1. Io non intendo pregiudicare alla gloria di tanti
autori che con nome immortale volano per lo cielo della
fama, essendo tutti da me riveriti e ammirati, o siano
coloro che hanno tradotto dallo spagnolo e d'indi fatto
nostre quelle Dbellissime invenzioni con aggiungervi
qualche gala della propria guardarobba e vestirle all'uso
per non sembrare barbare. L'hanno fatte vedere sui teatri
degne di tutti gli encomi, come han fatto il Tesauro, il

marchese Bentivogli, il Cicognini, il Tauro e il Celano’,

Allo scorcio del secolo, Andrea Perrucci, fecondo poligrafo e
soprattutto vivace e solerte uomo di teatro nella Napoli del secondo
Seicento?, poneva in luce il valore e soprattutto il ruolo svolto da

quegli autori che nei maggiori centri della penisola, avevano

' A. PERRUCCI, Dell'arte rappresentativa premeditata e allimprovviso, nella Nuova
Stamperia di Luigi Muzio, Napoli 1699, p. 162.

2 Per un profilo del Perrucci (1651-1704) cfr. G. GIMMA, Elogi accademici della Societé
degli Spensierati di Rossano, presso Carlo Troise stampatore accademico, Napoli 1703,
pp. 52-61. Sul ruolo di Perrucci nella vita teatrale napoletana e, in particolare, sul suo
rapporto col teatro spagnolo, cfr. F. COTTICELLI, Funzioni del teatro spagnolo a Napoli nel
XVl secolo, in La '‘comedia nueva'e le scene italiane del Seicento: Trame, drammaturgie,
contesti a confronto, Olschki, Firenze 2016, pp. 91-102; N. D’ANTUONO, 'Dell’arte
rappresentativa' (1699) and Andrea Perrucci’s passion for spanish golden age drama, ivi,
pp. 237-249. Su Perrucci «traduttore» cfr. M. G. PROFETI, 'El hijo del Serafin’ di Juan Perez
de Montalban tradotto da Perrucci, in Spagna e dintorni, a cura di M. C. Profeti, Alinea,
Firenze 2000, pp. 151-202.



«tradotto», adattandole al gusto e alle consuetudini sceniche italiane,
commedie iberiche del siglo de oro®.

Il rapporto fra teatro spagnolo e teatro italiano e, infatti, fin dai primi
decenni del Seicento, evidente e marcato, tanto da condizionare
profondamente modelli e pratiche teatrali, non solo negli stati retti
direttamente dalla Spagna, ma anche in quelle realta politicamente
vicine a Madrid (si pensi a Firenze e soprattutto a Roma). Ma ¢ a
Napoli che questo rapporto, per ovvie motivazioni di carattere storico
e culturale, si carica di significazioni e sfaccettature molteplici.
Strutturalmente aperta, cosmopolita, ricettiva nei suoi traffici
mercantili, umani e culturali e propensa all'assimilazione di ogni
suggestione proveniente dall'estero, Napoli, che dal 1618, aveva nel
Teatro dei Fiorentini il luogo privilegiato in cui si rappresentavano
produzioni teatrali di matrice spagnola*, viene a configurarsi come
straordinario crocevia teatrale, capace di assorbire e fecondare ogni
oggetto culturale con cui viene a contatto®.

Largo e lafflusso di compagnie iberiche, sempre piu numerose a
Napoli a partire dagli anni Venti, chiamate per divertire il pubblico,

ma anche e soprattutto per svolgere una sottile azione di

3 Su questa complessa problematica, al centro da qualche anno di un nuovo fervore di
studi, cfr. Tradurre, riscrivere, mettere in scena, a cura di M. G. PROFETI, Alinea, Firenze
1996; EAD., Materiali, invenzioni, traduzioni, Alinea, Firenze 1999; Spagna e dintorni cit.;
Percorsi del teatro spagnolo in Italia e Francia, a cura di F. Antonucci, Alinea, Firenze,
2007; Commedia e musica tra Spagna e Italia, a cura di M. G. Profeti, Alinea, Firenze
20009; La 'comedia nueva'e le scene italiane cit.; Traduzioni, riscritture, ibridazioni. Prosa
e teatro fra Italia, Spagna e Portogallo, a cura di M. Graziani e S. Vuelta Garcia, Olschki,
Firenze 2016; Ricerche sul teatro classico spagnolo in Italia e oltralpe (secoli XVI-XVIII),
a cura di F. Antonucci e S. Vuelta Carcia, Firenze University Press, Firenze 2020.

4 Cfr. B. CROCE, / teatri di Napoli, a cura di G. Galasso, Adelphi, Milano 1992, p. 197.
Fortemente negativo &, come & noto, il giudizio crociano sulle «traduzioni» napoletane e
sul pubblico a cui esse erano destinate.

5 Cfr. T. MEGALE, L'ombra di don Juan Tenorio sulla scena barocca partenopea: indizi
d’archivio e canoni drammaturgici, in Ricerche sul teatro classico spagnolo cit., pp. 205-
218 (in particolare p. 211).

126



«propaganda » nei confronti del potere centrale. In ogni caso, la realta
degli spettacoli riflette orizzonti dattesa e istanze poetico-
comunicative ispirati a un comune senso della teatralita e
dell'intrattenimento®. Tutta I'esperienza scenica napoletana risulta
pero fortemente condizionata dalla committenza, per cui prevalgono
intenzioni, compiacimenti, autoesaltazioni e, in sostanza, lidentita
fieramente aristocratica del rappresentare’. In questo contesto, non
solo nella capitale, ma anche nei centri minori del Viceregno, fra
piccole corti di provincia e accademie, nell’attivita di dilettanti e
professionisti, fra compagnie di comici italiane e spagnole, I'interesse
per la comedia aurea risulta diffuso e costante. E se certo, il ruolo di
Lope de Vega, per la sua capacita di conformarsi in maniera aperta e
flessibile ai principi cattolici e di conciliare trascendente e profano,
straordinario e mondano all'interno delle sue opere? risulta senz’altro
dominante, ampiamente frequentati sono anche autori come

Calderon de la Barca®, Tirso de Molina®, Juan de Montalban' o

6 Cfr. COTTICELLI, Funzioni del teatro spagnolo cit., p. 92.
7 vi, p. 97.

8 Cfr. DANTUONO, 'Dell'arte rappresentativa’ cit., p. 240. Sulla fortuna del teatro di Lope
cfr. C. Marchante Moralejo, Traduciones, adaptaciones, scenarii de las comedias de Lope
de Vega en Italia en el siglo XVII, Universidad Complutense, Madrid 2006; S. MAGNAGHI,
Lope de Vega en los escenarios napolitanos, in Paradigmas teatrales en la Europa
moderna: circulation e influencias (Italia, Espana, Francia, siglos XVI-XVIll) eds. C.
Couderc e M. Trambaioli, Presses universitaires du Midi, Toulouse 2016.

9 Sulla «fortuna» di Calderon in Italia cfr. L. K. STEIN, ?Escuchando a Calderon?, in La
‘comedia nueva'e le scene italiane cit., pp. 199-219.

