
Capitolo Primo

La Tragedia nel medio Cinquecento italiano: fonti, coordinate, topica
0.   La questione del tragico (come categoria filosofica, ‘idea’ o ‘costellazione eterna’ in senso benjaminiano
) e della tragedia (come forma letteraria strutturata, ipostasi epifenomenica del tragico) è tra le più notoriamente intricate nella storia della riflessione teorico-letteraria occidentale. Il tragico essendo una presenza trans-generica che attraversa, con modalità differenti, l’intero sviluppo della cultura occidentale; la tragedia sviluppandosi invece solo in alcuni circoscritti momenti storici e la sua vicenda ‘biografica’ configurandosi come «una successione di morti e di resurrezioni gloriose»
 (V secolo a.C. in Attica; XVI secolo in Italia; XVI-XVII secolo in Inghilterra; XVII secolo in Francia, Spagna, Germania)
. Con il che si apre una seconda, non irrilevante, questione, ovvero quella di cercare di capire se esistano vere isotopie fra compagini testuali così eteroclite: in altre parole, in cosa la tragedia di Shakespeare è altrettanto tragedia rispetto alle fabulae di Sofocle ed Euripide? In cosa si distingue? Quale l’orizzonte culturale nel quale, rispettivamente, si inscrivono? Quali le coordinate filosofiche che le orientano? Quale l’incidenza che lo specifico pubblico cui la tragedia è destinata ha avuto nella definizione delle sue strutture e delle sue variabili? Perché l’‘esplosione del tragico’ è spesso anticipata da fondamentali cambiamenti epistemologici (Anassagora in Grecia, la rivoluzione copernicana nel ‘500)? 

Ci limitiamo a fornire alcune indicazioni: 1) la tragedia ha un rapporto strettissimo con la realtà politica contemporanea:
 quindi una società dominata dalla guerra, dall’instabilità politica, da spiccata conflittualità religiosa (come l’Europa del secolo XVI),
 può produrre tragedie nel tentativo di esorcizzare le disarmonie del mondo, rappresentandole, o con l’obiettivo di mettere in evidenza la logica della violenza e della sopraffazione che regola sempre i rapporti di potere, demistificandone la natura ideologica;
 2) la tragedia ha rapporti altrettanto stretti con le coordinate filosofiche e culturali generali di un’epoca: sempre essa è anche, quando emerge storicamente, tentativo di comprensione di problemi morali, filosofici, storici, umani: il male, l’azione della fortuna e della divinità, l’ordine/disordine del cosmo, la posizione dell’uo-mo nella realtà, la sua ‘αμαρτία, la sofferenza immedicabile che attraversa la storia e così via. La catastrofe che colpisce l’eroe
 nel corso della fabula è la spada di Damocle cui tutti siamo sottoposti a causa della precarietà universale della nostra condizione;
 3) la tragedia, per esistere, ha bisogno di un pubblico consapevole, che condivida la Weltanschauung dell’autore: nel momento in cui questo pubblico
 (che si identifica, ritualmente e culturalmente, con una comunità politica) viene a mancare, muore anche la tragedia che diventa mera ‘archeologia’ estetico-letteraria e non ha più ragioni antropologiche, religiose, politiche per esistere;
 4) la tragedia non è letteratura. Meglio, è letteratura nel momento in cui la si colloca artificialmente in un orizzonte nel quale la lingua (e solo quella) viene ritenuta, logocentricamente, depositaria dei valori semantici e delle coordinate dell’opera tragica, trascurando gli altri codici su cui lo spet-tacolo si struttura (costumi, maschere, musica, codice prossemico, scenografia, luci e ombre…), riducendo alla sola lettura (pratica di fruizione privata e borghese) un evento pluri-codico, stratificato e complesso anche dal punto di vista della percezione.
   

1.   Obiettivo di questo primo capitolo è dare conto del quadro, assai articolato, della tragedia come fatto storico e forma letteraria nel contesto specifico del Cinquecento italiano e soprattutto del medio Cinquecento (con inevitabile allusione a vicende fatti personaggi che escono, almeno parzialmente, dal perimetro cronologico indicato).
 Cuore pulsante del presente lavoro è la convinzione che le varie pratiche di riscrittura ipertestuale
 (soprattutto quelle traduttorie) abbiano, in un sistema culturale fortemente condizionato da auctoritates forzosamente adi-bite a modelli cogenti e in assenza di proposte moderne davvero indiscutibili,
 strategicamente determinato le coordinate del codice tragico cinquecentesco, finendo per delineare una gram-matica della tragedia che sarebbe stata decisiva per secoli.
2.   Come la sperimentazione drammaturgica (medievale, umanistica, rinascimentale) è giunta all’individuazione della perfetta esemplarità modellizzante della tragedia di imitazione classicistica, che egemonizzerà il panorama cinquecentesco e che costituirà un’esperienza non più rimovibile nelle varie pratiche di scrittura tragica successive? 


Senza ombra di dubbio l’evento fondativo della rinascita moderna della tragedia va individuato nell’elaborazione e rappresentazione di Ecerinis
 di Albertino Mussato (1261-1329), il quale, nel 1314, volendo dare un segnale politico forte ai propri concittadini patavini, in un momento di particolare difficoltà per la minacciosa vicinanza del potente Cangrande della Scala, nuovo vicario imperiale, scrive (senza forse nemmeno rendersi totalmente conto delle conseguenze epocali del proprio gesto) e fa recitare pubblicamente la sua tragedia, alla presenza dei più alti dignitari del Comune di Padova. Che non si tratti dell’azzardo di un dilettante è stato messo in evidenza, negli anni, da contributi critici sempre più puntuali, capaci di delineare la fisionomia intellettuale dello storico e preumanista patavino, la vitalità e modernità dei suoi punti di riferimento e delle sue fonti, la vivacità dell’ambiente intellettuale di appartenenza.
  


È comunque da rilevare il fatto che, quando la cultura medievale si trova nella situazione di dover invocare delle auctoritates per la realizzazione di un progetto di scrittura tragica, si rivolge all’unico autore realmente disponibile nel panorama del tempo (= Seneca)
 e soprattutto alla sua unica tragedia storica, ovvero la praetexta Octauia,
 sulla cui autenticità nessuno sembra nutrire sospetti (anche se va aggiunto che la scoperta del Codex Etruscus complica la questione, omettendo proprio questa fabula, la cui trasmissione è affidata esclusivamente a testimoni della famiglia A). 


In un contesto dominato dalla cultura latina, i tragediografi greci sono o sconosciuti o poco considerati o inutilizzabili per il progetto culturale e ideologico che muove i nuovi scrittori di tragedie.
 La tragedia, ribadiamo, è sempre legata alle coordinate del presente e alle sue vicissitudini ed è praticata, almeno fino al Cinquecento compreso, anche con l’obiettivo di 1) sollecitare prese di posizione etica e ideologica nel fruitore (ascoltatore/spettatore/lettore); 2) criticare comportamenti politici incompatibili con la cultura cristiana e con la morale corrente (dietro cui, in verità, spesso si celano interessi politici non neutrali), indicando pareneticamente modelli alternativi (magari solo e contrario); 3) indurre gli uomini a prendere coscienza della precarietà della loro condizione (è una sorta di radiazione di fondo della tragedia dalle sue origini e ciò che la rende così filosoficamente nobile: nella poesia tragica l’uomo vede rispecchiato se stesso alle prese con le proprie ansie, passioni, abissali fragilità).

È, se possibile, questa pionieristica tragedia medievale e pre-umanistica, contraddicendo una notissima tesi di Steiner,
 tragoedia christiana, nel senso che garante supremo dell’inevitabilità della dinamica punitiva che presiede la compaginazione della fabula tragica, è sempre un Dio severo giusto inflessibile;
 e tragoedia historica, ma di una storia che è quasi cronaca, perché ad animare l’intreccio sono vicende contemporanee, talvolta addirittura di esclusivo dominio municipale,
 che vengono scelte con precise intenzioni ideologiche.
 

Da questi dati emerge quindi il profilo di una grammatica tragica piuttosto elementare e nondimeno capace di produrre risultati molto originali, anche se non sempre artisticamente ineccepibili, caratterizzata prevalentemente da preoccupazioni etiche, religiose, politiche, più che teoriche o tecniche (la Poetica di Aristotele, destinata a diventare un vero e proprio vademecum per tutti i poeti tragici del secolo XVI, pur non essendo del tutto sconosciuta, circola poco, è poco studiata o fraintesa)
 e dall’inevitabile adibizione a modello di Seneca, molto conosciuto per la sua produzione filosofico-morale, meno per la sua opera drammaturgica, il cui corpus tragico è comunque l’unico relitto approdato alla modernità dell’intera galassia della tragedia latina ed è quindi imprescindibile punto di riferimento per inventio e dispositio di fabulae tragiche plausibilmente costruite.
3.   La tradizione manoscritta di Seneca tragico è stata oggetto di vari studi,
 indispensabili per ricostruire la complessa vicenda della fortuna del tragediografo cordubensis da Quintiliano al secolo XV.
 In epoca post-gutenberghiana la tradizione editoriale del teatro senecano è, prima dell’esplosione cinquecentesca, meno cospicua rispetto a quella del Seneca morale, da cui si continua peraltro a distinguerlo (confondendolo quasi sempre, ed anche in epoca avanzata, con il padre, a causa di un antico errore di interpretazione di alcuni versi di Marziale compiuto da Sidonio Apollinare).


Evento decisivo per il ri-uso delle tragedie di Seneca è naturalmente l’editio princeps,
 cui si aggiungono poche edizioni fino all’anno 1500 (di cui quattro, oltre alla prima, pubblicate in Italia)
 e molte fondamentali edizioni cinquecentesche.
 Occorre subito notare che la prima edizione del teatro senecano è approntata nella città (Ferrara) che, assieme a Mantova, Firenze, Roma, stava avviando, in una sorta di rete, importanti esperimenti di recupero della dimensione scenica del fatto drammaturgico e molto si era interessata al teatro comico e tragico antico: nel 1476 a Firenze viene messa in scena Andria di Terenzio; nel 1480 Poliziano avvia la stagione del teatro profano in volgare con la Fabula di Orfeo;
 nel 1485 viene pubblicato, sempre a Firenze, presso Nicolò Lorenzo Alemanno, il De re aedificatoria di Leon Battista Alberti; nel 1486 a Roma si recita Hippolytus di Seneca presso il palazzo dei cardinali Pietro e Raffaele Riario; nello stesso anno vi sono la messinscena di Epidicus plautino e la prima edizione del De architectura di Vitruvio, curata da Gaio Sulpizio da Veroli e Giulio Pomponio Leto, presso l’editore Herolt;
 sempre a Roma verrano messe in scena altre commedie plautine: nel 1492 Amphitruo, nel 1497 Aulularia, nel 1499 Mostellaria; del 1486 è la rappresentazione ferrarese dei Menaechmi.
 

E ancora: a Venezia, in questo scorcio di secolo, Seneca tragico è pubblicato (con commento) tre volte (1492, 1493, 1498)
 e compaiono i primi esperimenti di traduzione in volgare di sue tragedie;
 a Firenze nel 1492 Cristoforo Landino cura una fondamentale edizione dell’Ars poetica oraziana e nel 1494 vengono pubblicate per la prima volta alcune tragedie euripidee (Medea, Hippolytos, Alkestis e Andromache, a cura del grecista Giano Lascaris, presso Lorenzo De Alopa); del 1498 è la prima traduzione ‘umanistica’, in latino, della Poetica aristotelica da parte di Giorgio Valla (pubblicata a Venezia presso Simone Bevilacqua).
 

Rilevante mi sembra la coerenza, rispetto al quadro testé esposto, della proposta culturale ed editoriale di André Belfort Gallicus nel 1474 o 1478. Questi dati ci consentono di parlare comodamente, a mio avviso, di prima esplosione del tragico e del teatro classicistico a proposito dell’ultimo quarto del secolo XV in Italia: un teatro in larga parte ancora letterario, giacché il suo recupero non prevede ipso facto la traduzione scenica come conclusione del percorso di nuova utilizzazione e sperimentazione dell’antico, ma che spesso prevede anche la rappresentazione come evento prominente nella cornice della festa, del rito, della celebrazione. D’altro canto non si può negare che sia soprattutto sul piano stilistico e retorico che il teatro antico diventa base strutturale per l’elaborazione di un teatro moderno (giusta la sostanziale inattingibilità delle pratiche propriamente teatrali, per molto tempo fraintese, inerenti la drammaturgia classica).
Naturalmente si dovrà tener presente il fatto che, accanto alla matrice inequivocabilmente classicistica di questa recuperata grammatica tragica tardo-quattrocentesca, operano anche spinte romanze, talvolta altrettanto condizionanti (specie sul versante delle fabulae): si pensi alla vexata quaestio dell’origine novellistica di tanto teatro letterario italiano.
 
Che Giovanni Boccaccio, con la mirabile varietas delle fabulae decameroniane, si prestasse, più e meglio di altri, a divenire fonte di ispirazione tematica della drammaturgia italiana non è revocabile in dubbio. D’altro canto, a ben guardare, seppure singoli spunti boccacciani siano forse individuabili in varie opere del periodo, le uniche tragedie di qualche rilievo che siano modellate esplicitamente e senza ambagi su novelle del Decameron sono Virginia di Bernardo Accolti (1458-1535), rappresentata nel 1494 e pubblicata nel 1513 (derivata dalla terza novella della IX Giornata), e Panfila di Antonio Cammelli Pistoia (1436-1502), messa in scena a Ferrara nel 1499 e pubblicata a Padova per i tipi di Manfredo Bona nel 1508 ed esemplata sulla prima novella della IV Giornata. A queste tragedie spetterebbe pertanto, di diritto, il ruolo pionieristico di prime declinazioni moderne del tragico in lingua volgare (se ragioni diverse – quale la non trascurabile questione della compaginazione metrica – non deponessero a loro sfavore).
 

Più cospicuo
 è, forse, il rilievo che Boccaccio assume come modello per il teatro comico (dalla Chrysis latina, 1444, di Enea Silvio Piccolomini alla bellissima Calandria di Bernardo Dovizi da Bibbiena, messa in scena nel 1513). In ogni caso, se anche sono effettivamente praticate contaminazioni fra tratti classici e tratti romanzi, le forme con cui la tragediografia del Quattro-Cinquecento fa i conti sono soprattutto quelle antiche, iuxta la natura ammirativa ed emulativa che guida gli umanisti nel loro rapporto di devozione ossequiosa verso i testi della classicità, avvertita, certo idealisticamente, come epoca di perfezione cui attingere e contemporaneamente come tempo impossibile da recuperare nella sua interezza.

4.   In questo scorcio di secolo si verificano alcuni fatti assai rilevanti sul piano storico e sul piano culturale: la morte di Lorenzo de’ Medici (1492) esaurisce la stagione di equilibrio e pace avviata in Italia dalla pace di Lodi (1454); la discesa di Carlo VIII (1494) mette a nudo la fragilità degli assetti su cui poggia il nostro paese, frantumato in potentati locali aggressivi e gelosi della loro autonomia e incapaci di puntare – secondo logiche aggregative – alla costituzione di stati regionali o sovraregionali istituzionalmente, militarmente, economicamente solidi. La spedizione italiana del re francese, quali che siano – al di là di una logica ‘imperialistica’ – le giustificazioni in punta di diritto (recuperare il regno di Napoli che era genealogicamente e storicamente legato alla corona francese), rivela di colpo che le corti non sono più luoghi sicuri, che l’Italia è troppo debole per opporsi a eventuali invasioni di potenze nazionali europee, che il municipalismo – in un contesto dominato da aggregazioni più vaste e coese – non paga più. 

È la fine del sogno universalistico, antropocentrico e filantropico dell’Umanesimo più autentico,
 magnificamente epitomata nell’ultima, desolante prosa di Arcadia di Sannazaro,
 in cui l’ideale di una civiltà dominata dall’otium letterario, da neoplatoniche evasioni, fughe dal mondo in un puramente retorico spazio bucolico,
 artificiale perché impensabile in un contesto storicamente lacerato come questo ed esclusivamente affidato alla pagina scritta (che diventa così unico strumento di registrazione – per questo così irrinunciabile ai nostri occhi, così importante – delle tensioni che animano la società, la cultura, la storia, politica e civile, del tempo). 

Gli anni 1492-1494, dunque, segnano l’avvio della grave crisi storico-politica in cui l’Italia si dibatterà nel corso del secolo successivo e che è anche, almeno in parte, una crisi delle coordinate culturali di riferimento. Firenze è in decadenza; ora è Roma (e per motivi diversi) ad assumere il ruolo di punto di riferimento per una intellettualità sbandita e privata di ubi consistam sicuri: ma anche la splendida stagione del Rinascimento romano subirà i colpi ferocissimi della storia e l’Urbe sarà costretta ad abdicare al suo ruolo di capitale del mondo anche per la miopia di pontefici troppo poco o troppo politici, per riuscire a far fronte a minacce storiche epocali come quella del luteranesimo e del calvinismo, dell’Impero di Carlo V d’Asburgo e della Francia di Francesco I di Valois, dei turchi che riprendono il controllo del Mediterraneo orientale e minacciano l’Europa centrale. 
Nel 1527 Roma subisce il famigerato ‘sacco’ ad opera delle truppe luterane: mesi di violenze folli e pubblici orrori, con papa Clemente VII costretto a rifugiarsi a Castel Sant’An-gelo.
 Questo, in breve, il quadro storico-politico nel quale si sviluppa quello che è il Rinascimento propriamente detto, tra 1492 e 1527, periodo nel quale prosegue (certo senza più gli entusiasmi di un tempo) l’opera di recupero della letteratura antica e in cui, peraltro, la cultura umanistica viene progressivamente ridefinendo le sue coordinate di fondo nella direzione di un nuovo ‘Umanesimo volgare’,
 unica declinazione possibile del funzionale riuso del patrimonio culturale ereditato, in condizioni di crisi umana, sociale, professionale irreversibile per l’intellettualità, costretta a confrontarsi con mutate condizioni sociali ed economiche, alla luce di una trasformazione radicale dei meccanismi del consumo culturale (decisiva è naturalmente l’invenzione della stampa) che impone un riposizionamento della stessa intellettualità nel nuovo sistema e l’acquisizione di specifiche competenze ‘tipografiche’.

5.   In questo orizzonte matura la rinascita della tragedia classicistica in Italia, con Ecerinis come sorprendente, anticipatorio tentativo pionieristico e una pletora di successivi prodotti testuali di varia qualità. L’autentico evento che fonda la fortuna della tragedia di impianto classicistico nel Cinquecento va però, a mio avviso, ravvisato nella traduzione di due tragedie euripidee da parte di Erasmo da Rotterdam (1466 ca-1536).
 Nel 1506 il grande umanista olandese pubblica, a Parigi presso Josse Bade Ascensius, Hecuba e Iphigenia in Aulide:
 si tratta di un’edizione gravata, peraltro, da molti errori di stampa. L’anno seguente, Erasmo, avviato il suo viaggio culturale in Italia (che durerà fino al 1509) e volendo presentare un biglietto da visita all’altezza del nostro Umanesimo, decide di far ristampare le due tragedie da Aldo Manuzio (che nel frattempo aveva approntato la stampa del corpus integrale di Sofocle nel 1502 e quella del quasi completo corpus euripideo – mancava Elektra –, in due volumi, nel 1503).
 

La stampa veneziana delle due tragedie avvia precocemente il dibattito riguardo a due questioni centrali della riflessione culturale del Cinquecento: 1) quella della traduzione dei classici e 2) quella di una poesia tragica moderna. La novità e originalità dell’impresa erasmiana (novità di cui l’autore è perfettamente consapevole),
 è tale da condizionare alcuni tratti distintivi della grammatica tragica cinquecentesca in maniera irreversibile: ad esempio, la scelta, quasi ossessiva e non sempre facilmente spiegabile, di protagoniste femminili;
 la presenza topica del sogno premonitore
 – che troviamo proprio in Hecuba – e la cornice di guerra che caratterizza molte tragedie del secolo, con annesso lo sdegno per la follia degli uomini che pretendono di risolvere le loro diatribe ricorrendovi.


E che le intenzioni di Erasmo fossero quelle di proporre, con la sua operazione traduttoria, un modello di riferimento che, per molti rispetti, non permetterà elusioni, lo dimostrano le radicalmente diverse, consapevoli, strategie che presiedono la ritestualizzazione latina delle due tragedie scelte:
 in Hecuba egli traduce ad verbum rispettando scrupolosamente la lettera dell’originale euripideo (basti pensare che si passa dai 1295 versi di Hekabe ai 1376 della versione latina: una sobrietà invidiabile); al contrario, in Iphigenia in Aulide è vistosamente all’opera la retorica elocutiva dell’amplificatio e della traduzione ad sensum, caratterizzata dall’uso di epiteti esornativi, perifrasi, sinonimi che gonfiano il testo fino a 2346 versi (contro i 1629 del testo primo). 

Andrà anche aggiunto che, nella dedicatoria che precede la seconda tragedia, in maniera esplicita, Erasmo dichiara di essersi valso, per l’allestimento dei cori, del modello metrico e lirico di Seneca,
 più accessibile, a suo avviso, e meno complesso del tragediografo greco (che aveva, in un supremo sforzo emulativo, tentato di imitare verso per verso negli stasima di Hecuba):
 dunque, Erasmo prospetta come auspicabile (altra pratica che si grammaticalizzerà nel corso del secolo) una feconda contaminatio di strutture e forme poetiche euripidee e senecane, vero e proprio modus operandi di una cospicua porzione della tradizione tragica cinquecentesca, in primis di Lodovico Dolce.
 

L’impressione è che proprio l’esempio, autorevole e autorizzante, di Erasmo abbia favorito lo sviluppo di una tecnica combinatoria basata sull’ibridazione di fonti e forme antiche adibite a modelli di riferimento per la scrittura alto-mimetica: questo è un altro dato che contribuisce a fare delle traduzioni erasmiane il vero e proprio punto di partenza della sperimentazione tragica cinquecentesca. A conferma di ciò vi è il fatto che a Firenze, la città che contribuisce più di ogni altra al rilancio definitivo e coerente della poesia tragica,
 nel 1518 viene riproposta, per i tipi di Filippo Giunta e a cura di Antonio Francini, intellettuale organico al potere mediceo, la doppia traduzione erasmiana; la mediazione erasmiana è determinante per la riappropriazione dell’antico compiuta dai primi, consapevoli sperimentatori del teatro classicistico moderno: Giovan Giorgio Trissino, Giovanni Rucellai, Alessandro Pazzi de’ Medici, Luigi Alamanni, Lodovico Martelli.
 
Non per caso, questi intellettuali hanno come punto di riferimento comune quella sorta di pre-accademia che furono gli Orti Oricellari,
 frequentati anche da Niccolò Machiavelli nella seconda decade del secolo XVI. È da questa esperienza condivisa che nascono le prime tragedie regolari in lingua volgare:
 Sophonisba di Trissino (scritta fra 1514 e 1515, ma pubblicata nel 1524 a Roma presso Antonio Blado, ripubblicata poi molte volte nel corso del secolo: si ricordino, specie, le tre edizioni giolitine del 1553, 1562, 1585); Rosmunda di Rucellai (scritta nello stesso periodo della precedente e pubblicata nel 1525 a Siena, presso Michelangelo Di Bartolomeo e ristampata molte volte nel secolo);
 Dido in Carthagine di Pazzi de’ Medici (scritta attorno al 1524 e che ha solo edizioni moderne);
 Antigone di Alamanni (scritta, probabilmente, dopo l’esilio cui l’autore fu costretto per aver partecipato alla congiura degli Orti Oricellari nel 1522;
 fu stampata a Lione nel 1533 da Sebastien Gryphius); Tullia di Martelli (scritta fra 1526 e 1527 e pubblicata, pressoché contemporaneamente, nel 1533 a Roma da Antonio Blado e a Venezia da Melchiorre Sessa). 


Deliberatamente tralasciando altre prove drammaturgiche, questa rapida ricostruzione sembra essere l’unica praticabile in riferimento alla prima, consapevole, stagione di elaborazione del tragico cinquecentesco: gli anni 1533-1536 segneranno la conclusione di questa fase sperimentale;
 sua data di avvio era stata la costellazione cronologica 1502-1508, contrassegnata, se la guardiamo sub specie theatrica, dall’edizione aldina di Euripide e Sofocle (1502 e 1503), dalla giuntina di Seneca tragico (1506), dalla pubblicazione delle traduzioni euripidee di Erasmo (specie la stampa del 1507), dall’edizione in lingua originale della Poetica aristotelica, curata da Giano Lascaris nel 1508, per la collana dei Rhetores graeci, edita dalla stamperia aldina.

 Cosa caratterizza questa prima rinascita della musa tragica in Italia?
 Senza dubbio, ci ripetiamo, un’ossequiosa deferenza verso i modelli proposti all’attenzione del mondo intellettuale dalle imprese tipografiche: non tanto, o soltanto, Seneca, comunque, quanto piuttosto Euripide, certamente il più consentaneo alla sensibilità contemporanea fra i poeti tragici greci recuperati alla cultura moderna e il più facile da rifunzionalizzare alla luce delle rinnovate intenzioni ed esigenze poetiche (pathos, scavo psicologico, indagine delle passioni, razionalismo laico…).
 

