla base di alcuni disegni preparatori conservati al Museo NaZ}onale di
Stoccolma, al Louvre e al’Ermitage. Baldinuc.ci data tra il 1618 eil 1620 le
stampe raffiguranti lo Zannt, Pantalone e il Capitano di Cpmmedla 0
L’Innamorato, comunemente note con il nome I tre Pm?tczlom. .Que.ste tre
tavole fanno parte di una serie di disegni preparatori, alcuni dei quali
sarebbero stati utilizzati da Callot pit tardi per il Parterre de Nancy (tav.
30), il Maggio a Xeuilly (tav. 31) e il Carzer de Nancy (tav. 32). Nel Parterre

8 D. Ternois, Cazalogue des dessins de Jacques Callot, Paris 1962.
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nel Maggio a Xeuslly sono stati ripresi giochi di pose e figurazioni presenti senza didascalie). Nell'incisione di Tempesta, Scapino appare nuovamente
anche nelle dodici acqueforti Nobilta Lorense, nelle ventuno acqueforti de I nell’atto di suonare uno strumento e di far da spalla al Magnifico per con-
Gobbi (tav. 2) e nelle ventiquattro acqueforti dei Balls d7 Sfessania. Nell’ac- k uistare il cuore di una donna con una serenata. A questo punto lo stesso
quaforte Carier de Nancy Callot ritrac una delle piazze pit grandi di Nancy ?ratto figurativo di Zanni Scapino compare in un’incisione del Recuedl di
nel corso di una giostra. Davanti ad un folto pubblico si svolge uno spetta- Tossard, la n. XXII (tav. 45) secondo la catalogazione di Duchartre, tratto
CO'IO carnevalesco: a sinistra, su un palco, giocolieri e contorsionisti saltano che ritorna nel frontespizio dei Balli di Sfessania (tav. 3). i
e inscenano lazzi licenziosi, un arlecchino si esibisce su trampoli e due capi- Nella terza tavola dei Tre Pantaloni lo Zanni & in scena con la donna
tani si battono a duello; segue una serie di figuranti dal tratto grottesco e sullo sfondo.1! Questa viene raffigurata nella medesima posa di Lucia nei
stilizzato, presenti anche nei Balli di Sfessania. Ci troviamo di fronte ad un Balli di Sfessania e il tratto di Lucia & ripreso nella posa di Donna Lucrezia
esempio di scene raffigurate che per mano dell’incisore diventano surretti- nellincisione n. XIV del Recueil (tav. 39).12 Nessun documento conferma
ziamente scena della maschera e ser dell’icona. che gli allestimenti usati da sfondo ai Tre Pantaloni sono riferibili alle rap-

; Le tavole presentano sia il principio a) della “non originalita” della ' presentazioni andate in scena presso la corte fiorentina nel novembre del
tigurazione del soggetto, sia il principio b) sulla condizione che comunque si 1618: ciononostante, le rappresentazioni delle tre incisioni di Callot provano
tratta di un soggetto “visto”.? La ricostruzione del set dell’icona si basa sul che l,’inscenarnento si riferisce ad un fatto teatrale “visto” dall’autore o
principio di “non originalita” della figurazione, sulla quale operano gli inciso- conosciuto dall’artista attraverso bozzetti e disegni di altri incisori, e comun-
ri del tempo. Callot pud avere inserito il gruppo dei Commedianti nel Carier que con l'ausilio di fonti testuali che sono servite da memoria visiva al dise-
de Nancy, riferendosi ad inscenamenti visti in Italia, o puo trattarsi di una gnatore. Del resto, I'autore ebbe numerosi contatti con “botteghe” e incisori
prova della presenza a Nancy di una compagnia di Commedianti italiani nel italiani e in modo particolare con Antonio Tempesta.

1627 in occasione della giostra in onore della duchessa di Chevreuse, svoltasi Tra il 1608 e il 1611 Callot lascid Nancy per recarsi a Roma, dove
nel febbraio di quell’anno. Litinerario dei disegni preparatori di Callot prova ‘ nella bottega dellincisore Philippe Thomasin impard a maneggiare il buli-
pero che alcune figure del Carier sono presenti in tavole ideate dall’artista j no. Li incontra Antonio Tempesta che poi sarebbe stato il suo tramite per il
negli anni fiorentini. La messa in posa, come su un palcoscenico, di via.ggio a Firenze. Infatti, nel 1612 viene pubblicato a Firenze il libro
Pantalone nella prima tavola, del Capitano o I’Amoroso nella seconda, e Esequie della Sacra, Cattolica e Real Maesta di Margherita d’Austria, reso-
dello Zanni o Scapino nella terza, deriva da prototipi cinquecenteschi che conto della cerimonia funebre svoltasi a Firenze per le esequie della regina
a:vvalorano lg tesi della “non originalita”; mentre sullo sfondo sembra che di Spagna, illustrato con ventinove stampe incise ad acquaforte di cui
P'autore voglia suffragare rappresentazioni andate in scena e “viste”, per le diciotto sono di Jacques Callot e le altre di Antonio Tempesta.

quali Callot costruisce cié che noi chiamiamo set-iconico. ‘

Nella prima incisione, quella che riguarda Pantalone, Callot inserisce Lipotesi che l'incisione possa essere sottoposta ad una ri-lettura quale set
la Maschera in primo piano in una situazione di rappresentazione; poco lon- dell’icona e che quindi si possa lavorare su essa attivando tutti gli strumenti
tano lo Zanni Scapino & in scena insieme a Pantalone. I’entrata a due dello d’indagine, utilizzati in precedenza per il recupero di reperti di set apparente-
Zanni Scapino e di Pantalone Magnifico la ritroviamo in un altro set-iconico ) mente scompatsi, apre nuovi percorsi per rintracciare frammenti, tagli e perdi-
che ha per soggetto I'inscenamento dei Commedianti: le due tavole di te su alcune tavole presenti nel Recueil di Fossard, delle quali & pervenuto can-
Antonio Tempesta dedicate al mese di febbraio del 1599 (tavv. 66-67).10 cellato ogni riferimento all'ideatore; il recupero integrale del volume nella rlle’—
Antonio Tempesta disegna e incide ventiquattro tavole per illustrare i mesi gatura custodita presso il Museo Nazionale di Stoccolma, in relazione ai princi-
dell’anno 1599, dedicandoli al cardinale Aldobrandino (tav. 65) ; per il mese pi valutativi del set delle singole icone a confronto con il panorama iconologico
di febbraio (come anche per gli altri mesi) ne prepara due: la prima il ‘ del tempo, permette di risolvere verita plausibili sulla pratica attorale specifica
Bartscht la segna con il titolo I/ Torneo, la seconda con il titolo Scena di cirti ; dei comici ritratti e sull'attribuzione delle tavole. Un itinerario analitico che
con serenata. Nella prima, Tempesta raffigura lo svolgimento di una giostra proponiamo alla Comunita Scientifica, perché da esso possano innescarsi ulte.—
alla quale partecipano un gruppo di commedianti e acrobati e altre figure riori indagini a conferma della nostra tesi secondo la quale set dell’icona ¢ il
per celebrare, dice 'autore nella didascalia, «I ludi della dea Febraros. Nella significante di traino del Recuedl. Di fatto, la ricostruzione del suddetto set spo-
seconda tavola I'artista ritrac un inscenamento di commedianti (il disegno & sta Panalisi sul Recueil, perché i principi di archiviazione del collezionista assu-

. . .
mono valore primario nel recupero del percorso iconologico dell’intera fonte.

9%, Bruwaert, Vie de Jacques Callos, graveur Lorrain, Paris 1912,

104, ‘Bartsc.h, Antonio Te‘.mpexz‘a, vol. 17, parte terza, New York, Strauss Editor, 1981. 11 Cfr. Studi critici sul Recueil di Frangois Fossard di A. Beijer, PL. Duchartre, E
Per .le note biografiche su Antonio Tempesta si fa riferimento a A. Bartsch, vol. XVII (1818); ' Mastropasqua, C. Molinari, B. Holm, N.A. Katritzky. .
Theimmebecker, vol. XXXII (1938); L. Donati (1947); . Borroni (1959); L.O. Larksson (1968). {)2 Dal Recueil di F. Fossard conservato presso il Museo Nazionale di Stoccolma.
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1l principio di “non originalita” e di evento “gia visto” chiarisce la deriva-
zione ermeneutica del concetto di set-iconico, fino ad assumere quest’ultimo,
per tali specificita, valenza di significante. E il significante a rilevare frammenti o
regesti di un set. “Verita” e “metodo” di una produzione figurativa permettono
dunque di formulare un itinerario iconologico dell'opera di Fossard e di indivi-
duare attraverso il medesimo itinerario un ipotetico set dell’icona. Limmaginato
set, frutto di una ricostruzione filologica di frammenti “gia visti”, memoria di
memorie, corpi di scambio di valenze altre che si SUSSEgUONO, OSseEssioni sincra-
tiche del collezionista, accelerazioni e subitanee decelerazioni del senso costitui-
scono, a nostro giudizio, un volume di memorie che Fossard organizza con spe-
cificita nel “mettere insieme” le tavole sui commedianti italiani.

L'ipotesi di set centra l'attenzione proprio sulle assenze del Recuei]
come sulle presunte irrazionalita operate da Fossard. Ogni singola tavola &
un “quadro gia apparecchiato”, completo e percio con valore di iper-testo,
per la sua qualita di corpus frammentato.

I Diari Iconografici di Francois Fossard sono il pit importante nucleo
iconografico sulla Commedia dell’Arte, ma sono anche una fonte che pre-
senta numerose frammentazioni. In questo caso, il principio analitico di
“set” compatta la rilevazione della natura iconologica dei frammenti e la
risoluzione successiva che tracce di tagli e perdite vanno ricercati all’inter-
no dei regesti iconici della raccolta, 11 compito di mettere in evidenza qual-
siasi tipo di attribuzione diventa possibile secondo un attento uso del meto-
do dell’Archivio che analizza ogni singola tavola come set dell’icona e I'ico-
na come scena dell’immaginario.!3

La frammentazione dei Diari ¢ data soprattutto dal fatto che la fonte
nasce come collezione e rispetta il naturale carattere di fusione di un siste-
ma di collezionismo. La causa principale della difficolta di attribuzione ¢ la
presenza di tagli e perdite sia nel primo Dizrio!4 che nel secondo Diariol5
sono imputabili al processo di smembramento e poi di fusione dei vari sog-
getti in forma di collezione. Per questa ragione ¢ opportuno recuperare i

Diari che fino ad ora sono stati ulteriormente frazionati da precedenti ricer-
che storiografiche.

I Diari presentano due tipologie di indizi: “indizi di superficie” e “indizi
teorici” sui quali abbiamo lavorato e che ¢i hanno suggerito ipotesi che abbia-
mo gia verificato. Sulla base di tali verifiche intendiamo in futuro portare
avanti il recupero dei reperti su ogni singola tavola presente nei Dizrs.16 I]
fatto che gli unici soggetti rilegati in forma editoriale siano quelli relativi ai
comici dell’Arte o a spettacoli francesi legati all’Arte comica italiana e la pre-

By Tomasino, Lo spettacolo della memoria, cit., pp. 12-15.

E Fossard, Recuetl de plusieurs fragments des premieres comedies italiennes qui ont

este representees en France sous le regne de Henry 3, Museo Nazionale, Stoccolma.
5 F. Fossard, Portraits des Anciens Comediens Francois avec les portraits des quelques
Comédiens Italiens qui ont paru a Paris sur le Théstre de |

"Hotel de Bourgogne sous le regne de
Louis X111, Konigen Biblioteke, Copenaghen.
6 Vedi nota 11.
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senza di numerosi fogli rilegati su cornice nera, sparsi o mccoﬁl in 1\{211;2{
senza frontespizio (custoditi presso la ]?nbhoteca Beale di Stoc'co ii al dn e
no della Collezione Tessin), aumenta i hyello dl'fr'ai?mentazwne el do
mento e mette in luce i tagli e le perdite de} due’Dm?fz. 1 .
La rilevazione dei tagli e delle perdite ¢ il primo passo per va uitlgre i-
dentita della frammentazione e lavorare conseguentemente su pgsslb i agtrl—
buzioni. Questa prima fase di lavoro sefve a recuperate c10.che }(rixdprefzfz gnl
za abbiamo definito analisi degli “indxgl.tionq .'}\/Ia S0no i cos1l etti md.lz_
«di superficie” a segnalare i primi indlzl teorici all'mterno de prlmodeﬁle
rio, il Recueil, rivalutando nell’amblto deHg 'co.llezmne la.precsifanza o
quattro tavole che raffigurano giochi acrobatici d'x fuqambplx nudi (tavv. 1—'
62-63-64). Le quattro tavole seguono il gruppo di incisioni che illustrano gli
inscenamenti di Harlequin, Zany Cornetto, 11 Seg'nor Pantalo.nl,SFrancatrlp—
pa, Orazio, Isabella e Franceschina della compagnia dei Gelos:. wl
Le tavole degli inscenamenti dei Gelosz non sono contrassegnate dalla
firma dell'ideatore. D’altra parte era sempre la prima tavola deﬂ?" serie a
riportare la firma, mentre le altre non firmate venivano anche rep 11cat§ ]slu
diversi formati, capovolgendo quasi sempre.la prospettiva dlrezmn? 13 e r?}
gestualita dei figuranti. Ad esempio, una copia della tavolat XVIIT .de ecuezl
nella quale la posizione delle mascherg appare Capovoltg, ¢ stata rgri)vata ne
Museo Teatrale di Betlino.1? Il dato importante nelle incisioni d? Agruppio
degli Acrobati & che tutte e quattro riportano i monogralr)nma Id nttrc;n ](23
Tempesta, in due tavole in basso a sinistra e nelle alFre in ?JSISO a esD a. |
noto che Gli Acrobati sono stati esclusi da precedentl studi sul primo dz'cmo
di Fossard perché visti come schiz'zi preparatori per la FeahZZ?ZlO%e i ;1(:10
gruppo plastico; a nostro avviso i criteri di ra'ccol.ta di Mess1e§ os;a ;
Ordinaire de la Musique di Luigi tredicesimo, ci spingono a cre emiI che c
siano delle ragioni nell’inserimento degli Acrobati all interno della co CZIOEZ
e che queste siano state inavvertitamente trascurate, sc si tiene .i:)ci)lr.ltouanc
del fatto che la raccolta Tessin, che racchiude a‘lt}n fogli attrlb.m li a adraltlc-
colta Fossard, & composta da soggetti iconggraﬁa non estranei 2'111 ’?re.a e 3
spettacolo. Ciascuna delle quattro tavole di Antonlo' Te'rnpesta si 1i ?rlsfce lg
una serie di incisioni illustrative. Il monogramma inciso sgl singolo foglio
indica per appunto che ci troviamo di. fronte ad una serle.ch Fhsegrﬁ a tem?,
giunti a noi frammentati dai passaggi di mercato de'l collezionismo. Le ta(\ilote
incise su legno o su foglio ad acq}laforte venivano 1dezi1te 121?1“ essere vendute
singolarmente, conservando l’origmak? concetto f.lgl'lra’[IVO 1cc;rlla. N
Il monogramma indica la paternita 'della serie ﬂltllstratg qualora I'inciso
sia anche disegnatore del lavoro, e puo aiutarci a riunire le incisioni SPanelii
raggrupparle per Scuola o per autore. Per alcuni artisti i monogrammi rica

17 Ibidem, cfr. tavole. ) i )
18 Pl]_,.eﬂlgucchartre, “Vive et Revive la Commedia dell’Arte”. Nouvelle étude de P.L.

Duchartre, in La Compmedia dell Arte au XVI€ sidcle, en 1601... et en 1981. Le Recueil Fossard
Présenté 917ar Agne Bedjer, cit., pp. 15-27.
19 Cfr, tavole.
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anche un gioco delle parti questa promessa d’annullamento di una perdita
insanabile. .

E il gioco perverso del ritorno nell'immaginario. E il gioco di Eros.

Pertanto, il lavoro sulle tavole del Recueil di Frangois Fossard consen-
te di giungere alla formulazione di un set dell’icona atto in alcuni casi a
risolvere il problema dell’attribuzione delle fonti iconografiche.