10 Sul ruolo di Tirso cfr. MEGALE, L'ombra di don Juan Tenorio cit.; E. MARCELLO,
Traduciendo y adaptando a litalico modo el humorismo espanol: Carlo Celano frente a
Tirso, in Literatura, critica y libertad. Estudios en homage a Juan Bravo Castillo, eds. C.
Hagedorn-S. Molino, Ediciones de la Univesitad de Castilla-La Mancha, Madrid 2021.

" Cfr. M. G. PROFETI, ‘El hijo del Serafin’ cit.
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Francisco de Rojas Zorrilla’>. Ma & I'Arte nuevo de hacer comedias
(1609) di Lope'®, che conosce una precoce edizione italiana (Milano,
Bordon, 1611)"* ad acquisire fino allo scorcio del secolo, una indiscussa
centralita, divenendo, di fatto, il «manifesto» teorico di un nuovo
teatro, che, nel totale rifiuto delle unita aristoteliche, pone il «gusto»
del pubblico, il «capriccio» e il «genio» dell'autore, da intendersi quale
assoluta liberta da astratte regole e prescrizioni, a fondamento stesso
di ogni scelta compositiva e formale. La gia notata forte presenza
iberica a Napoli (e in parte a Roma), fara si che venga a crearsi, per
quanto riguarda la circolazione di compagnie, modelli e testi teatrali,
una ideale triangolazione tra Madrid e le due «capitali» italiane, Roma
e Napoli, triangolazione che costituisce un circuito altro e diverso,
alternativo, rispetto a quello che unisce i maggiori centri del Nord
d’Italia con I'Europa d’oltralpe®. Davvero determinante sara a Napoli
il ruolo della committenza vicereale'®, singolarmente analogo a quello
svolto dalle grandi famiglie dell’'aristocrazia meridionale, nonostante
lo storico antagonismo tra feudalita e potere centrale. Una
sostanziale identita ideologica di matrice cavalleresca e tardo-
cortese che porta, a Napoli e nel Viceregno, ad una sorta di ostentato

autocompiacimento, ad una esaltazione di valori monarchici e

2 E. MARCELLO, La reception del teatro de Francisco de Rojas Zorrilla en Italia. Algunas
anotaciones, in «Lectura y signo», 2 (2007), pp. 175-190.

13 LOPE DE VEGA, Nuova arte di far commedie in questi tempi, a cura di M. G. Profeti,
Liguori, Napoli 1999.

" Sul ruolo di quest’opera nel teatro italiano (e napoletano in particolare) e sui suoi rapporti
con l'esperienza iberica cfr. COTTICELLI, Funzioni del teatro spagnolo cit.

5 Ivi, p. 94.
16 Cfr. DANTUONO, 'Dell’arte rappresentativa’ cit., pp. 239 s.
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nobiliari al tempo stesso, che proprio nella produzione iberica
sembra trovare il proprio fondamento ideale!.

In questa opera di mediazione fondamentale risulta il potere
vicereale: proprio un vicere, infatti, il conte di Onate, con un certo
ritardo rispetto a quanto si andava elaborando in altri centri italiani,
aveva introdotto a Napoli il melodramma!® ma ancor pit
determinante sara l'apporto del viceré marchese del Carpio quale
introduttore /adattatore in senso lato di testi spagnoli®,

In un contesto siffatto, fondamentale e l'attivita di Andrea Perrucci,
inquieto sperimentatore di ogni genere teatrale, dal melodramma alla
commedia «regia», al dramma sacro, affascinato dalla realta dei
comici dell'arte, poeta legato alle forme estreme del tardo-
concettismo napoletano? e teorico dell’arte teatrale. La sua parabola
coincide con i regni di Filippo IV (1621-1665), fervente promotore del
teatro spagnolo in patria e nell'impero tutto, e di Carlo II (1665-1700),
i cui viceré continuano con decisione l'opera di diffusione e di
promozione della cultura castigliana nella aree soggette a Madrid. Il
ruolo di «autore principale» presso il Teatro San Bartolomeo di

Napoli, ottenuto su nomina del Los Velez e confermato poi dai suoi

7 Sul condizionamento operato in tal senso dalla committenza aristocratica cfr.
COTTICELLI, Funzioni del teatro spagnolo cit., p. 96.

18 Sul ruolo svolto in tal senso dal Viceré Onate e sulle origini del «<melodramma» a Napoli
cfr. L. BBANCONI-TH. WALKER, Dalla “Finta pazza” alla “Veremonda”, in «Rivista italiana
di Musicologia», 10 (1975), pp. 379-454.

19 Sui legami tra il viceré del Carpio e il teatro (e in particolare sul suo ruolo nella diffusione
del melodramma a Napoli) cfr. L. K. STEIN, ?Escuchando a Calderon? cit. e inoltre TH.
GRIFFIN, Nuove fonti per la storia della musica a Napoli durante il regno del marchese
del Carpio, in «Rivista italiana di Musicologia», 16 (1981), pp. 207-228.

20 Su Perrucci lirico e sul tardo-concettismo napoletano cfr. F. CROCE, Tre momenti del
barocco letterario italiano, Sansoni, Firenze 1966. A. QUONDAM, Dal Barocco all’Arcadia,
in Storia di Napoli, VI, 1, Societa Editrice di Storia, Napoli 1970, pp. 811-818; M. A.
MASTRONARDI, Lirica in Accademia. Vita culturale a Bari nel secolo XVII, Schena, Fasano
1992.
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successori, portera Perrucci a stretto contatto con compagnie
iberiche, librettisti, musicisti, editori e comici dell’arte italiani, in una
costante opera di mediazione fra testi e forme?. Non sara quindi un
caso che, all'interno di quella summa della vita e degli indirizzi teatrali
di un intero secolo che e il trattato Dellarte rappresentativa
premeditata e all'improvviso (1699), I'Arte nuevo di Lope giochi ancora
un ruolo di primo piano®.

Per un uomo di teatro come Perrucci, infatti, legato ad una realta
come quella del San BArtolomeola centralita del pubblico con i suoi
gusti e le sue propensioni, costituisce sulle orme di Lope, l'asse

portante della sua riflessione sulla scena e sulle sue convenzioni:

Lo conobbe assai bene il grande Lope de Vega, onde nella
sua Arte di far comedie, disse di non ignorare le regole, ma
che tratto dalla corrente dell'uso bisognava scrivere a’
gusti del popolo, il quale fa le leggie a suo capriccio e vuol
essere  compiaciuto,  altrimenti  resteranno 1

rappresentanti senza spettatori’,

E il «modello» spagnolo emerge con incisiva pregnanza dalla

descrizione di quelle commedie «moderne» che piu di ogni altra sono

21 Cfr. D’PANTUONO, 'Dell’arte rappresentativa’ cit., pp. 238 s.

22 Per un‘analisi dellopera cfr. F. COTTICELLI, /I trattato 'Dell’arte rappresentativa
premeditata e allimprowviso'. L”impresa bellissima e pericolosa” di Andrea Perrucci,
Olschki, Firenze 2011; Sui rapporti fra Perrucci, la teorizzazione di Lope e il teatro spagnolo
in genere cfr. Id., Funzioni del teatro spagnolo cit., pp. 97-102; D’ANTUONO, 'Dell’arte
rappresentativa’ cit.; S. CARANDINI, 'Nuova arte di far commedie’. Studli teatrali fra Italia
e Spagna, in La “comedia nueva” cit., pp. 51s.; ATEDESCO, “Scrivere a’ gusti del popolo”.
L"Arte nueva' di Lope de Vega nell'ltalia del Seicento, in «Il Saggiatore musicale», 13
(2006), pp. 221-245.