Dal laboratorio tragico dei greci esce un teatro classicistico ed ellenizzante, con vertici di oltranza emulativa riscontrabili nella Sophonisba trissiniana,
 dove non esiste divisione in atti e i cori riproducono addirittura (forse, fin troppo meccanicamente) la struttura triadica del tipico στάσιμον greco, articolato in στροφή, άντιστροφή, έπωδος. L’esperimento filologico del letterato vicentino sarà peraltro una sorta di ne plus ultra della scrittura tragica cinquecentesca: nessuno si spingerà fino ai suoi virtuosistici apici di riappropriazione dei moduli della sintassi tragica antica. Si può persino arrivare a dire che la tragedia rinasce, con Trissino, già grande e senza bisogno di ulteriori sistemazioni strutturali. 
Sicuramente, a questa altezza, le preoccupazioni antiquarie, filologiche, di ricerca stilistica, retorica, strutturale sono preminenti rispetto alla valorizzazione di altre potenzialità del medium scenico della tragedia (instancabile analisi del potere, demistificazione della natura ideologica che regola i rapporti sociali e politici, esplorazione dei conflitti inter-umani e interiori, dialettica fra Lustprinzip e Realitätsprinzip, ratio e furor, libertà e necessità…); nondimeno non si può negare ai primi esperimenti compiuti dai grecizzanti fiorentini una qualche componente di critica nei confronti del potere,
 sempre rappresentato come sentìna di nequizie (iuxta la derivazione da moduli pervasivamente senecani), e l’attenzione posta sulla dimensione sociale e politica della tragedia.
 
Se occorre rilevare la complessivamente scarsa consistenza politica (di demistificazione ideologica, di corrosione delle logiche istituzionali della corte) di questa inchiesta sul potere, che finisce per risolversi spesso in retorica, in illusione utopistica più che in lucida analisi e concreta azione,
 nondimeno questo momento aurorale, ‘oricellario’ delle forme tragiche è anche quello in cui il nesso fra tragedia e riflessione politica si fa così stretto da diventare ingombrante (tenuto conto, anche, della straordinaria lezione di Machiavelli).
 

In sostanza, Sophonisba e Rosmunda (sulla scorta anche di Erasmo traduttore, indispensabile mediatore delle forme classiche) si propongono come modello per tutti coloro che scrivono tragedie in volgare e, in generale, con esse, l’aemulatio classicistica in direzione dei greci diventa una pratica di riferimento. Dal modello trissiniano-rucellaiano derivano alla tragedia cinquecentesca la quasi universale adozione dell’endecasillabo sciolto,
 la struttura senza divisione in atti,
 financo la configurazione degli stessi protagonisti: come detto, eroe tragico è pressoché sistematicamente una donna di alto lignaggio (Sophonisba, Rosmunda, Dido, Antigone, Tullia; unica eccezione è Oreste di Rucellai, esemplato peraltro sull’euripidea Iphigeneia Taurica), che rappresenta ipostaticamente la virtus (con singolare paradosso etimologico), di contro a un princeps tirannico che è, con sfumature, l’epitome scenica del furor, inteso come Übermass.
 


Va anche aggiunto che i vari tiranni, nelle tragedie di Rucellai, Pazzi, Martelli, vengono alla fine implacabilmente puniti, giusta la torsione cristiana cui vengono sottoposte le fabulae tragiche pagane da parte dei poeti del Quattro-Cinquecento,
 sempre risolutamente orientati a sussumere la vicenda sceneggiata sotto il segno della religione dominante. 

In più, ad indicare che alcuni sviluppi successivi della drammaturgia rinascimentale sono già virtualmente presenti nel teatro ellenizzante dei fiorentini, le loro tragedie prevedono un uso, se non poderoso, quanto meno significativo dell’imagery macabra di matrice sofocleo-se-necana,
 che tanto rilievo acquisirà nel prosieguo.
 


Concludendo, quella grammatica tragica di cui il secolo andrà disperatamente alla ricerca, in assenza di modelli assolutamente indiscutibili, cogenti, si struttura in maniera coerente, e sotto molti punti di vista, compiuta, fin dai primi esperimenti di Trissino e Rucellai. Colpa degli epigoni è non aver visto completamente questa limpida forza modellizzante in essi contenuta o aver voluto (come accade anche nel campo del romanzo-poema eroico), di volta in volta, costituire una propria, autonoma proposta, degna, a loro avviso, di essere dotata di valore nomotetico.
 L’edizione aldina della Poetica aristotelica tradotta in latino da Pazzi de’ Medici (1536) è davvero l’evento che chiude una stagione e ne apre un’altra, per quanto concerne il discorso tragico. Si conclude un percorso caratterizzato da una scarsa attività di elaborazione teorica e da una prevalente attenzione alle concrete pratiche della scrittura drammatica, fra oltranza sperimentale, qualche ingenuità interpretativa e ancor vive suggestioni umanistiche.

6.   È con il progredire del secolo che l’ansia di codificazione e di definizione di paradigmi di riferimento forti prevarrà,
 escludendo peraltro in maniera assai significativa – e non perché non sia ossessiva la ricerca di modelli anche in questi campi testuali, quanto piuttosto perché troppo problematica si rivela fin da subito l’individuazione degli stessi – la tragedia e il poema epico, cioè proprio i vertici della classificazione gerarchica dei genera dicendi compiuta da Aristotele. Mentre per la lirica c’è un modello romanzo ritenuto addirittura superiore agli antichi (Petrarca), mentre per la commedia, il recupero di Plauto e Terenzio e l’eventuale immissione di elementi boccacciani sono sufficienti ad esaurire ogni moderna ipotesi di scrittura comica, nulla di paragonabile si ravvisa nei campi contigui di poesia tragica e epica: non ci sono modelli proponibili, né per quanto riguarda la tragedia,
 né per quanto concerne il poema
 e questo spiega l’esplosione medio-cinquecentesca della teoresi su di essi. 

Le stesse autocontraddizioni inscritte nei percorsi di vari (tutti i?) tragediografi del tempo e nelle loro opere andranno così spiegate come segni di debolezza di un codice che non possiede testi forti, disponibili ad essere oggetto di pratiche di imitatio e/o aemulatio altrettanto forti; con il che siamo al cuore – paradossale – della questione: la tragedia del Cinquecento, anche dopo la scoperta di Aristotele, è dominata da una dialettica fra auctoritates (Euripide, Sofocle, Seneca) apparentemente fortissime, ma in realtà assai deboli, per le contraddizioni sceniche, etiche, filosofiche, ideologiche interne e per la oggettiva difficoltà a recuperarne pienezza di significati e fisionomia, causa distanza temporale. Conferma esemplare di questa debolezza è il fatto, già notato, che quasi tutti i poeti tragici finiscono per manipolare, sia sul piano sintagmatico, sia sul piano paradigmatico fonti plurime, con una esibita predilezione per contaminationes anche assai eccentriche.

Le difficoltà di comprensione di generi lontani, non riproducibili nel presente (se non sottoponendoli a un robusto aggiornamento di strutture, moduli, stili, vicende) e largamente irrecuperabili nell’interezza delle loro articolazioni, produce come macroscopica conseguenza un dibattito infinito e meticolosissimo (e, va da sé, non suscettibile di approdi conclusivi), in cui si cerca di compensare il deficit di abilità poetiche, con una vuota e spesso autoreferenziale ipertrofia di pronunciamenti teorici o pseudo-teorici.
 

7.   Il secondo tempo del teatro cinquecentesco (1533-1565 ca) è dominato dalle coordinate tipiche di una nuova Stimmung postumanistica, postrinascimentale, post-(iper-?)classicistica, in una parola manierista:
 1) l’Italia – che fino al 1530 è il cuore delle lotte politiche europee – perde questo ruolo a vantaggio dell’asse renano-olandese; 2) la crisi è economica e produttiva (la borghesia entra in difficoltà e vengono avviati processi di rifeudalizzazione che si compiranno definitivamente nel secolo successivo), ma anche, se non soprattutto, culturale-ideo-logica: l’ottimismo di marca umanistica è liquidato a causa dell’urgenza di vicende storiche tragicamente reali e certo non riconducibili a un’idea forte di harmonia mundi
 (che le ricerche matematiche e astronomiche contribuiranno a ulteriormente indebolire);
 3) entra in crisi il rapporto intellettualità-patronage che aveva guidato le illusioni politiche dell’Umanesimo e di una parte del Rinascimento:
 la corte non è più il luogo che fornisce lavoro culturale; ora richiede prestazioni pratiche e competenze diplomatiche; 4) entra in crisi il cattolicesimo romano incapace di reagire con prontezza, in sede di elaborazione dottrinaria e di rinnovamento disciplinare, alle proposte delle varie confessioni riformate;
 5) il classicismo diventa sempre più uso di un repertorio di pure forme cui attingere, in una logica dominata (e il discorso vale per tutte le pratiche artistiche) dalla retorica dell’elocutio e da sempre più vigorose spinte edonistiche; sempre più la cultura si risolve in verba, abbandonando o ridimensionando le res.

È in questo contesto che matura quella che qualcuno,
 a mio parere erroneamente, definisce la prima, vera stagione della rinascita della tragedia, perché l’imitatio è più libera, le pratiche di scrittura tragica sono tutte attentamente mediate da solide categorie estetiche e poetiche (aristoteliche) e la rappresentazione è parte integrante del progetto di recupero del tragico antico,
 comunque punto di riferimento non eludibile, assieme alla recente esperienza classicistica fiorentina.
 


L’anno di esplosione del tragico medio-cinquecentesco è il 1541, in cui Giovan Battista Giraldi Cinzio fa rappresentare nella propria casa, alla significativa presenza del duca Ercole II d’Este e della corte,
 Orbecche,
 punto d’abbrivo di una nuova fase di sperimentazione della grammatica tragica del secolo. Come si sa, con essa tragedia, Euripide e Sofocle sono soppiantati da Seneca
 (almeno nelle intenzioni programmatiche) e ciò determina: l’esibizione spregiudicata nella fabula di macabre, raccapriccianti azioni che producono orrore (più che terrore e pietà) e che si prestano ad essere vettori di una forte tensione etica, storica, ideologica; la nuova funzione attribuita al prologo separato (per la verità più sul modello terenziano che su quello senecano) in cui il poeta si confronta con il pubblico direttamente; il nuovo ruolo assegnato ai cori (rifiutata la parodo e la loro presenza stabile in scena), ben distinti dalla fabula vera e propria e caratterizzati da una poesia che, prendendo spunto da alcune delle vicende sceneggiate, le sussume in un quadro di questioni morali e filosofiche generali; la divisione in atti e scene, che aumenta il decorum della tragedia e rende la sua struttura molto più razionale; una marcata accentuazione della dimensione gnomica complessiva, con valorizzazione del monologo e del soliloquio: gli attori devono recitare come se il pubblico non esistesse; il largo uso del Nuntius, tratto tipicamente senecano.
 A questo si devono aggiungere, senza dubbio, l’au-mento del numero degli attori contemporaneamente sul palco (tradizionalmente non più di tre), nella direzione della varietas e con una attenzione affatto nuova alle esigenze del pubblico; la liceità dell’esibizione della morte in scena;
 il rilievo attribuito a costumi e scene, strumenti indispensabili per catturare l’attenzione dello spettatore. 
Nella dedicatoria che precede Orbecche,
 che riveste per noi il ruolo di documento preteorico sul nuovo tragico, Giraldi menziona Aristotele, ma essenzialmente, e solo o quasi, per prendere posizione contro la sua obscuritas:

   Et ancora ch’Aristotile ci dia il modo di comporle, egli, oltre la sua natia oscuritade, la quale, come sapete, è somma, riman tanto oscuro e pieno di tante tenebre, per non vi essere gli auttori de’ quali egli adduce l’aut-toritadi e gli essempi per confirmazione de gli ordini e delle leggi ch’egli impone a gli scrittori d’esse, ch’a ffatica è intesa, non dirò l’arte ch’egli insegna, ma la diffinizione ch’egli dà della Tragedia.
 
   Notazione di non poco momento, dato che proprio a partire dal 1541 prende avvio, con le lezioni universitarie, padovane prima e ferraresi poi, di Bartolomeo Lombardi e Vincenzo Maggi, quella stagione di clamoroso, pressoché incontrastato successo, che il pensiero estetico aristotelico riscuoterà in tutta la seconda metà del secolo.

Dello stesso anno
 (primo organico tentativo – pur in un quadro polemico come quello che la contraddistingue – di sistemazione teorica del problema della tragedia nel secolo XVI) è anche probabilmente la ben più importante Lettera sulla Tragedia (o Lettera sulla Didone, datata, senza altre indicazioni, MDXLIII), in cui Giraldi risponde, a caldo, alle critiche che gli erano state mosse dopo la rappresentazione privata della sua seconda opera (Didone, appunto)
 e delinea con ricchezza di articolazioni la sua idea di tragedia. 

Tra le cose che vanno ad aggiungersi a quanto già sottolineato, Giraldi pone l’accento su alcune questioni di ordine stilistico, e più latamente estetico, degne di nota: anzitutto, lo stile tragico, naturalmente grave e decoroso, non deve rischiare l’eccesso della forzatura magniloquente ed enfatica: la chiarezza e la naturalezza sono ritenute virtutes essenziali della pronuncia tragica, in un’ottica vistosamente razionalistica.
 Inoltre, «maraviglia, pietà e horrore» sono individuate come coordinate peculiari del discorso tragico (e qui, specialmente interessante è la presenza, accanto alla coppia aristotelica,
 della maraviglia, che è categoria francamente fuori quadro nel contesto tragico e che, semmai, rinvia ad Ariosto, Fracastoro, Robortello, Tasso e addirittura a Castelvetro).
 Giraldi ribadisce poi la funzione precipuamente didattico-morale della tragedia, che deve insegnare a fuggire il vizio, e manifesta il proprio favore, altro tratto castelvetresco, verso fabulae di invenzione, rispetto a quelle di argomento storico.
 In conclusione, esprime una decisa preferenza per la tragedia con happy ending, perché il pubblico risulta apprezzarla maggiormente e un finale lieto è più istruttivo (e, aggiungiamo noi, anche meno ideologicamente ambiguo).
 

Nel 1542 dal mondo culturale padovano giunge una risposta secca e autorevole all’in-novativa grammatica tragica proposta da Giraldi, attraverso l’esperimento della Canace
 di Sperone Speroni, letta pubblicamente presso l’Accademia degli Infiammati
 (delle cui discussioni è sicuramente un frutto): con essa lo scrittore patavino, sebbene non totalmente alieno dai moduli del teatro senecano, propone un’opera meno gravata dal macabro universo espressivo del filosofo e poeta latino rispetto ad Orbecche, puntando su una pronuncia lirica, melica, sentimentale, caratterizzata da una schiacciante primazìa del settenario sull’endecasillabo (addirittura 1496 occorrenze contro 566, su 2069 versi!) e tramata di rime, omoteleuti, assonanze, consonanze, allitterazioni; una dictio che prelude allo slittamento della forma tragica verso tragicommedia, dramma pastorale, melodramma.
 
A questo si deve aggiungere anche il fatto che, rispetto alle opere di Giraldi, intellettuale organico alla corte estense e per il quale quindi non può esistere – se non del tutto casualmente dopo Orbecche – frattura etica e ideologica fra scena e realtà, la prova speroniana possiede una carica di trasgressione morale (= rappresentazione di un incesto) e stilistico-retorica (sermo suavis vs gravitas e decorum del teatro del ferrarese) che l’eventuale messinscena
 avrebbe enfatizzato. Non si dimentichi che Speroni non doveva rendere conto a nessun potere politico e quindi poteva permettersi un discorso poetico più liberamente orientato verso il delectare,
 evidentemente più consentaneo allo Zeitgeschmack contemporaneone


















































































































. Per Speroni il movere conta più del docere e la lirica petrarchesca, da cui Giraldi aveva faticosamente cercato di emancipare la dictio tragica, torna ad essere il codice di riferimento e prelievo primario.
 

Capitale importanza riveste poi la scelta, di cui abbiamo parzialmente già detto, di una versificazione eccentrica rispetto alle grammatiche tragiche fin qui proposte: i settenari e i quinari sovrastano l’endecasillabo sciolto e questo è un fatto nuovo, destinato ad avere molte conseguenze anche in sede polemica. 
Davvero con Giraldi e Speroni vediamo rappresentate, in epitome, le tendenze più caratteristiche della cultura tardo-rinascimentale: da una parte (= Giraldi), vengono sostenute le esigenze della rappresentazione e della verosimiglianza, perseguite tramite una sobria retorica elocutiva, che sia garanzia di perspicuitas e naturalezza del dettato; dall’altra (= Speroni), la scrittura viene intesa come ludus iperletterario e, al limite, assolutamente autonomo, svincolato dal reale, la qual cosa comporta la valorizzazione della dimensione figurale e connotativa della semantica tragica: dietro lo scontro, a tratti, assai duro, la divaricazione in atto fra Rinascimento e Manierismo. 

In Giraldi vi è la convinzione che non possa esistere divorzio fra res e verba, che debba continuare ad esserci un rapporto simmetrico fra realtà e linguaggio, che occorra continuare ad avere fiducia nella Natura, di contro all’Arte che sembra progressivamente ampliare il perimetro delle proprie prerogative a spese della prima: da questo quadro epistemologico e retorico derivano le critiche che Giraldi muove polemicamente a Speroni e a tutto l’ambiente culturale padovano-veneziano,
 accusato di eccessi metaforici, metrici e stilistici: troppo ‘barocca’, troppo poco denotativa, troppo letterariamente e retoricamente elaborata è la lingua poetica usata in area veneta per un classicista, per quanto sui generis, come il ferrarese.
 

Nel 1543 Giovan Battista Giraldi pubblica Orbecche a Venezia, presso Aldo Manuzio, e scrive il Discorso intorno al comporre delle Comedie e delle Tragedie,
 datato 20 aprile, che è il più organico trattato di riflessione teorica sulla tragedia nel Cinquecento e il Giuditio sopra la tragedia di Canace e Macareo, datato 1° luglio, ma anonimo.
 Entrambe queste opere vedranno la luce non nel 1543, ma qualche anno dopo: il Discorso è pubblicato da Giolito de’ Ferrari a Venezia addirittura nel 1554; il Giuditio, edito da Vincenzo Busdrago a Lucca nel 1550, sicuramente ebbe una circolazione manoscritta. 
Nel Discorso, in sintesi, tragedia e commedia vengono definite aristotelicamente imitazione di una azione (nobile per la tragedia; civile e popolare per la commedia); hanno un fine morale e debbono purgare gli animi dai vizi; esistono, in primis, sulla scena; i loro versi non devono essere oscuri, gonfi o affettati: Giraldi rifugge, comunque, da troppo rigide e schematiche generalizzazioni teoriche a favore di una sobrietà che nasce a stretto contatto con la pratica della scrittura e rappresentazione, da lui sempre avvertita come ineludibile occasione di prova per la tenuta di un testo drammatico. 
Quali i contenuti del polemico Giuditio? Un anonimo narratore (forse Francesco Sansovino) rievoca discussioni tenutesi a Bologna nella primavera del 1542 o 1543; ad avviare il discorso è il filosofo Lodovico Boccadiferro, sollecitato a parlare di una nuova tragedia proveniente dal mondo accademico padovano: Canace. In primis, viene contestato il fatto che i protagonisti della tragedia (i fratelli Canace e Macareo, appunto) siano consapevolmente scellerati, cosa da cui discende la naturale immoralità dei contenuti della tragedia speroniana, che in nulla può ammaestrare: mai misericordia e terrore («il maraviglioso che tanto ama la Tragedia»)
 possono essere provocati dalla punizione di uno scellerato consapevole. Edipo, per esempio, è scellerato, e bassamente, ma la sua tragedia nasce da un errore involontario e casuale. Errore interpretativo è pensare che i due fratelli incestuosi non siano responsabili poiché invasati da una divinità maligna (= Venere): se non si fossero conosciuti o si fossero amati senza sapere la reciproca identità non vi sarebbe stata alcuna riserva.
 
La seconda parte del dialogo si sposta a Venezia, nella villa di Giovan Giorgio Trissino e, in questa sezione, il principale accusatore di Canace è Bartolomeo Cavalcanti,
 detto semplicemente ‘il Fiorentino’: costui individua alcune incoerenze logiche e cronologiche nel tessuto della tragedia come l’Ombra del neonato nel prologo (letteralmente ombra di un non nato!), la scarsa coesione strutturale della fabula che mina la verosimiglianza scenica e il patto stipulato tacitamente con gli spettatori: grave è per esempio che l’Ombra si rivolga direttamente al pubblico (il Fiorentino difende la cosiddetta quarta parete). Altra scena sconvenevolissima è quella del parto di Canace: una regina a gambe aperte che invoca l’intervento di Giunone? Impensabile anche in commedia. Per concludere, i versi usati da Speroni sono inadeguati alla tragedia e piuttosto adatti alla poesia d’amore. Il cuore pulsante del complesso e articolato castello accusatorio che Giraldi allestisce contro Speroni, e contro l’intero côté dell’Accademia degli Infiammati, è, in sintesi, questo: troppa affettazione, troppa arte, troppo decorativismo nella scrittura dei ‘padovani’, rispetto alle coordinate che proprio un veneto, Pietro Bembo, aveva ritenuto di proporre come assolutamente esemplari nella comunicazione letteraria (= sobrietà, naturalezza, eleganza, equilibrio, armonia), di cui viene auspicata l’adozione integrale, anche nell’ambito della poesia drammatica.
 
8.   Anni, questi tra 1541 e 1543, molto ricchi di dispute attorno alla questione dello statuto del tragico: un fermento non esclusivamente italiano, visto che proprio nel 1541 viene pubblicata, a Basilea, la prima traduzione integrale in latino del teatro euripideo, compiuta dall’umanista elvetico Doroteo Camillo.
 Gli anni Quaranta sono anche quelli della definitiva esplosione della fortuna della Poetica e della Retorica aristoteliche, grazie ai primi commenti integrali in latino (quelli di Robortello e Vettori nel 1548; quello di Maggi e Lombardi nel 1550)
 e grazie alla prima traduzione in volgare delle due opere (approntata da Bernardo Segni nel 1549).
 


In Robortello avvertiamo una acuta consapevolezza della necessità di dotare le arti poetiche di uno statuto nomotetico e la valorizzazione del diletto come categoria centrale del fatto artistico; ciò non impedisce comunque all’arte, definita, ciceronianamente, «imitatio uitae, speculum consuetudinis; imago ueritatis»,
 di insegnare. I poeti sono «uitae magistri»:
 se rappresentano il vizio invitano a fuggirlo; se la virtù, incitano a praticarla. In ogni caso nuovo è il rilievo assegnato al delectare,
 ancorché condizionato dalle solite ipoteche moralistiche e da religiose interdizioni. 


In Maggi (e Lombardi) vi è una spiccata esibizione della decisiva influenza che le nuove coordinate della cultura cattolica stanno esercitando sul pensiero intellettuale: la catarsi, per esempio, è vistosamente concepita come cristiana liberazione dai vizi capitali (significativamente ripresi dalla poesia dantesca),
 attraverso la misericordia e il terrore: «longe igitur melius est misericordiae et terroris interuentu expurgare animum ab Ira, qua tot neces fiunt: ab Auaritia, quae infinitorum pene malorum est causa: a Luxuria, cuius gratia nefandissima scelera saepissime patrantur. His itaque rationibus haudquaquam dubito, Aristotelem nolle Tragoediae finem esse animam humanam a terrore misericordiaue expurgare; sed his uti ad alias perturbationes ab animo remouendas: ex quarum remotione animus uirtutibus exornatur. Nam ira, uerbi gratia, depulsa, succedit mansuetudo, expulsa auaritia, inducitur liberalitas, atque ita de caeteris».
 

Esemplare processo di torsione cristiana di categorie e concetti poetici ed estetici di matrice pagana, in una fase di irrigidimento delle maglie della vita culturale, di aumento del potere di interdizione delle istituzioni ecclesiastiche, di incremento dell’esigenza di codificazione dei comportamenti intellettuali e non.
9.   Di fronte al complesso dibattito in corso, le scelte poetiche di Lodovico Dolce
 sono già, in sé, estremamente significative. Esordendo nell’ambito della poesia tragica proprio nel fatidico 1543,
 Dolce liquida in partenza ogni ipotesi di mediazione del teatro classico che contempli l’applicazione dei suoi moduli strutturali e dei suoi stilemi a una fabula più o meno originalmente inventata (come avevano fatto, in modi diversi, Giraldi e Speroni in Orbecche e in Canace) e decide di recuperare integralmente inventio e dispositio della più conosciuta tragedia euripidea nella Hecuba;
 della più macabra tragedia senecana nel Thyeste, sottoponendone l’elo-cutio a funzionale, personale elaborazione retorica e stilistica.
 


Dolce definisce, con queste due tragedie iniziali, le coordinate grammaticali della sua poetica tragica, guardando, per certi rispetti, a Giraldi Cinzio (divisione in atti; prevalenza netta di endecasillabi sciolti; uso del prologo separato; sermo gravis, ma scrupolosamente basato sulla perspicuitas; pathos e orrore); per altri a Speroni (liquidazione della dimensione politica dei personaggi o sua riduzione; presenza, in alcune sezioni, di settenari, con rime varie; alcuni cori modellati su canzoni petrarchesche, altri caratterizzati da una versificazione esibitamente madrigalesca;
 ricerca complessiva della musicalità del dettato poetico;
 valorizzazione della com-ponente erotico-sentimentale della fabula).

Una operazione di riscrittura dell’antico che andrà valutata come spia luminosamente esemplare di una situazione di travaglio, nella individuazione di una grammatica tragica autenticamente cogente e autoritativa nel corso del Cinquecento, di cui già abbiamo detto. Travaglio cui Dolce decide personalmente di rispondere (con il pragmatismo tipico di chi doveva lavorare a ritmi vertiginosi per rispondere alle esigenze di un mercato editoriale improvvisamente fattosi assai vorace), mediante una proposta ibrida, anfibia, comunque autorizzante, giocata sul doppio registro euripideo-senecano, da un lato, e sul doppio spartito giraldiano-speroniano, dall’altro.
 