Gli indizi rintracciati attraverso la formulazione di un set per ciascuna
icona hanno contribuito, tra Ialtro, a rivalutare la presenza delle tavole
degli Acrobati inserite nel Recueil. Gli Acrobati si rivelano di fatto quale
prova della frammentazione di un corpus iconologico, ricomponibile grazie
al riconoscimento di assenze, prodotte da regesti apparentemente non ine-
centi. T lavoro sul set dell'icona rivaluta il gruppo degli Acrobati, considerati
“fuori posto” da Studi precedenti.

Un uso parziale di qualsivoglia fonte iconografica o d’altra tipologia
non pud che essere penalizzante perché tende a trascurare i principi della
catalogazione, quegli stessi principi che hanno regolato in origine I'assem-
blaggio del materiale. E stata operata la scelta di ri-leggere i Déar? Iconografici
di Francois Fossard — il Recueil e i Portraits — per portare alla luce un iper-
testo gestuale imprescindibile dalla ricostruzione dello spettacolo dei “comi-
ci”. T Diari sono pervenuti gia alterati per I'acquisizione dell'intera Raccolta
da parte del diplomatico svedese Tessin nel 1776. Nella divulgazione del
Recueil conservata presso il Museo Nazionale di Stoccolma sono state omesse
le quattro tavole dette degli Acrobati, provocando tradimenti e perdite delle
valenze filologiche del fondo. La restituzione del volume nella sua primitiva
forma di catalogazione permette di determinare invece la centralita delle
Tavole relative agli Acrobati, se queste vengono poste in relazione ai modelli

utilizzati da Fossard per collezionarli, del tutto in linea con i principi figurati-
vi che hanno regolato la produzione delle incisioni dalla seconda meta del
XVI secolo.

La storiografia ha sempre escluso i quattro disegni che pure Fossard
colloca all’interno di una raccolta iconografica per altro dedicata intera-
mente agli scenari dell’ Improvvisa. 11 Beijer nega ai quattro disegni ogni
valenza iconica specifica, riferibile alla Commedia dell’Arte; e Duchartre
risolve Pinserimento dei suddetti Acrobati come un “errore” di catalogazio-
ne di Fossard. Le tavole sono state da noi rilette secondo i parametri teorici
che investono icona come set, ciod sito ideale della rappresentazione al
quale riconosciamo la derivazione semantica contemporanea.

Per tali ragioni proponiamo alla Comunita Scientifica i principi tecni-
ci e teorici del set dell’icona sperimentati su alcune tavole del Recuel, per-
ché ne verifichi la validita.

1l gusto licenzioso dell’Improvvisa propone trasgressioni e ambiguita
che rivelano Passunzione di funzioni e tipologie del linguaggio erotico di
derivazione figurativa all’interno dell’intelaiatura scenica dello spettacolo
dei comici. E una nostra ipotesi che il plo# scenico della Commedia dell’Arte
nasca come “scambio omosessuale” tra servo e padrone. La successiva pre-
senza della donna in scena trasforma la genitalita d’origine omosessuale in
uno scambio articolato che impone al corpo dell’attore di mutarsi in una
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straordinaria deissi, contenente parte di sé e parte della scena. L'analisi si
trova comunque di fronte ad una meta-teatralita, ricomposta dalla compara-
zione tra fonti di area iconografica, storico-documentaria e testuale.

La ricerca storiografica sul teatro ha distinto due assi paralleli nello stu-
dio sulla ricostruzione dello spettacolo dei comici. Lungo il primo transitano
gli studi specifici sulla fonte iconica e investono i processi metodologici sulla
Storia del Teatro in generale. Laltro & legato principalmente al possibile recu-
pero della prassi scenica dello Zanni-Arlecchino; direzione di lavoro che ci
pare coinvolga I'lmprovvisa per una verifica sulle strategie dell’osceno nella
produzione dello spettacolo. Si vuole qui investigare se la licenziosita latente
dellinscenamento all'improvviso sia la conseguenza di un genere di Teatro
cosiddetto “basso”, o se invece l'erotismo non sia il pretesto per realizzare una
complessa iper-testualitd, con lo scopo magari di superare i divieti della censu-
ra controriformista trasformando il divieto in oggetto di rappresentazione.

II confronto continuo tra fonti iconografiche raffiguranti atti “licenziosi” e
gli “scritti” dei comici, maschere e teorici del loro fare Teatro, suggerisce una ri-
lettura dei singoli elementi scenici. Di fatto, a partire dall'identificazione dell’ar-
tista-incisore delle tavole ancora anonime presenti nella raccolta di Francois
Fossard, si giunge ad un recupero “indiretto” delle incisioni, rivalutate nella
loro valenza di “set” dal processo figurativo dell’icona. Gli scritti come stru-
menti interpretativi del testo-icona supportano la prassi latente e implicita della
gestualita dello Zanni che, congelata nell’incisione, assume valenze di iper-testo.

I presupposti teorici del set-cinematografico rivelano I"antica valenza
del principio di “set”: luogo dove le funzioni speculari dello sguardo si rivol-
gono alla soddisfazione della vista di oggetti e oggettualita. Cosi, il sez dell’s-
cona diventa sito ideale della rappresentazione come della tecnica incisoria
dell’artista. Lo scopo ¢ di lavorare alla formulazione di una doppia categoria
d’indizi, che permette di visitare I'incisione nella sua qualita di “set” ritrova-
to: ovvero di “fatti” dell’immaginario “gia visti”, come direbbe Baltrusaitis.

Dincisione e il testo riportati alla condizione di set di immagini prede-
terminate, quindi “icone”, si aprono successivamente alle verifiche sugli
elementi compositivi dello spettacolo dei comici. In questo modo & possibi-
le stabilire se I'erotismo nella Commedia dell’Arte sia un elemento latente
ed implicito anche prima della presenza della donna in scena.

Le tipologie d’icone, determinate dal linguaggio erotico-figurativo
interno al repertorio dei comici e alle fonti iconografiche e figurative, prova-
no come il concetto di flagranza sia ’elemento di base nell’inscenamento dei
lazzi. Essa viene giocata sul corpo dell’attore quale icona della scena e sulla
combinazione tra oggettualita, genitalita ¢ flagranza. La Commedia dell’Arte
contiene dunque i significanti di una meta-teatralita universale. Arlecchino &
il sunto di un Teatro di poesia, nato dall’accordo tra tutte le armonie delle
arti. Dice Amleto che le armonie pit dolci di un flauto restano mute se non
si conosce l'atte per suonarlo. Aggiungiamo che nessun racconto pud rap-
presentarsi se un attore non si presta all’inganno, ma senza lo sguardo com-
plice I'attore non pud fare dell’inganno una visione. Lerotismo nel comico si
manifesta proprio attraverso I'improvvisazione strutturata e segue rigorosa-
mente gli itinerari figurativi dell'immaginario del tempo.
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TAVY. 33-64 — Recueil de Plusieurs fragments, Francois Fossard. Museo Nazionale di Stoccolma.
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TAV. 54 — Raccolta Fossard (vedi Tav, 33).
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TAVV. 35-36 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).




60

ANNA SICA
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TAVV. 37-38 — Raccolta Fossard
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TAVV. 39-40 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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TAVV. 41-42 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33). TAV. 44 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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TAVV. 45-46 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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TAVV. 47-49 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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TAVV. 50-53 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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Francatrippa.

TAV. 54-55 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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% " LADONA CORNELIA .

Harlequin.

TaV. 59 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).

TAV. 60 — Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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TAV. 61 — Gli Acrobati, Raccolta Fossard (vedi Tav. 33),

TAY. 62 — Gli Acrobati, Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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TAV. 63 — Gli Acrobati, Raccolta Fossard (vedi Tav. 33). E

TAY. 64 — Gli Acrobati, Raccolta Fossard (vedi Tav. 33).
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TAV. 65 — Menses XII Anni Solaris, Antonio Tempesta (1599). Frontespizio con dedica al
Cardinale Pietro Aldobrandino. Metropolitan Museum of Art, New York.

TAV. 67 — Februarius, Antonio Tempesta {(1599). Metropolitan Museum of Art, New York.

TAV. 66 — Febraro, Antonio Tempesta (1599). Metropolitan Museum of Art, New York.
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TAV. 70-71 — Antonio Tempesta (vedi Tav. 68).
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TAVV. 68-69

TAVV. 68-71 — Gli anéimali,

Antonio Tempesta (1600). The British Museum, London.
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' META MORPHOSEON
ISIVE TRANSFORMATIONVM {
OVIDIANARVM LIBRI QVINDECIM, | /7)
ANEIS FORMIS AB ANTONIO TEMPESTA |/
FLORENTINO INCISI, ET IN PICTORVM, "
ANTIQVITATISQVE STVDIOSORVM GRA‘ 4y
 TIAM NVNC PRIMVM EXQVISITISSIMIS |
'SVMPTJBVS A PETRO DE IODE (
_ANTVERPIANO IN INCEM EDITI.

Petriis D, f‘oc&g/wm{l‘, AL 1GeG.

TAV. 72 — Frontespizio con il busto di Ovidio, da Le Metamorfosi di Ovidio, Antonio Tempesta
(1606). The British Museum, London.
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London.
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TAV. 74 —

London. rmefrodise ¢ Salmace, da Le Metamorfosi di Ovidio. Antonio Tempesta (

1606),

V

11 corpo-icona e il corpo fatto a pezzi... di
“Zanni... Magnifichi” ... e ... “donne”

Nelle Rime Carnascialesche di AntonFrancesco Grazzini detto il Lasca, edite a
Firenze presso il Torrentino nel 1550 con il titolo Tutti i Trionfi, Carri,
Mascherate o Canti Carnascialeschi andati per Firenze, dal tempo del Magnifico
Lorenzo Vecchio dei Medici, <& una stanza scritta dal Grazzini @ Messer Giovan
Battista Altoviti in Lode di Zanni, che parla gia allora di immagini raffiguranti
inscenamenti di Zanni nel circuito artistico del tempo. Il Lasca scrive
all Altoviti che se «veder vivi non pud i mille giochi burleschi di Zanni,... i
diversi atti recitati a’ modi e a’ gesti... di chi giuoca e va a puttane..., li pud
mirare in diversi atti, poi che ritratti cosi ben son’ stati. Io n’ho veduti gia venti
ritratti, ch’a Roma hanno a venire, o son venuti, sendo per cagion vostra stati
fatti».! Le rime testimoniano che “ritratti” di spettacoli di Zanni sono noti sicu-
ramente a partire dal 1550,2 e che i venti ritratti, indicati dal’autore come com-
missionati da Giovan Battista Altoviti, si riferiscono a spettacoli realizzati dalla
prima compagnia dei comici Gelosi> che il Lasca cita in un’altra stanza delle
Rime dove non figura il titolo, ma che Pandolfi* chiama Iz Lode dei Zanni:

«Se quei fur buon, questi son vantaggiati,
questi fan meglio, se quei fecer bene;
onde assai pia di lor sieno i Gelosi

nei secoli avvenir sempre famosi».”

Con «quei fur buon» il Lasca si riferisce alla prima formazione dei
Gelosi: 1a cosiddetta cellula storica dell’Improvvisa, antecedente a quella
diretta da Francesco e Isabella Andreini. I’Andreini nacque nel 1548 ¢ la
moglie Isabella nel 1562, entrambi i comici non avrebbero potuto fare
parte di quei Gelosi lodati dal Lasca nelle Rime e di cui autore avrebbe
visto anche i “ritratti”, commissionati dall’Altoviti. Egli si riferisce, invece,
al gruppo di attori del quale la celebre Lidia da Bagnocavallo, citata da
Tommaso Garzoni, avrebbe fatto parte.® Lo stesso Francesco Andreini tri-

L A.F. Grazzini (detto il Lasca), A M. Giovan Battista Altoviti in Lode di Zanni, in V.
Pandolfi, La Commedia dell’Arte “Nuovi testi e Rari”, Firenze, Sansont, 1957, pp. 171-174.

2 ys, Bartoli, I Comzici Italiani. Biografia, Bibliografia, Iconografia, Firenze, ed. Fratelli
Bocca, 1897, pp. 75-105.

3 Ibidem.

4 A T. Grazzini (detto il Lasca), in V. Pandolfi, La Commedia dell Arte, cit., pp. 170-171.

5 Ibiden.

6 1S, Bartoli, I Comici Italiant, cit., pp. 56-86.
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buta lodi alla prima formazione dei Comzici Gelosi nelle Bravure del Capitan
Spavento; il comico nelle vesti del temerario “Capitano” ricorda a Trappola
che di quelle compagnie come i Comici Gelosi che «aveano un motto che
diceva: Virtt, Fama ed Honor» non se ne trovano pit. «Oggidi — continua —
vivono compagnie che hanno solamente tre o quattro parti buone, e Paltre
sono di pochissimo valore, e non corrispondono alle principali come facevano
tutte le parti di quella famosa compagnia, le quali erano tutte singolari:
insomma ella fu tale che pose termine alla drammatica arte, oltre del quale
non puo varcare niuna moderna compagnia di comici».’

Se comparate alle immagini degli spettacoli francesi degli Andreini
“Gelosi”, le Rime del Grazzini lasciano intravedere una continuita nella
struttura compositiva dell’inscenamento tra la prima e la seconda compagi-
ne della celebre compagnia di comici. Infatti, la prassi scenica descritta
nella rima D7 Zanni e di Magnifichi® coincide con la vivacita dinamica delle
Maschere illustrate nella raccolta iconografica di Fossard. I versi scritti
quarant’anni prima dal Lasca supportano sorprendentemente le immagini
del Recuerl relative agli spettacoli dei Gelosi alla corte del Re di Francia nel
1586. La scena celebrata dalle rime ¢ «di varj e nuovi giochi tutta pienas,
fatta di «voci, atti e gesti...»? la stessa che ritroviamo raffigurata nel primo
Diario Iconografico di Fossard, dove motivi, gestualita ed oggettualita
seguono le indicazioni di una scena costruita per I'appunto con “giochi e
gesti”. I soggetti di queste incisioni sono basati sul rapporto tra i sessi,
uomo e vecchiaia, e sullo scambio mimetico uomo/animale. La raffigura-
zione delle maschere tende a mettere in primo piano la positura e la gestua-
lita latente delle gambe e delle braccia di un corpo esagerato nelle propot-
zioni, ¢ necessariamente provocatore di un equilibrio precario: quell’equili-
brio, per intenderci, segnalato come extra-quotidiano dalla ricerca contem-
poranea dell’Antropologia Teatrale.10 Principalmente mi riferisco alle inci-
sioni X, XIII, XVIII e XXI del Recueil (tavv. 36-38-42-47). In queste inci-
sioni sono in scena le figure esagerate di Harlequin e di Zany Cornetto,
quelle ambigue di Francisquina e Donna Lucia, e il corpo posticcio e grot-
tesco del Segnor Pantalon. Da ogni singola icona percepiamo degli indizi
cosiddetti di superficie!! che riguardano la dinamicita implicita di ciascuna
maschera ritratta, ad essi affianchiamo gli “indizi teorici”,12 ai quali & affi-
dato invece il compito di illustrare la prassi recitativa delle maschere, recu-
perata invece dalla fonte testuale, cioé dalle Rize del Lasca. La compara-
zione rileva di fatto che ci troviamo di fronte a corpi d’attori, come direbbe

R Andreini, Le bravure del capitan Spavento, in Marotti - Romei, La Professione, cit.,
pp. 253-259.
8 AF. Grazzini (detto il Lasca), D7 Zanni e di Magnifichi, in V. Pandolfi, Le Commedia
dell’ Arte, cit., pp. 167-168.
1bidemn.
0E, Barba, Sul teatro come arte del far vedere, in Aldily delle isole galleggianti, Milano,
Ubulibri, 1985, pp. 120-135.
Cfr. sopra cap. IV, I/ set dell’icona,
12 Iiderm.

.