23 PERRUCCI, Dell'arte rappresentativa cit., p. 29.
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capaci di «allettare» gli spettatori anche attraverso espedienti

stilistici di chiara matrice tardo-concettistica.

Le commedie moderne piu allettano e gradiscono [...] con
le gale moderne, tenendo sospesi gli animi con lo
stravolgere degli avvenimenti, viluppo dell'intreccio,

equivoci continuati, metafore bellissime e sali mordaci®*,

Le suggestioni provenienti dal testo di Lope emergono inoltre, da
tutta una serie di interventi paratestuali che non fanno che ribadire,
per l'intero secolo, la tenace vitalita di un modello, nonché la costante
dialettica tra le due differenti realta culturali. Dediche, Epistole ai
lettori, Argomenti, ProloghiZS, ben lungi dal costituire una ovvia
quanto generica captatio benevolentiae nei confronti di committenti,
lettori o spettatori, divengono spie della consapevolezza da parte del
«traduttore /adattatore» delle mutazioni apportate, non solo in senso
strettamente linguistico, ma anche, e soprattutto appaiono il segno
della precisa coscienza delle trasformazioni arrecate nel passaggio da
una pratica teatrale all'altra. E se tale prassi, a partire dagli anni
Trenta, ampiamente diffusa risultava, come si e visto, nei maggiori
centri italiani, allo stesso modo €& attestata anche nelle aree

periferiche (e per molti versi culturalmente attardate) del Viceregno.

24 Ivi, pp. 44 s.

25 Sul valore degli apparati paratestuali cfr. M. G. PROFETI, Tradurre per la scena: un
prologo sui Prologhi, in Tradurre, riscrivere cit., pp. 7-16.
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2. Emblematico puo essere considerato il caso della Isabella (1638) di
Tommaso Calo*, precoce «traduzione» di una commedia di
straordinario successo, La mas costante mujer di Juan Perez de
Montalban (1631)*. 1l «traduttore», personaggio dai contorni oscuri e
sfuggenti, da quanto si evince dalla Dedica al cardinal Francesco
Maria Brancaccio®® e dall’Epistola al lettore, & pugliese e con ogni
probabilita «familiare» del dedicatario. L'operazione (la dedica della
traduzione di una comedia aurea e dunque spagnola) potrebbe
apparire singolare, a causa dei burrascosi rapporti del cardinale con
lautorita vicereale e la sua decisa appartenenza al partito
barberiniano e filofrancese. Un segno forse (e sarebbe comunque un
dato significativo) di come ormai le propensioni del pubblico nei
confronti di un certo tipo di teatro, al di 1a delle propensioni politiche
di committenti e dedicatari costituivano elemento determinante e
decisivo nei confronti di qualsiasi tipo di opzione.

In un interessante Prologo in versi, cantato e recitato da Apollo e
Mercurio, 'autore pone in primo piano il problema del rapporto fra le
due differenti culture teatrali e il difficile ruolo del

traduttore /adattatore:

% 'Isabella. Comedia Tradotta dalla lingua Spagnuola nell’ltaliana, da Tommaso Calo.
Dedicata all'lllmo Sig.re Card. Francesco Maria Brancaccio, Appresso Vitale Mascardi,
Roma MDCXXXVIII.

27 Su forme e caratteri di questa interessante «traduzione» cfr. M. G. PROFETI, L”Isabella
di Tommaso Calé e la sua fonte spagnola, in Materiali, invenzioni cit., pp. 81-95; La mas
costante mujer di Montalban conobbe in patria numerose edizioni e fra il 1631 e 1633 fu
rappresentata pil volte alla presenza dei sovrani spagnoli.

28 Syl cardinale cfr. G. LUTZ, Brancaccio Francesco Maria, in DBI, 13 (1971), pp. 137-141 e
inoltre sui suoi rapporti con letterati ed artisti cfr. C. VOLPI, Salvator Rosa e il cardinale
Francesco Maria Brancaccio tra Napoli, Roma e Firenze, in «Storia dell’Arte», 112 (2005),
pp. 119-148.
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Mercurio  Altre son de I'lbero
Le leggi che del Tebro, Arno e Sebeto;
onde chi traslatolla
uniformar si volle
con l'uso del paese;
basta che adulterato

egli non abbia il senso®.

Anche nell’Epistola al Lettore, Calo si sofferma in particolare sul tema
della traduzione, evidenziando (e il dato e oltremodo significativo)
come l'opera, prima della sua pubblicazione, sia stata recitata a
Modugno ricorrendo ad un largo uso del dialetto, dialetto
soppiantato pero dal «toscano» nell'edizione a stampa, romana,
perché destinata ad una platea diversa e ben piu vasta rispetto al
ristretto pubblico nella cittadina pugliese, ma comunque aperta a
possibili adattamenti anche a livello linguistico e a molteplici
possibilita di riuso, a conferma delle stesse caratteristiche strutturali

di testi di questo tipo, al bivio fra testo scritto e palcoscenico

Non va scritta da goffo pugliese, come fu recitata in
Modugno mia patria, da un tale in questo genere
ammirabile, non imitabile, perché non tutti 'havrebbero
inteso; va pero nella favella piu comune all’ltalia, accio

che che sia Uadatti a quello che gli verra pit a comodo™.

2 | "Isabella’ cit., c. 3v.

30 i, cc. 1r-v.
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La commedia, di ambiente squisitamente cortigiano, in Montalban
narrava le vicende di due potenti signori, il Duca di Milano e sua
sorella, innamorati di due giovani a loro volta innamorati tra loro. La
vicenda sentimentale si svolge, come di consueto, tra parallelismi e
peculiarita. Ad essa si aggiunge il tema della rivalita tra le famiglie
Sforza e Borromeo e quello di una precedente promessa, da parte del
padre di Isabella, la protagonista, al conte di Puzol. Calo, secondo la
prassi tipica in questo tipo di «adattamenti» sviluppa le consuete tres
jornadas del testo spagnolo, in cinque atti, per cui deve aggiungere
all'intreccio principale altri personaggi e altre vicende: egli da cosi un
nuovo rilievo a Fabrizio, padre di Isabella, che in Montalban appare
solo evocato ma mai in scena e nuovo spazio conferisce alla figura e
agli intrighi amorosi del Conte di Pozzuoli. D’altro canto, il
«traduttore» cerca di limitare ogni preziosita stilistica e retorica e
omette descrizioni, pause di riflessione e in genere tutti quegli
elementi piu degli altri ascrivibili alla cifra di Montalban e, in senso
lato, ai gusti e alle consuetudini del pubblico spagnolo. Un elemento
significativo, nella «traduzione» di Calo, e la scarsa presenza
dell'elemento comico, che, nelle sue scoperte collusioni con modi e
stilemi della commedia dell’arte, diverra elemento costitutivo ed
essenziale in questo tipo di «adattamenti». Nellopera di Calo, il
«comico» sara concentrato infatti essenzialmente nei finali degli atti
II e IV, ma non distribuito, come invece diverra prassi comune,
allinterno dell'intera vicenda, attraverso interventi e interpolazioni
da parte di servi o altri personaggi comunque popolari.