La via dell’eclettismo è quella che Dolce percorre con Hecuba e Thyeste: prende le distanze, almeno in sede di inventio, sia dalla fabula d’invenzione (Orbecche), sia da quella di derivazione mitologica (Canace), anche se poi, sul piano strutturale, formale, stilistico tiene ben presenti entrambe.

Rapidamente, visto che ce ne occuperemo nel dettaglio nel secondo capitolo del presente lavoro, forniamo qualche dato sulle altre prove tragiche dolciane: nel 1547 Dolce pubblica, presso Manuzio, Didone,
 opera tra le sue più originali per la scelta della fabula; due anni dopo, con Giocasta, altra tragedia edita da Manuzio, ritorna alla aemulatio del tragico antico.
 
Nel 1551 Dolce torna presso il suo editore di riferimento, Giolito de’ Ferrari,
 dove pubblica Ifigenia, ancora su modello euripideo-erasmiano;
 quindi, dopo una prolungata astensione dalla poesia coturnata, propone, forse in parte sollecitato da altri,
 Medea nel 1557.
 Va anche aggiunto che quasi tutte le tragedie di Dolce hanno date sicure di rappresentazione:
 questo a dimostrazione che la lezione giraldiana (apparentemente meno persuasiva di quella di Speroni) è in realtà recuperata nel suo aspetto forse più notevole: la necessità della pratica della messinscena. Possiamo quindi parlare di consapevole conferimento, da parte di Dolce, di un doppio statuto alle sue tragedie: queste devono funzionare sul palcoscenico, ma anche come autonome opere di lettura (destino cui, peraltro, non possono sottrarsi, una volta espletata la funzione per cui sono state originariamente pensate, viste anche le pressioni dell’industria tipografica).
10.   Del 1560 è l’episodio editoriale con cui riteniamo possa dirsi conclusa la seconda fase del teatro tragico cinquecentesco,
 prefigurata con notevole anticipo (magari inconsapevole) la stagione del teatro seicentesco e cui, per questi motivi, abbiamo ritenuto opportuno dedicare il cuore del presente lavoro:
 la prima traduzione integrale, in una lingua volgare, dell’intero corpus tragico senecano tràdito, da parte di Lodovico Dolce.
 

Non sappiamo se Dolce sia stato anche sollecitato dalla rapidità di coevi tentativi portati avanti in altre regioni europee (Inghilterra) o dalla volontà di suggellare il percorso di poeta drammatico fin qui compiuto.
 L’elemento di novità di questa traduzione risiede soprattutto nell’avvertita necessità di trasformazione di alcune coordinate del tragico cinquecentesco, possibile solo attraverso una manieristica rilettura dell’antico, compiuta secondo gusti e sensibilità irreversibilmente mutati:
 con la scelta di Seneca, Dolce anticipa l’affermazione della visualizzazione e drammatizzazione della realtà che proprio il Seicento avrebbe eletto a sue categorie dominanti;  il risultato è, contemporaneamente, un prodotto editorialmente spendibile e, scontati alcuni limiti, un prezioso lavoro eseguito con rigore e scrupolo filologico.

In una fase di totale riappropriazione della cultura antica, di sua ritestualizzazione moderna, di suo aggiornamento (nel medio Cinquecento ormai non più vaga aspirazione, ma dato di fatto, testimoniato dalla fortuna e dalla vastità dei progetti traduttorî realizzati),
 l’attività di mediazione culturale di Dolce è assolutamente esemplare e ricchissima
 e, specie per autori come Ovidio e Seneca, pionieristicamente all’avanguardia.
 

La traduzione del 1560 rappresentata simbolicamente la conclusione di un periodo e l’epocale apertura di un altro,
 caratterizzato dalla teatralità (soprattutto tragica) come puntello di una nuova antropologia storica e che, partito dalle rivendicazioni speroniane-robortellia-ne-castelvetresche sull’autonomia della poesia (separata dalle res della storia e del mondo), rivela paradossalmente, attraverso il ricorso al medium teatrale, una eccezionale capacità di registrazione del disagio storico e sociale dell’Europa contemporanea.
 

Dalla retorica senecana, appunto, partirà il secolo del theatrum mundi per la creazione della propria scrittura drammatica (ma non solo), non prima di aver attraversato una fase di quasi-dissoluzione (tragicomica, pastorale) delle sue forme tragiche. Il valore assolutamente esemplare della scelta traduttoria di Dolce consiste, appunto, nell’aver colto il fermento e il favore che accompagnavano Seneca nell’animato dibattito intellettuale europeo e aver saputo valorizzare la dictio del poeta latino, coerentemente con il quadro di riferimento estetico e retorico del medio Cinquecento,
 nel quale la forma tragica tradizionale era avviata alla deflagrazione (o costretta ad autoamputarsi di gravitas, crudeltà e sangue, per sopravvivere, sfigurata, come si vede nelle prove giraldiane dopo Orbecche).
 
Dolce salva la poesia tragica originale, ma la reinterpreta elocutivamente nella traduzione, che è, giocoforza, anche lavoro di adattamento, forzatura, clinamina
 ermeneutici. E dà avvio, forse malgrè lui, alla stagione che condurrà a postulare la perfetta, simmetrica omologia fra teatro tragico e storia, così rilevante nell’imagery barocca.
 

11.   Da questo momento, entriamo ormai compiutamente nel terzo tempo del teatro tragico del secolo XVI
 e, in sostanza, nella terza fase della cultura cinquecentesca: gli anni sessanta segnano la definitiva affermazione culturale della Chiesa cattolica, che condizionerà (anche se con differenze significative, a seconda dei tempi e dei luoghi) l’industria culturale.
 


Se fino alla metà degli anni Quaranta erano stati giudicati eretici solo Martin Lutero, Filippo Melantone, Giovanni Calvino, Huldrych Zwingli, Bernardino Ochino, qualche opera di Erasmo da Rotterdam,
 con il Cathalogus librorum haereticorum del 1554, che è il primo indice di provenienza romana, si diffonde il principio secondo il quale basta pochissimo (addirittura qualche passo) per censurare gli opera omnia di un autore: vengono in questo modo colpiti, tra gli altri, Dante e Marsilio da Padova per le loro opere politiche; Giovan Battista Gelli per i Capricci del bottaio; Luciano di Samosata, Guglielmo d’Ockham, tutto Erasmo, il Talmud, molte opere di Lorenzo Valla, Giovanni Boccaccio.

Checché se ne sia detto, e se ne dica anche in un’epoca, come la nostra, smaniosa di revisionismi storici e culturali, questa fu una stagione di forte repressione culturale, specie a partire dall’elezione al soglio pontificio del severo Paolo IV Carafa nel 1555. L’Index auctorum, et librorum, da lui promosso e stampato nel gennaio del 1559, era di una durezza delirante: di cinquecentocinquanta autori si proscriveva l’opera completa; venivano censurati, fra gli altri, Bracciolini e Boccaccio, Aretino e Rabelais, Berni e Della Casa, oltre ai soliti nomi. La morte del pontefice (18 agosto 1559) esaurì, almeno parzialmente, questa fase di furor censorio. E lo stesso 1559, compiutasi la lunga, drammatica stagione delle ‘guerre d’Italia’, segnò l’avvio, con la pace di Cateau-Cambrésis, di una nuova fase storica, in cui il nostro paese fu sottoposto al controllo politico, economico, culturale della Spagna di Filippo II d’Asburgo.


 Mutano i gusti del pubblico: l’editoria si specializza in catechismi, libri devozionali, vite di santi, opere patristiche, trattati teologici. La traduzione dei classici conosce una fase di debolezza; la tragedia non scompare,
 ma oggettivamente si trasforma, come detto, fino a risultare talvolta irriconoscibile: altri sono i capolavori di questa età, almeno in Italia (Aminta, Pastor fido, Gerusalemme Liberata). La musa tragica ausonia o si estingue o non riesce più a parlare come aveva fatto prima, essendo le sue peculiarità di discorso sempre più compresse fra la teatralità scenografica, musicale e spettacolare dell’intermezzo e la soluzione ibrida, tragicomica, del dramma pastorale:
 altri contesti culturali (Inghilterra elisabettiana, Francia, Spagna) erediteranno le nostre conquiste, portandole a smagliante maturità espressiva. Ma questa è davvero un’altra storia.
Capitolo Secondo
Lodovico Dolce tragediografo. la Riscrittura dell’An-tico: Hecuba, Thyeste, Didone, Giocasta, Ifigenia, Me-dea 
0.    Lodovico Dolce,
 nato a Venezia nel 1508 o 1510 da famiglia di decaduta nobiltà, perse prestissimo il padre,
 studiò a Padova grazie all’intercessione, anche economica, di due grandi famiglie veneziane (Loredan e Cornaro);
 tornato nella sua città, trovò occupazione come precettore privato e come operatore editoriale presso varie importanti officine tipografiche,
 svolgendo il ruolo di revisore e correttore di stampe, traduttore, editore e curatore, trattatista,
 commentatore, storico, antologista, ma anche di rimatore, poeta drammatico (comico
 e tragico), narrativo (romanzi e poemi eroici),
 satirico e burlesco:
 un’attività intensissima e un’imponente produzione, fatalmente gravata dalle tare dell’eccesso, della fretta, del condizionamento commerciale, talvolta dalla corrività.
 


L’esordio letterario si colloca nel 1532 con il Sogno di Parnaso,
 in terza rima, certamente modulato su suggestioni dantesche,
 ma soprattutto, ed è cortocircuito davvero interessante, esemplare illustrazione letteraria di un preciso progetto figurativo: il Parnaso dipinto da  Raffaello nella stanza della Segnatura fra 1510 e 1511.
 Fin da questa prima prova,
 si nota un tratto tipicissimo della personalità dolciana, su cui già abbiamo fatto qualche riflessione nel capitolo precedente, ovvero la naturale predisposizione, in lui, a mediare opere preesistenti, a derivare moduli, stilemi, forme da un discorso, letterario e non, già dotato di auctoritas, riutilizzabile e declinabile secondo le intenzioni che l’autore ha scelto.

Sicuro è l’avvio, forse proprio a partire dal 1532, di una proficua relazione umana e intellettuale con Pietro Aretino,
 allora uno dei principi delle lettere italiane, e certa è l’appar-tenenza nel tempo (anche se in questo caso le date sono meno sicure) ad alcune istituzioni accademiche: l’Accademia della Fratta di Rovigo,
 quella dei Pellegrini di Venezia
 e, forse, quella degli Infiammati di Padova.
 Assolutamente tipica, nel quadro della spesso feroce competizione tra operatori culturali e officine tipografiche di riferimento, la polemica che oppose Dolce, prima al letterato beneventano Niccolò Franco (reo di averlo screditato presso Aretino), poi al poligrafo viterbese Gerolamo Ruscelli (riguardo alla superiorità delle rispettive edizioni del Decameron boccacciano).
 Non meno tipicamente cinquecentesca è la vastissima rete di relazioni intellettuali che Dolce seppe costruire tramite il formidabile medium della comunicazione epistolare,
 cui prestò anche molte attenzioni editoriali.


Il nostro fu anche fra i protagonisti più assidui della vasta opera di recupero della grande letteratura trecentesca italiana (compiuto secondo le direttive bembesche): registriamo qui, fra l’altro, l’edizione del Decameron
 e la giolitina del Corbaccio nel 1541; quella di Canzoniere e Trionfi petrarcheschi nel 1547;
 il nuovo Decameron giolitino nel 1552; la Commedia dantesca, per la prima volta definita Divina nel 1555.
 

Accanto a questi testi, non possiamo trascurare la forte promozione dei nuovi autori classici volgari: imprese editoriali degne di nota, Dolce realizza con la cura di Orlando furioso nel 1535,
 del Cortegiano castiglionesco
 e delle Rime
 di Poliziano nel 1552, con Rime e Arcadia di Sannazaro,
 ancora con le Stanze polizianesche nel 1560.


Una enorme attività di revisione critico-testuale, questa, destinata a venire incontro alle esigenze di un pubblico nuovo, che necessitava di supporti peritestuali, per gustare pienamente la bellezza della poesia proposta e ai cui gusti, secondo strategie promozionali affatto innovative, le imprese tipografiche cercavano di adeguarsi: in questo, Lodovico Dolce fu la figura-prin-cipe della poligrafia medio-cinquecentesca.

In questa logica, si inquadrano anche le molte operazioni di traduzione, riscrittura, rifacimento che Dolce realizzò nel corso della sua poliedrica e impegnatissima carriera letteraria.
 

In una vita egemonizzata dalle pratiche editoriali, dalle date di pubblicazione, dai contatti intellettuali, risultano assai rilevanti fatti un po’ eccentrici rispetto alla quieta e operosa quotidianità veneziana del Dolce, quali l’esperienza del carcere del 1537
 e i due processi cui fu sottoposto, rispettivamente nel 1558 e nel 1565, dal Sant’Uffizio.
 Specie i due ultimi fatti giudiziari hanno fatto, forse un po’ frettolosamente, concludere che il Dolce facesse parte di qualche gruppo veneziano riformato (precisamente evangelico), ma, escludendo una comunque significativa frequentazione erasmiana
 e al di là di qualche possibile suggestione, non mi pare di ravvisare nella sua produzione i sintomi di tale eterodossia.
 Certo, se si riuscisse a dimostrare, in maniera inequivocabile, che Dolce era un sostenitore delle idee riformate, alcune tematiche della sua produzione (specie tragica) andrebbero interpretate come frutto di una rifunzionalizzazione e risemantizzazione di motivi (classici o romanzi, poco importa), compiute alla luce di una sensibilità religiosa non del tutto sussumibile sotto la rassicurante categoria dell’ortodossia cattolica; ma, ripetiamo, non vi sono motivi per forzare troppo in questa direzione la personalità e il pensiero di Dolce.

Il poligrafo veneziano morì, piuttosto povero, nel 1568, in seguito a una malattia che da tempo lo tormentava, e fu sepolto nella chiesa di San Luca Evangelista, forse assieme a quel Pietro Aretino con cui aveva condiviso tanta parte delle sue esperienze di vita. 
1.   Nel quadro della produzione tragica medio-cinquecentesca l’opera originale di Lodovico Dolce, si configura, assieme alla traduzione delle tragedie senecane, di cui ci occuperemo nell’ultimo capitolo, come uno snodo affatto significativo, viste le coordinate di riferimento cui il poeta drammatico veneziano guarda.
 


Nel 1543, nel tentativo di individuare dei modelli grammaticali forti per la sua scrittura tragica, Dolce, come detto a più riprese, si rivolge al più noto poeta tragico greco (Euripide, dalla cui Hekabe deriva Hecuba) e a Seneca (sul cui Thyestes esempla il Thyeste). 


Ne esce una sorta di compromesso fra le strutture e le forme del teatro euripideo (peraltro riletto con disinvoltura e attraverso la decisiva mediazione erasmiana) in Hecuba,
 che è la prima tragedia stampata da Dolce, e i tratti tipici, la pronuncia poetica, le forme di Seneca nel Thyeste.
 A proposito di queste due tragedie si è parlato di rifacimenti, più che di opere di composizione originale (anche se non sempre è facile capire dove finisce il volgarizzamento, dove la parafrasi o l’amplificatio espressiva e dove comincia il lavoro, manieristico, di innovazione testuale e drammatica): se Thyeste si configura come una ripresa piuttosto rispettosa del-l’originale, e nondimeno è tragedia dotata di soluzioni stilistiche estremamente interessanti, a proposito di Hecuba si può parlare di originalità e autonomia rispetto alle plurime fonti utilizzate.
 


Con questo dittico Dolce esordisce nel 1543: anno, come si è abbondantemente detto, decisivo nella storia delle forme tragiche cinquecentesche, per essere al centro di una costellazione di eventi di assoluto rilievo, fra cui la rappresentazione di Orbecche e la stesura della Lettera sulla Tragedia (1541), la composizione del Discorso intorno al comporre delle Comedie e delle Tragedie di Giraldi Cinzio (1543), la diffusione manoscritta della Canace di Speroni (1542) e la successiva polemica avviata dal Giuditio sopra la tragedia di Canace e Macareo (1548?), l’innovativa proposta (almeno sul piano stilistico) aretiniana di Orazia (1546), il primo commento alla Poetica aristotelica di Robortello (1548). 

Seguiranno Didone (1547), Giocasta (1551), Ifigenia (1553) e Medea (1557). Quali i tratti pertinenti di questa produzione, oltre all’agonistica emulazione dell’antico?
 Da un lato, l’as-senza pressoché totale di preoccupazioni di ordine teorico e un certo fastidio manifestato nei confronti di Aristotele, che filosofo grande era stato certamente, ma non poeta, e che, pertanto, molti moderni, a sproposito invocavano come auctoritas imprescindibile per la composizione tragica
 (semmai Dolce guardava con ammirazione, abbastanza polemica nei confronti di Giraldi e tesa al ridimensionamento delle spinte teoretiche della cultura medio-cinquecentesca a vantaggio dalla concreta prassi poetica, ad Orazio); dall’altro, alcuni elementi tematici topicamente ricorrenti, come quello, di straordinaria importanza ideologica e culturale, della Laus Venetiae,
 che trova collocazione nei prologhi di Giocasta, Ifigenia, Medea, Marianna,
 oltre che in vari luoghi delle Trasformationi da Ovidio:
 Dolce non appartiene a una corte, né può dirsi parte integrante delle oligarchie che governano la città, nondimeno la sua celebrazione di Venezia rasenta spesso (al di là della topica) il genuino entusiasmo e si configura, tanto più per la precisa collocazione delle sezioni encomiastiche in ambito prologico, preliminare a qualsivoglia discorso tragico propriamente detto, come perfetto adeguamento (almeno esteriore) alle strutture ideologiche, sociali, economiche, politiche della Serenissima. 



Ma, paradossalmente, proprio questa totale immedesimazione nelle vicende veneziane, che incide profondamente sulla sua stessa ideologia tragica, se induce Dolce a «trasferire il proprio baricentro dal dramma ‘pubblico’ dell’autorità e del potere al dramma ‘privato’ dei sentimenti e delle passioni»,
 gli permette anche di affrontare, in alcune sezioni delle sue tragedie e con una disinvoltura rara nella poesia alto-mimetica cinquecentesca, alcuni problemi della realtà storica e politica contemporanea, di gettare uno sguardo demistificante su alcuni meccanismi dell’ideologia dell’ordine costituito, senza per questo venire meno alle coordinate etiche ed estetiche della sua grammatica tragica.


   Non può mancare, ancora programmaticamente collocato in sede prologica
 o, con sorprendente capacità di testimonianza storica e personale, in paratesto dedicatorio,
 un cospicuo riferimento alla rea Fortuna, capricciosa regina dei destini umani, presenza-chiave della tragedia rinascimentale. Invero eccezionale è poi la consapevolezza dell’insufficienza complessiva delle proposte tragiche avanzate nel Cinquecento, di cui Dolce ha piena contezza e che esibisce specialmente, e ancora, in qualche luogo dei prologhi tragici,
 attraverso la registrazione di un perfetto canone della recente poesia melpomenia, cui il nostro sente, non senza ragione, di appartenere.

Ma proprio la coscienza dei limiti della grammatica tragica cinquecentesca spinge Dolce sulla strada di una complessa, e forse mai totalmente risolta, stratificazione poetica:
 Euripide e Seneca, Giraldi e Speroni, ma anche Virgilio e Ovidio, Trissino e Aretino; il tutto filtrato attraverso un lessico prevalentemente petrarchesco (ma anche dantesco e polizianesco), comunque autorizzato da Bembo e dal nuovo Umanesimo volgare e sempre intonato al registro del più attento decorum. 

Da questo complesso, articolato lavoro di sovrapposizione, combinazione, intarsio letterario e drammaturgico nasce la poesia tragica del più fecondo, se non più grande, poeta drammatico del secolo.
Hecuba (1543)

0.   Precede la tragedia una epistola dedicatoria, di cui già sopra abbiamo detto, indirizzata al nobile Cristoforo Canale:

Al magnifico M. Cristophoro Canale 
Lodovico Dolce

La Fortuna ha tanta forza nelle cose humane, che non senza cagione ne gli antichi secoli alcuni le sacrarono Tempi et Altari. Percioché ella gli stati bassi con gli alti agguagliando; et i piaceri mescolando con le tristezze; niente lassa qua giù, che non sia tocco et rivolto da lei: di maniera, che sempre lo estremo d’i risi tengono i pianti, et alle miserie sopravengono le felicità. Là onde cotali et sì diversi accidenti facendone questa conoscere; niuna condition tra mortali esser perpetua, quegli antichi huomini, i quali prima, che fossero edificate le Mura di Athene, menavano la lor vita ne’ campi; non senza cagione trovarono le Commedie et le Tragedie; sotto il piacevole velo di cotali avenimenti discoprendo a poco a poco la vita migliore; et insegnando l’huomo nelle aversità non doversi sì fattamente disperare, che non pensasse a qualche tempo poter ritornare a più lieta vita; ne per le felicità de’ prosperi avenimenti in modo insuperbire, che non temesse, quando che sia, al fondo delle miserie poter cadere. Et al fine veggendo tra noi non esser perpetua contentezza, si rivolgesse al cielo; et cercasse la vera et eterna felicità di là su. Per il che io; che delle dolcezze di essa Fortuna pochissima parte sempre, et delle sue amaritudini grandissima quantità ho gustato e gusto; non sapendo quello ch’io m’habbia più hoggimai a sperare, né più a temere; con gli altrui esempi vo cercando di consolarmi. Il che ha dato occasione al nascere della presente Tragedia.

                                                                                 Di Padova, a Sedici di Giugno, 1543

Si tratta di un documento particolarmente importante anche da un punto di vista storico e biografico: Dolce accenna, in cauda, con una sincerità che va certo al di là della topica degli spazi dedicatorî, alle sue sofferenze, facendo una sconsolata riflessione sulla vanità di qualsivoglia tentativo personale di contrastare Fortuna.
 Da notare, comunque, in primis, il singolare tentativo di ricostruzione storica del genere teatrale e delle sue due forme principali (commedia e tragedia), declinate secondo una logica vistosamente didattica; poi, il riferimento consolatorio, ma in un quadro decisamente pessimistico, alla dimensione religiosa come unica occasione di risarcimento per l’uomo afflitto da una perenne precarietà. 


La tragedia è articolata in cinque atti con tre cori
 ed un (consueto) breve coro madrigalistico in conclusione – sorta di marchio di fabbrica della scrittura seriale di Dolce tragediografo – in cui il poeta riflette sulla durezza del destino e sulla sofferenza umana. I versi complessivi sono 2590, essenzialmente endecasillabi, rispetto ai 1376 della Hecuba erasmiana (modello sicuro dell’operazione di Dolce) e ai 1295 della Hekabe euripidea: un dato questo che fa capire come il drammaturgo veneziano operi nella sistematica direzione di una spiccata amplificatio.
1.   Il primo atto (= prologo in Euripide ed Erasmo) è avviato dall’Ombra di Polidoro che sul far dell’alba si presenta al pubblico in sette densissimi versi: una voga, questa dell’umbra di un defunto che fa da propellente all’azione, ispirata certamente dal recupero di Seneca
 e che era stata consolidata da Giraldi in Orbecche e dallo stesso Speroni, sebbene con una figurazione meno cupa e orrorosa in Canace:

Uscito fuor dei profondi e tristi                                   1                      
Cerchi d’Inferno, e dell’orrende porte

Della caliginosa notte eterna

Nel bel seren di questa luce chiara,

Che cotanto ad altrui diletta e piace,                             5

M’appresento a’ vostr’occhi, ombra dolente
Del morto Polidor, d’Ecuba figlio.

Si notino: la strategia di selezione lessicale calibrata sulla dialettica fra mondo avernale (= orrore e buio) e mondo degli uomini (= luce): profondi e tristi, Inferno, orrende porte, caliginosa notte eterna (con epifrasi) vs, a partire dal v. 5, bel seren, luce chiara, diletta e piace (dittologia), quasi a far partecipe il pubblico della sofferenza cui Polidoro è costretto. 

Subito, a caratterizzare con forza il modulo didattico dello iuvare sul cui diapason il suo intervento sembra accordarsi, Polidoro avverte gli spettatori della necessità di ascoltare con attenzione la sua vicenda esemplare, affinché «E porga frutto a voi quel ch’a me nocque»
 (dove è da notare la dispositio chiastica). 

Altro dato che emerge è inoltre l’assoluta mancanza delle coordinate genealogiche e del preziosismo erudito nella rhesis autopresentativa di Polidoro; fatto su cui, al contrario, Euripide e il diligente traduttore Erasmo insistono.
 Dolce tende a semplificare – quando non a espungere e cassare irrimediabilmente – riferimenti eruditi, preziosità onomastiche, toponimi rari: è questo, per lui e soprattutto per il suo pubblico, un vocabolario del tutto superfluo, perché non determinante per lo sviluppo della fabula e, in un certo senso, solo narcisistico, antiquario virtuosismo.


In Dolce, che molto usa le figure dell’adiectio,
 con funzione di precisazione, sfumatura, correctio, domina il modulo aggettivale, verbale, nominale della dittologia (sinonimica o meno), spesso di marca letteraria (Petrarca e/o Ariosto): uso parossistico di strutture binarie il suo, capace di toccare, in alcuni casi, i vertici dell’ossessione e della pura replicazione. 