EROS NELLARTE

85

Mannoni, fatti necessariamente a pezzi per essere fruiti dallo sguardo che li

ridona alla scena ricomposti secondo ideali.e trasgressiont deﬂ"lmrﬁaglr;sirég
culturale del tempo: carichi di una stragrdmgrla materia Zr(ﬁ:}'ca. co icc
deve farsi a pezzi per colloquiare con s1mbo.h e referentll ; Immagtlri d;
perché I'immaginario ¢ fatto di frammentaz'lom, memorie frammen ta y
pulsioni sadomaso, tracce di corpi in perd\lta. La maschera.e proré'a Cc(ii_
per essere posseduta dallo sguardo al quale e\d.evota. Arlecs:hmo sa di Sji -
ficarsi allo sguardo. E P'attitudine del servo. E il segno dell ?S'O]rge, Colr;l
tragico che sia, ricorda Platone convlv.la_n.do con i compagni di Eros. e i
Nella rima De’ Buffoni e Parassiti 1.1 Lasca.fa rlferlm?nFo pid vol ; ?
«mille giochi nuovi e belli... dell’Arte», dice che i protagonisti di qu\eit 1‘06-
sono «servi... buffoni» che si distinguono dagli altri perché diversa ¢ la ge

metria gestuale del gioco e del costume:

«voi gli vedete grassi o

e grossi tanto, che paion e'nﬁat},

e perd veston largo come 1 frati...
..disposti di parer Toscani, o
...sarem poi Bergamaschi e Veneziani,
uomini tanto strani

e si diversi... .
che fan quei visi poi di barbagianni: .
vedete fuor de i panni .
uscir pugnali, stocchi, e far certi atti,
da far crepar di rider savj e matti».

Gli elementi, che come abbiamo gia vi§to, Ccompongono la strutt;rla
del lazzo, se da un lato tendono ad affermare il principio de} con§enslo, a :
Paltro ricalcano il gioco gestuale, suggerito dalla p§1colog1a 'anl}rlnal esca :
arcaica dello Zanni servo e attore. Quel buffone per 1'ntende1rci3 che in qtua_
lita di servo e di attore arricchisce la scena 'dl concetti e gestua ita meta- 62—
trali. Lo Zanni scioglie I'azione pantomimica e svela una m1r1r11e51t péetrin g
ditata, “anfibologica” e rituale, in v.1rt\3 (.h un corpo oggettualizza ?nd 21-
cizzato da un linguaggio erotico di derlv'azmn'e. flgurat%v:a,d rrllla princip .
mente da un corpo gia scena, fatto a pezzi dagli imperativi della vls1t(:1ne.e !
corpo del servo buffone assume cosi una sagomatura iconica, qugs eﬂ% -
mette al comico d’inserire all'improvviso il doppio travestimento. Qu o di
Arlecchino & infatti un doppio mascheramento 'che offre all’attore una geztleln_
lita accelerata, si da investire all’'unisono tutti i sensi fieﬂof§pettat9k1‘)<iel,ei e
dendoli, interscambiandoli in quella sorta d1. polimor iia sensil > che
tanto & cara a Klossowski. Si tratta di un l:avoro in eccesso ; ei] .sensl}l e i unc
scambio di facolta tra i sensi stessi: la vista al posto dell’udito, il tatto

posto della vista e cosi via.

13 AF. Grazzini (detto il Lasca), De’ Buffoni e Parassiti, in V. Pandolfi, La Commedia,
cit., pp. 165-166.
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Ma la deviazione fondamentale & data dalla risoluzione di tutto questo
lavoro in eccesso dei sensi sul piano dell'immaginario. Percid, lo Zanni & il
sunto di una psicologia ambigua e seducente sia che vesta i pan;li del primo o
del secgr}do'zapni, del Magnifico o di donne, serve e innamorate: un I’I:I)liStO di
sensuahtzlx, di gioco e di stupore, che in parte segna Porigine delle sue movenze
trasgressn.ze e grottesche, agili e mutevoli. La gestualitd tipicizzante & mossa
dalla tecnica creativa dell’attore “buffone”, tesa ad illustrare ora Pingenuita or
lg furb1'21a di ciascuna Maschera, costruita per I'appunto secondo funzioni c
tlpolog{e del linguaggio erotico. Cost, la maschera di Arlecchino Mezettinoe
Nespohno, e di tutti gli altri Zanni, ¢i viene tramandata dalla tradi;ione icono-)
graflca' come un contrappunto crescente dove tensioni muscolari e mute
gestuaht)a dirigono lo sguardo verso 'unico divo della rappresentazione: quel
corpo d attore, fatto a pezzi dai meccanismi del linguaggio erotico latent.eqnel
guale e ﬂ'agrar?te il testo come vita della scena. Corpo poetico sottopostc,) ad
mstaﬂare in sé il linguaggio simbolico della committenza e dell’audience. Corpo
che diventa dispositivo scenico, sito da sezionare con la complicita e il C(;nsenfs)o
dello sguardo. Corpo sacrificale al lavoro della riproducibilita tecnica, vettore
del des1der‘10, e soprattutto vettore della memoria del desiderio. Cor ,o—scen
prodotto di una tecnica necessaria, alla quale ¢ affidato il cornp.ito dipmediaraé
non una dottrlr}a ma lo scambio delle facolta sensorie tra vista e sguardo.14

Limmaginario del tempo & l'unica scena ipotizzabile dello spe;ttacolo
dgﬂe ’Maschere. Una scena che ¢ corpo e gesto e parola. Questi gli ingre-
dleqt{ necessari di un linguaggio scenico che nasce dall’incontro t%a 0 get
tualita e figurazione. E infatti I'uso subliminale della flagranza eroticfgdei
corpo della .donna in scena a rilevare il motivo erotico della Commedi
dell’Arte all’interno della gestualita grottesca ed omosessuale del padron c
del servo. Le fonti testuali tramandano la cosiddetta “Zanna” Corrll:)e o tete
erotico e.affidano alla “genitalita” dello Zanni la gestione di ritmi furglgzgieonoi
e tipologie erotiche. Nella Rima Genologia di Zan Capella, di an;)nimo le
donne sono gli oggetti che mettono in risalto la genitalita di)Zan Capella"

«Filippetta ha una bella baida

per la bella aida di Zan Capella...

Marioletta ha la buchina per il

bel bas di Zan Capella...

e come la Filippetta e Marioletta

anche Bertolina pietosa e molosina.. » (2-34)

D1 certo, la donna in scena indebolisce il richiamo omosessuale svel
done 1'nt}“1gh1.e viziosita. Converte I'originale erotismo di condizione ,m eer(?i:
smo di situazione, traendo il plot dall’omosessualita alla sessualita procreatri
ce, ma sempre subordinata alla messa in scena della “genitalita” Bgtaﬂle su
gerisce che proprio attorno ad una genitalita ritrovata e recupera;ta dalla raffgi
gurazione di falli posticci e di oggetti in erezione lo Zanni pud offrire una;

14 - .
R. Tomasino, Per una analisi della scena, Palermo, Flaccovio, 1979, pp. 34-35
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straordinaria pantomima a sfondo erotico-sessuale dalla caratterizzazione
implicita e latente. Non a caso le donne ritratte nelle tavole del Recueil non
seguono la composizione figurativa del linguaggio erotico che risulta invece
esteso nella raffigurazione di Harlequin e di Pantalon il Magnifico.’”

La maschera del vecchio Pantalone, ritratta nelle tavole, conserva inalte-
rati atti e gestualita del “giovanilismo ad oltranza” dei Caratter: teofrastei. E la
materia grottesca del “giovanilista” “Segnor Pantalon” a suggerire allo sguar-
do il morboso desidetio di tattilita sulla donna. Gia a partire dalla prima meta
del Cinquecento, il primo nucleo dei Gelos? recupera dalle origini la flagranza
gestuale dei Caratteri. Essi attivano all'interno della compositura del lazzo un
linguaggio subliminale di chiara derivazione erotica ed elaborano un modello
recitativo sulla base di una tradizione testuale e figurativa, continuata dalla
successiva compagine dei Gelosi di Francesco e Isabella Andreini. Questi
recuperano i principi di una drammaturgia attorale, dove grottesco e riscatto
orgiastico determinano in scena una gestualita pre-determinata. Se, dunque,
Harlequin e Pantalon vengono raffigurati nelle incisioni del Recuer! con un’ac-
celerazione di forme e di gestualita implicite, ed esplicitate dal linguaggio in
una cornice grottesca, la gestualita di “Francesquina” (tavv. 36-3 8-41-42-52) e
di “Donna Tsabella” (tavv. 34-50) & muta e rigorosa, estranea al sacrificio e alla
trasgressione, sf da mortificare persino I'esibizionismo posticcio ma necessario
dei due Zanni. Il sacrificio della donna sta proprio nel suo essere If sulla scena,
icona di situazione e motore della situazione, testimone flagrante costretta a
“vedere” e a fare da specchio di una visione moltiplicata. Le declamate arti
raffinate e la casta onorabilita di tante attrici protagoniste non fanno, in fin dei
conti, che aizzare la “perversione” di questo gioco scenico offerto allo sguar-
do. In questo senso Iicona della commediante in statica posa funziona come
certe icone di martiri: in pid, a produrre latente “oscenita”, v’e tutta la consa-
pevolezza del gioco scenico cui di si sacrifica, con un ammiccamento allo spet-
tatore.

Di fatto le tavole del Recueil testimoniano un erotismo latente nella
gestualita dei comici. In esse l'incisione ripropone Pequilibrio figurato della
scena, tutta spinta verso la subliminazione di oggetti impliciti. Nell’in-
cisione XVIII (tav. 42) il fallo posticcio del “giovanilista” Pantalon richia-
ma limpugnatura del manico di Harlequin quale calco di un’erezione. E
qui che la genitalita, direbbe Bataille, diventa flagrante. Tl concetto si ripete
in ogni incisione ma deflagra nella XIII (tav. 38), dove il manico e la botti-
glia aperta presenti sul set dell’icona sigillano lappartenenza figurativa del-
Pintelaiatura erotica dell’Improvvisa.

La poetica figurativa del tempo impone un parallelismo di forme ogget-
tualizzate e di gestualita subliminali, legate insieme dal tratto specifico che
riguarda lo spettacolo dei comici. In queste incisioni Pequilibrio forzato di

15 Genologia di Zan Capella, fatta in una bellissima mattinata, alla sua cara innamorata
detta Bertolina, nella qual li narra, tutta la nobiltd del suo parentado per acquistar la gratia sua.
Opera nuova e ridicolosa ad ogni spirito gentile, in opuscolo senza data e senza editore, conser-
vato nella Biblioteca Universitaria di Bologna: Tab. I, n. III, 266.
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, o . e
Harlequin e di Pantalon emerge da uno scenario pre-raffigurato. Infatti, le Allo Zanni ¢& affidato il compito (%1 Cosntuclﬁile ;iiieit:r?u?teigile.vg(lfie,)lo
maschere, se ritagliate singolarmente, come ha fatto Francois Fossard nel ~ da oggetto CompOne,‘scom;,),onendosh orr;lledt; ot gestnalita
catalogare le incisioni del Recuei/ (tavv. 48-49-50-51-52-53-54-55), appaiono 7anni, “servitore e signore” della scena, , Ispenssfi e s una
davvero corpi sospesi, pronti ad un’immediata esplosione delle proporzioni, Jatente nel testo e flagrante nel.corpo ddl attore. Si gec LIl To per
e che in virtd delle loro parti “esagerate” hanno una flagranza scenica infre- lingua incomprensibile, misteriosa ed mquletantehc e aNon P
nabile.16 Ogni figura & una scena “apparecchiata”, dice Barthes. Cosi la rendere verosimile aspetto amrpalesccz della malsc era. Qell Inprovwisa.
maschera € un corpo-scena, cioé racconto di una visione esistente. Harlequin mo che ad essa ¢ legata la'r agione d esgere\ef a storia erovocare spet-
¢ sospeso in un continuo gesto aerobico. Il tronco si scaglia fuori dal baricen- Lanti-lingua!® & sinonimo di Zanni: non si puo ai:z teatéoilp e I Arte
tro degli arti inferiori, cosi come lo sguardo & rovesciato su se stesso ma fuori tacolo, se non si conosce I’Arte di far.e lo Za'nnl. L' rte de' 0n o frasile
dal corpo. 11 capo, raffigurato piccolo rispetto alla corpulenza del tronco e del buffone. LArte che per.rnette.d} liberarsi del Ehv1eto dl ufare spettacolo
delle gambe, da I'illusione che possa ruotare su se stesso, svitarsi, diventare e frantumabile. I’Arte 'del comici consente all. atéoie tl e CI; valla di
un occhio, una lingua, un sesso. Anche i piedi sono piccoli e leggiadti, com- dopo avere trasformato il proprio cotpo in una r1m1a zan Z O o omsisio.
pletamente sproporzionati all’altezza della figura, ma pronti per spiccare il scena alla fine infrangibile, grazie all’ossessionante lavoro
volo e lasciare che quel corpo d’attore s'intrufoli in realta altre. Quali? Alle ne di una tecnica estrema.
deviazioni di ciascuno “I'ardua sentenza”! Noi ci troviamo di fronte a figure

scomposte e ricomposte in una stessa unita figurante. Quello dello Zanni &
un corpo fatto necessariamente a pezzi, ma ¢ lo sguardo a ricompotlo in una
scena assoluta e necessaria, affinché U'Improvvisa si trasformi nell'unico spet-
tacolo possibile che il Teatro possa offrire allo sguardo.

Il corpo dell’attore, trasformato in icona dal linguaggio erotico, ¢ auto-
re delle valenze compositive di “Zanni”, “Magnifichi” e “donne”, tipi depu-
tati alla co-edificazione di atti “ob-scaenam”: atti che stanno fuori dalla cor-
nice del testo e della scena di una Commedia regolare, ma che restano
“latenti” e “impliciti” nella gestualita del comico. Il corpo nelle mani del
comico ¢ necessariamente destinato a diventare una straordinaria macchina
di scena. Il comico accelera dimensioni, forme e trasgressioni del proprio
corpo, perché esso assuma dimensioni e forme immateriali, per I'appunto
latenti nell'immaginario, implicite nello sguardo che, guardando, le esplicita.

Il corpo dello Zanni raffigurato nelle tavole del Recueil di Francois
Fossard ¢ il corpo di un’icona, fissata perché sia vista da uno sguardo, cioe
da un’ossessione. La raffigurazione rinascimentale & principalmente figura-
zione d’'immagini di stereotipi. Alimentano un’assenza per confessarne il
bisogno che ¢ latente e implicito. Cosf la fame & fame di pane, di liberta, di
sesso. Ma, senza fame, cio¢ senza divieti, privazioni, tasse e padroni non puo
esserci fame, né Zanni, né Spettacolo (forse solo del Teatro noioso). Attra-
verso le incisioni del Recueil!? recuperiamo della Commedia dell’Arte solu-
zioni sceniche che sono realizzabili in un campo della visione che vive ai lati
della scena, ai margini del divieto e in opposizione alle regole. Limmagina-
rio vive ai lati della scena come cornice necessaria. Esso contiene i mezzi per
trasgredire. L'immaginario guarda la sua sponda opposta e vive perché una
sponda viene eretta per opporsi ad esso in un moto perpetuo. Ma & il divieto
a rigenerare quest’insieme continuamente mobile, detto immaginario, ed a
generare eros nella vista, di cui lo sguardo & pregno.

lLingua, antilingua e argot nella

i imlazione eccessiva: pratiche di ella
18 R. Tomasino, La simulazione p e Facalts i

16 Dl Recuedl di Francois Fossard, Museo Nazionale di Stoccolma, % Commedia dell’Arte, in Letteratura Dialettale Unitaria, Palemln47-148
7 Ibiderm. ' Lettere e Filosofia dell’Universita di Palermo, Palermo 1994, pp. :




VI

Il lazzo implicito o del linguaggio erotico

Prima del Seicento, dice Luigi Riccoboni,! gli attori delle compagnie di
mestiere miseto a punto una tecnica di rappresentazione, il cui segreto era
Iarte di cogliere il consenso attraverso un’azione recitata “all’improvviso”,
che appariva un’invenzione sul tema, ma che in realt era il prodotto di una
“regola” rigorosamente costruita.

Questa azione recitata “all’'improvviso” & il lazzo.