Di notevole rilievo, sempre per quanto riguarda 'asse Madrid-Roma-

Puglia, ¢ la precoce ripresa, ad Andria, di un melodramma, L’Egisto,
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overo chi soffre speri, su testo di Giulio Rospigliosi®. 1l libretto, &
basato sulla commedia El halcon de Federico, di Lope de Vega, che si
ispira alla novella boccacciana di Federigo degli Alberighi (V, IX), a
conferma della fortuna del certaldese nella cultura e nel teatro del
siglo de oro. Il melodramma, rappresentato a Roma nel 1639, e ripreso,
con poche e significative modifiche, in occasione delle nozze fra Carlo
Carafa duca d’Andria e Costanza Orsini®?. La rappresentazione, dal
chiaro intento politico oltre che encomiastico, ebbe luogo all'interno
del palazzo del signore, nella primavera del 1649. Lo spettacolo sara
ripreso I'anno successivo, in occasione del battesimo del primogenito
della coppia e delle nozze del re Filippo IV con Marianna d’Austria.
L'unione fra Carlo Carafa e Costanza Orsini rappresenta un momento
fondamentale, dal punto di vista dinastico, nella storia della casata e
dunque doveva essere degnamente celebrato. Allo stesso tempo la
celebrazione diveniva anche il mezzo per ribadire il lealismo filo-
spagnolo del signore, mai messo in discussione, nemmeno nei
drammatici eventi del 1648. Se, quindi, questa rappresentazione
sembra inquadrarsi in un contesto e in un disegno politico ben
precisi, ben piu ambigua e non priva di contraddizioni risulta la
rappresentazione, a Modugno, della commedia dedicata al cardinale
Brancaccio, personaggio, come ¢ noto, fieramente antispagnolo.
Un'ipotesi ¢ che la rappresentazione (e l'edizione del testo con
relativa dedica), ascrivibile al 1638, sia riconducibile ad un momento

centrale della vita del cardinale, a quando cioe, nominato da Urbano

31 Cfr. ). M. DOMINGUEZ, Dos representaciones de “Chi soffre speri” en Andria, 1649-1650, in
La “comedia nueva” e le scene cit., pp. 103-116.

32 Argomento e allegoria dell’'opera furono pubblicati a Trani nel 1669 presso Lorenzo
Valeri, a conferma della rappresentazione pugliese. Cfr. DOMINGUEZ, Dos
representaciones cit., p. 104.
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VIII arcivescovo di Bari, tenta, inutilmente, a Napoli, di ottenere
l'exequatur dal Viceré. L'operazione, in tal senso, potrebbe essere
letta come una sorta di velata captatio benevolentiae nei confronti
dellautorita spagnola. Interessante ¢ perO sottolineare come, in
entrambi i casi, si venga a stabilire quella triangolazione fra Roma,
Napoli e la Puglia che sara foriera di significativi sviluppi*® e di come
la vita teatrale, anche nella scelta stessa dei testi da riadattare,
costituisca comunque, nel Viceregno e nelle sue periferie, un
momento eminentemente politico.

La rappresentazione dell'Egisto, overo chi soffre speri, costituisce
peraltro una precoce testimonianza della diffusione del dramma per
musica in centri minori della «provincia» del Viceregno.

Ben noto ¢ il rapporto fra teatro spagnolo e melodramma, rapporto
sovente non esplicitato dal librettista, ma pur sempre presente a
livelli molteplici**. In molti casi pero il librettista gioca con i suoi

modelli, oscurando e dissimulando consapevolmente le sue «fonti»,

33 Agli anni Ottanta del Seicento risale un’altra importante «festa» in area pugliese, quella
per le nozze di Giambattista de Mari e Laura Doria (25 maggio 1682) che non pochi punti
di contatto presenta con la celebrazione per le nozze di Giulio e Dorotea Acquaviva. Anche
in questo caso, lo straordinario «apparato» culminava nella rappresentazione di due
melodrammi, L'onesta degli amori su libretto di Felice Parnasso (pseudonimo di Giovan
Filippo Bernini) e Tutto il mal non vien per nuocere di Giuseppe Domenico de Totis,
entrambi romani, su musica di Alessandro Scarlatti. | due melodrammi erano stati
rappresentati a Roma, il primo nel palazzo di Cristina di Svezia nel 1680 e quindi ripreso a
Roma e in altre citta italiane, il secondo, sempre a Roma, nel 1681 nel Teatro di Tordinona
e ripreso quindi a Napoli nel 1687 in occasione del compleanno della regina di Spagna. Una
conferma, quindi, dei mai interrotti rapporti, per quanto riguarda la vita teatrale, fra la
Puglia e Roma, attraverso la fondamentale mediazione napoletana. Sull'«apparato» per le
nozze de Mari-Doria cfr. M. A. MASTRONARDI-T. GARCANO, Feste a corte e commedie
di principi. Teatro e musica in Puglia fra Sei e Settecento, Schena, Fasano 1999, pp. 15-42;
63-98; G. C. NETTI, Cantate e serenate a una, due voci e basso continuo, a cura di G.
Tribuzio, Perugia, Morlacchi Editore 2020. Per quanto riguarda 'apparato di Conversano
cfr. M. A. MASTRONARDI, Una «festa» alla corte degli Acquaviva. Scena e teatro nella
Puglia dei Seicento, Edizioni CSDSD, Tolve 2019.

3 Su questo tema cfr. in particolare A. TEDESCO, “All'usanza spagnola” el 'Arte nuevo' de
Lope de Vega y la opera italiana del siglo XVII, in «Criticon», 87-89 (2003), pp. 837-852.
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costituite spesso proprio da commedie del siglo de oro, riprese in un
sottile processo di riscrittura, attuato allinsegna di una ambigua
contaminazione tra codici linguistici e convenzioni teatrali differenti.
Spesso pero tra la commedia fonte e il dramma per musica derivato,
vi € una traduzione/adattamento in prosa che pare costituire una
sorta di fondamentale e imprescindibile anello intermedio. Le
differenze tra «fonte» e libretto sono determinate, generalmente,
dalla ascrivibilta dei due prodotti, non solo a due generi diversi, ma
soprattutto alla appartenenza a due pratiche teatrali differenti,
cogenti e formalizzanti nel momento stesso della assunzione dei

materiali diegetici.

3. In questo contesto, ben si inserisce l'attivita di «traduttore» di
Raffaele Tauro (1604-1678)%, interessante figura di ecclesiastico e
letterato pugliese, attivo in Puglia e forse anche a Napoli (o almeno in
contatto con la grande aristocrazia partenopea), principe
dell’Accademia degli Inflammati di Bitonto, autore che nel suo status
e nel suo esercizio letterario, ben riflette quella condizione di
arretratezza e subalternita nei confronti del potere tardo-feudale che
caratterizza l'attivita e la connotazione stessa dei letterati legati
ancora pervicacemente ad una dimensione cortigiana e, dal punto di
vista espressivo, ancora saldamente fermi su moduli e forme tardo-
concettistiche®®. Tauro € autore di cinque traduzioni/adattamenti di

testi spagnoli, ascrivibili al periodo che va dalla fine degli anni

%5 Per una ricostruzione della vicenda biografica e intellettuale di Tauro cfr. R. MARTINELLI,
Notizie su Raffaele Tauro, in “Studi bitontini”, 30-31(1980), pp. 136-141.