In Hecuba, pur in un contesto di più sorvegliata sobrietà rispetto ad altri casi, Dolce indulge assai all’uso di questo stilema: si vedano, a mo’ d’esempio, le occorrenze nei primi trenta versi: profondi e tristi, diletta e piace, empio e crudele, ricco e fertile, avaro e crudo, superba d’arme e bellicosa, corona e impero e così via. Come si vede, anche solo da questo modesto campione, non è facile districarsi nella selva di una casistica estremamente varia, in cui trovano spazio endiadi (come corona e impero) e altre figure a basso contenuto di adiectio semantica, ma con funzione esornativa o espressiva e che hanno spesso una motivazione eminentemente metrica (diletta e piace). Altra figura di adiectio è l’epifrasi di cui troviamo due notevoli esempi ai vv. 84 e 85 (immatura etate acerba e giovanil membra meschine, rispettivamente); conferma che in Dolce non esiste alcuna preoccupazione di variatio e che anzi, individuato un artificio stilistico o retorico, egli tende a sovrasfruttarlo nel breve spazio di qualche verso, per poi lasciarlo e riprenderlo, eventualmente, più tardi o in altra opera (si veda anche l’abuso della coppia aggettivo sostantivo nei vv. 45-51: contraria sorte, iniquo tenor, fera stella, fatal ruina, bella città, non degna morte…).


Tutta la rhesis di Polidoro ha una marcata struttura narrativa (cui si aggiunge la caratteristica dimensione espositiva e, in parte, allusiva, tipica del prologo euripideo): si vedano le marche narrative dei vv. 10-11 («A l’orecchie pietose de’ mortali/Darò de’ casi miei notizia intera») e v. 27 («Narrerò di mia vita il fine acerbo»). 


Il v. 140 («Ma, ecco che la misera, e dolente»), caratterizzato da un modulo deittico,
 prepara l’ingresso di Hecuba in scena: qui le scelte lessicali ed espressive di Dolce sono consentanee al pathos dell’apparizione descritta da Polidoro: la regina è misera, e dolente, spaventata dall’ombra mia,
 ha un angoscioso aspetto
 e un viso nel quale si vede «La vera effigie de l’horribil Morte»;
 è sopra ogni mortal misera donna, madre solo di pianto e di dolore, ancora misera e afflitta.


Hecuba viene presentata come una sorta di compagna avernale di Polidoro, ma ancor più trista perché sopraffatta da sofferenze ineguagliabili. Da notare, in particolare, l’efficacia della progressione (Donna-Madre-Reina), con cui Polidoro rivela il fulcro filosofico e ideologico della tragedia, ovvero la precarietà come condizione universale che non risparmia nessuno: anzi, proprio coloro che detengono il potere sono i più suscettibili di caduta. 

Hecuba è l’ipostasi scenica delle miserie umane, l’epitome della debolezza, perciò è personaggio sommamente tragico, anche perché punita, forse per l’invidia di qualche dio, tanto nella sua dimensione pubblica di Reina (ora costretta al ruolo di captiva del nemico Agamennone), quanto – ed è peggio – in quella privata e sentimentale di moglie e madre, orbata del marito Priamo e di tutti i figli:

O sopra ogni mortal misera Donna,        

Madre solo di pianto e di dolore;

Tu pur sei giunta a questi lidi viva,           150
Acciò ché con la tua dolente vita;

Che si può veramente chiamar morte,

Di Reina che fosti, e parimente

D’alta stirpe real venuta al mondo;

Nella più grave età dolente, e stanca         155
Nella qual si convien riposo, e pace;

Pati di servitù non degni pesi;

Tanto misera e afflitta a questo tempo,

Quanto già ti vid’io felice e lieta.

Si noti la correctio di v. 152
 che fa entrare definitivamente Hecuba nel perimetro postumano e oltremondano al quale già appartiene l’Ombra di Polidoro. Accurata è la trama fonetica disegnata: allitterazione di [m] nella dittologia mortal misera e nei vv. 152-154, le derivationes verticali viva-vita e dolore-dolente-dolente, allitterazione di [d] (Donna-dolore-lidi-dolente-mondo-dolente), rima interna a distanza dolente-veramente-parimente-dolente e così via. I vv. 158-159 segnano l’apice, mediante comparatio con due dittologie, di questo contrasto fra vita passata felice e indegno presente di dolore e miseria.


Con il v. 165 entra in scena effettivamente la protagonista, presentata nei versi precedenti. E avvia un canto commatico, genuina invenzione di Dolce, con il Coro, caratterizzato dalla significativa presenza della misura del settenario, frequentemente in rima, a contatto e a distanza.
 Il lamento di Hecuba è liricissimo ed è un momento altamente drammatico con cui l’eroina tragica esprime le proprie accorate preoccupazioni riguardo alla sua condizione e alla condizione umana (è una Hecuba più filosofica rispetto a quella euripidea):

Lamenterommi, ahi lassa,                        
Dell’iniqua Fortuna, o delle Stelle?

Questa fallace, e quelle,

Ch’or versan bene, or male;

Come a ciascun la Sorte è stabilita.

Ancora Fortuna e quasi un’allusione alla predestinazione, che rende vano ogni umano tentativo di cambiare lo stato delle cose. Qui sentiamo qualcosa di quella sensibilità eterodossa che abbiamo visto essere piuttosto comune a Venezia nel medio Cinquecento e che, pur non diventando modulo tragico, nelle mani di Dolce ha un qualche rilievo. 


Hecuba non è più donna (avendo perso tutta la sua famiglia), non è regina (avendo perso il regno) e non è altro, ormai, che una serva meschina,
 come fa lei stessa notare con un perspicuo anticlimax (cfr. vv. 196-197). Prosegue poi, continuando ad utilizzare un modulo interrogativo che già l’aveva caratterizzata alla sua apparizione, con un ludus di sapore manieristico:
Chi potrà far già mai,

Quantunque possa assai,

Ch’i guai non siano guai,

E’l duol non sia dolore?

In questi versi troviamo, oltre alla rima, debole e un po’ cantilenante, quantunque rara, una perfetta parisosi ai vv. 204 e 205, con diafora nel primo (guai-guai) e polittoto allotropico nel secondo (duol-dolore). E tutta questa sezione (vv. 166-382) è caratterizzata da un tasso di figuralità piuttosto alto: registriamo la paronomasia giova-Giove dei vv. 210-211, l’anastrofe, metricamente e ritmicamente motivata, di v. 221 (miserie tante, che rima con tremante di v. 218), la topicissima sententia (di origine teognideo-sofoclea e molto frequente nella poesia tragica cinquecentesca) dei vv. 229-231: «O felici coloro, e ben felici/Che moion nelle fasce;/Se per languir si nasce»,
 dove si trova anche una redditio al v. 229; infine, notiamo l’anafora di meco ai vv. 241 e 242 e l’allitterazione di [s] nei vv. 243-246 («Assai, Signor, assai più la vendetta/Del tuo giusto disdegno./Ripon, cortese Re, la tua saetta,/E stiasi la mia sorte a questo segno»). 

Da notare che la parte testuale dell’originale euripideo (e della versione erasmiana) dedicata ad Hecuba comincia ad essere riconoscibile, nella riscrittura dolciana, col v. 216: la sezione commatica che precede non esiste nei testi usati come modelli da Dolce: questa è la flagrante dimostrazione della autorialità e autonomia che contraddistingue il modus operandi emulativo del poligrafo veneziano, accentuata dal fatto che un accesso diretto alla fonte euripidea gli era certamente interdetto. Il drammaturgo sente forse il bisogno di vivacizzare una sequenza altrimenti troppo statica, con l’introduzione di un dialogo drammatico.


Il v. 260 avvia la descrizione (topicissima) del sogno premonitore, anzi dei tre sogni premonitori che hanno terrorizzato Hecuba prima dell’alba.
 Anche questa sequenza è, fatalmente, molto marcata in senso narrativo:
 dapprima ad Hecuba è apparsa (sono versi liricamente sostenuti) l’Ombra del figlio Polidoro, dal volto livido come neve,
 che preannunzia, rivela, svela la di lui morte; poi, ella ha sognato di proteggere una candida Cerva minacciata da un possente orso, ma nulla ha potuto: strappata dal seno di Hecuba la cerva è stata sbranata in una sorta di rituale sparagmos. Infine, Hecuba ha visto, sempre in sogno, Achille che in cima alla sua tomba chiedeva come premio funebre il sacrificio di una fanciulla troiana (= Polissena). 

Confrontando ora la declinazione che della medesima sequenza onirica forniscono i modelli principali del lavoro di Dolce (Euripide, ma soprattutto Erasmo che, come Doroteo Camillo, è scrupolosissimo traduttore latino del poeta greco), notiamo che l’epifania onirica del Ρολύδωρου είδωλον, verificatasi nella prima parte del sogno di Hecuba (e scenicamente felice, perché produce una efficace sovrapposizione del tempo del prologo, che è appunto affidato all’umbra di Polidoro, riconsegnata, a questa altezza, al proprio regno avernale, al tempo, off-stage, del personaggio di Hecuba, istituendo così una zona di congruenza tra i vari tempi di sviluppo della fabula), non esiste:
 è una integrale invenzione, felicissima e drammaticamente esemplare, di Dolce. 

Hekabe e Hecuba erasmiana recano solo le ultime due sequenze del sogno: le quali, peraltro, vengono comunque trasformate da Dolce, secondo una ars combinatoria di grande suggestione stilistica. Basti pensare che la cerva è βαλιάν (= screziata) in Euripide e variam (= variopinta) in Erasmo;
 mentre è candida, umile e leggiadretta per Dolce al v. 281, con formidabile, iperletterario trikolon intertestuale.
 Ma non basta: l’erasmiano lupus ungue cruento
 viene sostituito con il possente/Orso dei vv. 283-284 (con fortissima inarcatura). 


Fenomenale è anche la preghiera (vv. 306-376: ben settantadue versi) che Hecuba, incitata dal Coro, recita per scacciare i funesti presagi che i sogni le hanno messo addosso: si tratta di cinque costruzioni strofiche di lunghezza diversa, con molte rime (peraltro senza uno schema preciso)
 e moltissimi settenari, che riprendono i vv. 68-89 di Hekabe euripidea (= Hecuba erasmiana, vv. 75-98): l’amplificatio è qui abnorme e notevole è la scelta di invertire la sequenza preghiera-sogni che troviamo nei due testi primi.
 

Le prime due strofe (vv. 306-331) sono rivolte agli dei affinché serbino Polidoro e Polissena, unico motivo di vita per Hecuba (singolarmente, è sempre negletta l’altra figlia di Priamo, Cassandra); la terza (vv. 332-345)
 – molto originale – è un’invocazione alla Notte, modellata, anche se con un respiro affatto nuovo e dimensioni inusitate, su Hekabe vv. 68-70 e Hecuba vv. 75-77: qui la protagonista scongiura la Notte di non ricondurre il sonno, se questo porta con sé le terribili imagines viste prima dell’alba. Il quarto movimento di questa monodia deprecativa (vv. 346-356) continua sul diapason espressivo della strofa precedente ed è amplificazione di altri spunti forniti dai modelli di riferimento:
 qui Dolce riprende alla perfezione la suggestione euripidea (non in Hekabe) dei Sogni come figli di Χθών e non della Notte
 e attribuisce loro, con bellissima dittologia (dantesca?), fosche e negr’ali. La quinta e ultima strofa (vv. 357-376) si apre su oscuri presagi di fatali e prossime sofferenze e si conclude con la deprecatio per non poter utilizzare le abilità profetiche di Eleno e Cassandra.
 


Il Coro, razionalisticamente, demolisce la presunta capacità profetica dei sogni,
 secondo un modulo topico ricorrente nella tragedia cinquecentesca italiana,
 certamente di ascendenza euripidea; ad esso Hecuba risponde che – nel suo caso – c’è un precedente che, purtroppo, depone a favore della veridicità dei sogni, specie se infausti:
Vano non fu già quello,

Quando a me parve al partorir di Paris

Di partorir una facella ardente,

Che, crescendo, copria tutto il mio Regno;

Non s’ammorzando, prima

Che Troia in polve e in cenere ridusse.

E qui senza dubbio un nuovo indugio è opportuno. Il motivo di Paride-fiaccola non si trova nella Hekabe euripidea (semmai nelle Troades, quando Elena, sollecitata a confrontarsi con Ecuba, le rinfaccia di essere la responsabile principale della distruzione di Troia per aver dato la luce a colui – Paride – che effettivamente è stato, col rapimento della moglie di Menelao, la prima causa della guerra),
 e ha un certo rilievo nel prologo delle Troades di Seneca che, a mio parere, è davvero la tragedia cui ha guardato Dolce per la compaginazione della sequenza drammatica dei vv. 166-392.
 

Seneca, nel prologo monologico affidato a Ecuba (cfr. vv. 1-66), insiste ossessivamente sulla distruzione di Troia e sul fumo, sulla polve e cenere, sul fuoco che la avvolgono: il riferimento dolciano al fuoco di Paride,
 ellittico e allusivo come nel più puro stile senecano, è del tutto funzionale e costituisce un significativo esempio della tecnica combinatoria e della pratica della costruzione intertestuale che caratterizza la scrittura tragica dolciana.


Al v. 393 entra in scena la Serva di Hecuba (si pensi che in Euripide l’ancella entra al v. 657; in Erasmo al v. 704), cui spetta l’orribile compito di aggiungere ulteriore sventura alla miseria di Hecuba, con la rivelazione del proposito dei Greci di sacrificare Polissena sulla tomba di Achille. La Serva descrive con puntualità come si sia giunti a questa risoluzione facendo sfoggio di ottime abilità narrative. 
  

In Euripide ed Erasmo il ruolo informativo-espositivo è affidato non alla Famula Hecubae, bensì al Coro. Ai vv. 498-501 è all’opera un altro procedimento tipico della drammaturgia dolciana ovvero la neutralizzazione parziale dei tratti più eccessivamente espressivistici dei testi su cui basa la propria riscrittura (iuxta il suo senechismo ibrido e morbido e la sua scarsa dimestichezza con la descriptio dell’orrore puro):

O che con gli occhi propi oggi tu vegga

‘Nanzi al Sepolchro del spietato Greco

Aprir il bianco petto, e orribilmente

L’infelice cader sparsa di sangue.
 

Euripide e Erasmo indugiano invece con una certà crudele voluttà su alcuni realistici e raccapriccianti particolari:
’ή δει σ’ ’επιδειν τύμβου προπετη                                          Aut spectent tua lumina oportet                                         

φοινισσομένεν αίματι παρθένον                                             Ad tumulum procumbere sparsam

’εκ χρυσοφόρου                                                                    Sanguine nata deque aurifera
     δειρης νασμωιμελαναυγει.
                                            Cervice atrum undare cruorem.

Come si vede, Dolce è assai più essenziale rispetto alle soluzioni adottate dai predecessori e cassa del tutto la nota, in qualche misura avvertita come sconveniente e troppo precisamente naturalistica, del collo vestito da una collana aurea. 


Hecuba risponde alla Serva con una nuova, pateticissima monodia (vv. 502-541), in cui lamenta i fieri colpi che Fortuna le ha inferto: strutturata sul modello metrico della stanza di canzone petrarchesca,
 per quanto riguarda le prime due strofe (vv. 502-527), poi – quasi ad indicare un dolore che non è più contenibile nella misura classica della metrica tradizionale – il canto si disarticola e incrina in una strofa sempre più libera e con frequentissime rime. 

Come di prammatica, la monodia è retoricamente molto elaborata: geminationes (vv. 515, 532, 533), un’anafora interrogativa in trikolon al v. 517 («Qual amico? Qual gente? Qual cittade?»), una reduplicatio composta ai vv. 538-539 («Intanto tu, mio piede,/Tu, mio piede infelice»), una rima equivoca tra 540 e 541; onnipresenti le dittologie. 

Il Coro (che interviene ai vv. 542-545) risponde al tono alto e patetico di Hecuba con una correctio («O misera Reina;/Anzi misera serva»),
 costruita attorno all’anafora di misera. E in maniera perfettamente naturale la regina passa poi ad invocare la figlia Polissena, sempre con un eloquio sostenuto e retoricamente elaborato (sarà da notare, nel dialogo tra le due misere ai vv. 546-582, ancora l’uso frequentissimo di rime e settenari, certa eredità speroniana; l’abuso dell’epiteto figlia – con variante figliuola – in geminatio ai vv. 546, 565, 572 e senza geminatio ai vv. 568, 576, 581 ad indicare una valorizzazione esibitissima della dimensione famigliare;
 una epifrasi al v. 552, altre geminationes ai vv. 550, 556, la redditio epanalettica di v. 559 e così via).


Con il v. 558 entra in scena, per l’appunto, Polissena (che in Euripide si presenta al v. 177 e in Erasmo al v. 195) e al di là della geminatio e redditio del vocativo madre, che ha rilievo anche nei modelli,
 ma che in Dolce subisce una ulteriore torsione patetica per la triplicazione dell’epiteto, sarà da notare, nella compaginazione della rhesis della fanciulla, la ridondanza tipica della scrittura tragica dolciana, non disgiunta da una energica tendenza alla concretizzazione, all’ipostatizzazione plastica che si manifesta perfettamente nei vv. 561-564:

Perché mi fate uscir mesta, e sospesa

Con quella fretta con la qual da nido

Timidetta Colomba esce fuggendo

E con alma tremante et angosciosa?

Dove l’iponimo colomba – peraltro dotato di una certa tridimensionalità letteraria
 – è preferito agli iperonimi ’όρνις e volucer che troviamo in Euripide ed Erasmo:
 Dolce rifugge dalla genericità pressoché sistematicamente, tanto più se questa nasconde invece di svelare esplicitamente.


L’atto è concluso da un’altra, dolente monodia lirica, affidata stavolta a Polissena (vv. 583-613): la fanciulla accoglie la prossima morte con liberatoria, cristiana serenità (anche con una punta di masochistica voluptas moriendi di marca stoica),
 ma si strugge amaramente per la miserrima sorte della madre in un formidabile empito empatico: emerge una visione terribilmente cupa della vita umana, giudicata doglia e tormento e miseria infinita (rispettivamente vv. 609 e 612); di contro, la morte può essere giudicata occasione di letizia e riposo eterno. Il lessico è certamente petrarchesco
 e petrarchesca è l’atmosfera complessiva di questo commiato dalla vita, in cui non è disperazione alcuna, ma solo pace.
 

Al v. 602 di rilievo sicuro è la scelta di rendere l’erasmiano «Hinnuleum seu montibus hirtis/Alitam vitulam»
 con il più funzionale Cerva,
 che allusivamente richiama il sogno premonitore di Hecuba: esemplare, economico sfruttamento di elementi drammatici intratestuali a beneficio della coerenza dello sviluppo scenico e dello spettatore/lettore che non viene disorientato da strategie decettive (più o meno consapevoli). L’atto, molto lirico, si conclude senza coro.
2.   Il secondo atto è avviato da alcuni versi
 che mostrano in funzione un altro esemplare tratto della grammatica tragica dolciana, ovvero l’expolitio: i vv. 614-621 – opportunamente collocati fra parentesi – si configurano come una puntigliosa e verbosa digressione esplicativa, del tutto ridondante, con cui il Coro giustifica il fatto di chiamare ancora Reina Hecuba, pur essendo lei, secondo diritto e per le vicende occorse, non più regina: si tratta di versi che potevano essere espunti nell’eventuale messinscena, come dimostra la perfetta replicazione del primo verso della sequenza («Veramente Reina») dopo la parentesi. Ciò depone a favore della teatralità delle tragedie dolciane che, come già detto, furono (escluse, forse, Hecuba e Thyeste) rappresentate con buon successo (cosa non così pacifica nel teatro cinquecentesco e che, escluso Giraldi, ha ben pochi equivalenti europei).

Il Coro ha qui una funzione di puro raccordo drammatico fra le vicende sceneggiate nel precedente atto e l’ingresso di Ulisse. Da notare che Euripide ed Erasmo sbrigano la pratica in due versi,
 che corrispondono ai soli due versi finali dell’intervento corale nell’Hecuba dolciana: «Ma ecco Ulisse: a lui volgete il viso,/E chiedete mercede humilemente».
 

Ulisse, tonitruante, comunica ad Hecuba la decisione dell’esercito greco di sacrificare Polissena e il nome del suo μάγειρος: Pirro Neottolemo, figlio di Achille. La breve risposta di Hecuba (vv. 658-676) è caratterizzata da una nuova esibizione del registro patetico e lirico, a lei perfettamente consentaneo nel corso di tutta la fabula; poi comincia il dialogo,
 in cui la regina si scontra con Ulisse nel tentativo di strappare la figlia al suo destino di morte (cfr. vv. 677-885).

 
Soprattutto i vv. 707-798, occupati da una lungo intervento di Hecuba, risultano efficaci e di ottima qualità, calibratissima essendo la tessitura retorica (fra l’altro notiamo un trikolon al v. 726, dittologie varie,
 una epifrasi al v. 731, una rilevata anafora del pronome ella riferito a Elena da sacrificare al posto di Polissena per le sue colpe ben più gravi al v. 737, due redditiones chiastiche ai v. 753 e 763, la prima con polittoto; senza la seconda), perfetta la struttura del discorso oratorio della vecchia regina che sfrutta tutti gli strumenti persuasivi a sua disposizione per convincere Ulisse. Il quale risponde in maniera assai articolata (vv. 803-885), adducendo, come giustificazione della morte di Polissena, la necessità di rendere al più grande degli eroi achei il giusto omaggio funebre, esempio da emulare in futuro.
 

Di fronte alla tetragona risolutezza di Ulisse, Hecuba coinvolge la medesima Polissena – in una sequenza fortemente connotata in senso processuale – in modo da impietosirlo. Ma a tutt’altro sta pensando la fanciulla, ormai entrata nel perimetro di un rapimento mistico colorato di vocazione al martirio, consapevolmente accettato, in cui la ‘bella morte’
 è accolta con pacata serenità (cfr. i vv. 898-984): anche qui è in azione la prodigiosa amplificatio dolciana rispetto alle realizzazioni adibite a modelli. 


Ormai l’unica cosa che resta a Polissena è l’onore (= verginità) e di fronte a una vita amara et odiosa,
 in cui le ricchezze, le speranze, il potere divengono presto ombra et fumo,
 cosa gradita è uscir di vita,
 «Perché vita l’è morte, et morte vita»
 (con antonimi a specchio e, se non vedo male, diaforici). 

Prosegue la fanciulla: «Forse, lasciando una perpetua notte,/Troverò col morir perpetuo giorno»,
 dove vistosamente agisce una bellissima reminiscenza catulliana,
 piegata però alla glorificazione della vera vita della Veritas christiana. A concludere il monologo di morte di Polissena, un epifonema esemplarmente costruito:

Non è molta fatica a viver bene,

Se l’onesto desio non è impedito:

Ma chi viver non può con chiaro onore

Fa ben, se con onor morir desia.
  

Dove mette conto di notare il perfetto, limpido equilibrio ottenuto con le varie ripetizioni. 


Segue una pietosa e patetica scena di saluto fra madre e figlia, conclusa da alcuni versi molto belli di Polissena (quelli dell’“addio alla luce”
) e dal finale mancamento di Hecuba che, qualche istante prima, invoca disperatamente e ossessivamente la figlia:

Abbraccia, o figlia, la tua cara madre,

Teco la mena: porgi, o figlia, porgi

La man: dallami, o figlia;

Non mi lasciar senza di te, figliuola.

E qui si noterà come la reduplicazione del vocativo non sia mero espediente retorico un po’ banale e tipico di una letteratura di pura confezione, che utilizza sequenze prefabbricate strategicamente, ma autentica invocazione al sostegno fisico e morale da parte di una creatura al limite estremo della sofferenza: non a caso assistiamo a una sorta di gradatio discendente: prima Hecuba chiede un abbraccio, poi una mano, infine (e sono i versi successivi ad informarci di ciò), fallito anche l’ultimo tentativo di trattenere financo l’immagine di colei che era stata letteralmente suo sostegno, Hecuba cade, altrettanto letteralmente (e qui Dolce non è proprio finissimo nel far notare, al v. 1138, quasi comicamente, gli effetti del venir meno del sostegno: «Ecco ch’io son caduta»). Resta peraltro il valore di testimonianza psicologica della condizione di abbandono autentico e totale derelizione nella quale si trova ora la vedova di Priamo: ma, come sappiamo, nella tragedia non c’è limite alla sofferenze ed Hecuba dovrà subire altri shakespeariani slings and arrows of outrageous fortune.
 


Il primo coro finale della tragedia, strutturato secondo lo schema di stanza di canzone all’inizio,
 si trasforma rapidamente in un canticum più libero, per quanto rispettoso, sul piano della materia del contenuto, dei testi primi. 

3.   Il terzo atto si apre con Taltibio, araldo agamennonio, che più articolatamente e filosoficamente rispetto al personaggio di Euripide ed Erasmo, fa alcune sorprendenti considerazioni filosofiche sulla medietas come condizione essenziale per una vita felice (radicalmente oraziano-senecano mi pare l’animus delle riflessioni compiute).
 Ossessivo – come spesso in Dolce – è lo sfruttamento funzionale del motivo (topicamente tragico) della caduta che vediamo dominare polittoticamente alcuni versi della rhesis di Taltibio
 . 


Con questo imprevedibile inizio improntato al filosofare dell’araldo, Dolce intende riproporre ancora una volta la sua interpretazione della tragedia come strumento didattico sulla volubilità di Fortuna, che non si perita di colpire chi sta in alto e chi sta in basso, ugualmente. Tutta questa sezione con l’intervento di Taltibio
 è una personale invenzione dolciana a dimostrare ancora il rapporto ambivalente che lega lo scrittore veneziano ai modelli: non ossequiosa e filologica imitazione, ma distanziamento emulativo e rifunzionalizzazione personale di alcuni temi e motivi caratterizzano la sua poetica drammatica.