La poetica dell’Tmprovvisa si originava di fatto dalle capacita di trasfor-
mare un canovaccio, di per sé non necessariamente comico, in uno spettacolo
divertente. Non si pud negare che una buona parte delle situazioni esposte
durante Ja pantomima del Lazzo provocassero comicita in relazione al virtuosi-
smo gestuale dell’attore, e all’abilita di quest’ultimo di entrare e uscir fuori in
maniera “capricciosa” dalla stretta relazione tra maschere e situazione.
Diversamente dalla farsa, in cui il testo & scritto per far ridere, nella Commedia
dell’Arte il canovaccio traccia un plot neutro che affida allo svolgimento pan-
tomimico del lazzo la rappresentazione grottesca dell’evento. Luigi Riccoboni,
detto Lelio, chiama “lazzi” le azioni di Arlecchino e degli attori mascherati,
esibite nel “mezzo di una scena” che da essi viene interrotta con spaventi e
facezie vari, e che «nulla hanno a vedere col soggetto e con la recitazione della
scena» che anzi dopo tale intervallo viene ripresa dal punto interrotto:

«Sono futilitd che consistono nella recitazione inventata dall’attore
seguendo il suo genio. Questo & quello che i Commedianti italiani chiamano
Lazzi. Credo, e non lo metto in dubbio, — afferma il Riccoboni — che il
significato della parola si trovi nella parola stessa. Puod darsi che i
Commedianti, che ci hanno preceduto, che apparentemente avevano
dimenticato la parola e I’avevano corretta, pronunciandola con una sola Z,
Lazi, abbiano creduto che si fosse incorsi in un errore di ortografia negli
antichi canovacci, scrivendola con due Z. Nel ricopiare i lavori hanno usato,
talvolta, una sola Z. A bella prima ho creduto che i nostri antichi potessero
avere ragione e mi son chiesto che cosa voglia dire il termine Lazzi.
Parlando noi Commedianti italiani la lingua lombarda mescolata con la
toscana, qualcuno pud aver pronunciato Lazzi, parola lombarda, in luogo di
Lacci, parola toscana, Lazzi e Lacci significano Legami e corrispondono al
vocabolo francese Jens. T nostri predecessori con tale parola hanno voluto
indicare che se azione viene interrotta dai Lazzi, gli stessi Lazzi la debbono

Iy, Riccoboni, L'Histoire, cit., p. 47.
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dell’inverso. A dirlo & Giovan Battista Andreini ai “Benigli Lettori” nella
commedia Lo schiavetto (1620):

«Circa poi, ch’alcuna paroletta licenziosa si ponga in bocca di perso-
na bassa, fatt’¢ solo, perché dalle spine si traggono le rose; poiché se a sorte
al Lettore, che modesto sa di essere, dispiacere quel suono, benché sotto
velame di metafora, sara un farlo accorto, che in cotal parole non prorom-
pa giammai: ma sempre delle oneste si serva; poiché se I'anfibologia offen-
de orecchio honesto; tanto pit offenderanlo parole ch’alla scoperta si dica-
no; e qui credendo al sicuro giovando dilettare (come a tal fine negli andati
tempi fu trovata la Commedia) finiscox».”

Nella commedia boschereccia La Rosa, scritta nel 1638 da Lelio Comico
Fedele, Giovan Battista Andreini affida a due “interlocutori” della commedia,
il vecchio Lisarte e Coniglio servo, il compito di esprimere il concetto di “anfi-
bologico”, in apertura della commedia, per offrire “...a chi legge” la possibilita
di accogliere interamente la natura licenziosa del soggetto rappresentato:

Coniglio Servo: «E verissimo ma io, che son Coniglio amico della fore-
sta, debbo dire. F bellissima la Villa,... veggonsi colf annondanza di colli, di
valli, e di boschi; ampiezza di strade herbose, e 'nfiorate, ¢ dovizia di popo-
lo cornuto, mio Signore; come Vitelli, tori, bécchi, Sig. Lisarte, e altri infini-
ti della turba maschile; com’altre si, vitelline, agnellette, caprette, porchet-
te, afine, e vacche. Vostra moglie Signor all’hor che vineuna, uh quanto
diletto prendeva di cid rimirare, e conversare; guardi V.S. che al tempo suo
le mancassero giamai butiri, latti, puine, giocate, s’iol’sd; quella Vacca di
Vostra moglie, era una gran vacca; sempre era al toro, sempre pregna, e
quello che 'mporta v’ha fatta una bella figliolanza».

Lisarte: «Té parli in un certo modo, che havendo dell’anfibologico,
per qual’hor parli di tori, e di becchi, té parli di mé; e qual’hor discorri di
porche, d’afine, e di vacche, sembrami, che tu favelli della felice memoria
di Fracidina Tettaliquida, gia mia carissima consortex».8

Il lazzo segue la metafora e il carattere anfibologico del racconto a
sfondo erotico, facendo forza su elementi in parte confermati dai testi, ma in
realta affidati interamente alla pratica del singolo attore. Nell’Ordine Per
Recitar in appendice a ciascuna commedia I’ Andreini riprende le scene per

7GB. Andreini, Lo Schiavetto (A’ benigni lettori...), Venezia, Giovan Battista Ciotti
ed., MDCXX, Biblioteca Vaticana, Roma.

8 G.B. Andreini, L« Rosa, Pavia, Andrea Magri ed., 1638, (atto primo, scena prima). La
commedia & citata da Luigi Rasi tra le commedie oscene dell’Andreini, cosi scrive: «Accanto
ad opere di un ascetismo oserei dire ridicolo, alle solite difese del teatro virtuoso, alle lacrime,
alle penitenze stemperate in versi piti 0 meno barocchi, troviamo commedie, nelle quali sono
frasi e parole da far arrossire il pid spregiudicato. Adolfo Bartoli, citando nella sua dottissima
introduzione agli Scenari inediti della Commedia dell’Arte, certe oscenita che sono in bocca al
Magpnifico nella Ferinda e nella Rosa dell’ Andreini, aggiunge: figurarsi quel che scrivevano gli
altri, se lo scriver questo sembra possibile al devoto Andreinis, in L. Rasi, I Comici Italiani,
Firenze, Fratelli Bocca ed., vol. 1, 1897, pp. 121-124. Anche il Lelio nella sua Histoire ricorda
che I’Andreini compose commedie dal gusto estremamente osceno, cit., pp. 57-58.
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illustrare ai comici il modo di utilizzare al meglio «le robe» e «il recitar la
commedia con molta facilita». Le scene vengono tipetute seguendo la suc-
cessione originale, alcune vengono contrassegnate con un “Nulla”: queste
sono le scene nelle quali & previsto che il comico si esibisca in un lazzo “a
soggetto”, non tanto perché mancano di riferimenti didascalici e per questo
in linea con I'improvvisazione strutturata secondo la tradizione delle “com-
medie mimiche”, ma piuttosto per la ricorrenza ritmica della scena in rela-
zione alle precedenti. Le scene contrassegnate con “Nulla” non si trovano
mai all’inizio di ogni atto e sono annunziate da almeno due scene, neﬂe quali
la maschera deputata al lazzo viene ampiamente presentata in funzm?ne.d'el
soggetto e in rapporto agli altri interlocutori, in pieno rispetto del principio
della metafora “continuata” e del senso “anfibologico” del racconto. In que-
sto modo il lazzo assume una centralitd rappresentativa in virtd della sua
natura ribaltabile. Determina la distribuzione e lo svolgimento delle singol.e
scene, che di volta in volta assumono un’autonomia che definiamo “esteti-
ca” rispetto all’insieme unitario e mobile della messa in scena. ’

Nello spazio in cornice della pantomima, a sfondo rigorosamente h'cen-
zioso, il soggetto proibito diventa oggetto delle allusioni gestuali e verbali de;l
comico. La dimensione erotica dell’attore si accelera, si gonfia, si fa a pezzi,
direbbe Mannoni, e si sacrifica alla morale dei tempi. Quando la maschera va
oltre le regole crea un ossimoro; sconfina dalla regola e s’imm'etlte lgngo un
percorso “ob-scaenam”. Fuori e dentro la scena del divieto Poriginaria dram-
maticith della maschera assume un’esuberante dimensione erotica che investe
lo spazio fatto teatro: censure, cesure, obbligazioni, pro%bizion.i, atti sacrifigali
e prostrazioni carnali sono i significanti della prassi scenica del comico
dell’Arte. Nella commedia “a soggetto” I'area destinata ai “virtuosismi
gestuali dei servi & uno spazio riservato ad azioni preg.nan'.[i, assenze, ricordi,
perdite, allusioni, tutte squisite pietanze di cui I'immaginario si nutre.

Andrea Perrucci, trattando Dell’Arte rappresentativa premeditata e
all Improvviso, individua la differenza tra i due livelli di Comic'ité nel caratte-
re licenzioso dell’inscenamento «di lazzi e ...minuzie necessariex» organizzatl,
dice I’autore napoletano, per «metafore continuate», cosi scrive:

«Lufficio di chi concerta Uarte rappresentativa all’z'mproyvz'sq non & di
leggere il soggetto solo... ma di disciplinare i lazzi e tutte le minuzie necessa-
vie. Il lazzo non vuol dire altro che un certo scherzo, arguzia o metafora in
parole e fatti. Delle scene equivoche si danno le metafore continuate. Le parti
sciocche son pid facili ad ingannarsi con la metafora in parole e fatti».?

1l lazzo come metafora codifica dunque il corpo dell’attore in corpo
“comico”. Il gesto subisce una decifrazione parodistica costruita secondo
una minuzia matematica, che fa dell Tmprovvisa una forma di spe'ttacolo
basato sulle capacita tecniche dell’attore. Del resto, «...il commediante —
scrive Luigi Riccoboni nella sua Storia del Teatro Italiano — che non sa altro

9 A. Perrucci, Dell’ Arte Rappresentativa, cit., p. 220.
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che quello che ha appreso a memoria e che non intende cid che dice, dopo
una scena, in cui ha sciorinato i pia bei pensieri, che egli deve al suo Poeta
e non alla sua fantasia, dopo aver colpito gli spettatori con una brillante
improvvisazione, ¢ obbligato a rispondere all'improvviso al servo di questi
i cui lazzi e modi di teatro richiedono pronte e impensate rispostes, 10 ’
E affidato allo Zanni — servo e attore — il compito di operare la sov-
versione del rapporto di forze in una licenziosita aggressiva.
. Nella tr.adizio.ne del teatro comico occidentale 'elemento erotico come
forza aggressiva sviluppa una serie di motteggi licenziosi, gli stessi utilizzati
in principio da “Magnifichi...”e “Zanni” per innescare un erotismo di situa-
zione. La presenza della donna in scena trasformera Diniziale erotismo di
situazione in un erotismo di condizione. La donna in scena permette infatti
di convertire lo scambio omosessuale in una sessualita “feconda” dal gusto
arcaico e primitivo degli imenei licenziosi dedicati alla celebrazione delle
nozze di Zeus e Demetra. Del resto, appartiene ai riti sessuali dei primitivi la
celebrazione della sessualita come fecondita e in particolare il rappresentare
la fecondita dell'unione tra la terra e il principio generatore. Linvenzione
parodica del comico dell’Arte deriverebbe dunque dalla fenomenologia
Catgrtica della tradizione attica. La ritualita inscenata nelle nozze di Demetra
subisce per mano dell’istrione una catarsi comica, trasformando la ritualita
sessuale della danza primitiva in uno scambio di funzioni affidate alla fla-
granza del gesto, degli oggetti e del corpo, spezzettati e ricomposti secondo
la logica di uno sguardo complice dei vizi del dio Eros. )

’ Ma «...Eros non ¢ tra gli dei il dio piti antico — dice Platone per bocca
di Socrate ~ ...esso giudica secondo cio che & verosimile e necessarios.

‘ 'Ma, non ¢ un dio né un mortale piuttosto un gran demone, ricorda
Diotima a Socrate,!1 «giacché tutto cid che & demonico & qua’lcosa di
mezzo tra dioe ngortale». Certo ¢ il potere di Eros. Traduce e trasmette agli
jel l’e cose chfe giungono dggli uomini, e agli uomini quelle che giungono

agli del,' degli uni le preghiere e i sacrifici, degli altri i comandi e le ricom-
pense dei sacrifici: stando a meta tra gli uni e gli altri, riempie completa-
mente tale regione; «...cosicché il tutto risulta collegato con se stessox.12

In quanto figlio di Penia e di Poros, Eros & stregone e sofista, poiché si
pone a meta tra sapienza e ignoranza e sta fuori da tutto e media tutto: la sua
forza ¢ di non esserci e di mediare I'assenza. La scena dell’Eros & dunque Ialtra
scena dove si puo dire tutto e si puo fare tutto, poiché parole e fatti hanno peso
nel tempo che resistono ad alimentare quella scena verosimile ma necessaria a
che il verpsimile viva. E la scena dell’immaginazione, direbbe Mannoni, o scena
de]la. follia, dove Rotqsi liberare come parola pura trasformando il comico in
un giullare che pud dire tutto ai re. La maschera & per eccellenza il demone che
permette ogni possibile mediazione tra il dio e 'vomo e per fare cié ha bisogno
di una scena verosimile fatta della stessa atmosfera che indusse Penia a generare

10, Riccoboni, Histoire, cit., pp. 6-7.

i ; Platone, Simposio, Milano, ed. Adelphi, 1979, p. 69.
Ivi, p. 70.
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Eros con Poros, complice di tutto Afrodite. Cid che appare verosimile non pud
che essere mediato da Eros nella tragedia come nella commedia, ammonisce
Socrate, perché «chiunque afferrato da Eros diventa creatore», cio¢ aperto a
sentire le richieste dei piaceri e dei desideri. Infatti, si ammette concordemente
che la moderazione consiste nel dominio — dichiara Platone — sui piaceri e sui
desideri, e che, d’altro canto, nessun piacere & piti forte di Eros».1?

La disputa sulla natura di Eros conferma che questi, dio o demone,
rende immortale persona o cosa, anche una scena e coloro che la abitano.
Ma pare che P'unica scena nella quale la natura di Eros viva nonostante per-
secuzioni e divieti politici sia quella creata dal comico dell’Arte per metafo-
re e anfibologie. F. necessario che il comico sia posseduto da Eros per esse-
re sofista e stregone-e vendicarsi di unre. ~ - -

Sicché, Pesecuzione della pantomima a sfondo erotico si trasforma in
una catarsi nella quale gli equilibri, controllati dalla maschera con straordi-
naria precisione, si frantumano per dare posto ad un entusiasmo orgiastico,
pronto a rientrare in una accelerazione e decelerazione del climax. In tal
senso, la composizione scenica del Lazzo s'inserisce all'interno dello svolgi-
mento catartico teofrasteo che da esso prende forma in un crescente con-
trappunto tra commedia e comicita, tra lingua e antilingua. La realizzazione
scenica del lazzo recupererebbe accezione teorica teofrastea per la quale la
catarsi diviene una sorta di entusiasmo orgiastico sfrenato ed irrazionale. Si
tratta della dottrina secondo la quale la pittura dei Caratters!4 detiene una
sorta di supremazia rispetto agli altri elementi della commedia. La pittura
caratteriale diventa pit importante dello stesso intreccio comico. Si viene
cosi teorizzando quella commedia di “tipi” fissi — il vecchio avaro e padro-
ne, il servo astuto, la “giovine” — che diviene poi caratteristica di Menandro
e di tutta la commedia nuova. :

Teofrasto distingue gia il concetto di commedia da quello di comico:
se & pur vero che le commedie son quasi tutte a lieto fine, ¢ altrettanto vero
che il lieto fine non & sufficiente a rendere comico un dramma. Vi sono
drammi a lieto fine, i quali non contengono alcun elemento di comicita, ma
& anche vero che un dramma pud avere dei momenti esecutivi di grande
destrezza comica. Per Teofrasto i fattori che danno forma alla comicita
sono da individuare nel concetto di mascheramento e di camuffamento
impliciti nella tipicizzazione dei ruoli e nella dottrina di una catarsi orgiasti-
ca: siamo ciog, di fronte a quanto abbiamo precedentemente indicato come
antilingua. Ci pare oltremodo possibile che P'esecuzione del lazzo si origini
dalle funzioni e dalle tipologie della catarsi teofrastea, attraverso la quale {
Caratteri descritti dal successore di Aristotele foggiano forme grottesche e

sguaiate, dalla gestualitd lasciva e licenziosa, la stessa che ritroviamo nelle
maschere dell’Arte. Nei Caratteri Teofrasto chiarisce come alla base del
comportamento esiste la ricerca del “consenso” che scaturisce solamente se

istruito in una prassi rigorosa.