% Sulla vita culturale in Puglia e sulle condizioni relative allo status dell’«intellettuale» nella
seconda meta del Seicento nelle aree di periferia del Viceregno cfr. MASTRONARDI, Lirica
in Accademia cit.
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Quaranta agli anni Settanta del XVII secolo, opere che dovettero
godere di un discreto successo, tanto da essere ripubblicate negli
anni Novanta®’. Proprio a fine secolo, infatti, come si € visto, Perrucci
loda ancora le traduzioni del bitontino, annoverandolo tra coloro che
meglio «hanno tradotto dallo spagnuolo e dindi fatte quelle
bellissime invenzioni con aggiungervi qualche gala [...] e vestirle
all'uso»®,

Allo scorcio degli anni Quaranta ¢ ascrivibile L'ingelosite speranze™,
traduzione de Lo cierto por lo dudoso di Lope de Vega (1625), dedicato
nella sua prima edizione (Napoli 1651) a Giovan Girolamo II Acquaviva,
conte di Conversano. L'opera, secondo quanto l'autore afferma nella
Lettera dedicatoria, fu rappresentata a Napoli, «in casa del signor don
Diomede Carafa d’Aragona”, dinanzi a una “conversatione di cavalieri
di quella nobilta, in occasione di feste per le seconde nozze del

cattolico monarca Filippo IV»* dunque presumibilmente nel

3" La falsa astrologia ovvero il Sognar vegghiando. Commedia di Raffaele Tauro, per il
Paci, in Napoli 1690; Gli equivoci intrigati overo la Contessa di Barcellona, di Raffaele
Tauro, Muzio, in Napoli 1693; I/ fingere per vivere, per Michele e Luigi Muzio, in Napoli,
1693 (e 1695); L'Isabella overo la donna pit costante. Commedi in prosa di Raffaele Tauro,
per Novello de Bonis, in Napoli, 1697. Queste riedizioni degli anni Novanta, a differenza
delle prime edizioni, dedicate tutte a importanti membri dell’aristocrazia, fatta eccezione
per Il fingere per vivere del 1693, dedicata a Domenico Giudice principe di Cellamare, non
presentano dedica alcuna. Si potrebbe ipotizzare pertanto una destinazione verso i teatri
pubblici napoletani (in linea peraltro con l'interesse dimostrato in proposito da Andrea
Perrucci) di testi di ormai consolidato successo. Si ricordi infine che I'lsabella era gia stata
tradotta negli anni Trenta da Tommaso Calo.

38 PERRUCCI, Dell‘arte rappresentativa cit., p. 62.

% Lingelosite speranze, comedia del signor Rafaele Tauro Gentilhuomo et Accademico
degli Infiammati della citta di Bitonto. All'ill. et ecc. signore don Geronimo Acquaviva,
conte di Conversano, per Ettore Cicconio, in Napoli, 1651. L'edizione, rarissima, &
conservata presso la Biblioteca Vaticana. Su questopera cfr. L. BIANCONI-S. E.
STANCALINO, Lope de Vega napoletanato: L'ingelosite speranze di Raffaele Tauro, in
Traduzioni riscritture ibridazioni cit., pp. 17-39. Su Giangirolamo Il Acquaviva d’Aragona
cfr. la voce curata da Elena Fasano Guarini in DBI, I (1960), pp. 193-195; M. SIRAGO, // feudo
acquaviviano in Puglia, in «Archivio storico pugliese», 39 (1986), pp. 83-122.

0 Lingelosite speranze cit., pp. non num.
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carnevale 1649-1650. Ma questa non fu la prima rappresentazione
dell'opera, perché, sempre nella stessa Dedica, Tauro afferma che
«quest’istessa comoedia... fu rappresentata dalla nobilta di Bitonto, al
cospetto del dedicatario Gian Girolamo Acquaviva d’Aragona... che ne
godé primo lume nel teatro della mia patria»*.. Non sembri ovvio, o il
semplice ossequio ad una moda imperante, che le nozze di Filippo IV
siano celebrate, a Napoli e in provincia, attraverso la
rappresentazione di traduzioni di testi spagnoli e in particolare di
testi di Lope, che risulta in tal senso I'autore piu amato dal pubblico
partenopeo. Tale prassi potrebbe invece essere ascritta all'ossequio
nei confronti di una precisa politica vicereale, che proprio nel teatro
vedeva, subito dopo i fatti del 1648* un ineludibile mezzo di
propaganda e consolidamento del potere imperiale. Ma altrettanto
interessante e sottolineare come i testi stessi, e in particolare
determinate scelte, divengano strumento per ribadire i legami verso
la Spagna, segno di un lealismo in alcuni casi forse solo di facciata, da
parte di quella aristocrazia di origine feudale spesso riottosa e ribelle
nei confronti del potere centrale, in un momento particolarmente
complesso quale fu il periodo immediatamente successivo ai moti
masanelliani. In quest’ottica, la scelta per molti versi affine di due
signori fieramente avversi tra loro, appartenenti a due casate

storicamente antagoniste, come Giangirolamo II Acquaviva e Carlo

L bid.

“2 Sulla vicenda di Masaniello e sui risvolti nella cultura e nellimmaginario collettivo cfr. R.
VILLARI, La rivolta antispagnola a Napoli. Le origini (1585-1647), Laterza, Bari 1967; ID. Un
sogno di liberta. Napoli nel declino di un impero (1585-1648), Mondadori, Milano 2012; A.
MUSI, La rivolta di Masaniello nella scena politica barocca, Guida, Napoli 2007. In
particolare, sui rapporti tra moti masanelliani e teatro, cfr. Masaniello nella drammaturgia
europea e nella iconografia del suo secolo, a cura di R. de Simone, C. Groeben, M.
Melchionda, Macchiaroli Editore, Napoli 1998.
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Carafa, duca d’Andria, che si sentivano, entrambi, sovrani assoluti
allinterno dei loro domini, veri e propri monarchi, per cui
particolarmente gradita doveva apparire qualsiasi esaltazione della
regalita, diviene la spia non solo di una forse ovvia concezione del
potere signorile, ma anche il segno della contraddittorieta del
rapporto tra i grandi feudatari del Viceregno e il Viceré, in particolare
I'Onate (come e noto particolarmente ostile all'Acquaviva) e la su
apolitica di contenimento degli eccessi baronali e ristabilimento
dell'ordine dopo i moti di meta secolo.

Anche la scelta di un testo teatrale (o di una determinata traduzione)
puo divenire in tal senso, al di 1a della seppur determinante
propensione del pubblico verso un determinato repertorio, un mezzo
per ostentare un lealismo nei confronti della monarchia spagnola. E
I'enorme successo «napoletano» delle commedie del siglo de oro, di
ambientazione cortigiana in cui temi essenziali erano le armi, 'onore
e la regalita declinata in tutte se sue sfaccettature, oltre ad attestare
I'ovvia contiguita e complementarieta delle due aree culturali, pare
costituire il segno piu vistoso di un consapevole ed ostentato
recupero di quella ideologia cortese-cavalleresca che tanta parte avra
nel revival tardo-feudale che connota lideologia e la produzione
artistica delle «periferie» del Viceregno nella seconda meta del XVII
secolo. Un segno di come

«propaganda» e mecenatismo vicereale e signorile possano
condizionare le forme stesse dell'immaginario collettivo.