Hecuba è rapita nel suo dolore immedicabile e, un po’ masochisticamente in verità, sollecita Taltibio (che assume, nello specifico, la funzione di nuntius) a raccontare nel dettaglio le modalità di esecuzione rituale di Polissena. L’exordium di Taltibio-nuntius è svolto sotto il segno di una espressiva commoratio e della sua relativa economia lessicale e tematica: due sostantivi, e relativi verbi, dominano ossessivamente, anche in realizzazione polittotica e/o sinonimica e parasinonimica, i primi versi a lui affidati: doglia e pianto.
 

Con il v. 1321 inizia il vero e proprio resoconto del messo e la movenza è spiccatamente narrativa (con sermocinationes di Pirro, materiale esecutore del sacrificio, ai vv. 1342-1354; di Polissena, hostia sacrificata, ai vv. 1367-1379: il discorso riportato di quest’ultima è dominato dal concetto della morte,
 secondo il consueto procedimento della commoratio. Altro discorso riportato di Polissena si trova ai vv. 1391-1399, in cui notevole è l’allitterazione di [s] che occupa un intero verso: «Hor spenga la sua sete col mio sangue»
). 

La morte della fanciulla è caratterizzata in Dolce dalla conservazione della componente vistosamente erotica dell’originale e da una significativa torsione lirica, sconosciuta, questa, al duplice testo euripideo-erasmiano:
Il volto, che di pria rendean sì vago

Vermiglie rose, e candidi ligustri;

Venir si vide su quel punto estremo,

Pallido no, ma più ch’avorio bianco.

Ove attenzione andrà prestata e alla descriptio del viso della fanciulla,
 e alla correctio del verso finale, in cui la dissoluzione melico-lirica del linguaggio tragico cinquecentesco (mediata dal macrotesto petrarchesco) mi pare già molto avanzata: Dolce, riecheggiando esibitamente e ancora Triumphus Mortis,
 cerca di riprodurre con finezza, anche attraverso l’originale sostituzione di una tessera poetica (il figurante del bianco in Petrarca è la neve; l’avorio lo è in Hecuba), la metamorfosi cromatica del volto morente di Polissena e ci autorizza a stabilire una relazione fra la figlia di Hecuba e la Laura descritta nei Triumphi: singolare operazione di rifunzionalizzazione e riscrittura di una sequenza prelevata da un testo didascalico e allegorico.

Il Coro dialoga con Taltibio e sempre petrarchesca
 mi sembra la temperatura gnomica dei vv. 1438-1445 del suo intervento:
Misero è ben chi spera

In suo stato, et grandezza,

In honori, et ricchezza                            1440
Goder qua giù felicitade intera.

Il dì loda la sera,

E la vita la morte:

Tal è l’humana sorte, e tal fia sempre

Fin che si giri il ciel ne le sue tempre.

Qui il Coro assolve alla sua capitale funzione commentativa e riflessiva, partendo dagli eventi sceneggiati, che vengono sussunti sotto la prospettiva dell’intera umanità. E tutta la sequenza dei vv. 1421-1468 è una autonoma addizione dolciana di sapore gnomico e moralistico, che serve a meglio caratterizzare l’orrore delle disgrazie di Hecuba, vera e propria epitome dei mali umani: la sofferenza è universale e quindi vano è dolersi delle avversità di una donna, per quanto insigne: tutti sono votati a un destino di perdita e patimento.


Dolce riprende i testi originali a partire dal v. 1462 (= v. 585 in Hekabe e v. 632 in Hecuba): da qui inizia una nuova monodia lirica di Hecuba
 sulla figlia morta e, contemporaneamente, una meditazione, un po’ convenzionale e didascalica forse, sulle sofferenze umane. Pure qui, a livello microtestuale, si nota come il poeta tragico veneziano recuperi perfettamente la dimensione vagamente manieristica inscritta nel duplice perimetro ipotestuale
 ai vv. 1513-1515 («che, maritata,/È pur senza marito, e con l’istessa/Virginità non vergine, e donzella») e spinga poi sul registro del patetismo, con il pietoso riferimento, che non è né in Euripide, né in Erasmo, all’asciugatura del corpo morto coi capelli (cfr. vv. 1521-1523: «S’altro non m’è concesso,/Dolce figliuola mia,/T’asciugherò con questo crine istesso»):
 ulteriore conferma di come la selezione del materiale testuale compiuta da Dolce sia scrupolosissima. 

Appendice della lunga monodia di Hecuba (vv. 1462-1548) è una nuova sezione marcata da tratti gnomici e connotata da una ricca trama intertestuale (vv. 1524-1547): ancora molto presente la mediazione di Petrarca.
 Hecuba, alla fine, sviene di nuovo (ancora un tratto non euripideo o erasmiano).


Il coro dell’atto terzo
 è abbastanza simile ai modelli: in più (o in meno) assistiamo alla tipica liquidazione dei tratti reputati troppo colti: Atropos
 diventa con perifrasi esplicativa «Una delle tre dee/Che fila il dolce, e sì gradito stame/De la vita mortale» (= le Parche) di v. 1557.
 Assolutamente interessante poi la ripresa, allusiva e intratestuale,
 di Paride=fiaccola nel sogno di Hecuba:

Ei fu ben quella face,

Quella ch’apparve in sonno 

A questa vecchia afflitta,

Onde avampar devea tutto il suo Regno.

Nuova conferma di un lavoro di intarsio, nel quale le allusioni e i motivi che hanno un qualche spazio nella fabula vengono riutilizzati a distanza, unità sintagmatiche funzionali ad allestire un percorso drammatico di estrema coerenza.
4.   Il quarto atto (vv. 1600-1993) reca una nuova, terribile rivelazione per Hecuba: anche Polidoro è morto. La prima scena d’atto, magistrale nella Hekabe euripidea (vv. 657-725), è di sicura efficacia anche in Dolce che prepara il coup de théâtre scenicamente impeccabile del v. 1646 («Conosci il tuo figliuol? Questi è colui»), in cui la Serva, inviata a raccogliere acqua di mare con cui compiere gli abituali riti di abluzione purificatoria sul cadavere di Polissena, rivela ad Hecuba, togliendo il velo al cadavere condotto sulla scena, che anche il sempre invocato figlio Polidoro è morto. 

Hecuba ripete il lamento funebre sul corpo del nuovo congiunto morto,
 e ancora, come già con Polissena, Dolce vira decisamente verso il registro lirico e patetico nella parziale prosopografia di Polidoro, anche a causa di una pronuncia poetica dominata dal settenario e da molte rime:

Son questi, figlio mio, le rose, e i gigli
 
Che dipingeano il volto,

U’ si vedeva espressa

La vera imagin stessa

Del tuo padre infelice? È questa quella            1675
Mano innocente e bella

Che dovea vendicar le nostre offese?
    

Dove viene introdotto il motivo topicamente petrarchesco della ‘bella mano’,
 piegato però (antiteticamente) in direzione di altri significati, come ipostasi dell’energia vendicativa e della forza (che molto rilievo ha in Dolce e, certamente, anche in Seneca);
 morto Polidoro, non alla sua mano, ovviamente, può più essere assegnato questo compito.
 


Col v. 1746 prende il via la tanto attesa metamorfosi di Hecuba, non più succube del proprio destino, ma regista interna della fabula, energicamente convinta della necessità di far valere le proprie ragioni, attraverso un piano di vendetta che coinvolga Agamennone contro Polinnestore, l’infido re trace cui Polidoro era stato consegnato da piccolo e che per avidità lo ha ucciso. La sticomitia
 fra Agamennone ed Hecuba (vv. 1773-1798) ha il pregio di chiarire, senza troppe ambagi, 1) il progetto di vendetta di questa e, 2) le sue cause, pur non precisandone modalità e tempi di esecuzione. 

Non essendo riuscita a convincere subito il re di Micene, Hecuba elogia, in un passo perlomeno curioso e decisamente ridondante rispetto ai modelli (cfr. vv. 1846-1858), la retorica persuasiva (= Πειθώ), de’ mortali Donna e Reina, ritenuta superiore a I diamanti, i rubin, le perle, et l’oro,
 e introducendo altri elementi a suo sostegno (per esempio, Cassandra, figlia di Hecuba e Priamo e concubina di Agamennone). Vero apice di questo processo di valorizzazione della persuasione sono i vv. 1881-1883, in cui Hecuba sogna di poter trasformare letteralmente il proprio corpo in energia retorica (esplicitamente riconoscendo la frattura esistente fra potenza e atto, volontà e realtà):

Deh, perché queste mani, e queste braccia,

Questi canuti crini, e questi piedi

Non possono formar parole umane?

E i deittici, anaforicamente replicati, conferiscono alle parole una forza ostensiva straordinaria e presuppongono attenzione alla dimensione scenica: Hecuba indica le parti del proprio corpo nominandole precisamente. 

Agamennone traccheggia: non vuole che si dica che, per amore di Cassandra, ha tradito un alleato fedele della causa achea (Polinnestore), e d’altro canto non può non riconoscere il clamoroso tradimento compiuto da quegli ai danni di Hecuba. Rebus sic stantibus, la regina decide dunque di ingannare autonomamente Polinnestore e di chiedere solo una copertura esterna alle sue azioni ad Agamennone. 


Così si conclude il quarto atto. Il coro terzo (vv. 1994-2065), formato da cinque stanze,
 è un bellissimo canto sulla distruzione di Troia, vista dalla tragica prospettiva delle donne troiane, ora captivae, che rievocano l’orribile notte della fine. 
5.   Il quinto e ultimo atto è avviato al v. 2066 dall’ingresso di Polinnestore che, da perfetto tiranno, adula Hecuba e filosofeggia sulla dimensione pereunte di tutto ciò che è sotto ‘l cielo. Occorre notare la presenza di dislivelli conoscitivi di cui siamo pubblico/lettori consapevoli: Polinnestore non sa di essere stato scoperto in quanto proditorio assassino di Polidoro; Hecuba sa questo, ma finge di non saperlo, per poter realizzare la sua vendetta. 

Ci sono spie contestuali ed espressive precise, a conferma di ciò, nell’intervento di Hecuba,
 in risposta all’esordio del re trace: ella osserva il tiranno con torto sguardo (v. 2098); poi, ambiguamente e ironicamente, nota: «Però, s’io mi rivolgo in altra parte,/Io non lo fo per odio che ti porti;/Non ne avendo cagion, come tu sai».
 

Inizia quindi una fenomenale sticomitia anfibologica (vv. 2127-2158), innescata dalla semplice domanda di Hecuba su Polidoro di v. 2125 : «Vive egli? Questo di saper desio». Polinnestore risponde, avviando una grottesca commedia degli inganni: «Vive; e da questa parte sei felice»,
 non tenendo conto del fatto che lo spettatore/lettore è avvertito del contrario: magistrale si rivela l’effetto scenico. Tutte le battute di Hecuba sono in realtà leggibili su due livelli: quello superficiale, denotativo, in cui il dialogo procede senza intoppi, e quello profondo, che solo il pubblico può comprendere e che svela a poco a poco il risentimento della regina nei confronti dell’interlocutore e che è degno preludio della pratica attuazione della sua feroce vendetta. 


A questo punto, Hecuba spinge Polinnestore con i figli dentro la tenda, ove sono appostate altre sue compagne troiane, attirandolo mediante lo stratagemma della promessa di favolose ricchezze. I due figli del re trace sono uccisi; lui è crudelmente accecato.
 Sentiamo il pateticissimo lamento di Polinnestore:

Ohimè, ohimè, son privo, ohimè, son privo,

Ohimè, degli occhi, e della luce cara.
[…]

Ohimè, ohimè, che occidon miei figliuoli!

Dove troviamo addirittura due geminationes al primo verso, una nel terzo allegato, e l’esibita frantumazione della frase – prolungata dalla presenza delle esclamazioni – e perfetta riproduzione performativa di un dolore incontenibile: da notare l’espressività esasperata rispetto alle più sobrie, per quanto emotivamente sopra le righe, realizzazioni dei modelli.
 Polinnestore è un fiume d’ira (ben espressa da due adynata)
 ed è paragonato dal semicoro, sempre nell’ottica del massimo sfruttamento possibile degli elementi intratestuali, ad un orso
 (sulla cui scelta agisce anche la pressione intertestuale forte di Petrarca lirico,
 usato sempre come inesauribile emporio di prelievi testuali diretti o meno):

State a veder si come, a guisa d’Orso,

Rode sé stesso, e i denti, e l’unghie indura,

Per far sopra di noi vendetta acerba.

La bestializzazione di Polinnestore è compiuta al v. 2226, dove questi viene da Hecuba paragonato a un Lupo indomito e superbo,
 altra tipica fera che popola l’universo del discorso tragico, specie quando il tiranno manifesta la propria saeuitia o quando l’eroe impazzisce. Quindi anche il re trace canta la sua cupa monodia lirica (vv. 2227-2285, con un breve interludio corale nei vv. 2258-2260): al solito, moltissimi sono i settenari e molte le rime e vistosamente  incrementato il tasso figurale complessivo, rispetto alle sequenze dialogiche e di sviluppo della fabula.
  
Notevole, mi sembra, la scelta di aggiungere all’inarcatura erasmiana tartareis/Bacchis,
 adeguata traduzione di Βάκχαις ‘Άιδου euripideo,
 resa con il forse meno poetico, ma più im-mediato Furie infernali,
 anche la plastica e letteraria iunctura crudeli Medee,
 meno allusiva e più funzionale rispetto alle immagini degli originali. Nel delirante accesso di follia vendicativa, Polinnestore tocca vertici di orrore e crudeltà degni di personaggi senecani. A proposito di Hecuba dice (cfr. vv. 2313-2315 e 2317-2318):

Dov’è questa nemica di pietade?
Ch’io la voglio squarciar a brano a brano,

E ber quel sangue che n’ha sparso il mio.
[…]
Lasciami per l’amor che porti ai Dei:

Io le vo trar con le mie mani il cuore.

Polinnestore spiega poi ad Agamennone come sono andati i fatti e, assai speciosamente, cerca di giustificare l’assassinio di Polidoro come necessario, onde evitare altre contese fra greci e frigi, causa di infiniti mali anche per la Tracia (la sezione è improntata a ridondanza davvero abnorme: quasi cento versi!).
 



Notevoli, in questi versi, alcuni tratti di originalità della dictio dolciana: anzitutto, nella descrizione dell’assassinio dei suoi figli, Polinnestore aggiunge un particolare quanto meno peregrino, dato il contesto: racconta come essi possedessero capelli d’oro,
 delicati […] teneri petti
 (così Lodovico Dolce infligge una nuova, stravagante torsione lirica ed erotico-sentimen-tale al linguaggio tragico convenzionale, non senza una qualche plausibile suggestione omoerotica); quindi, in secundis, nella nuova, bellissima, rifunzionalizzazione dell’immagine di Paride-fiaccola ai vv. 2402-2405: non solo Paride era stato in sogno una fiaccola, destinato a bruciare Troia, ma anche Polidoro – se fosse sopravvissuto – si sarebbe rivelato pericolosamente tale per gli achei (con mutamento dell’oggetto destinato ad essere bruciato); pertanto la sua soppressione è stata un’azione totalmente degna:

Il giovanetto, tuo nemico fiero:

Che, qual picciola fiamma, a poco a poco 

Avria fatto un incendio così grande,

Che fatica sarebbe ad ammorzarlo.

Hecuba interviene dopo la tentata autodifesa politica di Polinnestore, ribadendo l’assoluta necessità di rispettare nelle parole le cose: chi ha ben operato non deve temere il morbo della menzogna o della mistificazione; chi ha compiuto cattive azioni sa che non può adombrar la veritate con parole belle. La regina, lucidissima nella sua requisitoria contro il re trace, ne ottiene la condanna da parte di Agamennone, equivalente ad uno iudex di tribunale.

La tragedia si conclude con una bellissima sticomitia a tre fra Polinnestore, Agamennone, Hecuba (vv. 2534-2568), in cui il primo (cieco e perciò tradizionalmente capace di vedere oltre, nel tempo) profetizza le sventure che colpiranno la donna, la figlia Cassandra e Agamennone. Un breve madrigale, in cui si ribadisce ancora l’impossibilità di sfuggire al proprio destino, suggella la prima fabula tragica dolciana:
Ite, Donne infelici,

Ite al porto; e tornate

Alle lasciate tende

De’ nostri alti nemici.

Ivi meste aspettate                             2585
Pene fiere et horrende

Di servitù che ci consuma e strugge,

Come neve talhor raggio di Sole:

Così comanda et vuole

Dura necessità che mal si fugge.
     2590
Thyeste (1543)

0.   La lunga dedicatoria del Thyeste, seconda tragedia pubblicata da Lodovico Dolce, è un prezioso documento, su cui avremo modo di tornare nel terso capitolo del presente lavoro; è un vero e proprio compendio delle principali questioni di poetica traduttoria, riscrittoria, emulativa che interessavano il poligrafo veneziano:

Al Mag.[nifico] M. Giacomo Barbo

Lodovico Dolce


Egli si vede non rade volte avenire, nobilissimo M. Giacomo, che o per difetto della natura; liberale a pochissimi delle sue gratie; o di altro impedimento, che sia in noi; molti huomini prudenti et in qualche studio di lettere esercitati, non possono i loro concetti, sì come essi gli hanno nell’intelletto, così di fuori con la lingua perfettamente esprimere. La qual cosa sì come è compassionevole; così veramente è degna di scusa. Ma coloro i quali da folle licentia mossi hanno ardimento di mandare a gli inchiostri le cogitationi loro, senza saperle né disporre, né ornare, né con qualche piacevolezza dilettare l’animo di chi legge; sono sempre stati, et debbono meritatamente esser ripresi. Il che se è difficile (che nel vero esser si vede); molto più è da credere, che difficile cosa sia lo esprimere o con parole, o con inchiostri i concetti altrui; di maniera, che non si offenda né l’intelletto di chi legge, né le orecchie di chi gli ascolta: perciò che fa di mestiero, che noi quasi un’altra lingua et quasi (se far si può) un’altra natura prendiamo. Non è adunque di sì poca importanza, come alcuni istimano, l’officio di tradurre un libro d’una lingua in un’altra in modo, che si possa comportevolmente leggere. Percioché oltre, che ogni lingua ha certe particolarità, che recata in un’altra in gran parte le perde: aviene anchora, che molte cose ci si vengono dette altrimenti di quello peraventura, che furono intese dal loro autore. Onde fa di bisogno, che l’interprete sia non pure intendentissimo et accompagnato da un buono e perfetto giudicio; ma ornato et eloquente nel dire. Le quai cose trovandosi insieme aggiunte non è dubbio, che a nostri dì non si potesse nella nostra lingua volgare rappresentar la candidezza e bellezza delle prose di Cicerone, et la maestà et eleganza contenute ne i versi di Virgilio. Percioché i soggetti o bene o male, che si trasportino pure in gran parte sono compresi: ma i colori et le figure del dire; et le grandezze et purità de gli stili del tutto si perdono, se da maestro et giudicioso ingegno non vengono conosciuti et distesi. Questo, più che altri che si veggano a questa età, avete fatto voi: il quale intendentissimo delle bellezze de i Latini et Volgari componimenti; quelle così leggiadramente nella volgar lingua rapportate, che peraventura il nostro mirabile Messer Titiano (a cui solo la Natura è stata cortese di questo dono) non fece giamai ritratto, che più la imagine del vero et vivo rappresentasse. Et se non, che V.S. è non meno virtuosa, che modesta; addurrei questo il testimonio della orazione di Demosthene da lei così felicemente tradotta. Per queste cagioni adunque ho voluto appagare il desiderio, ch’era in me, di mandare a V.S. la presente tragedia di Seneca: acciò che ella giudichi se alcuna parte è in lei, che meriti d’esser letta; quanto di bello per voi le si potrebbe aggiungere, qualunque volta vi degnate di limarla col purgatissimo giudicio vostro. A V.S. inchinevolmente mi raccomando insieme con i suoi magnifichi et honoratissimi fratelli.

                                                                                Di Padova, il Primo di Agosto MDXXXXIII

In primis, viene subito espressa la consapevolezza della dismisura abissale che separa intenzionalità comunicative e comunicazione, pensiero e lingua, res e verba anche presso uomini appartenenti ai ceti intellettuali («molti huomini prudenti et in qualche studio di lettere esercitati, non possono i loro concetti, sì come essi gli hanno nell’intelletto, così di fuori con la lingua perfettamente esprimere»): Dolce reputa questa asimmetria un fatto costitutivo della natura e della comunicazione umana. 
La scrittura letteraria è, a maggior ragione, sempre secondaria, derivativa, sia rispetto all’elaborazione concettuale, sia rispetto all’oralità, e quanto meno essa è il prodotto di attente cure e paziente lavoro, tanto più si rivela fallimentare: coloro che «hanno ardimento di mandare a gli inchiostri le cogitationi loro, senza saperle né disporre, né ornare, né con qualche piacevolezza dilettare l’animo di chi legge; sono sempre stati, et debbono meritatamente esser ripresi».
 Per lo stesso motivo sarà da reputarsi ancor più difficile «lo esprimere o con parole, o con inchiostri i concetti altrui; di maniera, che non si offenda né l’intelletto di chi legge, né le orecchie di chi gli ascolta»: con il che siamo al cuore della poetica traduttoria (ma verrebbe da dire poetica tout-court) di Dolce. 


Tradurre è operazione più complessa della stessa invenzione letteraria, perché richiede capacità di adeguamento alle intenzioni e al contesto (storico, culturale, ideologico, psicologico retorico) dell’autore di partenza, che non sono necessarie – perché già date – nel caso della creazione artistica originale:
 «perciò che fa di mestiero, che noi quasi un’altra lingua et quasi (se far si può) un’altra natura prendiamo». 



Di fronte a queste premesse epistemologiche è evidente che per Dolce «non è adunque di sì poca importanza, come alcuni istimano, l’officio di tradurre un libro d’una lingua in un’altra in modo, che si possa comportevolmente leggere». E alle difficoltà post-babeliche ed entropiche della traduzione allude il nostro, con la consueta, esemplare perspicuitas, quando rileva che siccome «ogni lingua ha certe particolarità, che recata in un’altra in gran parte le perde», spesso succede che «molte cose ci si vengono dette altrimenti di quello peraventura, che furono intese dal loro autore»: perfetta epitome della convinzione che la traduzione perfetta non esiste, perché assolutamente irriproducibili sono le coordinate contestuali e intenzionali del progetto originale di invenzione e compaginazione testuale e troppo differenti i dominî linguistici coinvolti, in ogni caso. 

A sfuggire sono, appunto, le res ontologicamente sottostanti, sostanzianti i verba usati per esprimerle. In ogni caso, a marcare la natura eminentemente elocutiva dell’operazione traduttoria, «fa di bisogno, che l’interprete sia non pure intendentissimo et accompagnato da un buono e perfetto giudicio; ma ornato et eloquente nel dire». 


E anche qualora vi siano condizioni traduttorie ottimali non si riesce comunque a riprodurre in volgare «la candidezza e bellezza delle prose di Cicerone, et la maestà et eleganza contenute ne i versi di Virgilio»,
 poiché se il contenuto concettuale è traducibile «i colori et le figure del dire; et le grandezze et purità de gli stili del tutto si perdono, se da maestro et giudicioso ingegno non vengono conosciuti et distesi»: una preoccupazione per la riproduzione, nel testo d’arrivo, della elocutio e dei colores del testo primo che è molto esibita, nel quadro di quella valorizzazione degli aspetti stilistici e formali che è tipica dell’estetica tardo-rina-scimentale e manieristica.
 La lettera è conclusa – convenzionalmente – con l’invito al destinatario, Giacomo Barbo, ad intervenire direttamente sul testo dell’opera dolciana correggendolo, qualora vi ravvisi elementi difettosi.


Emergono, dal documento paratestuale in questione, alcune rilevanti indicazioni: anzitutto, una idea forte della traduzione letteraria come fatto complesso e culturalmente importante e utile (con il che, esplicitamente, Dolce sembra rubricare la sua riscrittura tragica sotto questa categoria); quindi, viene proposto un modello di letteratura come fatto squisitamente retorico e stilistico (di dispositio ed elocutio, ornatus, colores più che di inventio), integrato peraltro da un vistoso richiamo all’estetica del delectare, vera e propria bussola orientativa dell’attività letteraria del nostro. Elemento di notevole originalità questo, perché applicato a un genere (la tragedia) che, proprio per il suo essere sublime, non aveva come precipua funzione quella di dilettare, ma piuttosto quella di movere e docere. 

L’impressione è che, pur operando Dolce secondo le coordinate di un’estetica della misura e dell’equilibrio, di ascendenza oraziana,
 prevalgano in lui istanze edonistiche che preludono esplicitamente al Barocco.
 Del resto, il suo lavoro nasce dalla crisi del tardo classicismo rinascimentale, ormai deprivato delle sue componenti di rispetto filologico del testo antico, sempre più costretto ad essere disponibile e ‘consumabile’ da un pubblico non troppo colto, educato solo, o prevalentemente, alla letteratura in volgare. La declinazione che di tale classicismo dà Dolce è funzionale alle esigenze di un sistema culturale rinnovato in cui bisogna leggere i grandi autori classici, ma possibilmente in traduzione, perché poco è il tempo a disposizione di ceti non umanistici e non accademicamente preparati (i più significativi nuovi consumatori culturali sono i mercanti, i borghesi e le donne, che hanno poco tempo a disposizione per le attività voluttuarie) e gli stessi intellettuali sono progressivamente sempre più inseriti nei meccanismi produttivi di una società in profondo mutamento, vedendo eroso il loro prestigio e non potendosi più nutrire dei miti di un’intellettualità cortigiana ormai quasi universalmente estinta.