13 i, p. 55.
14 Teofrasto, Caratteri, a cura di M. Vilardo,-Milano, ed. Mondadori, 1989, p. 39.
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E cosi “balordo” per Teofrasto dovrebbe essere «uno che si sofferma
su gesti o discorsi indecenti, che usa modi volgari, balla mascherato e non
si tira indietro davanti a nessun tipo di attivita».!5 Lo “sguaiato”, invece, &
«uno che davanti alle signore della buona societ3, si tira su i vestiti e mostra
Paffare».16 «E cosa dire del “giovanilista”, - conclude Teofrasto — & un vec-
chio che a sessant’anni manda a mente dei brani di tragedia, ma durante la
recita, fra una bicchierata e laltra, gli svanisce la memoria, {che ha) un
ardore di attivita, eccessivo per un vecchio. E siccome fa pure il cascamorto
con le etere, magari cerca di sfondare la porta di qualcuna di loro con un
ariete, e cosi, dopo aver preso un po’ di botte dall’innamorato suo rivale,
viene citato in giudizio. O pronto a gettare di lato il mantello e a cercare di
sollevare il toro, perché offra il collo al pugnales.17

Anche i tipi dell’Arte sono vecchi “giovanilisti”, servi “balordi e sguaia-
ti” capaci di mascherarsi in tutti i modi al servizio dell’antica regola di “aver
consenso e vivere di mestiere”, I trattatisti di poetica e di retorica del Cinque-
cento sono i primi a porre i principi teofrastei ad appendice nella formulazio-
ne della commedia, nel tentativo di restaurare regole e prassi della tradizione
classica. Fabrizio Beltrami, in Alcune considerazioni intorno all’allegoria del
1594, dice che nell’azione della commedia ci sono episodi «da alcuni chiama-
ti episodi degl'episodi» nei quali il poeta puo allontanarsi dal senso letterario,
«per proporre il possibile e ’l credibile del senso allegorico...» conforme alla
natura della Poetica, all’autorita di Platone e ai precetti di Teofrasto.!8
Nicolo Rossi nel capitolo quinto sui Discorss intorno alla Conmedia del 1589,
dal titolo Se si debbono usare intermedi tra gli atti della Commedia, separatt
dall’essenza della favola sua, come oggidi si costuma, sostiene che non sia
«questione» di poca importanza poiché questi «intermedi o episodi» sono
«separati dalla favola comica che si recita e sono altra cosas. Tl Rossi scrive
che le origini di tale prassi recitativa & antica : «inizialmente le comedie erano

vituperazioni semplici, fatte con versi iambi; poi Crate ateniese levo la forma
di quelle dei versi iambi, che contenevano particolari vituperazioni, e comin-
ci6 a descrivere comedie con azioni universali che si potevano adattare a pit
persone; poi prese accrescimento non picciolo dai fallici, che erano certi versi
lascivi e ridicoli... gli stessi che ritroviamo oggidi nelle azioni, che giammai
nomenero come comedie, di Gianni Bergamasco, Francatrippe e Pantaloni, e
simili buffoni che sembrano assomigliare ai mimi, alle atellane, et a planipedi
degli antichi». La colpa della natura lasciva e ridicola «degl’episodi de’ buffo-
ni» per Nicold Rossi & comunque lo spettatore del suo tempo, «ignorante
auditore» alle cui «svogliate orecchie» bisogna adattare I'azione con le

«meraviglie degli intramezzi» come aveva dimostrato Aristotele nell’ottavo
capitolo della Poljtica 19

15 Teofrasto, op. cit., p. 67.
6 Ivi, p. 115.
7 Ibidem.
E Beltrami, Alcune considerazioni attorno all’allegoria, in Trattati di poetica e retorica
del Cz'ﬂi]uecento, a cura di B. Weiberg, Bari, Laterza, 1970, pp- 319-330.
IN. Rossi, Discorsi intorno alla Commedia, in Trattats, cit., pp. 30-57
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Dalle indicazioni del Rossi e di altri trattatisti del tempo come
Antonio Riccoboni, Giulio Del Bene, Pino Da C’agh, Frar}cesco Robgrteﬂo,
Vincenzo Maggi, i cosiddetti “intramezzi d§ buffonl, FrancatmpPe e
Pantaloni” risultano inscenamenti costruiti al di fuor)l d'el\ senso letterario o
testuale della commedia, tuttavia tali da conservare 'unita d’azione del rac-

~ conto. Ogni Intramezzo, o episodio o lazzo, come diranno i trattatisti, teo-

rici del Seicento, sono composti infatti da un ir}izio travggliato, da un’.evg-
luzione turbolenta e da un finale non necessariamente lieto ma verosmnl.-
mente catartico nel rispetto delle tre unitéf de'lla tradlZiope c%asslca: protasi,
epifasi e catastrofe. L'inscenamento deﬂ’lstr1oge di derxvaz‘lorie Cl?.SSI'C’a si
trasforma a partire dalla seconda meta del Cinquecento in “un insieme
unico e continuamente mobile”, dotato di un suo real; culturale e per que-
sto capace di riprodurre tutti gli elementi del' hnguaggm secondo 12(11 propria
natura, per 'appunto “rovesciata” rispeftto ai canoni della commedia rego-
lare, si da creare nuovi stereotipi e nuovi archetipi. . ' o
Qualche anno fa Ferruccio Soleri (prosecutore ch‘ Moretm) e Glorgﬁo
Strehler hanno riproposto I'antica composizione pantomimica 'del lazzg ne ;.
scena quattordicesima del primo atto dello spettgcolo A;fle\ccbmo Servitore di
due Padroni?0 Arlecchino interpretato da Ferruccio Splerl ¢ solo sul pa%co\sc;—
nico e si esibisce nel lazzo della “piegatura e del sigillo di una lettera”. E in
ginocchio, dopo la scena con Florindo, e come se foss.e gﬂe prese con un gioco
infantile inizia a “sciogliere” la narrazione pantomimica. 1! lazzo comincia
quando Arlecchino prova a richiudere una 1§ttera m.dmzzata al suo'padronele
aperta involontariamente da Florindo: cgsi tira fuon un Pezzet\tol,dllp.ane elo
mastica per sigillare la lettera, ma l’mghiqtte. R}p)ete Pazione. E l'inizio t}ll:avaﬁ
gliato del racconto, lo annunziano due fatti gravi: l)gpertura .della lettera che gli
procurera di certo le bastonate del suo padrone, el glfregabﬂe fa/mef:he non g
permette di salivare la mollica da usare per Coua' e r_lmedlare cosi all mcresc}lloso
danno procurato da Florindo. Da ora in avanu‘ll gioco gestqale della masc era
lievita una dimensione che spinge la scena fuori dagli scherm del testo messo in
rappresentazione: entriamo cosf nell’epifasi. La maschera circoscrive il suo spa-
Zio attorale, costruendo un’immaginabile scena sulla scena dove potersi espti-
mere contro il suo re padrone. In questa fase il lazzq ci appare come uno spazio
messo in cornice, dove spettatore e comico cond1y1d(9r10 les,})erlenza 'd1 ur(ia
complicita delittuosa ma impunibile; qui la' materia l.a'tente de':nunaata a
San Borromeo domina incontrastata e miete insospettabili copsensi. N
Il lazzo & la cellula germinale dell'Improvvisa, contiene gli imperativi
della recitazione cosiddetta regolare e I'immagine rovesciata della meciﬁ?;ma.
Per questa ragione il lazzo & territorio dell’osceno, spazio riservato a]l'a limen-
sione licenziosa del comico, dove regole e strategie de'll osceno costituiscono
un insieme anamotfico imprescindibile dall’immagm'ano. I corpoe I'Iohacce—
lerano ogni desiderio, dalla fame di pane afla fame di sesso, potere, ricchezza,

20 Aplecchino servitore di due padrons, vegia di Giorgio Strehler, scene d.i Ezliorllfrigeng;
costumi di Franca Squarciapino, in scena: F. Soleri (Arlecchino), produzione Piccolo Teatro
Milano, 1989-1990.
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tutte zzzaginerie per Arlecchino, consapevole oltremodo che & il suo nulla ad
attirare il consenso del pubblico. Questo nulla ha la forza di creare spettacolo
in quanto si manifesta in un campo “ob scaenam”, dove la maschera dialoga
in prima persona con lo sguardo che lo riflette. Il lavoro scenico di Arlecchino
appare, in questo, simile alla danza propiziatrice dei riti iniziatici, ora dentro il
cerchio ora fuoti dal cerchio, nella regola della scena o opposta ad essa in una
dimensione dove la sua arte & il nulla “o conoscenza infinita”. Il comico si tra-
sforma cosi in un raffigurante che incarna il desiderio ricercato e bandito dalla
logica della censura. Stretta tra scena e osceno, la maschera ballotta le due
arec messe in cornice: nella prima riverisce, nell’altra complotta e svela nella
licenza la dimensione erotica della sua prassi recitativa.

Quando Soleri entra nella scena vera della Commedia dell’Arte, cid
entra nel lazzo, dd il via ad una mimica per 'appunto assente ma implicita nel
testo e nella rappresentazione regolare del testo in linea con la psicologia della
Maschera e in totale rispetto della tradizione che fissa il lazzo archetipo della
recitazione “a soggetto”. Un meccanismo di accumulazione di segni che si
basa sulla ripetizione delle stesse situazioni, sulla riduzione dei comportamenti
umani ad automatismi bizzarri, attesi ma imprevedibili. Secondo questa logi-
ca, nel lazzo della “piegatura della lettera” Arlecchino appende la mollica ad
un filo che gli permette di estrarla dallo stomaco come un pesce all’amo; il
discorso “meta” si estende al gioco falloide, lo zanni spinge giti il filo e lo
ritrae. Ripete I'azione fino a trasformarla in una sorta di ossessione. Ossessione
che diventa anche quella dello spettatore, quando quest’ultimo per la ripetiti-
vita dellatto ingoia idealmente 'oggetto ossessionante. A questo punto I’atto-
re prolunga il tempo di esecuzione del lazzo con un’altra variazione sul tema
che al comico serve per verificare Ieffetto del lazzo sul pubblico: siamo in
piena funzione catartica. Ad Arlecchino/Soleri non basta la mano per incolla-
re la lettera con la mollica di pane, diventata oramai oggetto e strumento del
desiderio; molto pit efficace sedercisi sopra in modo che la lettera rimanga
incollata sul fondo schiena. E il momento per testare il consenso: Arlecchino
cerca la lettera, non la trova e coinvolge allora gli spettatori perché lo aiutino a
ritrovarla con grande divertimento e consenso del pubblico: a questo punto,
come dice lo stesso Soleri, «il lazzo & riuscito, in linea con la tradizione dell’in-
scenamento all'improvviso». Il consenso & infatti la prova che qualcosa & suc-
cesso tra attore € pubblico, una materia latente incarnatasi nel raffigurante e
percepita dallo sguardo, guardato e deflagrante nella risata e nellapplauso.

E Piconografia del tempo a restituirci una poetica “rovesciata” della
commedia delle Maschere. Le Maschere tendono a mostrarsi come a guardar-
si, operando uno straordinario lavoro “meta” su se stesse, accelerando lo
scambio di pratiche tra vista e sguardo. Il lazzo risulta apparentemente “assen-
te” nelle tavole iconiche giunte a noi dalle raccolte di Carl Gustay Tessin e di
Francois Fossard. Ma il lazzo & lo spazio messo in cornice dal comico all’inter-
no di una deissi imprescindibile che contiene tracce della vista e frammenti
dello sguardo, dove spettatore e comico divengono fautori di una comicita
“delittuosa ma impunibile”. 1l lazzo, nell’accogliere gli imperativi della recita-
zione cosiddetta regolare e 'immagine rovesciata della medesima, dé vita a cid

§
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che Mannoni definirebbe corpo spezzettato della visione. Per questa ra'\glonei
il lazzo & territorio dell’osceno e spazio riserva'to'alla dlmepslgne erotica d;

comico, dove regole e strategie dell’osceno costituiscono un insieme anamorti-
co. Il lazzo & dunque set dell’icona, & scena de@ tesz‘o—z);ona, nicchia di un corpo
d’attore fatto a pezzi dai meccanismi della Yis1one. Lmscepamentq del I}E)lzzl(j) e
di per sé un iper-testo, contenitore di un lm.gljagglo erotico che & anche lin-
guaggio del “meta” verosimile o “Immaginario”.

Da “Spiegazioni delli Lazzi”, in Zibaldone dei concetti comici raccolti da PD. Placido
Adyiani, 1749 (Bibliot. Comun. Perugia, Ms. A.20)

Lazzo del Precipitare

Questo Lazzo & quando uno prega o Pulcinella o Coviello a farli un servizio e li esi-
. o oo
bisce denaro, quello se lo piglia e dice : “Mi vuoi far precipitare”.

Lazzo della Pellegrina

11 Lazzo della Pellegrina & quando li Amanti, pregand_o Covieuo 0 Ifulcinella, s’ingi-
nocchiano, e Coviello, parlando ad uno ad uno, volta il preterito all’altro.

Lazzo dell’ Orina fresca

1l Lazzo dell’Orina fresca & che Pulcinella dice tutte Porine esser_calde, la setvetta
dice che fresca s’intende quando ¢ fatta allora, cio¢ di fresco, e lo sincera.

Lazzo del Piangere e Ridere

1l Lazzo del Piangere e Ridere & che uno va gabbando Laltro, come allor che il .veg.
chio piange per la partenza del Figlio e ride per aver campo aperto senza gelosia di
goder I'Tnnamorata. Listesso fa il figlio.

Lazzo del Battere

1l lazzo del Battere & quando il padrone dice a Pulcinella d'i battere .131 porta.
Pulcinella dimanda che male ha fatto, che la vuol batFere — lui che bussi; lui non
volere “abbussare” bussi piano piano — piti piano Pulcinella appena la to((lzcg. Bl;sm

. > ; - o P i altre
basso, lui si corca pit alto — si alza pit alto, tenta di salire e cosf s'intende

cose. Listesso serve per chiamare.

Lazzo della Creanza

1l Lazzo della Creanza & che Pulcinella dimanda alla mogli§ se alsupo la salut?, llel
risponde che con la Creanza ce lo restituisce; e cos siegue in aprirli la porta, farlo

1
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entrare, farlo sedere; e Pulcinella dice che con la Creanza & un becco cornuto
>: : N : ’
Listesso si puo dire in altra persona.

Lazzo di Frutti e Baci

Il Lazzo di Frutti e Baci & che Coviello fin

: ' : . ge la voce della Donna amata da Pulcinella:
Pulcinella d.m.nanda. i ’fruttl d’Amore, Coviello da dietro lo batte; Pulcinella dice nozrll’
essere quelli Ii frutti d’amore, ma baci; Coviello da dietro Ii da schiaffetti,

Lazzi tmpasticciats

Li Lazzi impasticciati sono, che Coviello impara a Pulcinella a parlare amoroso e da

dietro li dice mille prosositi; Pulcinella li i i i
. ; replica, Coviello d :
Pulcinella fa Pistesso alla Donna, ? evielo da dictro per affocarlo,

Lazzo della Mosca

g Iéazzo delj? Mosca & ch.e Pulcinella, essendo stato lassato a guardia della casa del
adrone e dimandato se in casa vi & nesciuno, lui dice non esservi una mosca: il
bl

Padrone vi trova i ; : -
ente, r R . .
e gente, rinfaccia Pulcinella e lui dice: “Non ci hai trovato mosche,

Lazzi di Polso e di Orina

I lazzi di Polso e di Ori i
In . v “ s . .
e, e Pt € di Ori g sono che Pulcinella tocca .11 piede e dice: “E doglia di
copo ;P portare I'Orina e la beve e la sbruffa in faccia al Coviello, poi, per
are 211 ricetta, fa calare Coviello a quattro piedi con il preterito all’'udienza, fa cac-
. . . ’
ciare la mano da dietro a Coviello; si fa tenere il calamaro e, quando piglia inchio-

stro, mette ].a Penna al Ptetellt() dl C()\/ICH() dlCeIldO. (;alell() 10 1 ringrazio, ego
b4 4 > g » €8

Lazzo del Taci

I Lazzo del T:aci é“ Che.,”ﬂ Pa}drone parlando, Pulcinella L'interrompe, e il Padrone
per tre volte dice: “Taci”; poi chiama Pulcinella e lui Li rende Ia pariglia.

Lazz d'Acqua

(Iil) Lazz? d’Acqua & c‘he., la serva gridando acqua, Pulcinella propone tutte le sorti
acque: rosa, gelsomini, aranci, nanfa di gigli, vite..., piscia nella coppola e la sbruf-

: ! o
é alla svenuta ,Padrona‘, 0 omo; quella, o quello, rinviene e Pulcinella allegro dice:
ran virtd dell’acqua distillata dalla nostra verga. .

48
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Lazzo dei Cavalli

E quando viene il creditore per li denari delli Cavalli e Coviello dice a Pulcinella
che quello & un palliatore delle doppie e vuole la giornata, e la vuole in oro e non in
cavalli, e loro li vogliono dare Cavalli: Pulcinella dice che hanno ragione.