Dal punto di vista testuale, significativa ¢ I'Epistola ai lettori che
precede Le ingelosite speranze, in cui Tauro non solo dichiara

esplicitamente la sua fonte, ma evidenzia ancora i suoi criteri di
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“traduzione”, per la sua volonta di conformare l'opera al gusto e alla

prassi teatrale italiana.

La comedia di Lope de Vega detta Lo cierto par lo dudoso,
ha dato materia alla presente opera, la quale non do per
tradotta, mentre, havendola accresciuta d’episodio e
variata di scene, ha quasi perduto affatto il buono del suo
idioma spagnolo e rimastole solo il cattivo del mio scarso
talento: il fine per lo quale mi sono a cio indotto é stato per
conformarmi al possibile col nostro modo italiano,
persuadendomi poi venir poi compatito nel rimanente da
chi, con habito di gentileza, professa questa virtu (p. non

num.)®,

L'opera di Lope, che grande successo e notevole circolazione aveva
avuto anche fuori dai confini spagnoli*, si basava su una vicenda
medievale ben nota e diffusa. Essa ¢ incentrata sulla controversa
figura del re Pedro I di Castiglia (a cui Lope dedichera ben otto
commedie), rappresentato da Lopez de Ayala nella sua Cronica quale
crudele tiranno, ma celebrato altrove come justiciero e difensore del
popolo®. Una duplicitd ampiamente celata in Lope, ove Pedro &

sempre e soltanto simbolo di regalita. Anche in Tauro che, come si

3 Lingelosite speranze, p. non num.

4 Cfr. in proposito L. BIANCONI-S. E. STANGALINO, Lope de Vega napoletanato cit., pp.
22 s.

% Sulla figura di don Pedro cfr. C.J. PACNOTTA, £l personaje del rey don Pedro en la
comedia historica de Lope de Vega, in Tiempo e historia en el teatro del siglo de oro.
Actas selectas del XVI Congreso Internacional, ed. I. R. Soupault e P. Meunier, Presse
Universitaire de Provence, Aix en Provence 2015, pp. 1-20.
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vedra, privilegia essenzialmente il tema sentimentale, il re e
sostanzialmente un innamorato non corrisposto. La complessita del
personaggio potrebbe pero, nella «traduzione» del bitontino,
trasparire a livello allusivo (la figura di don Pedro era per molti versi
leggendaria) e rimandare, forse, proprio all'altrettanto controversa
figura del primo dedicatario dell'opera, Giangirolamo II Acquaviva. Un
segno di come tali traduzioni/adattamenti possano segnare, in moti
casi delle opzioni ben precise, che vanno al di 1a della semplice ripresa
di testi di particolare successo, e di come esse non vadano
considerate delle mere «riduzioni» di testi spagnoli in senso tutto
evasivo e sentimentale, ma che siano, forse solo allusivamente,
portatrici di significati ulteriori.

Lintreccio delle Ingelosite speranze, complesso e articolato e centrato
sulla rivalita tra il re Pietro e il fratello Enrico, innamorati entrambi
della stessa donna. Le fonti storiche, che attestavano inoltre un
insanabile dissidio di natura politica tra i due, culminante in un
regicidio, gia in Lope apparivano ampiamente manipolate e
romanzate, per cui l'intera vicenda si riduceva essenzialmente in una
rivalita di tipo sentimentale, concludentesi con il canonico lieto fine.
In Tauro le tradizionali tres jornadas spagnole divengono, come di
consueto, cinque atti, in un significativo quanto topico ampliamento
dellintreccio, che vedra appunto svilupparsi (e intrecciarsi) le
vicende di ben tre coppie di innamorati, Enrico/Isabella,
Pietro/Carlotta, Teodora/Gran Maestro, mentre il testo/fonte
narrava la vicenda di un’'unica coppia. Particolare significato assume
in Tauro l'introduzione di Carlotta, principessa d’Aragona che sposera
infine il re Pietro. Questa novita (in Lope il personaggio non esiste) ha

infatti non solo la funzione di riequilibrare lintreccio (il testo
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spagnolo si conclude infatti con un unico matrimonio, quello tra Elisa
ed Enrique) ma diviene il mezzo per ribadire uno dei topoi piu diffusi
relativi al tema della regalita, quello cioe secondo il quale e
assolutamente necessario che un sovrano, anche al di la delle proprie
inclinazioni, sposi comunque una donna di sangue reale*. Una
vittoria, dunque, della ragion di stato sullamore*’. Ma l'unione tra
Pietro e la principessa diviene anche un mezzo per ribadire, in un
vistoso scarto cronologico, quella unione tra Castiglia e Aragona alla
base stessa della monarchia spagnola, di fondamentale importanza in
un teatro che vuole essere apoteosi della regalita in senso lato, ma,
soprattutto, supporto ideale del potere centrale. Allo stesso tempo,
lintroduzione nell'intreccio di una principessa d’Aragona non poteva
non riuscire gradita al pubblico partenopeo quale omaggio verso gli
antichi, ma mai dimenticati, antichi fasti e, d’altro canto, pareva
ribadire gli imprescindibili legami tra monarchia spagnola e
tradizione aragonese. Una finzione teatrale, ma allusivamente pregna
di significati politici.

L’ingelosite speranze conosce anche una seconda edizione, dedicata a

Giovanna Caracciolo principessa di Santobono (1671)*%. Essa, per

6 «Duca. Gentileza di donne, bellezza di moglie, virtl di regine, generosita di sangue,
senno e maniere sono le principali doti della mia principessa che vi propongo per moglie.
L'hereditar due Regni poi, 'uno di Aragona, I'altro di Catalogna, se bene farebbe grande
impressione nell'animo d'un Alessandro, nel vostro, c’ha di prudenza e manca di avidita,
non le do per specchio adeguato alla vostra grandezza...» (L'ingelosite speranze, V, XV).

47 Su questo tema cfr. Ragion di stato a teatro. Atti del convegno, a cura di S. Castellaneta
e F. S. Minervini, Lisi, Taranto 2005.

8 'ingelosite speranze, comedia del signor Rafaele Tauro Gentilhuomo et Accademico
degli Infiammati della citta di Bitonto. All'eccellentissima signora D. Giovanna Caracciolo
Principessa di Santobuono, Marchesa di Bucchianico etc., per Ettore Cicconio e di nuovo
per Giovan Francesco Paci, in Napoli 1670. Giovanna Caracciolo (1649-1715), moglie di
Marino V Caracciolo, principe di Santobuono, duca di Castel di Sangro, marchese di
Bucchianico ecc., patrizio napoletano e Gran Siniscalco del Regno, fu donna molto colta,
poetessa ella stessa.
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quanto l'intreccio, e dunque il rapporto col testo/fonte, rispecchia
pienamente la prima edizione, fatta eccezione per lo spazio maggiore
riservato alleternamente affamato servo Loredano*® che, questa
volta, si esprime in napoletano®, a conferma di quella prassi sempre
piu diffusa, nella seconda meta del secolo, che portera ad un impiego
massiccio dell’elemento «basso», comico all'interno delle commedie.
Un impiego che costituira uno scarto vistoso rispetto alle fonti
spagnole, ove I'elemento comico era ben piu circoscritto. A Napoli
invece la voce del «popolo» incarnata appunto dai servi sara per molti
versi dominante, quale ironico e cinico contraltare delle voci dei
potenti, dei loro intrighi politici e soprattutto amorosi.