Il Thyeste si configura come perfetta sintesi di queste caratteristiche: secondo la terminologia di Sebastiano Fausto
 quella di Dolce è una metafrasi, ovvero una libera traduzione interpretativa in cui il testo originale viene manipolato ad uso e consumo di un pubblico non dotato di una preparazione adeguata per decifrare il complesso nucleo di temi mitologici, problemi, allusioni presenti nell’originale.
 


La tragedia è così articolata: cinque atti di endecasillabi e settenari (variamente rimati), di cui il primo, conformemente all’originale, è un prologo a tutti gli effetti; cinque cantica corali (i primi tre cori con schema petrarchesco;
 il quarto e il quinto coro, madrigaleschi, senza schema specifico, ma con molte rime, assonanze, consonanze; l’ultimo, in particolare, non è assolutamente giustificato dal testo senecano e con esso Dolce, come già in Hecuba, sussume le vicende della fabula tragica sotto il quadro spirituale della giustizia cristiana che punisce gli scelera). I versi sono 1730 nella redazione definitiva del 1566 (1735 nella versione originale del 1543 da cui abitualmente citiamo).

 
Dolce, come già in Hecuba, ricorre come vero e proprio modulo costruttivo alle figure della ripetizione (in generale) e a dittologie sinonimiche (e non), conferma di una sensibilità fortemente orientata verso l’amplificazione espressiva e, forse un po’ paradossalmente, la precisione, col rischio che talvolta la ridondanza produca obscuritas e non perspicuitas. 
1.   Il prologo dialogico che vede confrontarsi Tantalo e la furia Megera (197 versi rispetto ai 121 del Thyestes senecano, ma prevalentemente per motivi metrici) è subito caratterizzato da una amplificazione/esasperazione della dimensione interrogativa dell’originale: nella rhesis endecasillabica dell’umbra di Tantalo  (vv. 1-38) troviamo ben nove interrogative dirette contro le cinque di Seneca. La risposta di Megera, che occupa i vv. 39-128, ed è segnata dal modulo iussivo-esortativo che anima anche l’originale, esibisce un uso significativo del settenario con cui Dolce conferisce rapidità e perentorietà alle riflessioni del personaggio infernale. 

Lo spartito retorico adoperato dal poligrafo veneziano è – come di consueto – piuttosto articolato: isocòlo anaforico al v. 1, chiasmi (vv. 4 e 8, con ripresa di qual al v. 6), anastrofe ai v. 7 e 21, dittologie ai vv. 5, 13,
 20, 23,
 allitterazione del gruppo [-sc-] (v. 19). Procedendo oltre ci confrontiamo, per la prima volta in questa tragedia, con un aspetto peculiare della pratica di riscrittura dolciana: l’esplicitazione, la spiegazione distesa, lo scioglimento di allusioni troppo colte:

O por le membra a la dolente rota;

Che sempre volge tra gli acuti denti         
Di fiere serpi, che gli stan d’intorno;

L’empio Isione in un veloce giro?

In cui la preziosa e brachilogica perifrasi di Seneca (cfr. Thyestes, v. 8: «aut membra celeri differens cursu rota », riferimento a Issione e alla sua pena: una ruota infuocata lo fa girare vorticosamente) viene esplicitata per un pubblico meno preparato, nominando precisamente il peccatore coinvolto e addirittura integrando la pena con l’immissione – assolutamente non motivata da un punto di vista testuale, né mitografico, ma capace di conferire plastica concretezza al-l’immagine – della tessera «di fiere serpi che gli stan d’intorno» (v. 16), di vago sapore dantesco, e certo totalmente prelevata da Bernardo Tasso.
 

Al v. 28 assistiamo a una nuova dimostrazione dell’esigenza di chiarezza esplicativa che guida il Dolce: il custos carceris diri di Thyestes, v. 16, diventa semplicemente e limpidamente Cerbero nella riscrittura, con liquidazione della dotta perifrasi e cancellazione del successivo riferimento al fiume Acheronte, ritenuto forse troppo peregrino o comunque omissibile. Si leggano, per un altro aspetto della scrittura di Dolce, i seguenti versi:

Io cerco la cagione; et non m’è ascoso,

Che de la stirpe mia già nato è tale

Che vincerà la prole; et me crudele

Potrà a petto di lui render pietoso.

Dove molto efficace è l’omeoteleuto consonantico che lega ‘tale’, ‘prole’, ‘crudele’ (con la seconda parola che conclude il primo emistichio di v. 33) incastonato tra due versi che rimano perfettamente.
 Tali procedimenti, e altri ancora che Dolce esibisce nel prosieguo e che già abbiamo notato in Hecuba, rivelano una ricerca di musicalità e una liricizzazione che in qualche misura sembrano anticipare, la pronuncia poetica della tragicommedia, del dramma pastorale, del melodramma.
 Questa musicalità è, se non erro, un po’ meno presente in Hecuba (la cui compaginazione è pressoché contemporanea a Thyeste e in cui, semmai, sono debordanti, rispetto alla seconda fabula, patetismo e lirismo sentimentale) ad indicare un fecondo lavoro di aggiornamento in progress delle coordinate della grammatica tragica dell’autore. 


È comunque in questa direzione che la produzione tragica del nostro acquista un notevole interesse storico e culturale e può essere recuperata come significativo ponte fra la tragedia classicistica, quella del Manierismo e il dramma pastorale.


La risposta di Megera (vv. 39-128), caratterizzata dalla prevalenza del settenario (e perciò molto più lunga che nell’originale senecano dove occupa i vv. 24b-67), è dominata da un vero e proprio vocabolario dell’orrore: crudel, crudei, furia e veneno acerbo, sangue, acuti ferri, ira mortal, vendetta, crudeli e scelerate, odio, odieran, paventi, morte, sangue human, oscura e spaventosa notte, mesto, crudel ombra, fieri, horror-odio-morte, funeral, terribil, opra rea, opera scelerata, misero, disusati duoli, pianger, sangue, mensa oscura, crudel ombra e da frequenti rime, assonanze e consonanze a contatto o a distanza (si vedano almeno le rime: consorte-morte, in significativa assonanza-consonanza con amore di v. 70, guerra-terra, rea-Medea, duoli-figliuoli, ritrovato-molestato, ingombra-ombra; le assonanze: acerbo-tempo, nuovo-loro, fratelli-degni-ferri, spinti-privi, schivo-convito). 

Da rilevare anche la perfetta circolarità della rhesis, che è avviata da «Moviti crudel ombra» e si conclude, epiforicamente a distanza, con «Fermati crudel ombra»
 (quasi cento versi dopo!), e la consueta partitura retorica: parallelismo con antitesi e polittoto (vv. 48-49), dittologie sparse a piene mani ovunque, epifrasi con tre aggettivi disusati luoghi hermi et selvaggi (v. 54),
 redditio e reduplicatio in costruzione chiastica (vv. 55-56: «Fia meschino il possente/E possente il meschino», dove è da mettere in evidenza l’uso dell’aggettivo meschino, che troviamo in altri luoghi topici del Thyeste e che ha una frequenza assolutamente straordinaria nel teatro di Dolce (decine di occorrenze anche nella traduzione delle tragedie di Seneca), configurandosi come vera e propria sua parola-chiave;
 reduplicatio ai vv. 58-59, geminatio polittotica con inarcatura (vv. 64-65), trìkolon verbale (v. 65), poi ancora una epifrasi sinonimica al v. 75, chiasmo al v. 77, geminatio e redditio al v. 99, uno hysteron proteron, più disteso ed esplicito rispetto a quello senecano, ai vv. 103-105, un’altra geminatio al v. 125 con ripresa anaforica al verso successivo, e così via. 

Il desiderio di chiarezza e perfetta leggibilità di Dolce – peraltro non in contrasto con un tasso di figuralità cospicuo, come si è appena visto – è confermato anche dalla decisione di trasformare l’allusivo laurus senecano,
 con cui la Furia invita a pavesare il palazzo di Micene per ingannare Tieste (cfr. Thyestes, v. 54), con il più consueto (almeno in contesto funebre), ma forse meno efficace, funeral cupressi di v. 93. Nessuna decezione dello spettatore/lettore è possibile se si usano rami dell’albero simbolo del riposo funebre: la carica allusiva presente nel testo primo è neutralizzata, a vantaggio della perspicuitas dello sviluppo drammatico. 

I versi successivi (vv. 95-97) proseguono nell’esplicitazione della colta e brachilogica allusione del Thyestes:
 Progne è nominata direttamente (mentre Seneca usa una perifrasi al v. 56: «Thracium fiat nefas») e ad essa Dolce aggiunge, del tutto indebitamente da un punto di vista testuale, Medea, prototipo notissimo della crudeltà materna e personaggio certamente più noto rispetto a Progne stessa.
 

Una riscrittura quella di Dolce che, nel complesso, tende a disinnescare la componente di allusività e anfibolìa che contraddistinguono esemplarmente la tragedia senecana:
 si pensi al formidabilmente prolettico «epulae instruantur» di Thyestes, v. 62
 che il tragediografo veneziano collega – senza che vi possano essere ambiguità – al nefas che Atreo compirà, ispirato dallo spirito ferale dell’umbra di Tantalo:

Sien divise le membra 

In mille parti e mille.

Tinga i paterni fuochi

Il sangue del figliuol fervente et caldo, 

Et di lor s’apparecchin le vivande.

Tantalo ha compreso il motivo per cui è stato estratto dall’Inferno e quindi non è più così convinto della bontà della possibilità, che gli è stata offerta, di rivedere la terra. Qui Dolce compie un altro esemplare processo di naturalizzazione e adattamento dell’originale alle mutate esigenze del pubblico contemporaneo:

O tu; cui pende sopra ‘l capo il ferro

Ritenuto con molle et sottil filo:

Tu, che del monte la ruina temi:

Et voi, che ‘n mille e ‘n mille pene sete           
Giù ne l’eterno carcere dannati

Statevi allegri de tormenti vostri.

In cui, rispetto ai vv. 74 sgg. del Thyestes, nella descrizione di alcuni peccatori avernali (qui genericamente e collettivamente evocati con le pene loro assegnate) viene immesso Damocle che non è un peccatore infernale topico, non compare in alcun luogo ‘tiesteo’ e rimanda semmai a Cicerone (Tusculanae Disputationes, V, 21, 61-62),
 ed è certo figura più conosciuta, proverbialmente, di Titio, Issione, Sisifo e meno vaga di quelli che ‘n mille e ‘n mille pene (quasi dantescamente) sono puniti. Damocle rappresenta sinteticamente la precarietà del potere e la subordinazione assoluta dell’uomo ai capricci della Fortuna, tematica cara alla poesia tragica di ogni tempo e luogo; ma al di là di questo, Dolce lo immette nel catalogo, soprattutto perché è figura largamente, topicamente, conosciuta anche presso i ceti medi e poco colti.

A questo punto, Tantalo protesta la propria esigenza morale di non essere poena personificata per i propri congiunti (vv. 154-174); d’altro canto egli non è più nelle condizioni di decidere cosa fare o non fare; Megera lo incalza affinché sparga la sua pestifera lues sulla domus di Atreo e Tieste, e puntualmente registra l’avvenuto compimento dell’azione contaminante di Tantalo (vv. 180-187):
Il palazzo ha sentita                              180

La tua venuta grave;

Che subito tremor la preme et scuote.

Hor basti questo: riedi

A i bassi Regni ombrosi, 

E al tuo solito fonte:                             185
Che tanto peso homai

Non può portar la terra.

Ora è Megera a invitare energicamente Tantalo a tornare alle sue pene avernali, per scongiurare il pericolo di un progressivo prosciugamento della linfa vitale che anima la natura: è contrappasso (già senecano) che il peccatore letteralmente divorato da sete e fame sia anche siccus e provochi inaridimento della terra sulla quale ha appena sparso il suo funesto contagio (cfr. soprattutto i vv. 186-188):

Che tanto peso homai

Non può portar la terra.

Seccansi l’acque, et gli arboscelli, et l’herbe.

Il prologo si conclude con un’altra operazione di manipolazione del testo senecano (vv. 191-197): la complessa immagine geografica di Thyestes (vv. 116-121)
 viene liquidata: Dolce conserva come unico riferimento – non troppo erudito – Phebo (Titan nell’originale: anche a livello onomastico si opera dunque nella direzione dell’illimpidimento), in dubbio se proseguire il proprio cammino o tornare indietro.
 

Megera si congeda, impaurita lei stessa, e quindi umanizzata rispetto al personaggio senecano, con la (consueta) dittologia quasi puramente esornativa (nulla è l’adiectio semantica o espressiva) di v. 197: «Sento tema et paura». Il primo coro,
 è riscrittura scorciata, ma nel complesso abbastanza adeguata e rispettosa, del medesimo canticum senecano.
 
2.   Il secondo atto è integralmente occupato dal confronto tra Atreo e un suo Consigliere di fiducia (= Satelles) sulle modalità di esecuzione della vendetta contro il fratello e, in generale, sulla natura del potere e sulle sue dinamiche. Atreo si autopresenta come ossessionato da una sorta di furor ultionis nei confronti del fratello che gli ha involato in passato, in un solo colpo, a) la moglie (Aerope) e b) il potere (sottraendo, dalle stalle in cui era custodito, il famoso Monton ricco da l’aurato vello, simbolo del potere a Micene, grazie alla collaborazione attiva della cognata fedifraga). Da ciò sono derivate per lui altre preoccupazioni: ora dubita anche della sua paternità (ricordiamo che figli del tiranno miceneo sono Agamennone e Menelao). 

Atreo viene insomma presentato come afflitto da una triplice debolezza: 1) come marito (tradito), 2) come re (privato ingiustamente del potere), 3) come padre (dubbioso della propria paternità). Ciò che rende sommamente tragico il suo personaggio è il fatto di non disporre di strumenti interpretativi e di categorie operative razionali che gli consentano di comprendere che le offese di Tieste sono irreversibilmente collocate nel passato e che il minaccioso e torvo fratello – ora in esilio – ha compiuto un doloroso percorso di crescita interiore e purificazione che lo ha trasformato in un sapiens stoico.
 

Si noti la plastica deformazione cui Dolce sottopone il testo senecano al v. 296, dove scrive «Facciano queste man cosa sì nuova», conferendo all’originale una concretezza che non possiede
 (Thyestes, v. 191: «Age, anime, fac quod nulla posteritas probet») e anticipando il riferimento – che è in Seneca – che effettivamente Atreo farà alle sue mani al v. 243: «Ad haec manus exempla poscuntur meae», che puntualmente Dolce traduce al v. 389.


Il dialogo fra Atreo e il Consigliere è un distillato di scienza della politica pro domo tyrannica (valido anche nell’Italia rinascimentale) contrappuntato da varie gnomai: il querulo e debole tentativo del Satelles di contrastare l’amorale interpretazione del potere che è propria del suo datore di lavoro (durante la quale Dolce inserisce anche un comprensibile – ma ovviamente non testualmente motivato – riferimento a Dio, in una prospettiva cristiana),
 sortisce l’effet-to di rendere più credibile l’ossessione di Atreo. Si vedano i versi seguenti dominati dal dinamismo della contrapposizione fra i due fratelli (nei quali l’anafora diventa vero e proprio perno attorno al quale far ruotare i versi e due mondi antitetici):

Atreo

Fia pietade ad oprar contra costui

Quel che contra il fratel peccato è detto:
S’egli contra il fratel non ha lasciato

Cosa, che si può far contra il nemico.

Atreo poi riepiloga le nefaste azioni che Tieste ha compiuto ai suoi danni (vv. 350-370); la mise-en-relief della dolosità dell’operato del fratello è compiuta ai vv. 373-378 in cui domina una rilevatissima anafora del pronome di terza persona (variamente modulato):

Egli senza guardar costume humano

Turbando i casti letti del fratello

Et del grande Imeneo le sante leggi,             

Ha corrotta la moglie. Egli ha levato

L’antica sicurtà del Regno mio:

Ei voto d’allegrezza ha il mio palazzo.

Dolce riesce, nel prosieguo, ad essere sufficientemente allusivo: Atreo è dominato soprattutto dall’ossessione della paternità e la declinazione polittotica di vero indica la feroce conflittualità che in lui si agita fra aletheia e doxa, realtà e apparenza delle convinzioni personali.
 

Particolarmente sofisticato anche in questo contesto lo spartito retorico (da notare la presenza – sempre ossessiva – di dittologie, sinonimiche e non, ai vv. 266, 270, 290, 297, 299, 300, 312, 320, 321, 352, polittoti, chiasmi, allitterazione del fonema [r] nei vv. 275-285 a connotare immagini di guerra, isocòli, una diafora al v. 303, iperbati, anafore, derivationes, geminationes, redditiones… Un ricchissimo repertorio di figurae egemonizzato da forme della ripetizione e dell’amplificazione del quale è financo oziosa una compiuta registrazione). 

Altra semplificazione generalizzante (iperonimica) è quella che Dolce compie ai vv. 388-406: in Seneca si legge un catalogo di creature abissali evocate da Atreo (tranne la Pietas che è invitata ad andarsene) per coadiuvarlo nel suo nefas (Pietas + Furiarum cohors + discorsque Erinys + Megaera),
 che il nostro trasforma in due semplici nomi coreferenziali infernal Furie e terribil Mostri, ancora una volta semmai giocando sul registro delle suggestioni foniche (vv. 404-405):

Spirate il vostro in me terribil Mostri
Tanto, ch’a la vendetta il cuor s’inaspri.

Efficacissimo e suggestivo è il v. 411, ricostruito sull’originale, mediante la frantumazione del-l’endecasillabo in una struttura ad antilabài, con aggiunta di una rima interna e ripetizione del gruppo fonematico [-co-]: ‘poco’, ‘foco’, ‘anchora’:
CONSIGLIERE

Non basta il ferro?

ATREO

                             È poco.

CONSIGLIERE

                                          Il foco?

ATREO

                                                      Anchora.
 

Il tumultus attonitus di Seneca (Thyestes, v. 260), diventa espressivisticamente agghiacciato
 vermo
 in Thyeste, v. 416, con corredo di una dittologia di sapore quasi barocco al v. 417
 e forte intensità figurale complessiva (assonanza rode-dove ai vv. 417-418; geminatio di ‘sento’ al v. 417 con ripresa anaforica nel verso successivo; inarcatura a cavallo dei vv. 419-420, nuova geminatio anche al v. 422). 

I versi successivi ci propongono un Atreo in preda a un rapimento meno convincente di quello senecano, perché troppo poco anfibologico (del resto è caratteristica del Dolce l’ec-cesso esplicativo quasi sempre a neutralizzare suggestioni allusive: nessun dubbio deve agitare lo spettatore/lettore, a costo della pedanteria o della macrologica perissologia):

Hor, qual esser può alfin cosa più grave
Che far, ch’ei mangi i suoi figliuoli stessi?

Questo fia assai, né si può gir più avanti.

Ponga dunque il crudel, non s’accorgendo,

Ponga nel ventre suo le proprie carni.

Il dialogo fra Atreo e il Consigliere si conclude con il tiranno che rivela la sua volontà di coinvolgere i figli nel progetto, in modo da verificare una volta per tutte la sua paternità. 

Il secondo coro è costituito da sette coblas unissonans di sette versi ciascuna,
 modellata su Verdi panni, sanguigni, oscuri o persi:
 una volta di più, energica è la sfrondatura del modello (certo uno dei più bei cori senecani), in particolare per quanto concerne le molte immagini usate da Seneca e i molti preziosismi onomastici (genus Inachi, uestis Tyriae color, Tagus, Libycis messibus, Eurus, tumor Hadriae, Dahas, Caspia, Sarmatis, Danuui uadum, Seres, Parthus, l’anacronistico Quiritibus):
 resta la sostanza stoica e antitirannica e l’elogio oraziano della medietas, anche se edulcorati e meno persuasivi sul piano dell’argomentazione e meno suggestivi sul piano della dictio, e forse, un po’ troppo borghesi.
 


Da rilevare invece l’opportuna attenzione che Dolce riserva alla questione della morte (sempre con una pronuncia meno suggestiva rispetto all’originale) nel congedo: come in Seneca troviamo uno (pseudo-)polittoto morte-morir-Muoion.

3.   Il terzo atto è avviato dall’arrivo a Micene (o Argo) di Thyeste che discute col figlio maggiore Filistene,
 vero e proprio portavoce dei figli tiestei, del potere in generale e delle sue personali peritanze di fronte alle strane offerte di pace del fratello: Atreo è un tiranno, non un fratello, ma il tentativo di Thyeste di obliterare la dimensione parentale (che Dolce tende a enfatizzare a scapito della dimensione politica, che meno lo interessa) è votato al fallimento, iuxta le insistenti argomentazioni di Filistene a favore del ritorno al potere del padre (in Dolce, il figlio sembra, molto più che in Seneca, letteralmente ossessionato dal regnum: riferimenti al potere ci sono ai vv. 642, 662, 665, 666, 668, 672, 705, 707; è comunque tutto il dialogo Thyeste-Filistene ad essere dominato – singolare finezza ‘freudiana’ di Dolce? – da allusioni alla dimensione regale del potere) e il sorprendente comportamento di Atreo, magnifico attore di sé stesso, quando conquista la fiducia del fratello, artatamente, per poterlo poi utilizzare come strumento esecutivo del proprio progetto di vendetta nel banchetto finale. 

Thyeste viene subito presentato come personaggio, almeno parzialmente, ambiguo (non del tutto risolto sembra il conflitto dialettico fra il Thyeste dolosus e assetato di potere di un tempo e il nuovo Thyeste, vero e proprio stoico proficiens che, tornando a casa, avverte per chissà quale ragione, un inopinato entusiasmo popolare: politico?):

Già parmi di veder il popol tutto

Venirmi incontra; et dimostrar ciascuno

Nuova allegrezza del ritorno mio.

Ma è il rapimento di un istante, dettato anche dall’emozione: subito egli torna a far prevalere la ratio, grazie alla quale si è scrollato di dosso (almeno temporaneamente) le allettanti illecebre del potere e progetta il ritorno alla vita nemorale che è più autentica della vita urbana:

Forse, che meglio fia, ch’io mi ritorni

Ad habitar le più lontane selve,

A menar vita a l’aspre fere uguale.

Sempre ricco lo spartito retorico nei versi seguenti: chiasmo al v. 614, un ‘doppio’ polittoto chiastico ai vv. 616-617, la diafora di ‘questo’ ai vv. 618-619, una rima al mezzo fratello-quello ai vv. 618-619, ben quattro dittologie, di cui la prima dantesca, ai vv. 622,
 623, 624, 625 (a conferma di un abuso di questa figura da parte di Dolce), un chiasmo con redditio al v. 630, un polittoto ai vv. 635-636. 

Ma il figlio Filistene non ne vuole sapere di tornare alla vita fatta di horridi alberghi e avvia quella abile oratio persuasiva con cui alla fine convincerà il padre a desistere dai suoi propositi di recupero della dimensione dell’esilio. Thyeste teme (profeticamente) soprattutto per l’in-columità dei suoi figli: ai vv. 652-653 si colloca il compendioso apice, quasi manieristico, del-l’argomentazione tiestea: «Et senza me, sareste senza voi;/Et voi vivendo, la mia vita vive». Con cui siamo davvero vicini al ludus concettoso: isocòlo strutturato chiasticamente (me:voi=voi:me), realizzazione anaforica di senza, derivatio e polittoto ‘[vivendo]-vivere-vita’, reduplicatio del pronome voi, allitterazione di [v]. 

Thyeste stesso esibisce a quest’altezza una certa irresolutezza: non sa se proseguire accettando la proposta di pace di Atreo o tornare indietro e si sente come ‘nave’ combattuta da venti diversi (cfr. vv. 657-659).
 Alle insistite sollecitazioni di Filistene, il padre risponde con una perfetta, topica rappresentazione – di matrice esibitamente stoica – delle gravose cure che deve sopportare chi detiene il potere:

Thyeste
Credimi figliuol mio, ch’indegnamente                          675
S’apprezzano gli scettri et le corone

Et de le cose dure, humili et basse

Ci percuote et ci tien vana paura.

Mentre io sedea di questa altezza in cima,

Un sol giorno non fui senza sospetto.                            680

Sempre temei, che traditrice mano

Non mi togliesse in mezo a’ lieti giorni.

O quanto è sommo ben, lasciar, ch’ogniuno

A sua voglia si viva; e humile in terra

Prender lieto e tranquil securo cibo.                               685

Spesso a le Regal mense alte et sublimi

Si bevve dentro a l’oro aspro
 veneno.

Preoccupazione per il cibo, questa, che suona – pur nella sua topicità – tragicamente anfibologica (forse tragicamente ironica) nelle parole di Thyeste, visto l’esito degli eventi sviluppati nella fabula. 

I tentativi di razionalizzazione compiuti da Filistene vengono contrastati ancora in maniera significativa ai vv. 714-724
 dove Dolce colloca una serie di adynata, decodificando le informazioni contenute nel corrispondente passo senecano
 ad indicare comunque l’imprati-cabilità di qualunque percorso di avvicinamento fra i fratres hostes secondo Thyeste: ma sono davvero gli ultimi bagliori della (auto)-difesa tiestea: ormai Atreo sta venendo incontro al fratello e ai figli (il v. 735 segna il suo nuovo ingresso in scena).  