Lazzo della Scarpa

E quando vogliono portare carcerato Pulcinella, lui dice volersi legare una scarpa e,
chinandosi, prende Ii due sbirri per li piedi e li fa cadere e lui via.

Lazzo del Porco

1l lazzo del Porco — Pulcinella dice che, per non pagare la gabella, pose il porco
dentro la carrozza e, arrivato alla porta, li gabellieri li domandono chi portava den-
tro la carrozza. Pulcinella disse: “Quel porco del mio padrone”, e cosi lo lasciarono.
Ma poi, avendo il porco strillato ru ru, li gabellieri si pigliorno il porco, onde la
colpa era del porco che non era stato quieto.

Lazzo del Baccald

1l lazzo del Baccala & quando Pulcinella dice: “Lo padrone t& dice: va cca, va 1ia.
Eccote, songo fatto baccald”.

Lazzo della dote della moglie di Pulcinella

Primo, un mulino a vento dietro la casa — secondo, un mulino ad acqua davanti casa ~
terzo, un bosco sotto la casa.

Lazzo della Scuola d'Umanitd

Pulcinella dice che la moglie, o sorella, tiene in casa Scuola d’'Umanita. Cioe fala
cortigiana.

Lazzo del dialogo in terzo

Tl lazzo del dialogo in terzo & quando li innamorati sono fra loro e chiamano
Pulcinella, e per esempio, Uinnamorato dice a Pulcinella: “Di’ a colei che & un’in-
grata”; Pulcinella va dalla donna e dice: “Cotello dice che te la gratti”. Donna dice:
“Df’ a colui che & un tiranno”; Pulcinella va dallinnamorato e dice: “Ha ditto ca te
venga il malanno”. Uinnamorato dice a Pulcinella: “Di’ a colei che & una barbara”;
Pulcinella dice alla donna: “ Ha ditto ca ve facci la barba”. Donna dice a Pulcinella:
“T.ui & un disleale e mi ha tradita”; Pulcinella va dall’omo e dice: “Fatte no serverea-
le d’acqua bollita”. Omo dice: “Ella & tiranna stizzosa”; Pulcinella dice alla donna

che & un anno che la tiene pelosa.
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Lazzo at jam gravi

Il lazzo & che o il Dottore o il Pedante dice: “At Regina iam gravi dudum saucia

» . : « : . .
crura ,d e Fulcmeﬂa spiega: “ La regina, essendo gravida, mangio due volte la salsic-
cla cruda”.

Lazzo Rumpe mova

1l - i i i
lazzg Rumpe«mova € come sopra — e il napolitano intende per male ai denti
onde risponde: “E tu lu cuollo”.

Lazzo non bene pro toto

« . . » . -
Il lz(x(zzo non bene pro toto Libertas vendit auro” come sopra il Pulcinella interpre-
ta: “Non fece bene prete Totaro a vendere la berretta 2 un avaro”.

Lazzo Anca Nicola

I lazzo Anca Nicola serve per il soggetto del Basalisco, et & che, andando per il
m01.1do da pellegrini, Pulcinella insegna alla donna la canzone Anéa Nicola, facen-
doh'alzare gamba tre volte. La donna dimanda che serve alzare la Co’scia e
Pulcinella dice che cosi, vedendo la sportella aperta, ci metteranno no piezzo. ’

VIL

“Ob-scaenam”. Le strategie dell’osceno nello spettacolo
dei comici dell’Arte

La constatazione dei contemporanei sulla diversita della recitazione dei
“comici” rispetto agli interpreti della cosiddetta commedia regolare ¢ una-
nime. Dal Giraldi a Leone De Sommi, da Garzoni a Sanudo I'impressione
che ricaviamo & che la gestualita dell’Improvvisa ¢ legata in forme pit o
meno latenti alla flagranza erotica precostituita delle pratiche dello Zanni e
successivamente a quella della donna in scena. La cronaca di Pietro
Aretino, spettatore d’eccezione di uno spettacolo (in casa Trevixan nel
1527) costituito da tre commedie di Cherea, Ruzante e Menato, riporta in
nuce come la pratica dei “nuovi comici”! si spingesse oltre la commedia
regolare verso una condizione da noi definita “ob-scaenam”.

Notizie di aggregazioni di attori girovaghi giungono gia a partire dal
1321 con un atto associativo tra giullari e giullaresse operanti nell’area fran-
cese. In Italia i commedianti fanno ingresso per la prima volta alla corte di
Francesco Gonzaga e di Isabella d’Este nella seconda meta del Quattrocen-
to; buffoni come Frittellino, Frittella, Galasso, Bernardino Mattello rappre-
sentano lazzi e burle all’interno della corte per vezzeggiare principi e signo-
ri. Il primo a parlare di “professionismo dei comici” ¢ il Castiglione? nella
Cronaca del 1528, in cui da notizia che i comici Berto e Strascino «per pro-
fessione facevano volti, voci, lottare da sé a sé e vestirsi da contadino»;
anche il contemporaneo Paolo Giovio denuncia «’irruzione di attori pro-
fessionisti in lingua volgare».3 Nel 1543 il Giraldi scrive che «Zanni ed altre
persone per muover risa sono lontani da quello che alla regolata commedia
si convienes: del 45 la notizia della prima compagnia riconosciuta da un
atto giuridico, quella di Ser Maphio, detto Zanin da Padova.

Nel primo ventennio del sedicesimo secolo i Papi, Leone X, Paolo I11,
Giulio TII e Pio V, legano i loro nomi a quello di buffoni che operano nella
Roma papalina al riparo da ogni censura. Nicolo Campani, detto Strascino,
era ospite abituale della curia pontificia di Leone X. Pare che il comico ab-
bia costituito un punto di riferimento che servi per avviare i rapporti tra le
prime compagnie amatoriali senesi ¢ la curia; rapporti che continuarono
fino alla meta del secolo, cioé alla vigilia del Concilio di Trento. Per un altro
buffone, Benedetto Cantinella, Paolo III stabili un compenso eccezionale

L A. D’Ancona, Origini del teatro italiano, 2 voll., Torino, Loescher, 1891, p. 120.

2GB. Castiglione, I sentimenti di San Carlo Borromeo, cit.

3 Archivio di Stato, Cam. I, 1293, riportato da F. Bonanni, Teatro a Roma, Roma,
Lucarini, 1982, p. 7.
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per avere recitato con i suoi compagni una commedia al Castello Nanti
S. Santita;* le cronache del tempo ci informano che un altro Papa, Giuli IIIa
dond dieci scudi d’oro ad alcuni commedianti veneziani che facévano barte
della compagnia di Maphio Zanin. Il poeta francese Du Bellay, resegil -
Roma fra 11 1553 e il 1557, dice che nella citta del Papa si <<andaiv§ a de .
Marcantonio o Zangi fare i buffoni con il Magnifico alla Venezianax.5 e
, I cgmmedmnﬂ espulsi da Pio V nel 1566 dalla citta santa, e r'iamm i
vent’anni dop(.),‘strutturano la loro recitazione all'improvviso te’nendo c o
di censure e divieti piti rigorosi a causa del fondamentalismo controrifo(;nt'o
sta messo in atto soprattutto dalla diocesi di Milano di Carlo Borromml-
Questi giudicava gli spettacoli rovinosi per gli animi pit deboli perché vie(s)i
irladpi[‘);e:entatvafno Vli:ende., 'gesnl? Parole imprevedibili; riteneva tuttavia che
cto non fosse la politica piti idonea per bandire questo tipo di teatro
' 1l Cardmalg, arcivescovo di Milano dal 1565 al 1585, anche sotto .
sto rllguar.dg suscita perplessita nei suoi contemporanei e a’lterne valut o
negh storici. Il suo ventennio di arcivescovato coincide di fatto con I’ZZItom
Kl rjélrzic;?aFdel nucleo SItoréC% dei Gelosi, diretto dalla celebre coppia gergaii
dremni, Francesco e Isabella. E I'inizio di cia i ici defini
“m1t1zzaziorlle dell’attore”. E essenzialmentzlcz;sg:tfllilS;(;rrliccid(?filrrlusccqnq
2fferma’1)no i fondamenti di quel recitare all'improvviso che se rlln Si
modus” attorale nella Storia del Teatro in Occidente. Ma & lo stessogC " l1
Borron'leo ad individuare con straordinaria modernita come la forz it
tiva dei comici risiedesse nella natura “latente” della loro pratic soonion
totalmente devota a quell’“impressione degli animi” che sapevan;1 SLC chaa
re al}rpentare con continui riferimenti ai luoghi comuni della cultura e c? ‘ﬁ?
tradizione. Lo scambio epistolare tra Borromeo e i cardinali di Bol na
Max"ltova e Rorpa6 mette in evidenza come in verita i contemporanei %il?&
301 in partg f'ramte'sc') la posizione dell’Arcivescovo di Milano nei conafrorllz
n:ﬂées;tirc? el comici 'che proprio in quegli anni si affacciano alla Storia riu-
in compagnie di mestiere. Nelle Leztere e nelle Omelie raccolt
postume dal Castiglione, San Borromeo riconosce che le commed; dej
;I(:immlsd{@}())rhg pifene di cohse loscene» e «pil perniciose ai Costumie eiie alleé
: 1 balli e feste perché le parole, gli atti e i i di i ivi
intervengono in simili commedipe com)egsono ;112 %:f;tcihsf r:i?ztelf lcfs?‘fn che
negli animi degli uomini pit gagliarda impressione».7’E fa notar hannlc?
«spettatori ordinariamente hanno tal senso che senza di questo c?o(éj 5 Igl1
oscenita, pare che non gustino quelle commedie».8 Sebbene >dichiar'ed2'l
essere contrario agli spettacoli dei comici, si da vietarli nei periodi di quelnref

4 E. Coceo, U 7
. y Una compagnia comica nella prima meta in “Gi i
co della letteratura italiana”, Torino 1915, pp- ;{;Zg.?” et e secolo XV in “Glomale sori-

Du Beﬂa ¥ vitd di Ro etto vy 7724~
) . Yy Reg ers (LE novitd di i i /
) ., Z/ " ) " . R ﬂlﬂ), SOt CXX, m G MaI‘Chl, 1 sonettt roma
E Taviani, La C()?‘l?’l@dl‘d d@ ’ rte e la socletd bar() 7 147
. 5 7217 HA Z socrels cca. La fascznzzziorze d@/ Leatro, Cit'y

; G.B. Castiglione, Sentiments, cit., p. 48.
Ivi, pp. 80-81.
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sima e nelle feste religiose, tuttavia esistono prove che il Santo Arcivescovo
di Milano abbia posto la sua firma autografa sui canovacdi, accordando ad
alcuni comici il permesso di rappresentarli.
1 signor Angelo Costantin, detto Mezetin, conferma a Luigi Riccoboni®
di avere visto due canovacci firmati dal santo Cardinale presso la Galleria del
Canonico Settala a Milano; e lo stesso Mezetin trovo alla Biblioteca
Ambrosiana, tra gli scritti che appartenevano al Borromeo, la notizia che San
Carlo aveva ottenuto dal Governo che i canovacci delle commedie, prima di
essere rappresentati, venissero portati al vaglio del Prevosto di San Barnaba,
il quale dopo attento esame li consegnava al Cardinale che, siglandoli di sua
mano, li faceva restituire ai commedianti perché fossero rappresentati. Da
altri prelati giungono pero al Borromeo avvisi di prudenza nei confronti di
certi comici. Niccold Sfondrato (il futuro Gregorio XIV), vescovo di
Cremona, fa appello alla sua autorita per chiedere di proibire a Roma come
nelle altre cittal0 quelli che egli chiama «passatempi pieni di parole e di atti
impudici e vergognosi». Ma ¢ il Cardinale Paleotti, arcivescovo di Bologna,
ad esigere che il Borromeo chiarisca la sua ambigua posizione nei confronti
dei commedianti, suggerendogli «che era tempo di andare piuttosto restrin-
gendo che allargando le licenze».!? Carlo Borromeo risponde al Paleotti con
la lettera datata luglio 1578,12 che & da considerare uno dei documenti teorici
pitt lucidi sulla natura “oscena” dell’Improvvisa. In essa I'Arcivescovo di
Milano lascia intendere che ogni forma di divieto articolato per stagione o
per eventi non farebbe che accrescere la richiesta di questo tipo di teatro,
perché la natura “latente” della recitazione dei comici permette di trasfigura-
re il divieto in oggetto di rappresentazione. Intervenire sulle commedie con
tagli e aggiustamenti — come scrive il Santo Borromeo —é impossibile perché
la forza delle commedie sta nel loro esprimersi; cioé nella provocazione
gestuale dell’attore fatta di simulacrita, intuizioni e falsamenti “osceni”.
Borromeo spiega al Paleotti che le cosiddette oscenita non si trovano nel
canovaccio ma nel proponimento dell’azione. L'osceno ¢ uno scambio latente
tra attote e pubblico. Pur riconoscendo l'origine inevitabilmente licenziosa
delle commedie, consiglia dunque di non proibitle. Tl divieto non & la cura
piti idonea per controllare le commedie, come egli dice, piene di cose oscene;
i canovacci appaiono paradossalmente vuoti di oscenita, ma predisposti ad
ogni tipo di ripieno. «In tempi calamitosi come questi, non averemo difen-
dersi nell’avvenire di qua in non ammetterli», conclude San Carlo Borromeo
nel salutare I’ Arcivescovo di Cremona, consapevole che il divieto agirebbe da
incentivo su una materia espressione di una latente ambiguita, che intreccia
gli imperativi di Eros a quelli di Thanatos in un insieme mobile e impenetra-
bile, dove solo lo sguardo regna da sovrano incontrastato.
Carlo Borromeo aveva capito che ogni tentativo di censura avrebbe
provocato un’accelerazione del carattere licenzioso delle commedie e che

9 1. Riccoboni, Histotre, cit., pp. 53-54.
10 F Taviani, La Commedia dell’Arte, cit., pp. 30-31.
1 1bidem.
12 Thiderm.
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ogni intervento per tagliare o moderare 'azione dei comici non avrebbe
interrotto lo scambio tra comico e spettatore, poiché questo avveniva lungo
una trasmissione imprevedibile fatta per lappunto di significanti latenti;
per questa ragione giudicava impossibile e oltremodo ridicolo qualsiasi ten-
tativo di censurare la materia recitativa delle commedie. Per Borromeo Je
commedie erano un male che colpiva “I'anima”, e questo male si sarebbe
estinto se solo fosse stato trascurato; il divieto fece sf che ai commedianti
venissero aperte, invece, le porte delle dimore dei piti devoti alla Chiesa di
Roma: principi, re e madonne. Lo spettacolo dei comici riuscf a utilizzare al
meglio i dispositivi delle censure ecclesiastiche, rendendo impossibile il
controllo sulla pratica grazie all'intervento dell'improvvisazione strutturata;
cosi i moralisti, come il domenicano Gori all’inizio del Seicento, denun-
ciando le oscenita della rappresentazione dei comici, ne alimentarono
inconsapevolmente il fascino e la leggenda.

E dunque l'ufficialita del divieto a consolidare il consenso storico alla
Commedia dell’Arte. Per il comico diventa necessario costruire attorno alla
sua flagranza scenica un’intelaiatura gestuale fatta d’intuizioni, simbologie
e metafore che aprono inevitabilmente all’affermazione del consenso. Il
comico sa di muoversi sull’asse di un reale culturale gerarchizzato dall’eros,
certo com’¢ d’incontrare I'attenzione del pubblico e di attivare una compli-
cita virtuale “per un delitto impunibile”. Se al peccato si oppone il divieto,
esso diventa inevitabilmente materia del comico.

Il nodo centrale della fitta rete di pratiche del corredo scenico dei
comici dell’Arte s’origina da cid che Lacan definisce “sublimazione dell’arti-
ficio”, ovvero dalla specularita tra immagine e soggetto. Questa fa sf che lo
sguardo rimbalzi sul corpo attorale, lasciando rovesciare divieti e censure
all'interno di un riflesso dominato dall'organismo vasto e autonomo della
commedia. Lungo quel riflesso viaggia I'eros. Il modus erotico & la navetia
sulla quale comico e pubblico percorrono infinito. Ogni comunicazione tra
i due avviene per mediazione dell’eros che li ospita per il tempo del transito
dallo “sguardo” alla “vista”.13> Questa circuitazione sottesa di sensi trasfor-
ma la gestualita dell’interprete — vecchio Pantalone o giovane Zanni — in un
esilarante spettacolo comico.