Si assiste pertanto ad un massiccio e pervasivo plurilinguismo che
connota appunto questo tipo di scrittura, ove gli innamorati
impiegano un lessico amoroso in cui prevale, al di 1a delle ovvie
ascendenze petrarchistiche, una oltranza metaforica di chiara
matrice tardo-concettistica® e i vecchi e saggi «politici», nella loro

disincantata disamina della vita di corte, si esprimono in modo

9 «La gran voglia di magnare/fa penare starma mia. Chi non vo’ sentir dolore/magna
sempre ca non more» (L'ingelosite speranze, |, 1).

>0 «Loredano. Ahi vammacigno, ahi la bruggia, chi l'orletta fina, robbe scente de la Magna
e de la Spagna, che passano vattaglia. Ahi, cannacche, scioccaglie! [...] Chi va russo per le
facce, fino a che la giuvene tira la pelle et a lle becchie de rappe. Chi vo’ belle scuffie
lavorate, co’ maglie e senza maglie! Ahi cannocchie, scioccaglie... » (Lingelosite speranze,
11, 11). Sul ruolo del dialetto napoletano e il gioco plurilinguistico assumono nella commedia
cfr. L. BIANCONI-S. E. STANGALINO, Lope de Vega cit., pp. 29; 34-39.

>1 «Conte. Forza degli occhi tuoi, Isabella, allettarmi per darmi morte. Occhi tuoi, c’han
dolcezza e veleno, e riso e pianto, pieta e vendetta, lume e fuoco, vita e morte. lo per
mirargli poco mi curo chiuder per sempre quest'occhi miei. Gia vengo alla mia morte, né
pit la bramerei, né pil la piangerei se non per gusto d’haver la preda uccisa, né io pil
voglio che questo solo, che le lagrime tue son pioggie delle speranze mie, diluvio si
vendicatore delle mie colpe, che colpa stimo I'haverti amato. Vengo, vengo al morire, o
diluvio di pene, o abisso d'inganno» (L'ingelosite speranze, V, XIIl).
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2, Una prassi che connoterd tutte le

gnomico € sentenzioso
«traduzioni» di Tauro e che pone questa produzione, caratterizzata
appunto da quella che ¢ stata definita la «<commedia delle lingue»°3, al
crocevia tra leredita della commedia erudita cinquecentesca, la
tradizione del siglo de oro e la commedia dellarte, da cui pare
mutuare, soprattutto nella massiccia azione dei servi, stilemi e
situazioni.

Al 1669 ¢ ascrivibile La falsa astrologia, overo il sognar vegghiando®,
dedicata a Stefano Carriglio di Salcedo, Reggente del Real Consiglio
Collaterale a Napoli, traduzione della Vida es sueno di Calderon de la
Barca. Anche questa volta, nel testo-fonte, ancor piu che ne Lo cierto
por lo dudoso, assolutamente centrale ¢ il tema della regalita, in tutte
le sue drammatiche contraddizioni. Nella Falsa astrologia pero questo
tema, seppure presente, non assume il rilievo drammaticamente
problematico che aveva in Calderon. Nella consapevole omissione di
qualsiasi risvolto di natura metafisica, che pure tanta parte aveva
nella Vida es sueno, anche in questo caso assolutamente dominante ¢

I'elemento amoroso, affiancato da quello comico. Qualsiasi ambiguita,

*2 «Adelantado. Haver animo moderato nel merito & quel chi vole che non teme il
precipitio. Il caminare per le scoscese rupi della corte ti fa avvedere degli agguati che si
preparano dall'invidia de’ cortigiani. Si ponno perdere in un punto le fatiche fatte per molto
tempo, percid non bisogna ricevere in un sol giorno tutta la mercede del merito, perché la
Fortuna si stanca e 'huomo si insuperbisce» (L'ingelosite speranze, 11, VI).

>3 C. FOLENA, Il linguaggio del caos. Studi sul plurilinguismo rinascimentale, Bollati
Boringhieri, Torino 1995.

** La falsa Astrologia owvvero il Sognar vegghiando. Comedia di Raffaele Tauro
Gentilhuomo et Accademico degli Infiammati di Bitonto. All'llluss. Sig. D. Stefano Carriglio
de Salcedo Regente del Regio Collateral Conseglio nel Regno odi Napoli, in Napoli, per
Novello de Bonis, MDCLXIX. Per un'analisi di questa «traduzione» soprattutto sui rapporti
con il testo di Calderon cfr. G. SPALLONE, La “Falsa Astrologia” di Raffaele Tauro e “La
vida es suerfio”, in “Studi di letteratura spagnola” (1968-1970), pp. 59-109; R. MARTINELLI,
Il problema delle rielaborazioni del teatro del “siglo de oro™: il caso de “La falsa
astrologia” di Raffaele Tauro, in Colloquium Calderonianum internationale, L'Aquila 1983,
pp. 481-499.
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che costituisce il senso piu vero di quella opposizione vita /sogno alla
base stessa dellopera calderoniana, viene relegata nell'intreccio
sentimentale, in un totale ribaltamento di senso e di prospettiva. Una
scelta, quella di Tauro, che sembra andare, ancora una volta, verso la
ricerca del «diletto»*®, nel desiderio di assecondare le propensioni di
un pubblico che, piu che essere attratto dai grandi temi, pare
prediligere la dimensione romanzesca e la tradizione cortese, pur
conservando, al centro, 'esaltazione della monarchia e della figura del
regnante, al di 1a di qualsiasi problematizzazione.

Fra L'ingelosite speranze e La falsa astrologia si pone L'equivoco, o la
verita mascherata altrimenti detta La contessa di Barcellona (1662),
traduzione della Mentirosa verdad di Juan de Villegas, dedicata a
Carlo Pignatelli principe di Bisaccia e Cerignola®. Nell'Epistola ai
benigni lettori, Tauro pone in evidenza ancora una volta, la distanza

fra la sua traduzione e l'originale spagnolo.

>> Sul valore del «gusto» del pubblico quale parametro essenziale nella produzione
teatrale, cfr. quanto, sulle orme di Lope, affermava Andrea Perrucci: «La comedia si fa per
piacere a tutti quelli che ascoltano e non per pochi [..] Lo conobbe assai bene il grande
Lope de Vega, onde nella suddetta Arte di far Comedie disse non ignorare le regole, ma
che tratto dalla corrente dell'uso bisognava scrivere a’ gusti del popolo, il quale fa le leggi
a suo capriccio [...] Secondo dunque il capriccio dell’'udienza hanno scritto non gia che non
sapessero tutte le regole dell’Arte, i letterati, non vi essendo forse principiante in cid che
non habbia letto Aristotele della Poetica e Rettorica. Cosi hanno fatto, secondo l'uso
corrente il Melosio, lo Sbarra, Morando, Moneglia, Aureli, Noris, Bussani, Ruffini, Arcoleo,
Corradi e tanti e tanti in Venezia, come in Napoli il Sorrentino, Pisani, Castaldi e qualchedun
altro [..] Con questi hanno corso a secondo tutti gli altri poeti d’ltalia, che per altro, chi non
sa che ogni uno di questi e pud e sa quando vuol fare esattamente con tutte le regole una
tragedia o comedia senza servirsi delle licenze del secolo? Pero ritorno a replicare col
Vega: Por que come las paga el vulgo, el justo/Hablarle en necio para darle gusto»
(PERRUCCI, Dell'arte rappresentativa cit., pp. 48; 58).