Da notare che dapprima Atreo pronuncia un a parte (vv. 735-758) in cui mostra il suo reale animus nei confronti del fratello (a stento riesce a dominare la sua ira e la sua smodata volontà di vendetta); poi (vv. 759-768) decide di avviare quel processo – davvero attoriale
 – di decezione dell’interlocutore, presentandosi con le migliori intenzioni, con lo scopo di conquistare la fiducia del fratello.
 


Ed è abbastanza sorprendente che il diffidente e timoroso Thyeste si faccia subito convincere dalle parole e dagli atti di Atreo, addirittura facendo notare che la sua vita «non era più di viver degna»,
 in singolare contrasto con quanto aveva sostenuto nel dialogo con il figlio nella prima parte del terzo atto: metànoia prodotta dal profumo del potere?


Atreo a questo punto invita fratello e nipoti ad abbracciarlo per sancire la piena riconciliazione e qui Dolce colloca una delle sue invenzioni più notevoli: i vv. 791-804 sono una libera e autonoma innovazione ipertestuale dolciana (non hanno alcuna giustificazione senecana):

Sian benedette queste bocche, et questi

Occhi. Non sete voi del sangue mio?

Caro mio Filisten, mentre io ti veggo,

Veggo ne la tua faccia il padre tuo.

Questi son gli occhi suoi: questo il suo volto:            795
Questo il suo aspetto allor, ch’era fanciullo.

Questi i capelli suoi ch’assembran l’oro

De’ quai più d’una Donna invidia n’hebbe.

Ecco le rose e ‘l minio, che solea

Dolcemente segnar le belle guance:                           800   

Ecco l’avorio de le bianche carni.

Caro mio Filisten, un’altra volta

Ti bacio; et mentre bacio questa bocca,

Bacio quella del padre.
 
Sono versi suggestivi, perché rappresentano una piuttosto topica descriptio puellae, di sapore però scopertamente omoerotico, essendo rivolti a un puer quindicenne dallo zio Atreo, che sembra così configurarsi anche (quanto intenzionalmente non sappiamo) come un maniaco ossessivo che compie un nefas spinto da una sorta di pulsione sessuale:
 notiamo inoltre che la descrizione delle bellezze di Filistene è motivata dalla sua somiglianza con il padre Thyeste da giovane, di cui il figlio è una sorta di duplicato, secondo quanto dice Atreo del fratello. Atreo tiranno interessa Dolce meno di Atreo fratello e, magari, fratello segretamente innamorato, un tempo, di Tieste e ora attratto eroticamente da Filistene.
  


Tecnicamente siamo di fronte a una prosopografia rubricabile sotto la categoria del ‘canone breve’ (descrizione parziale di evidente matrice petrarchesca, non a capite ad calcem), in cui troviamo perfettamente definiti capelli (= oro), labbra (= rose), guance (= rose + minio), carni (= avorio), non gli occhi che in questi casi sono convenzionalmente neri.


È certo da sottolineare il fatto che i vv. 797-801 (unico vero e proprio spazio di libertà che Dolce si è ritagliato nel rifacimento di Seneca oltre al coro conclusivo) siano stati cassati dall’autore nella definitiva edizione del 1566, molto probabilmente perché la tragedia cinquecentesca aveva, nel frattempo, o imboccato irrimediabilmente la strada della gravitas e del decorum, auspice anche l’occhiuta politica culturale ed editoriale promossa dal Concilio di Trento e dal papato contemporaneo, o la via della tragicommedia, e un eccesso di erotismo (non esente da una chiara componente omosessuale) poteva essere guardato, se non con sospetto dottrinario, almeno con moralistico fastidio. 


Qualche riflessione supplementare sul modus operandi di Dolce: al v. 799 troviamo una (cripto-)endiadi rose e ‘l minio, da decifrare con ‘rose color del minio’, in cui ancora una volta l’ansia di precisione e chiarezza esplicativa di Dolce prevale sulla poesia, essendo la rosa del topos, nella letteratura, sistematicamente rossa e solo ove sia precisato altrimenti di colore diverso.
 L’aggiunta del minio è dunque superflua: l’autore ha voluto esplicitare con due figuranti tipici del colore rosso in dittologia –  la rosa e il minio – la bellezza delle guance e delle labbra del puer, quasi morbosamente descritto.

 
L’atto si conclude con il dialogo fra i fratelli in cui, nonostante le proteste, alla fine Thyeste accetta la proposta di condivisione del potere avanzata da Atreo (pur con qualche specifica riserva)
 e con l’agghiacciante, allusiva risposta di quest’ultimo:

Atreo
Tu te n’andrai divoto al maggior Tempio; 
E renderai ai Dei debito honore                          
Fin, che la Regal mensa s’apparecchia.

Io sacrerò le vittime a gli altari:

E meco ne verran questi fanciulli

U’ Menelao, e Agamennon gli aspetta.
 
Il terzo coro ha schema metrico ancora petrarchesco.
 Composto da sette stanze di canzone, è il coro della riconciliazione fraterna in nome della ragione amica.
 Le stanze seconda, terza e quarta (vv. 858-896) sono di sapore erasmiano nella esibizione degli orrori immedicabili della guerra e nella celebrazione delle pace,
 con vistoso ridimensionamento del testo di Seneca e liquidazione pressoché totale di tutto il cospicuo apparato geografico e mitologico esibito da questi ai vv. 577-595:
 Dolce conserva la sostanza della similitudine senecana citando ancora (ed è una nuova, esemplare dimostrazione della sua economia compositiva) Cariddi et Scylla,
 unici due nomi che troviamo anche nel Thyestes ad essere mantenuti. L’ultima stanza e il congedo hanno una alta temperatura gnomica, conformemente all’originale:

Non si vede nel mondo                                        
Lunga sorte mortale:

M’al suo contrario il suo contrario cede.                      925

Divien mesto il giocondo:

Il ben succede al male;

E questi ha il capo, ove tenea già il piede.

Il riso al pianto riede,

E al riso segue il pianto.                                               930

Chi si gode felice

Pensi, che può infelice

Tosto tornar: né si disperi intanto

Ch’infelice si giace

Di riposo et di pace.                                                     935
Alcun non hebbe mai sì amica stella,

Che del giorno futuro

Possa girsi securo.
  

4.   Il quarto atto è quello della descrizione del nefas compiuta dal Nuntius, miracolosamente e inspiegabilmente spettatore di tutte le fasi dell’esecuzione del mostruoso delitto di Atreo. La sua descrizione (si vedano soprattutto i topografici vv. 968-1051) è improntata dallo stesso lessico dell’orrore che aveva informato la rhesis di Megera all’inizio della tragedia e che Seneca suggerisce: particolarmente ricca è l’aggettivazione: mesti, atri, negre, grave, crudel, negre et morte, tristo, negri, crudel, brutta et formidabil, infernal, horride, pallide, rabbioso, mesto, spaventoso, infernal, fero: come si vede, è la stessa costellazione semantica che viene rimodulata, riformulata ossessivamente (quindi, ancora una volta, ricchezza quantitativa vs relativa povertà semantica).


Di fronte allo smarrimento del Coro che non capisce del tutto le parole del Nunzio questi procede precisando meglio il nefas di Atreo:
Egli fu ‘l sacerdote: egli omicida
                              1055

Con funeste preghiere audace forma

Di mortiferi versi horrendi accenti.

Ei sta inanzi a gli Altari: esso i meschini

A la morte da lui divoti et sacri

Tocca con le sue man, gli ordina et ferma;                 1060
Et spesso col coltel gli segna et punge.

Egli accende gli altari; et non consente,

Che di quanto convien, si lasci parte. 
 

Dove notevolissima è la ripresa dell’ipse anaforico del testo senecano, variamente declinato, a definire la sciagurata e ineludibile volontà di Atreo di assumere ogni responsabilità in questo perverso, stravolto, rituale sacrificale (rispettando scrupolosamente, patologicamente, l’ordine le procedure la completezza del rito). 


Prima hostia è il mediano dei tre figli di Thyeste, Tantalo, nell’interpretazione di Dolce: da rilevare la raccapricciante notazione (qui Dolce è più senecano di Seneca) del sangue della vittima che sprizza sul corpo di Atreo (Thyeste, v. 1115: «Et di sangue il tiran per tutto sparse»), particolare che non è direttamente in Thyestes e che semmai può rinviare a Sofocle.
 Tutta la dinamica del nefas è in Dolce molto più perspicua e il barbarico rito si conclude con la decapitazione di Filistene e con l’omicidio del più piccolo dei nipoti (il cui sangue i fochi estinse al v. 1147, a cumulare orrore ad orrore e a ribadire la natura perversa del rituale). 


Ma naturalmente non è finito qui: ora verranno raccontate cose spaventose e difficili da credere. Atreo compie una vera e propria ieroscopia con gli exta dei nipoti e poi decide di squartare i cadaveri e di cucinarli per imbandirli, empia vivanda, al padre Thyeste. È il culmine mostruoso della terribile tragedia di Seneca e qui la riscrittura dolciana è estremamente efficace, senza nulla togliere o aggiungere alla sequenza originale davvero spaventosa (e che difficilmente poteva essere sottoposta a revisioni e/o riscritture troppo articolate).


Il quarto è un coro più libero metricamente rispetto ai precedenti:
 è tra tutti quello in cui maggiormente conservata – perché non del tutto liquidabile, se non a detrimento della significatività dell’intero coro – è la sostanza astronomica e mitologica della corrispettiva sezione della tragedia senecana (vv. 789-884), in cui si descrive l’apocalisse cosmica nella quale tutte le costellazioni precipitano una sull’altra. Da notare la scelta, davvero d’autore, di eliminare dall’elenco delle costellazioni zodiacali la Libra (= Bilancia), perché l’esibizione del simbolo dell’equilibrio in un universo sconvolto e rovesciato sarebbe incomprensibile: la Libra è, simbolicamente, già stata travolta dalle azioni di Atreo.

5.   Con il v. 1304 comincia il quinto e ultimo atto della tragedia con Atreo che ancora in una rhesis a parte (vv. 1304-1347), ricchissima di settenari, assapora il proprio formidabile successo: spartito retorico consueto: anafora composta di hor ben al v. 1304 ripresa nei versi successivi, anche ‘scomposta’; epifora ai vv. 1315-1317, reduplicatio composta (perché fuggite?/Perché fuggite) ai vv. 1327-1328 e semplice (gioia/Gioia) ai vv. 1353-1354; redditio perfetta in costruzione chiastica ai vv. 1344-1345, rima al mezzo fia:mia ai vv. 1365-1366. 

Thyeste risponde con una monodia lirica (vv. 1400-1475) in cui a poco a poco sembra disvelarsi – sebbene solo in superficie – l’orrore di cui è stato inconsapevole autore. È una sequenza dominata dalla misura versale eptasillabica, da una forte tensione lirica e da una calibrata struttura di ripetizione ed echi fonetici. Si prendano i primissimi versi:

Fuggite dal mio petto                                 1400
Cure noiose et gravi: 
Fuggasi la tristezza,

La paura e ‘l dolore:

Fugga la povertade  
Del mio esilio compagna.                         1405
Fuggasi la vergogna

Amica de gli afflitti: et ogni cosa

Sia ripien di diletto.



Dove esibitissimo è il polittoto di fuggire, l’omeoteleuto compagna-vergogna, la rima a distanza petto:diletto. Nel prosieguo, l’animus tiesteo è dominato dal dubbio interrogativo (tra v. 1423 e v. 1450 vi sono ben dieci interrogative dirette vs le cinque nel corrispondente passo di Seneca
): Thyeste percepisce che qualcosa non va (i segni sono non interpretabili: dagli occhi un fiume di immotivate lacrime, la corona di fiori che cade dal capo, i capelli si arricciano senza ragione…), ma non ha ancora messo a fuoco ciò di cui è stato reso protagonista dal fratello. I versi successivi si incaricheranno di portare alla luce quelle che sono solo impressioni: e qui Atreo manifesterà il proprio implacabile sadismo condito di ambigue risposte anfibologiche e di cupa ironia tragica:

Atreo
Credi, ch’ei siano in braccio di suo padre:

Teco sono e saranno eternamente 

Et non temer che sin che resti vivo,                  
De la tua stirpe ti si tolga parte.

Ben vedrai tosto i desiati volti:

Pensa d’esser di ciò pago e satollo.

 
La catastrofe, accompagnata da mutamenti atmosferici decisivi, si apre al v. 1505 e prosegue con l’espressivistica immagine del vino che fugge dalle labbra di Thyeste cadendo sul suo petto (perché mescolato col sangue dei figli trucidati): in questi versi dominati dall’ossessione del buio della notte, Dolce riesce ad essere assolutamente efficace:

Trema la mensa: e a pena luce il fuoco,

Che pur dianzi spargea fiamma sì chiara.

Par che tutto d’horror s’ingombri il cielo;

Et più si densa ognihor la negra nebbia,

Che d’ogn’intorno lo circonda et copre;         1515
Et la notte s’asconde in fosca notte;

Né si vede apparir pur una stella.

Ai vv. 1534-1536 nessuna fictio è più possibile: Atreo, dopo aver recitato letteralmente una parte fino a questo verso, si rivela per quello che è e mostra – in una movenza che è formidabilmente scenica (si veda l’ossessiva presenza dei deittici) – al fratello, e al pubblico, i resti dei nipoti squartati:

Atreo 

Conosci queste teste, et queste mani?

Questi son tuoi figliuoli: hora gli abbraccia.                

Che questo è Filisten: questi son gli altri. 

E prosegue qualche verso oltre, dopo il comprensibile orrore che attraversa la scena e Thyeste: «Godigli, bacia; a tutti tre comparti/Gli abbracciamenti e le parole care».


In tutta la sequenza, piuttosto rispettata è la pronunzia tragica dell’originale (sempre tenendo presente l’alleggerimento dell’apparato di allusioni mitologiche o erudite). In una movenza vistosamente ‘climactica’, Atreo dopo aver mostrato mani e teste dei figli a uno smarrito Thyeste, rivela dove si trova il resto dei loro corpi (e qui si giunge al ne plus ultra osceno del sadismo atreico, della sua ossessione):

Tu medesimo hai mangiati i figli tuoi:

Empia vivanda, et non t’accorgi anchora.
 
Thyeste a questo punto (vv. 1590-1635) può sciogliere il suo lirico canto funebre:
 in incipit si trova un’epizeusi esclamativa al v. 1590 («Ohimei, ohimei, ohimei!»), e poi: varie rime, prevalentemente a distanza (ohimei-dei, crudeltade-pietade, dolore-horrore, mani-inhumani, spada-strada), la paronomasia tosto-teste, consonanze e assonanze varie, l’anafora rilevatissima di Veggo ai vv. 1602, 1604 e 1605, le consuete dittologie, una reduplicatio ai vv. 1618-1619 («Fratel porgimi homai,/Porgimi quella spada»), polittoti verbali di ‘negare’ e ‘uccidere.’



La tragedia si conclude col trionfo assoluto di Atreo e soprattutto senza alcun ravvedimento finale o compensazione punitiva per quanto di mostruoso ha commesso (ed è ciò che fa tanto del fascino perverso, e sensazionale nella sua Übermass, del personaggio). È un orizzonte radicalmente senza dèi quello nel quale si inscrivono le vicende dei due terribili fratelli; Dolce aggiunge poi – non giustificato testualmente – un’appendice corale madrigalistica di sapore assai convenzionale, con cui – almeno parzialmente – cerca di sussumere la vicenda sceneggiata, sotto le rassicuranti categorie cristiane di peccato e irreversibilità della punizione (anche per evitare di poter essere accusato di aver sviluppato una fabula così mostruosamente im-morale e del tutto aliena da tentazioni didattiche):

L’almo Fattor del Mondo 

Giusto e pietoso Dio

Non lascierà giamai

Senza giusta vendetta

Questo peccato rio,                                          1730
Ch’ogni peccato altrui vince d’assai.

Sia pur l’empio Tiran lieto et giocondo,

Degno castigo aspetta

Se ben l’ira del Ciel tardo s’affretta.
 

Didone (1547)

0.   Terza prova tragica della produzione dolciana ed esperimento fra i suoi più significativi è Didone,
 con cui il nostro viene ad inserirsi nel perimetro della ripresa dell’infelice connubio tra amore e morte che caratterizza la vicenda della regina cartaginese, già sceneggiata nel Cinquecento da Pazzi de’ Medici
 e da Giraldi Cinzio.
 

Interessante operazione poetica, perché frutto di una tragicizzazione del narrativo, essendo la fonte imprescindibile per un siffatto lavoro di elaborazione il IV libro di Aeneis;
 e, inoltre, non riscrittura imitativa (ed è la prima volta in Dolce) di un testo tragico preesistente (se non per qualche suggestione dello spartito pazziano-giraldiano). 



Questo comporta, nel perimetro della dialettica fra conservazione e innovazione dei nuclei tematici della fabula scelta, una specifica azione di transcodificazione, compiuta a partire da un testo appartenente a un genere testuale altro rispetto a quello d’arrivo.


A differenza di Hecuba e Thyeste, la dedicatoria non è scritta dall’autore, ma dall’attore veneziano Tiberio d’Armano, che aveva messo in scena l’opera, ed è indirizzata al senatore Stefano Tiepolo (che molto contava nella politica della Serenissima). 
1.   La tragedia comincia con un vero e proprio prologo separato (vv. 1-80), scritto prevalentemente in settenari e con moltissime rime (a contatto e a distanza),
 in cui si presenta Cupido in forma di Ascanio e che anticipa allusivamente alcuni nodi drammatici che verranno sciolti nel corso dello sviluppo della fabula: anzi, l’intera vicenda di Didone ed Enea è sussunta sotto il segno della vendetta di Venere contro Giunone. 


Cupido si autopresenta come divinità contro cui nulla è possibile fare, crudele e implacabile:

Son quel gran Dio, che ‘l mondo chiama Amore.                    5

Quel, che pò in cielo, e in terra,

E nel bollente Averno;

Contra di cui non vale

Forza né human consiglio;

Né d’ambrosia mi pasco,                                                            10
Sì come gli altri Dei,

Ma di sangue e di pianto.

Ne l’una mano io porto

Dubbia speme, fallace, e breve gioia;

Ne l’altra affanno, e noia,
                                                  15

Pene, sospiri e morti.

Questo prologo con Cupido en travesti (= Ascanio, figlio di Enea) viene recuperato, più per analogie dinamiche e attanziali che per puntuali riscontri testuali, nel prologo di Aminta di Torquato Tasso,
 dove Amore è mascherato da pastorello (ad indicare comunque la fortuna – ancora da valutare nel dettaglio – di molte opere di Dolce nei successivi sviulppi della letteratura italiana). Il modello riconoscibile dell’operazione di riscrittura dolciana è, a mio avviso, il prologo della Canace speroniana recitato da Venere,
 il confronto col quale consente di individuare alcune isotopie testuali abbastanza scoperte.
 Ciò che sorprende è l’espressivistica concretezza che Dolce conferisce a questa caratterizzazione di Cupido-Amore, per altri rispetti topica, rispetto alle declinazioni precedenti. 


A condizionare questa modulazione, sembra essere la nuova – post-umanistica e post-rinascimentale – interpretazione di Amore, sempre meno edulcorato secondo le note coordinate sublimanti della teologia platonica e sempre più spesso concepito come Eros, ipostasi di furor o libido, che confina questa divinità fra quelle ctonie o tra quelle che hanno comunque relazioni con l’universo avernale (e il prosieguo del prologo dolciano si incaricherà di autorizzare perfettamente questa lettura).
 


Ciò che è in gioco – e la Didone ne è testimonianza fra le più significative – sono proprio i periclitanti equilibri di un assetto sociale e culturale (e dei modelli di comportamento sottesi a questo), squassati da mutamenti antropologici e psicologici profondi; specie a Venezia, dove non esisteva alcuna cesura fra dimensione pubblica e privato e dove, sempre più spesso, lo spettacolo tendeva a diventare valvola di sfogo di represse pulsioni, sessuali e non, che solo il Concilio di Trento (con la partecipazione delle autorità inquisitoriali) ridimensionerà (peraltro, non irrimediabilmente), confinandole nel perimetro esclusivo della domestica privacy.


Nel prologo si noterà, tra le cose più significative, lo spartito energicamente volitivo della rhesis di questo minaccioso e avernale Cupido, strutturata attorno alla realizzazione anaforica della prima persona verbale (anche nella forma apocopata):

Ch’i’ voglio tosto, i’ voglio.

Vo’, che la città nova

Si bagni del suo sangue.

Vo’ che ‘l suo fine apporti

Altri pianti, altre morti.

Vo’ trar la pallid’ombra

Del misero Sicheo

E vo’ ch’a Dido ella si mostri innanzi.

E questa i’ vo’, che tutto l’empia il core.

Cupido vuole la morte di Didone – non solo il suo invasamento erotico – e prefigura la distruzione di Cartagine in un crescendo di orrori tipici della guerra:
E che donne e donzelle,

Vecchi, e fanciulli inermi

Vadano a i ferri, et a le fiamme in preda,

E saccheggiate sian palazzi e case.
                                 
Questo è Amore dunque? O lo si potrebbe comodamente chiamare Marte o Bellona? Torsione più espressionistica del personaggio non si potrebbe dare. 


L’atto primo (prevalentemente endecasillabico) si apre con la protagonista Didone che si autopresenta in una monumentale rhesis, espositiva e riepilogativa, di cento versi: un anno è passato da quando lei salvò l’armata disperata dei troiani naufraghi; poco meno da quando una tempesta furiosa (= simbolo trasparente della pulsione erotica) spinse la regina ed Enea «in disparte/Ne la spelonca, testimonia eterna» (vv. 129-130) a godere l’uno dell’altra;
 una anafora in redditio e un hysteron proteron suggellano l’interpretazione ‘pre-nuziale’ del rapporto consumato da Didone (vv. 132-133: «Quivi conchiusi il matrimonio: quivi/Egli de l’amor mio raccolse il frutto»). 


Esaurito il riepilogo del nucleo privato (erotico-sentimentale) della tragica vicenda didonea, Dolce avvia una opportuna (anche se certo drammaticamente poco efficace) rievocazione dei fatti pubblici (politici) che hanno visto e vedono coinvolta la regina di Cartagine: la fuga da Tiro per l’assassinio turpe del marito Sicheo, la rivalità con il fratello Pigmalione, la fondazione di Cartagine, l’ostilità di Iarba (re getulo e suo pretendente). Didone conclude, ribadendo la sua piena fiducia (privata e politica) nei confronti di Enea, anche se i vv. 178-180 colorano il quadro di qualche pennellata di inquietudine, iuxta l’irruzione (topica) del regno irrazionale e profetico del sogno pre-albare: «[…] ma certo sogno,/C’ho fatto presso l’alba, afflige il core/E fra dubbii pensier’ sospeso il tiene».


Interlocutrice di Didone è la sorella Anna, la cui risposta alle considerazioni della regina è caratterizzata dalla presenza di molti settenari (e contestualmente – come è consueto in Dolce – di molte rime: cfr. vv. 188-189, 190-192, 198-199, 200-201) e si apre subito allusivamente (e anfibologicamente) con il tentativo di scongiurare, senza apparenti giustificazioni di ordine drammatico a quest’altezza (e quasi che ella presentisse oscuramente tale possibilità), l’eventuale, ipotetica, fuga di Enea:

Che s’ei v’abandonasse,

Sarebbe il più inumano,

Il più ingrato e crudele,

Che mai produsse Antropofago, o Scitha.
  
Anna rappresenta anche la pars rationalis di Didone, sorta di suo duplicato psicomachico, e perciò a lei spetta il compito di demistificare il sogno come meccanismo infido e dalla scarsa attendibilità pratica (tratto della topica tragica cinquecentesca):

[…] son l’imagin’ false

De’ fuggitivi sogni;

Che per desir, o tèma                                
Di quel, c’huom prezza od ode

Spesse volte si sogna.

Didone racconta comunque il sogno (vv. 222-255): la sequenza, assai lirica, è dominata da un perfetto locus amoenus
 (Didone è insieme a Sicheo in un prato; inoltre, un fiume d’argento, ghirlande sui capelli, brezze: tutti gli elementi della grammatica del topos, per la compaginazione del quale Dolce adopera un vocabolario eminentemente petrarchesco
). Questo perfetto e artificiale locus è però improvvisamente minacciato, nella sua dimensione idilliaca ed erotica, dall’apparizione di un nembo oscuro (v. 236),
 che trasforma il giorno in una notte abissale e provoca la non meno inopinata comparsa di quello che è letteralmente un pezzo di inferno (una pozza piena di sangue): Sicheo scompare e Didone viene invitata a seguirlo. Tutta la scena è strettamente dipendente, per quanto concerne articolazione e dinamiche, da Ariosto, Orlando furioso (VIII, 80-83), anche se indiscutibile è la mediazione dantesca e petrarchesca.
 


Del tutto sorprendente è la decifrazione – fin troppo rivelatrice e consapevole – che Didone compie del sogno fatto: 

Prima, che questo avenga, 

Ch’abandonata i’ sia

Dal mio novello sposo,

Alcun Iddio pietoso                                       
Tronchi subitamente 

Lo stame, a cui s’attien la vita mia.
 
Qui la ‘Reina dolente’ prefigura il proprio abbandono in una sorta di cortocircuito temporale nello sviluppo della fabula: non procedimento allusivo, ma esplicita dichiarazione di timore (senza possibilità di interpretazione o di letture plurivoche: Didone compie uno sforzo sovraerogatorio nella lettura del sogno, sulla base degli elementi che ha a disposizione).


Anna ha il compito di allontanare ancora i timori – infondati? – di Didone (e ‘temere’, ‘tema’ sono le parole-chiave di questa sezione: si vedano i vv. 282-285), ma l’atto si conclude con la regina ancora in preda a uno stato di inquietudine non ulteriormente definibile (e che forse sarà placato dalle offerte rituali agli dei).
 