«Cio a cui si tratta di dare una proiezione ¢ una certa trasgressione
del desiderio», dice Lacan. «E qui che entra in gioco la funzione dell’eroti-
smo».14 Per il teorico francese ’Amor cortese viene formulato, ad esempio,
secondo enunciazioni che mettono in luce i meccanismi di un eros che
rispetti etica dei piaceri secondo i percorsi dellordine sessuale, definito
dall’erotismo in una serie d’interruzioni, sospensioni, pulsioni che hanno Ia
loro genesi nella storia stessa della sessualita. Gli elementi della tradizione
classica vengono illustrati dalla Commedia dell’Arte attraverso precise pra-
tiche di spettacolo che non possono prescindere dalle strategie dell’osceno.

By, Tomasino, Per una analisi della scena, Palermo, Flaccovio, 1978, pp. 43-56.
14 J. Lacan, Il problema della sublimazione, in Letica della psicoanalisi, cit., p. 205.
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E il segno dellaltro che da forma,e perversione allo spetta‘ccil,o. Ovs1d19
suggerisce che Iincantesimo risiede nell’arte 'dl”sap.ere e nil sapelle arti{d et tS,1
fosse trattato “di una partita di zampe in aria”, dllrebbe acan, la Cos]i: eha
recitazione dell’ Inzprovvisa non avrebbe raggiunto il consenso }slto?cé). H)ssa 3
ben presente invece la ricca tradizione classica e 'trqbadg/rlca che fa le erost
gene dellartificio, del vero accelerato,. d'el verosimile pit VEI‘O, asso u?imien e
fictionale, ma straordinariamente possxbﬂe. Forse Sp'erber Ha ragione lr ;era_l
care lo sviluppo di un linguaggio allusivamente erotico nE:f a genes1Z evolu VL
dei fattori sessuali primari. Di fatto, alcune tavolc? che ra 1guranc1) gr;fn rillen
Patto di clisterizzarsi presentano una lettura n.1u1t1pla”(delt antropologiche s],m O:
bologie del “dono” corporeo al “corpo che si perde, di maﬁnonzma irznzz mo-
ria) che non esclude ’analisi deﬂa. trasfxg.urazmne dell atto nﬁ’. a songréli cario:
ne, anche perché il lazzo circuita in maniera chsmogofr:lma a hpteé o di mede,
simi significanti culturali e antropologici, dal giovane al vece 1oAnz:11 veechioa
giovane, da Pantalon ad Arlecchino, da Arlecchino all asmg. ' g'gd enie,
ma con modalita del tutto diverse, anche la letteratura troba fomca arlecgeuula
linguaggio allusivamente erotico-ses.susitk\e centrato su.lla meta ori lcilrlrllame” u
del racconto e sulla “profonda amblgmtg deﬂ immaginazione subli da H’A.m .

Le raffinate poesie dei trovatori, 1<‘ieat.0r1 e.ldeahzlzlatorl e Amor
Cortese, sono sicuramente una delle font.1 d§1 comici delle atttraztlrc()) i del
Pimmaginario culturale del tempo. I versi di ngel Arnaut, n(ci) 0 ovators
posto da Dante nel canto XIV del P}Jrgatorlg in compagnia dei io o um;
travalicano nell’ispirazione pornografica. Daniel Arnaut, a proposito

madonna da lui corteggiata, cosi st esprime:

«Sarebbe stato meglio andarsene in esilio, piuttosto che strolmbettar}a
nell’imbuto tra la schiena e il pettignone, dove si susseguono (la) (?Hzizrlz
color ruggine. Donna, che Bernart non si apprestl affatt'o 3 sltrori{[i tare fa
tromba senza un grande zipolo con cui chiudere il bucio del pettig ,

R
allora potra strombettare senza periglio».

Un documento quello di Arnaut che ci apre alle ambiguita de'11‘1r(r11imagé—i
nario erotico in eta rinascimentale. Oggi esistono §olo tre mariiozfrl‘tu ?(\)Jri
poemi dell’ Arnaut che hanno attivato un florente. dlbatnt,o tra gli altri tro(\lz? ,
si da arricchire la poesia dei trovatori e de@ trovieri dell’ Amor Cortes&im :ri(;
scambio allusivo di pratiche. Leros Yiene riconosciuto qli:aie scené sutese nie
dell’immaginario gia nella cost.ru?llone mgtiforiz?afc(lig rivrglc;;‘ndgl}ﬂluéione

rber sostiene di potere invertire il senso della met 1 ' :
zfoetica e nucleizza l’ivoluzione del linguagglp in m’mﬂuegza ?el fatjdior% ses(s)lfiae
1i, che prescinde da ogni riferimento ad un linguaggio erotico fatto ls)unniaml
d’i allusioni. Non ci sentiamo di accogliere Fotalmente la teoria spef elrmenti
anche perché il linguaggio del comico clona in senso p(eirp%tqo u;]tlt’lni rln ea;nario
dell'immaginario. E lo sguardo a generare “eros” ¢ ad oflrire

15 Ibidem '
. i ese.
6D, Arnaut, Poesie, nella traduzione di Roberto Cavasola dalla versione franc

»
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forme e perversioni per ospitare ogni possibile visione delleros. Certo & che,
comunque, la comicita & imprescindibile da fattori licenziosi e osceni, dall’uso
dei piaceri e da quella “volonta del discorso” che per essi genera consenso.

Tra gli analisti, Jacques Lacan, non trattando esplicitamente I’eroti-
smo ma tutto cid che pud scatenare i suoi ingredienti, ha delineato percor-
si della nostra ricerca attraverso la riesumazione dell'immaginario quale
possibile set dell’erotismo caro ai commedianti dell’Arte. Lacan svela i
meccanismi che possono determinare reazioni e tipologie erotiche: devia-
zioni dell'immaginario e articolazione del desiderio in fantasmi, feticismo,
narcisismo, le cosiddette perversioni. Lerotismo & comungque una deviazio-
ne, dice Klossowski, generata da una polimorfia sensibile, cioé da un lavoro
in eccesso dei sensi che giunge ad uno scambio di facolta tra i sensi stessi: la
vista al posto dell’'udito, il tatto al posto della vista, e cosi via. Il lavoro in
eccesso ¢ la misura della comicita: Iiperbole o la manifestazione minimale.
Lo straripamento nell’eccesso & dominato dalla perdita, e la comicita nasce
da situazioni in perdita: niente & normale e contenuto in Atlecchino, tutto &
in lui eccessivo, la fame, il desiderio, la furbizia, la sfortuna. Il meccanismo
delleccesso s'innesca quando la maschera diventa consapevole che il suo
nulla & una perdita che puo fare spettacolo.

In principio il corpo dello Zanni contiene tutte le informazioni dell’eros
poiché castrato, come “Cielo”, di ogni indicazione sessuale. Ma lo stesso si
trasforma in un groviglio di pulsioni all’entrata in scena della donna; perde
la grazia e sviluppa un senso erotico accelerato e scellerato in virtd dell’ini-
ziale castrazione, nel vedersi oggetto “ob-scacnam” dell’aliro che lo invita a
trasgredire la sua condizione “celestiale”. Una sorta di reincarnazione del
desiderio e di trasgressione delle leggi dell’Eden. I fatto che “danzatrici
leggiadre”, meretrici e cortigiane calcassero con grande successo la scena
dellImprovvisa aiuta a recuperare il richiamo subliminale comunque pre-
sente nel complesso fenomeno di quella recitazione, La presenza di donna
Lucrezia, senese, negli inscenamenti a partire dal carnevale del 1565, sposta
senza dubbio il baricentro del successo delle commedie “a soggetto” dal
duetto tra Magnifico ¢ Zanni all’erotismo piti o meno raffigurato dalle pose
contenute della donna in scena, provocando inizialmente lo svelamento del
rapporto sado-omosessuale tra vecchio e giovane, tra padrone e servo, e
successivamente la cosiddetta “perdita della grazia” nello Zanni. Questi
mangia la mela del peccato e, come nell’Eden, il peccato ¢ denunciato dallo
sguardo. Dio lo punisce, concedendogli il dono di moltiplicarsi. Lo con-

danna alla gogna e alla morte, ma lascia che Pimmortalita si incarni nella
sua sessualitd perversa,

Un recupero della genesi delle strategie dell’osceno nell’area delle
discipline dello spettacolo & possibile a partire dalla derivazione filologica
di osceno da “ob scaenam”. La preposizione seguita dall’accusativo “scae-
nam” & il filo di Arianna che ci permette di ritrovare la via per approdare
ad uno spettacolo, come quello dei comici dell’Arte, nei riguardi del quale

la storiografia teatrale si muove il pit delle volte su ipotesi ed intuizioni.

111
EROS NELLARTE

La preposizione “ob” indica un’azione di moto, in direzione di, oppure
fuori da, o un’azione causale, per cagione di, in :f.un?’lone fh; la preposizione
i . . ¢ _
accentua il senso della circuitazione attorno alla “res” — all’oggetto di scena
il corpo dell’attore destinato, dice Roland Barthes, ad occupare 310 Eguardo'
Nell'osceno orbitano pratiche che si sviluppano. dunque a latere 5. a scena,
ai margini di una condizione, oppure in opposizione ad %?a con, Ifllon?,’ s
non addirittura come immagine rovesciata di essa: questa, I'ipotesi che pid ci
piace, senz’altro tendenziosa ma con numerose prove a carico. -
’E inevitabile, perd, dirigersi verso le forme dell Immagmang ci),§ ituent
il set delleros. E la parola autorevole di Platon'e a Fonfermare cde g:ﬂr{l:g;
nario di un reale culturale, costellato di m1tqlogxe, 31'muolve a é)ar re a
da quando per “necessita” Saturno castro Cielo e Giove lego laggrno. o
Ma ascendere alle forme dell'immaginario non vuo lie sglvoiar:
. L .
“necessariamente” “nella scena del sogno” di Freud. Si puo anche vlaﬂgg e
. L oo _ e quella
i tivi di una recitazione, com '
lungo la superficie degli impera a e one, com a del
i 2 ificate e aail'l
ici dell’ dalla circolarita di pratiche co
comici dell’Arte, che nascono . ] : . ot
mitazione di un reale culturale, dal quale il comico attinge per creare sp
’ ira lo sguardo. ‘
aculum, Veffetto che attira . ,
i Nc))n basta parlare d'illusione e d’identificazione dell’attore, gfersogagglo
i ’ iere, come dice Octave
i r essere laltro per cogliere, «
o maschera, che si spaccia per ess u «cog e dice Octave
i isi ttica dell'immaginario». Ques
Mannoni, 18 «una visione prospe 1 : sono
ituti trategie dell’osceno
ioni i i ive dello spectaculum, ma le s dell’oscen
zioni indubbiamente costitut dur u osceno
della cosiddetta Commedia delle Maschere si rivolg?)r;}cl) a.sogggttﬁfclltln.t L
iltusi isi illusi n l'illusione dell’ide -
i 'Hlusione ma la visione dell'illusione, no .
gioco non s i I! za del nulla rovesciato,
i ita scienza e della conoscen
zione, ma la sovranita della co a e DS Ce lla rc
ciog l;l «unendliches Bewusstsein” di cui tratta Heinrich von Kleist. .
. .
Kleist dice che un corpo diventa grottesco, prox'z?cand.o una stragcr) g
naria comicitd, quando la grazia lo abbandona ebilo ZWler'ledqllllang o si
) : )
i i razia. Essere abbandonati da
diventa consapevoli della propria g sere ak nati d )
i tto di Kleist perde la
ignifi nati dall’eros. Ma se il giovine :
significa essere abbando : ¢ y perde la
i abbandono di essa avviene p
ta, nella Maschera dell’Arte . !
Braia per colue i i lla maschera di recuperare
ificio, cioé La perdita permette alla ma
artificio, cioé per perdita. perm pasch i recipetare
i ismi di sublimazione propzi della perdita;
Peros attraverso i meccanismi di su : : ;. -
che metafore e simbologie gestuali funzionano come reagentl tra I'immag
nario — set dell’eros — e la pratica teatrale dél comico. . -
Kleist dunque racconta che tempo prima, tr'ovando's1 a fare lin ag né
aveva incontrato un giovane; quest'ultimo inchinandosi pir Elog.lem uha
i i Nostro nota che il giovane
i sguardo del poeta. 11 : vane h
spina dal piede attira lo ' ot e et stowt
i ~ razia straordinaria». Proprio
diffusa sulla sua persona «una g : roptio allora il ¢
i imitarsi e ripete
i hio, scopre la sua grazia, decide te
netto si guarda allo specchio, : ripete
il gesto che tra I'altro lo aveva reso paragonabile ad una statua famos

. . e
17 G. Rensi (a cura di), Marsilio Ficino Sopra lo amore ovvero convito di Platone,

. 87, . . > ) oo
Mdanoig% 11?/[9azr;rl1)oni L illusione comica ovvero il teatro visio nella prospettiva dell immagina
i i g nars i 1972, pp. 71-93.
0, 1 2 comica dell'immaginario, Bari, LaFerza, : ‘ -
o Lg];z-tlﬂz\zl(::leKleist, Sul Teatro di Marionette, Milano, Bd. La Vita Felice, 1996, pp. 56-57
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il suo gesto cosi come lo aveva visto riflesso, ma questa volta I'effetto &
altro: il gesto che aveva scoperto in lui magnificante era diventato cosi ridi-
colo da suscitare una straordinaria comicita.

Il comico dell’Arte riconquista invece la propria grazia, dimostrando
un’accurata coscienza di sé. Paradossalmente la sua comicita nasce da una
fredda serieta, come Porso di cui Kleist parla poco pig avanti. Il poeta berli-
nese racconta che un orso era legato ad un palo e che egli non riusciva a col-
pitlo nonostante 'animale non si muovesse nemmeno. «La sicurezza dell’o-
so — racconta Kleist — contribuf a farmi perdere la calma, alternavo colpi e
finte, grondavo di sudore: invano! Mi fissava negli occhi:... Gli occhi negli
occhi, come se vi potesse leggere 'anima... era, questa, la sua posizione di
guardia. Il punto dintersezione di due linee da una parte di un punto, dopo
aver attraversato l'infinito, si ritrova improvvisamente dall’altra parte di quel
punto, come 'immagine dello specchio concavo che dopo essersi allontana-
ta nell'infinito, d’improvviso ci ricompare dinanzi vicinissima: come il punto
di vista cosf la conoscenza, che passata attraverso Pinfinito, appare, nello
stesso tempo, nella maniera pia pura nella struttura fisica umana che, o non
possiede affatto la coscienza o ne ha una infinitas.20

1l comico mette a punto le sue strategie di spettacolo attivando prati-
che tipicizzate e codificate da un reale culturale. Egli si muove all'interno di
una dimensione erotica che & prodotto di quel nulla rovesciato, inteso da
Kleist come “coscienza infinita”. Il corpo dell’attore assume le valenze di
corpo-set, dove “grazia” e visione della grazia si acconciano in una bella
forma chiusa, sf da permettere al linguaggio erotico una reiterazione in pra-
tiche di spettacolo. La figurazione del corpo del comico appare riflessa ben
chiusa su di sé, in modo che ogni limite diventi un taglio arbitrario entro un
insieme continuamente mobile. Un’anamorfosi decifrabile se il punto di
vista rinuncia a correggerne la visione.