*® [ ’Equivoco, overo La veritd mascherata, altrimenti detta la Contessa di Barcellona.
Comedia del Signor Rafaele Tauro. All'lll.mo et Ecc.mo Sig.re Don Carlo Pignatelli Duca
di Bisaccia, Conte di San Giovanni e Signore della Cerignola, in Napoli, per Gio. Francesco
Paci, 1662. Emblematiche possono essere considerate tali dediche al fine di individuare
I'orizzonte e i referenti ideali del bitontino. Su quest'opera cfr. A. GALLO, Relazioni
letterarie italo-spagnole a Napoli: Raffaele Tauro e una commedia di Juan de Villegas, in
Tradurre, riscrivere cit., pp, 149-189.
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La Mentirosa verdad, comedia di Juan de Villega ha dato
motivo della presente opera. Non la do per tradotta perché
non so tradire. Perde ogni suo buono un idioma in
trasferirsi nell'altro. Fo dunque secondo il mio genio,
formo nuove catastrofe, aggiungo scene, va sempre su
lunita dell’episodio e cosi, senza pregiudicare
nell'ingegnosissimo modo spagnuolo, m'avvicino al nostro

italiano.”’

Il richiamo al «genio», da cui emerge ancora una volta la suggestione
di Lope, ribadisce non tanto un presunto obbedire al «capriccio»
dell’autore, quanto la volonta precisa di reinterpretare /riformulare,
ancora una volta, la commedia allinsegna delle consuetudini del
teatro italiano. Mancano espliciti cenni riguardo alla
rappresentazione, ma la presenza di un Prologo in musica,
particolarmente ricco dal punto di vista scenografico, potrebbe far
ipotizzare una messa in scena in un contesto signorile®®,.

L’argomento, 'ambientazione (anche in questo caso si tratta di una
commedia palaciega di cappa e spada) rimangono sostanzialmente
immutati. Nella traduzione /adattamento di Tauro si passa (cosi come
nelle sue altre «traduzioni») dalla poesia del testo-fonte alla prosa.
Allo stesso modo, come di consueto, le tres jornadas divengono

cinque atti. L'ampliamento determina una ristrutturazione della

>’ 'equivoco cit., p. non num.

*8 La Bugia trionfante. Prologo in musica. Bugia, Amore, Fortuna, Verita, Tempo. Bugia
sovra un Carro in abito di Verita tirata da Amore e da Fortuna con la Veritd incatenata
dietro del Carro in abito di Bugia (Ivi, p. 2).
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materia scenica: le due coppie del testo di Villegas, Carlos-Violante,
Ramon-Isabela, divengono in Tauro tre, Carlo-Elvira, Raimondo-
Isabella, Ernando-Elisa, secondo lo schema, peraltro consueto, di
speculare reiterazione dell'intreccio, al fine di ampliare la materia
teatrale. | meccanismi, basati sull'iniziale doppia sostituzione di due
neonate, con il topico corollario di lettere scambiate ed equivoci vari
fino alle agnizioni e ai matrimoni conclusivi, risultano invece
perfettamente coincidenti. Anche in questo caso ampiamente
auspicato ¢ il matrimonio tra regnanti e non con personaggi di rango
inferiore («vostro danno sarebbe prender per marito un cavalier
vostro vassallo, poiché ognuno arderebbe farsi uguale al suo
signore...», I, II) ancor meglio se il pretendente & di rango superiore®’.
Anche in questo caso «prudenza» politica e ragion di stato sembrano
avere un ruolo non secondario in un intreccio di tipo essenzialmente
(ma non esclusivamente) sentimentale. E largo spazio avra in tal senso
limpiego di un lessico amoroso, anche in questo caso altamente
metaforico e concettistico®. Lo scarto piu vistoso fra testo-fonte e
traduzione /adattamento e costituito anche questa volta dalla

introduzione del servo sciocco Pericco e dallo stravolgimento in

¥ «Duca. Potrei dire che il mutar titolo di contessa in quello di regina non & piccolo
vantaggio; che I'havere in pugno uno scettro & il maneggiare il destriero del vassallaggio
con migliore freno; che il fronteggiare con quel reame e barbari confini fara serenare la
fronte del natio paese; che l'aggiunger corone al suo merto fara meritarle il nome di
magnanime; che l'accrescimento de’ stati I'accrescera per interesse gli amici; che
inalzandosi il lume della sua prudenza sul trono reale, sara fanale pit luminoso ed
opportuno...» (L'equivoco intrigato, |, VIII).

80 «Carlo... Voi, aquila generosa, inalzaste al cielo della vostra grandezza la mia tarda
speranza. Voi drizzaste ii miei vacillanti lumi all’ardente sfera dell'amor vostro [...] lo taccio,
e nel silentio horrendo della notte delle miserie mie, mi sia solo ristoro mirar le stelle de’
vostri amati lumi», (L'equivoco intrigato, |, IIl); «Carlo. Dove trovard pace, se mi fa guerra
la gelosia? Sono aspidi i miei pensieri, sordi e voraci, che impallidiscono gli affetti e
dissanguano il core. Pensai che d'aquila grande restassero spinmacchiate l'ali de’ miei
servili amori, non che di ferino avoltoio restino preda.....» (L'equivoco intrigato, 11, 1).
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senso popolare dalla figura del galdn Beltram, che diviene il servo
«napoletano» Beltrano, come di consueto voce comica e dissacrante,
cinico e disincantato commentatore delle vicende sentimentali (e non
solo) dei protagonisti. Il testo di Tauro risulta pertanto
un’interessante ibridazione di commedia erudita cinquecentesca e
commedia popolare, in linea con l'orizzonte d’attesa del pubblico®’,

Le traduzioni/adattamenti napoletani del siglo de oro si configurano
quindi, al di la di fuorvianti e poco proficui giudizi di valore che, sulle
orme di Croce, si sono protratti, per gran parte del Novecento, come
interessanti, aperte «sperimentazioni», in cui confluiscono Italia e
Spagna, tradizioni e modelli teatrali differenti, commedia erudita e
commedia dell'arte, segno di un comune sostrato ideale e culturale,
ma al contempo emblemi stessi dei miti e dei valori di una intera

societa, nei suoi idoli e nelle sue contraddizioni.

61 Sj osservi che le due «traduzioni» di Tauro, L’ingelosite speranze e L'equivoco intrigato
costituiranno l'anello intermedio tra le fonti spagnole e due libretti d'opera quasi coevi,
rispettivamente, il Xerse di Nicold Minato, musicato da Francesco Cavalli (1655) e la
Berenice regina degli Argivi, di Isidoro Calisto. Su quest'ultima opera cfr. M. A.
MASTRONARDI, Una «festa» alla corte degli Acquaviva cit.
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