Il corpo del giovane, visto da Kleist, perde la grazia del gesto perché
la sua immagine, riflessa dalla superficie concava dello specchio, ritorna
dopo avere attraversato I'infinito. La maschera muta la sua diegesi dal
punto in cui le due linee descritte da Kleist attraversano I'eros, e cid accade
quando I'lo ha visione di sé. Nella tragedia Pattore funziona da specchio
quale rivelatore del significante, ma nella pratica del comico lo specchio &
fuori, posto “ob scaenam” tra lo spettatore e la maschera. Lo scambio di
sguardi fa rimbalzare sul corpo dell’attore una gestualita per appunto
“oscena”, dove I'eros sconfina nel grottesco. E allora che la maschera crea
una “straordinaria comicita”. Lo sguardo & rivolto all’altro, alla cavita che
si presenta alla sua vista, il pubblico fatto di occhi che si fa specchio.
Quando in esso la maschera si guarda il gesto, passando per linfinito, gli
ritorna addosso carico di comicita e di pulsioni. Non & la pratica scenica ad
insaporire d’erotismo la gestualita. F la natura anamorfica delleros ad insi-
nuarsi nella gestualita della maschera. Arlecchino sa che per tirare Papplauso

20 H. Von Kleist, op. cit., p. 38.
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deve guardare il pubblico, creare un effetto di rimb\alzo, di cio Chle noi defi-
niamo visione, come su uno specchio, posto a me)ta e opposto a (i?mléol'e
allo spettatore. Lo sguardo della maschera verso Paltro crea una schisi deli-
rovocatoria. .
berat?izpsguardo per lo sguardo, cioe 1.’eros che, come lixsegna Star?-
binski,2! & scambio metonimico tra la vista e lo sguardo, il vero segLebo
dell’Arte. Lo spettacolo dei comici delle compagnie d.l mestiere sare 1e
stato, dunque, principalmente una circuit'azione di sensi a'urnentatl, acgeﬁt—
rati, dilatati, scivolati sulla gestualita tipic1zzqta dello zannl—pa(.irone e eLo
zanni-servo; mentre altro ruolo avrebbe giocato lg Slc.mna in scegal.l, la
donna, infatti, non ha bisogno di tipicizzare la g.estuahtg in funzwne' ell’al-
terazione dei sensi: & in scena per flagranza. Ma il vecchm padrope, il giova-
ne servo e la donna sono significanti di una medesm,la genesi culturii.le,
mossi da un centro gravitazionale che garantisce lo'ro l?s'pre.ssmn? (iiedl,'uy
consapevolezza e Iinfinita coscienza, trasfigurandoli cosf in signori dell'im-
maginario e mitologie di un reale culturale.

Se Ieros ci suggerisce comicita e ci diverte & perc}}é il .discorso sull’e-
ros nasce nella storia delle civilta come discorso alchgmmo: in .esso'fo?macg
materia coabitano mentre un reale culturale ne taglia confini e hml.tl. Ci
troviamo di fronte ad una realta in cornice. D’altra parte senza la reg’mz.w-
ne di uno spazio ideale o simbolico la natura gnamogﬁca dd pgnto é \?sta
non avrebbe ragione d’esistere. Chi guarda dxyenta comp.hc_e\ iun de iét(i
impunibile perché si tratta di un’az'ione svolta in una spaZIaCtll}ta vera Full ?E
vero, ma all'interno di una circolarita proo}lotta per effettol’} ?n artific o.t
cosi il corpo del comico attraversato daltll' eros passa per lintinito, pronto
per essere offerto allo sguardo che magnifica e inganna. _

Lo spettacolo dei comici dell’Ar‘te presenta le stef.sef'cefrattegs Cdj

dellimmagine che, prima di giungere riflessa, attraversa l'in inito e orzla N
sé leffetto trasfigurato. Se vogliamo recuperare 1 origine dellg v1310(r;e,A 19
biamo fare un ipotetico viaggio del ritorno',\npet,e.re lespenepza i Alice:
attraversare lo specchio, rientrare nella cavit dell immagine rlﬂessa,'nper-
correre Linfinito e riuscire dal retro del r1ﬂes§o; ma l} ad attendﬁrcl, caro
Kleist, non ¢’2 la grazia “ritrovata”, piuttosto il rovesciamento /de a grazia,
la rivelazione dell’inganno. La storia del rr.londo, dissolta cos{ come ogni
suo singolo capitolo — in verita nessun capltqlo.e nessuna Storia fS-.OI'lO maf
esistiti — sicché il mondo & un’intuizione che il riflesso della superficie con
o OLfiri‘naschera ha il volto ideale per rappresentare l’intu}zlgne del
mondo in virtd dell’espressione castrata, del corpo senza pulsioni, senza
sesso e senza sangue ¢ per questo pulsior}e aS.SOIU‘[z‘l‘, fallo sovrano, traccia
del desiderio. La maschera supera ogni riflessione ('iel mondo orgamccz1 ,
diventa “immagine dello specchio concavo” che riappare allo sguardo
dopo avere attraversato Uinfinito.

21 1, Starobinski, La Malinconia allo Specchio, Milano, Garzanti, 1990, pp. 22-29.
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Limmaginario ¢ il nulla o conoscenza “infinita”. Una reazione alchemi-
ca, dunque, la cui base reattiva & eros. E dall’eros bisogna uscire ed entrare,
ricomporsi dalla frantumazione dell’effetto riflesso che investe cio che
Mannoni?? indica come frantumazione dell’To nei confronti dell’altro, imma-
gine e visione. Spezzettamento del corpo tra vero e verosimile, tra corpo e
immagini di Eros. La normalita tra attori e spettatori, dice Tomasino, altro
non ¢ allora che un problema di precario equilibrio spezzettato da eccessi di
perversioni2> Come potrebbe fare la maschera a ritornare in una “normalita
di rappresentazione”, dopo essere stata spezzettata dai meccanismi della
visione dell'immagine riflessa, se non utilizzasse il significante erotico che
domina I'immaginario e risana ogni frattura tra falso e vero?

In Porno anno zero Philippe Sollers?4 chiarisce che la nostra memoria
si falsa edificandosi sull’oblio nell’alterazione del corpo e nella sua perce-
zione in uno stato di esibizione. Losceno ¢ un elemento culturale che riesce
a condurci ad una percezione alterata. Percid — dice Sollers — non si deve
scindere I'erotismo dal gioco della cultura. Foucault ribadisce che Peros &
comunicazione e informazione da quando la “volonta di sapere” ha attivato
un discorso attorno alle strategie della sessualita. 2 Qui la “volontd” pre-
senta adiacenze di significanti che ci avvicinano a quella stessa volonta che
fa si che I'eroe tragico creda nella necessita della sua morte. B la volonta a
fare prendere coscienza della perdita.

La perdita ¢ il principio dal quale prende forma la memoria, & poi Ii-
deologia a battere i percorsi del recupero e dell’archiviazione di pratiche e
di eventi della storiografia teatrale. Si puo “cercare teatro” -~ come dice
Ferruccio Marotti — ma si possono trovare tracce di teatro a condizione che
si sia fatto teatro per rafforzare una perdita o ideologica o figurativa.

La perdita fa discorso. La perdita & un artificio.

Nellerotismo c’¢ una carica amara di demistificazione di ogni ideolo-
gia e di ogni apparato, in quanto il suo risvolto & buffo e derisorio, se non
addirittura istruttivo e didascalico. E questo perché la sua forza consiste nel-
Paccelerare le perdite, ma anche nell’incessante circuitazione di queste.
L'accelerazione delle perdite provoca una struttura concava e circolare, dove
s’innesta un discorso che sottende alla pratica, creando un nuovo insieme
chiuso su di sé e ancora “continuamente mobile”, Ia volonta si lega a filo
doppio alla perdita che pud nascere anche per effetto di un divieto. Del
resto la logica della censura, dice Foucault,26 si muove sul diritto di afferma-

re che 'oggetto non “sia permesso”, d’impedire che “sia detto” e con cid di
negare che “possa esistere”. I’aberrante logica della censura provoca Patti-
vazione di un discorso sull’eros, supportato dal recupero delle perdite.

220, Mannoni, La funzione comica, cit., p. 70,
23 Ibidem.

24 p Sollets, Porno Anno Zero, in Sessualita
Marsilio, 1974.

O M. Foucault, Lz volonta di sapere, Milano, Feltrinelli, 1984, pp. 72-75.
26 Ipjderm.

e Potere, a cura di A. Verdiglione, Roma,
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Dungque il dispositivo che modella le strategie dell’osceno in pratiche di
5 . .. s
spettacolo & adiacente alla “volonta” della perdita: cioe a quell’effetto che
1fscia trasmigrare la memoria nell'immaginario, passandq da un reale Cu.lturale
he ne attiva la mitizzazione. Nella Commedia dell’Arte il corredo scenico del
4 C o ew e s ]
) mico si apre al “discorso” perché composto da elementi “gia visti” nella tra
e P S
E]Cj)zione del teatro comico occidentale. In un contesto di fatti ¢ non or1g1r/1a11 i
divieto “spara” un piacere in pid, la trasgressione non p}lmbﬂe perché crea-
:one di un artificio. Lerrore di fondo dell’ortodossia ¢ di parlare del peccallto
10 : R - . I3 . . .
z di combattere il peccato con il divieto. Non c'e dubblg che 1% comico volge
le’errore della censura a proprio beneficio; sicché ass;mzlzone gella grazia e tra-
] ' dell’s a del comico.
' Vi wali fondamenti dell'ideologs ’ .
ressione del divieto risultano g . : . : .
* I il divieto a determinare la facile reiterazione d.eu eros in ff.)l‘atld"le di
spettacolo. La gestualita addestrata a codici dildecodlf}cazmﬁe I%um'gﬁtz
. i ié azione. 1l testo ri
ipicizzazi ratteri & fomentata dalla neg .
alla tipicizzazione dei ca fo : . dotto
a cangvaccio & il sintomo del divieto, il pre-testo che lascia 'dlrﬁ"rﬁ  allo
stesso tempo cela verita che dappertutto suscitano paure, smIc é esto
i v
diventa icona. Ma diventa anche il campo del des@emo. clalno acct
dell’Arte sono simili, sottolinea Barthes,?” al canovaccio evangelico ¢ eg
Cettac ) i f lati per realizza-
i det iti i ita erano formulatt p
ti. Quelli del teatro gesu mulaf :
spettacoli dei Gesui  teat uita formulati per req zza-
i i i si ici del desiderio: umiliazione, giubilo, , eff
re i movimenti simbolici de ' niliaz g imore, effusio-
i i i a il corpo dell’es
Juni trasfigurare il desiderio er: > del :
ne. Lunico In grece ’ i ’ il desiderio del miste-
i i i ercitare per 'appunto il :
la cui pratica consisteva nell’es der te.
i ] ttacolarizzazione
e /uaisons ma con una spe
ro non con le allegorie dell s ma c¢ tacolarizzazione o€
i inci tata al desiderio incarnato. La p :
mistero principalmente vo . 11 tica del featro
i ’ ibui noscere allo spettaco.
nz’altro contribuito a rico sp > u nen-
B e ? i e di li animi e percio € assoluta
ione he mira per vie dirette ag ‘ '
sione “ob scaenam” ¢ c agl \ ssolute-
mente incontrollabile, ma per lo stesso motivo ¢ gn.che ! }ilmc.o nie)lz;1 m}; s
bile per istituire una comunicazione che anarm il deﬂi1 erl;.)o de]]’at%()re
% i ce il co
i a una volonta che riconos '
assume cosi forme rette d delbar
quale To dellartificio, mentre Jo sguardo ass?rne le valetrllze clié ;}rlll o rte.
i i non svela contenuti e g ]
1l canovaccio del commediante ' : dlimme-
inario, li i i isi no, dice Barthes, nel camp
ntiene tutti e tutti si muovono, :
T oo ’ ' frammenti, ¢ come frammento
i i nascono come fram , : !
derio.28 T testi dell’Improvvisa ' nento
i i rea messa in co ;
i ¢ gi i una rappresentazione, a :
il testo & gia regesto ed effige d s ca messa n comnice;
i i sta fuori o che sta
determina tutto cio che sta dentro, tufto cio che o che st e
pposto: morale, potere, cultura. E il lazzo a svelare 1rr(11mlag e de
N ’ , 7 alita del testo-canovac
io: | testo-icona. Tra la totalita o
testo-canovaccio: ovvero de : pralia del testo-canovacelo §
ificita '] a una rete di pratiche, la cui g .
la specificita del lazzo s’instaur: '  cul genesi ficce ne
i i tra chi vede e chi é visto,
sezione dello sguardo : : :
AR itazi all’i iso ¢ il successivo consenso
i i recitazione all’'improvviso sivo 0
nucleizza la prassi della re ne nsens
storico riconosciuto ai commedianti. “Verso questo ﬂc1:(oscev12}C di} zﬁ’Arte”
i i i egreto .
i irezi stra ricerca per rintracciare d
abbiamo direzionato la no ricer cC ' &
La memoria, sacrificata al magico riflesso della visione, dispensa m
b

27 R, Barthes, I/ corpo, in Lovvio e Lottuso, Torino, Einaudi, 1985, pp. 207-233.
28 i, p. 48.
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Scena ¢ dove i sensi si accelerano per la flagranza di Eros, dove la
visione divoratrice di eccessi vive per iperbole. Sia dunque visione d’incan-
tesimi a divorare la mente, se 'anima resta libera e “continuamente mobile”.

Questo saggio potrebbe essere dedicato a coloro che pensano che lo spet-
tacolo non sia faccenda di Eros. F un fatto inquietante credere in virtuali virtd
per troppo tempo: pud essere peticoloso, dice Sigmund. F. bene allora che si
ricordi che Eros fu concepito dal figlio di Metis, Poros dio della sapienza, con
una donna, Penia, al banchetto voluto dagli dei per festeggiare la nascita della
bella Afrodite. I classici narrano che Penia giunse dopo che tutti gli dei ebbero
cenato. Poros intanto, ubriaco di nettare, era entrato nel giardino di Zeus e,
appesantito dall’ebbrezza, si era addormentato. Penia allora, proponendosi di
avere un figlio da Poros per compensare la propria poverta, si distese accanto a
lui e concepi Eros. Questi, crescendo, divenne un dio amato da tutti e per le sue
fattezze riusci a mediare la sapienza tra coloro che non desideravano diventare
sapienti, perché lo erano gia, gli dei, e gli uomini, che ignoranti per condizione
non desideravano conoscere la sapienza. Eros diventd mago, stregone e sofista,
dice Platone. Egli appariva totalmente bello e divenne Poggetto amato, deside-
rato dagli uomini che attraverso di lui guardavano il giardino dell’'Eden, mostra-
to dagli dei con I'intento di offrirne agli uomini una visione luminosa.

Eros ¢ 'oggetto dello sguardo e della vista. E la causa del contenzioso
tra vista e sguardo. E Eros colpevole di una schisi insanabile tra sé, Ialtro e
loggetto.

Percio artificio e sesso, vista e sguardo restano i significanti dello spet-
tacolo. Questo & visione di un giardino incantato che nasconde segreti, i
pensieri di Eros, gli stessi che lo rendono desiderabile. La visione diventa
piti bella se tanti sono i segreti che la popolano. Proprio quel certo segreto
diede immortalita agli spettacoli dei comici dell’Arte. La Storia dice che “i
primi comici” crearono degli spettacoli licenziosi, ma i loro eredi intraprese-
ro una virtuosa crociata per espiare i vizi e gli “errori” della giovane
Improvvisa. Ma spesso la Storia trascura la verita in tutta buona fede. Altri
sono, infatti, i significanti della Storia. E qui, si tratta di accontentare la
natura del teatro e non quella della storiografia.

A nove anni le suore del convento, dove frequentavo le elementari, mi
diedero un vestito da donna per la recita di carnevale. Piansi e rifiutai di
mascherarmi.

Chiesi a mia madre di cucire un vestito d’Arlecchino com’era raffigurato
nel libro di scuola. Mia madre lo fece di lana per tenermi calda.

Anni dopo, vidi mio fratello Angelo Maria guardare in video lo spetta-
colo di Strebler “Arlecchino servitore di due padroni”. Arlecchino lo diverti-
va. Lo atutava a non pensare alle tristi storie dei suoi ammalati e forse anche
a capirli meglio. Gli dissi che da lf a poco tempo sarei andata a Stoccolma per
studiare delle incisioni che raffiguravano il vero Arlecchino.

«Una cosa serissimay, disse, sorridendomi. Pensai, allora, che mi prendesse
in giro, come erva solito fare, e che fosse una delle sue battute sarcastiche da medico.
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M sbagliavo. . .
Qua;zdgo 4l Museo Nazionale di Stoccolma ho visto le tavole del Recueil

Ji Francois Fossard ho capito perché Angelo Maria si divertisse a guardare
Arlecchino saltellare con in mano un budino tremolqnte. ,
Ho compreso la ragione per la quale da bambina non ho voluto mascz e-
sarmi da donna e altre malinconiche veritd, ma non ¢ era tempo per pariare
o S%Z?czddz' quiesti fatti perduti ci hanno indicato i percorsi dello% mez{no};}*z;,.
¢ abbiamo lasciato che questi venissero attraversati dallo sguardo di un “lo” di

devozione e da chi scrive.
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(15;)9 o Entrata de figot in Ferrara, misc. Capponi, catalog. MR 681/38; Dialogo

fra padrone e zanni sontuoso pasto del Zanni, cfr. misc. Capponi, catalog.
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