 

Il primo coro ha struttura particolare: una prima strofa di settenari con schema abbastanza libero
 e due stanze di canzone con schema [abC. abC. cdeffD. gg].
 La prima strofa smentisce, almeno parzialmente, Anna e ritiene che i sogni siano spesso veridici mezzi con cui gli dèi comunicano con gli uomini e, nella seconda parte, gnomicamente rileva la natura sistematicamente transitoria della vita dolce e serena. La seconda strofa è dedicata a Giunone; la terza a Venere: le due rivali che hanno provocato le vicende della fabula. Si propone di sacrificare una colomba (simbolo di pace e di concordia) e il verso ha una singolare, implicita, efficacia cromatica (v. 347): «Il sangue bel d’una colomba pura». Qui il rosso e il bianco sono chiamati a cozzare, quasi ossimoricamente, ed esprimono perfettamente, attraverso due topicissimi figuranti (anche con possibili allusioni alle nuptiae alchemiche tra vir rubeus e foemina alba, di cui è testimonianza poetica il noto passo di Antigone già allegato in precedenza),
 la minaccia che incombe su Didone.

2.   L’atto secondo ci ripropone un Cupido ‘tiesteo’, attanzialmente molto vicino alla Furia che nella tragedia senecana estrae a forza dall’Ade l’umbra di Tantalo, perché sparga la nefasta lues che contaminerà l’intera domus Pelopia e produrrà il mostruoso delitto di Atreo e il contestuale banchetto del fratello; dunque: Cupido:Furia=Ombra di Sicheo:umbra di Tantalo. 

La prima scena dell’atto pone il problema della cronologia della fabula con la plausibile sovrapposizione fra tempi di sviluppo (si noti soprattutto il pur’hora che indica immediatezza, anche se l’epifania scenica di Sicheo si verificherà non prima del v. 776). Cupido invita Sicheo a mostrare a Didone la sua pallida imago, mentre lui, da vera divinità ctonia, inoculerà nella povera regina il morbo del furor amoris:

Che in tanto io le porrò su ‘l bianco petto

Questo serpe sanguigno, horrido, e fiero

C’ho divelto pur’hora                                                
Dal capo di Megera,

Il qual il cor di lei roda e consumi.
 
Enea si configura come il vendicatore di Sicheo negli imperscrutabili disegni della provvidenza e quest’ultimo devotamente offre il proprio pieno contributo al suo dio prediletto. La conclusione dell’intervento di Sicheo è dominata da un energico imperativo anaforicamente realizzato:

Fa’, ch’io vegga costei

Rubella d’honestà, di fé, e d’Amore:
         
Fa’, ch’io me le avicini;

Fa’, ch’io possa sfogar la mia pena.

Con il v. 393 entra finalmente in scena Enea. Egli esordisce con una riflessione gnomico-filosofica sulla vanitas e sullo iato smisurato che separa intenzioni umane e volontà divina, mobilitando – fra le altre – l’auctoritas morale di Cicerone, a partire dal v. 396:

Oh quanto son diversi i pensier’ nostri

Dal voler di colui, che ‘l tutto regge,

Quanti disegni se ne porta il vento.                          
Oh fallaci speranze, oh vita incerta

Lieve e mutabil più, ch’al vento foglia:

Chi fia, che preveder possa il suo fine?
  

Il condottiero troiano si riscuote da una sorta di torpore sentimentale-erotico che lo ha annebbiato per quasi un anno (è qui largamente praticata la diseroicizzazione del personaggio, che è un tratto pertinente del teatro dolciano, più coinvolto dall’esemplarità delle vicende private – borghesi – dei suoi protagonisti, che dalla decantata patina tragico-eroica che li ricopre). 


Ma non è una decisione autonoma di Enea a spingerlo a salpare per portare a termine la sua missione, bensì l’irruzione di una forza avventizia (= Mercurio) che lo ha reso consapevole dei suoi fatali errori: la sua dipendenza da Didone è divenuta servitù (vv. 430-431: «E in poter d’una donna, onde sei sposo,/Anzi più tosto divenuto servo», con correctio degradante per Enea), la libido lo ha soggiogato e lo ha trasformato in uomo effeminato e molle.
 Deve assolutamente scuotersi di dosso la propria neghittosa inerzia (connotata esemplarmente come fatto erotico) e assumere le sue responsabilità storiche e politiche: e qui Dolce colloca uno dei più strepitosi anacronismi dell’intero suo corpus tragico, con una forte impronta ideologica filo-veneziana. 


Dopo aver invitato Enea a muoversi verso l’Italia, se non per personale ambizione, almeno per tutelare il figlio Ascanio, da cui nasceranno coloro che governeranno il mondo (= i Romani), Mercurio (sempre in sermocinatio, poiché è Enea che ne riporta le parole) aggiunge:

E i cui tardi nipoti, dopo molto

Girar di cielo, e lungo spazio d’anni,

A un’altra gran città daranno inizio,                         455
Con più felice augurio, in mezo l’acque.

Ove la pace sempre, ove l’amore,

Ove virtude, ove ogni bel costume

Terranno il pregio in fin che duri il mondo.

Quivi la bella Astrea regnerà sempre                        460
Coronata i bei crin’ di bianca oliva:

Quivi ne’ tempi torbidi et aversi

A’ travagliati fia tranquillo porto.


Sperticata apologia politica e civile di Venezia, ‘novella Troia’ come Roma (e anche più di Roma, che aveva – sotto molti rispetti – esaurito la propria funzione di guida storica del mondo, ai tempi della composizione della tragedia dolciana), e la cui vita civile, dominata dalla serenità e dalla pace, era da ritenersi modello di riferimento superiore rispetto all’imperialismo romano, perché prodotto esclusivo dell’azione di una divinità sociale e civile quale Astrea.
 

Venezia come approdo pacifico e accogliente, dai costumi virtuosi (il disegno è esibitamente ideologico e moralistico e va ben oltre la realtà storica di una Serenissima libertina e notturna, disinibita e pornografica, labirintica e puttanesca); dietro, una precisa operazione di promozione, volta a donare a Venezia un rilievo e una autorevolezza (anche morali), praticamente smentiti nella quotidianità, ma idealmente presenti (anche grazie a una intellettualità sempre pronta a decantarne meriti e pregi, pur di continuare a produrre e a pubblicare).


Enea dopo le parole di Mercurio è in una fase di nuovo, diverso smarrimento: qui emerge il cuore pulsante della caratterizzazione che Dolce compie del personaggio, descrivendolo come in preda a una sorta di radicale dubbio, suo stigma; tratto, questo, ormai totalmente sottratto alle coordinate della cultura umanistica e primo-rinascimentale, conferma dell’emer-sione, semmai, di una Stimmung radicalmente, assolutamente moderna (sebbene esemplarmente declinata secondi moduli antichi e consolidati) che in Shakespere (cfr. Hamlet) e Descartes avrà (in campi diversi) i suoi più notevoli interpreti:

E sto, sì come combattuta nave

In mezo l’onde da diversi venti,

C’hor da quel lato, hor da quest’altro inchina.
  
Che è immagine topica: già dolciana
 e, certo, mediata ancora e sempre dal macrotesto petrarchesco
 (anche se, date alcune analogie di fondo, si può ritenere forse più rilevante, in questo caso, il filtro dantesco).


Enea è, al di là di tutto, in una condizione di reale, concreta tensione, lacerato fra principio di realtà (= honesto) e principio di piacere (= quel che piace),
 tra dover essere e essere (in una cornice che è già impeccabilmente controriformistica ed è perfettamente rappresentata dalle argomentate riflessioni di Acate, il consigliere fidato, la mens rationalis di Enea, come Anna è il duplicato razionale di Didone). La risposta di Enea è dominata dal prelievo integrale di una sententia petrarchesca,
 perfettamente rifunzionalizzata nel contesto, ad indicare l’irriducibilità e la non-componibilità della dialettica pubblico-privato: «Gran giustizia a gli amanti è grave offesa».


La caratterizzazione che di Didone compie Enea è esibitamente lirica e modellata su Laura (si noti il cumulo polinomico che rinvia certo a vari luoghi petrarcheschi):

Appresso, la bellezza, e l’honestate,

E la virtù, la gentilezza, e ‘l senno,

Ond’ella è ‘l fior de le più chiare donne.

Con il v. 528 Acate comincia a sentenziare nel tentativo di dare una giustificazione teorica alla necessità implacabile della partenza: ma Enea è ancora titubante perché vorrebbe almeno non far soffrire troppo la regina sedotta, e continua, anche nel prosieguo, a non trovare troppo onorevole una partenza dolosa come quella che Acate ha ormai pianificato. Sbalorditiva è la misoginia del consigliere che prima attribuisce a Didone la piena responsabilità dell’unione sessuale con il suo condottiero e poi – sinistramente e quasi in modo tragicamente ironico – sostiene (sarà clamorosamente smentito nei fatti):

Non credo, che qua giù si trovi affanno

Tanto possente, che conduca donna

A darsi morte con la propria mano.
 

E prosegue, iperrazionalisticamente, qualche verso sotto: «Ma posto ancor che s’occidesse; questo/Homicidio sarà de le sue mani».
 

Estremo, quasi patetico, è il tentativo di alleviare il seduttore Enea di qualsivoglia peso e responsabilità nella tragedia di Didone. Ed è a questo punto che Enea, retoricamente persuaso della sua non-correità, dà avvio ai preparativi della partenza: davvero un piccolo eroe della menzogna e dell’inganno questo, quasi un adultero che riveli all’amante ingannata di avere moglie e figli lontani, deciso a fingere fino in fondo con Didone e incapace di rivelare semplicemente la realtà dell’indifferibilità della partenza voluta dagli dèi.


Singolare è che a chiudere l’atto sia Acate in un breve monologo, nel quale viene ribadita l’inanità dell’opposizione alla volontà divina e la necessità di richiamare l’uomo alle sue responsabilità specie quand’egli esce di miseria fuore,
 liberandosi del peso (dietro ‘miseria’ sentiamo il paronomastico ‘misura’) del furor erotico.


Il secondo coro (formato da endecasillabi e settenari variamente rimati) insiste sulla totale subordinazione dell’uomo al destino (‘le stelle’) ed ha andamento tipicamente gnomico (vv. 690-695):

Dura legge mortale,                                           
Poi che si nasce a tale,

Per viver sempre in guai:

Beato chi più tosto s’avicina

Al fine, a cui camina

Chi prima è nato, o nascerà giamai.

3.   Il terzo atto (vv. 707-1338) si apre con l’ingresso di Barce, nutrice di Sicheo, la quale dialoga con il Coro, preconizzando altre sciagure: inizia una lunga rhesis (che termina al v. 800) in cui la vecchia donna (dal crin canuto e bianco,
 con nuova, inevitabile, dittologia petrarchesca)
 descrive il dolore di Didone (a quest’altezza ancora non motivato) e l’orrore del sacrificio cui ha ella stessa presenziato: il vino cultuale si è trasformato in sangue
 e dal collo della bianca vacca sacrificata il sangue stesso ha imbrattato il drappo di candor di neve della Reina.


Tutta la scena seguente (vera e propria ieroscopia) nasce dal calibrato montaggio di una sequenza testuale senecana.
 Si confrontino, specialmente, i vv. 750-754:

Appresso gli esti riguardando bene

De l’occiso animale il Sacerdote,

Per molto ricercar non trovò il core.

Ben si vide il fegato a destra parte

Tutto di negro fèl spumoso e brutto.
 

Con Seneca, Oedipus, vv. 353-358:

Manto  

Genitor, quid hoc est? non leui motu, ut solent,

agitata trepidant exta, sed totas manus

quatiunt nouusque prosilit uenis cruor.                        

cor marcet aegrum penitus ac mersum latet

liuentque uenae; magna pars fibris abest

et felle nigro tabidum spumat iecur.

E, poco oltre:

E dopo lungo spazio, assai penando

Con diversi color’ la fiamma apparse,

Qual ceruleo, qual verde, e qual sanguigno.                   
La qual piegando in quella parte, dove

Era Didon, di subito s’estinse;

E rimase per tutto oscuro fumo.
 
Con i seguenti, altri versi senecani affidati a Manto:

Non una facies mobilis flammae fuit:

[…]

caerulea fuluis mixta oberrauit notis,

sanguinea rursus; ultima in tenebras abit.  
[…]
ambitque densus regium fumus caput

ipsosque circa spissior uultus sedet

et nube densa sordidam lucem abdidit.

Un prezioso e complesso lavoro di intarsio che rende giustizia – sempre che a questo punto ce ne sia ancora bisogno – alla perizia costruttiva ed emulativa di Dolce che, in questo, molto assomiglia proprio a Seneca tragico, abituato a compaginare le proprie opere mediante un lucido, iperletterario, pluristratificato montaggio combinatorio. E, ancora, al v. 776 entra in scena l’ombra di Sicheo: 

E dopo questo fu veduto ancora

L’ombra di lui con spaventoso aspetto.

Avea la barba, i crini, il viso, e i panni

Tinti di sangue, e tutti molli e brutti.

Apparizione che mi sembra, abbastanza persuasivamente, modellata sul Laio ctonio dell’Oedi-pus senecano: «stetit per artus sanguine effuso horridus,/paedore foedo squalidam obtentus comam».


È una rhesis, questa di Barce, tutta dominata da un gusto per il meraviglioso di sapore pre-barocco con il tocco finale del serpente (simbolo di invasamento furioso, anticipato nei primi versi del secondo atto da Cupido) che una invisibile mano colloca sul petto di Didone,
 non senza indulgere a una scoperta erotizzazione della descriptio del corpo della donna:

Fu posto a lei da non veduta mano

Un serpe al collo, che con molti nodi                    
Lo cinse errando, e sibillando pose 

La testa in seno; e la vibrante lingua 

Quinci e quindi leccò le poppe e ‘l petto.

A questo punto Didone è definitivamente preda del furor, ma di un furor occulto e che non si manifesta espressamente. 


E, come di consueto nella tragedia senecana (ma con alcune significative variazioni in questo frangente),
 arriva un Nunzio (v. 806) che rivela alla regina e al Coro, come sempre, curioso degli accadimenti, di aver casualmente udito, mentre stava cacciando un cervo, le parole di due capitani troiani che parlavano della loro imminente partenza:
 udito ciò, affranta, Didone si dispera («Misera me, ben apparecchia il cielo/Di versar sopra me larga procella./Ma vo’ gir dentro a disfogar il core,/Che pel nuovo dolor tutto si strugge»).
  

Il Nunzio e il Coro avviano poi un dialogo (vv. 873-977) in cui il primo – vero e proprio portavoce della communis opinio – critica Enea e lo ritiene vile e traditore e contesta Didone per aver perduto il senno a causa della passione erotica; il Coro continua pervicacemente a difendere la buona fede del condottiero troiano e la purezza dell’amore che lo lega a Didone. A smentire irrevocabilmente il Coro sarà la sequenza dei vv. 978-1033.


A questo punto si colloca la grande scena centrale del terzo atto (vv. 1109-1297) con Didone ed Enea che si confrontano direttamente (e con il Coro che contrappunta con qualche battuta di raccordo il loro privatissimo dialogo). Nella patetica e bellissima rhesis d’esordio di Didone,
 Dolce fonde la poesia aretiniana
 e i decisivi vv. 305-330 del IV libro di Aeneis, aggiornandoli però a livello microtestuale con prelievi ovidiani,
 al solito, adeguati ad un pubblico meno disinvolto e competente: esemplarmente, i riferimenti geografici a Micene e Ftia che si trovano in Ovidio vengono così riformulati nella Didone:

Forse son io colei, che nacque in Argo?

O armossi il padre mio con quei, che furo

In Aulide a tagliar le prime funi,

E distrussero il vostro almo paese?

Argo è la patria di Elena, causa prima della guerra di Troia; Aulide è il promontorio in cui Agamennone fece scelleratamente sacrificare Ifigenia pur di partire (ed è scena di un’altra tragedia dolciana): la scelta di Dolce è nella direzione di una minore densità erudita e di una più agevole identificazione dei luoghi geografici citati.

Importanti, in questa sezione, le spie di una scrittura drammaturgica costantemente rivolta all’ipotesi della messinscena: il deittico ‘questa mano’ (= la destra) di v. 1125 richiede esibizione della stessa e i vv. 1149-1151 sono inequivocabili (ancora caratterizzati da deissi spinta e da una ridefinizione delle coordinate prossemiche e cinestetiche dei due interlocutori):

Vi prego Enea per queste istesse amare

Lagrime, ch’io qui spargo, e per cotesta,

C’hor tocco, forte e vincitrice mano.

La risposta di Enea (vv. 1184-1239), modulata su Aeneis, IV, vv. 333-361,
 è soprattutto caratterizzata dalla riduzione della componente di eroicità del personaggio virgiliano,
 ed è tramata da stilemi del Petrarca lirico, vero e proprio inesauribile serbatoio di moduli e iuncturae per tutta la scrittura tragica del secolo XVI.
 


È un Enea borghese che cerca di giustificare la propria partenza, sostenendo, un po’ stancamente per la verità, la supremazia della volontà degli dei sulla sua
 e che ricorre anche all’argomento, vagamente terrorizzante e religioso (molto shakespeariano), dell’apparizione diurna di uno spettro (= Mercurio):

Giuro per questa e quella cara testa

Che pur dianzi è disceso già dal cielo

L’imbasciador di Giove, ed hammi imposto

Quel, che chiamate voi furto, et offesa.

[…]

[…]. A mezo giorno

Io l’ho veduto entrar in queste mura,

Et ho udito la voce, e le parole.

A queste parole Didone risponde (vv. 1240-1297), subito rifugiandosi nella topica della feritas e della barbarie smisurata riconosciuta nel disumano comportamento di Enea:

Caucaso istesso, od altro horrido monte

De la nevosa Scithia vi produsse,

E vi dieder le Tigri Hircane il latte.

Dove è da notare, ancora una volta, l’originale contaminatio fra fonti diverse, poiché Caucaso- Scizia-tigri ircane è modulo costruito appositamente da Dolce su base senecana
 (e che, singolarmente, ritroviamo solo in Christopher Marlowe, a dimostrazione di una probabilissima influenza della tragedia dolciana sullo sviluppo delle forme melpomenie di epoca elisabettiana).


Dopo il vibrante sfogo, nel quale anche gli dèi vengono coinvolti,
 Didone al v. 1265 avverte per la prima volta, quantunque ancora oscuramente, di essere ormai in una condizione di grave debolezza interiore: in lei si è acceso il buio del furor ispirato da Cupido e modernissimo mi sembra questo delirio che inframmezza la lucida requisitoria contro Enea nimico di pietà, di fé rubello
 e contro i suoi compagni:

Oimè, ch’io veggio le Infernal’ sorelle
Cingermi intorno, e minacciarmi morte;

Veggo le serpi oimè, veggo le faci

Ne i fochi accese del bollente Averno.

Dove sarà da notare la dipendenza intertestuale della realizzazione anaforica di veggio-veggo, che è tratto pertinente di Thyeste, vv. 1602-1605: «Io veggo inanzi gli occhi/Le teste de’ miei figli:/Veggo i visi sanguigni:/Veggo le care mani».


Terminata la dura rampogna ai danni di Enea con l’augurio funesto di un naufragio, Didone prefigura minacciosamente il suo suicidio
 e il Coro – ancora con movenza tipicamente lirica – non può non notare che:

E dal suo viso insieme

È sparito il sereno.

Le guancie tinte di color di rose

Con nuova pallidezza

Son ritratto del cuore,

Che ‘l duol fere, et occide.

La successiva sticomitia fra il Coro ed Enea (vv. 1315-1325) conclude, di fatto, l’atto centrale della tragedia. Poco oltre, Enea ribadisce il conflitto fra la sua volontà (privata) e il progetto (storico e politico) nel quale i fati l’hanno coinvolto, quasi suo malgrado, e gli ultimi quattro versi sembrano recitati in un sincero, emotivamente coinvolgente, a parte.
 


Il terzo coro (vv. 1339-1377) decodifica i significati dell’inoculazione del malefico veleno (sotto forma di serpente) nel corpo di Didone: l’ira è la peggiore fera con cui l’uomo si trova ad avere a che fare quando tradisce la fiducia della donna amata. Lo schema metrico è [abC. abC. cdeeD. eE], distribuito su tre stanze. Nella seconda viene introdotto un personaggio polivalente nel teatro dolciano (uno dei più frequentemente mobilitati),
 Medea, che è perfetta ipostasi mitica della furiosa rabbia d’amore.
 Il coro si conclude con la speranza che Didone resista e non si dia la morte.

4.   Il quarto atto (vv. 1378-1698) si apre con Didone che, in parte, placata, chiede ad Anna di convincere Enea a rinviare la partenza, non a cancellarla: si notino qui la volitività e il desiderio della regina espressi dal modulo anaforico «Vanne, sorella (mia)» ai vv. 1410, 1415, 1421, cui, in maniera simmetrica e calibratissima, risponde Anna con un rivelatore Vorrei (anche questo in anafora ai vv. 1422, 1432, 1442) ad indicare l’abisso che separa intenzioni e realtà. 

Didone a questo punto, con scoperto gioco metaletterario colloca sé stessa – in un impeto di alessandrinismo prezioso e culto di Dolce – nella tradizione mitica delle donne tradìte dai compagni (Enone, Fillide, Arianna, Medea),
 ma ella è più disperata perché al seduttore ha consegnato non solo il cuore, bensì anche «L’oro, lo stato, e la persona mia» (v. 1482): ed Enea è paragonato a un serpe tra’ fiori,
 con felice recupero di un’immagine già virgiliana
 (e poi dantesca,
 petrarchesca,
 polizianesca).


La sofferenza di Didone è tale che ormai lei stessa si colloca in un orizzonte di dolore niente meno che avernale: per comunicare efficacemente questo passaggio, Dolce adopera la già utilizzata, topicissima tessera (senecana) dei peccatori puniti nell’Ade, riformulata però autonomamente e nella quale vengono assegnate a Didone – plasticamente e simbolicamente – tutte le pene di Sisifo, Titio, Tantalo e Issione
 (vv. 1499-1516), ciascuna perfettamente connotata:

Tra le prive di luce alme dolenti

In sempiterne pene,                                                 1500
Non è doglia, e martir, ch’in me non sia;

Ch’io sento il sasso sopra a le mie spalle

Ond’è Sisifo grave,

E nel cuor l’Avoltor, che Titio pasce:

E con Tantalo posta a la fontana,                             1505
Veggo, che da me fugge

Il frutto, e l’acqua, ond’ho più fame e sete.

Poi mi volge la ruota d’ogni intorno

De’ miei martiri in cima

Con Ision: né spero                                                  1510
D’uscir vivendo, s’altri nol consente.
           

Conclude questo intervento un sorprendente proclama improntato al cupio dissolvi di sapore però materialista, e assai poco cristiano (vv. 1512-1513): «È ver, che col morire/Avrà fine il mio duol, ch’in voi fia eterno».


Torna Anna e ha cattive notizie: i troiani sono partiti. Didone – ormai in preda al delirio della follia – alterna a velleitarie ingiunzioni militari ai collaboratori, fasi di temporanea riacquisizione della lucidità (vv. 1540-1541: «Che parlo? O dove sono? E qual pazzia/L’intelletto mi toglie e la ragione?», con eloquente epifrasi eloquente nel secondo verso),
 accessi di delirio sadico nelle quali si pente di non aver ucciso colui che è diventato il suo persecutore. Nel delineare le coordinate di questa impossibile vendetta Didone usa i moduli iperletterari e intertestuali, rispettivamente dello sparagmos, sul modello, ancora una volta, di Medea epica (che così aveva ucciso il fratello Absirto) e del banchetto cannibalico, sul modello del Thyestes:

Non potev’io squarciar in molte parti

Il corpo suo, e poi gettarlo in mare?                       
Tagliar a pezzi le sue genti; e quello

Quell’Ascanio, cagion d’ogni mio male,

Svenar con le mie mani; e le sue carni

Porre a la mensa, e farne cibo al padre?

In un crescendo di dissimulazione, Didone, del tutto inopinatamente, ma con geniale invenzione scenica, cambia registro e toni al v. 1635: «Viver io voglio, se la vita mia/È, come dite, a beneficio vostro»: repentinità sospetta, ma che ha il pregio di allentare la tensione quasi insopportabile e prolungare ad arte la tragedia della regina fenicia (che in cuor suo ha già maturato il proposito di togliersi la vita: deve solo definire le ultime coordinate dell’evento). 

Con il v. 1660 viene introdotta un’alta temperatura magica e fantastica, ‘maraviglio-sa’:
 una strega etiope sa fare incantesimi d’amore con i quali Didone spera di liberarsi dei molti, tristi ricordi di Enea (qui assistiamo allo sdoppiamento fra la linea esplicita, recitata della fabula, cui partecipano, senza nulla sospettare, Anna e le donne del Coro e la seconda fabula, di cui è assoluta regista e attrice Didone stessa: il sortilegio altro non è che un mechanema inventato per dissimulare il suo suicidio e per alimentare la prima, più esterna, linea del dramma). A questo punto Didone ordina che si prepari una pira su cui si porranno la spada di Enea e il letto nel quale i due amanti avevano unito i loro corpi (e la lettura simbolica è fin troppo esibita)
 e si congeda con alcuni bellissimi versi notturni:
Ma non bisogna dar a l’opre indugio

Hor, che la Luna ha quasi empiuto il cerchio,

E de le stelle ancor la notte è adorna.

Il quarto coro,
 molto bello, dimostra in realtà non comuni capacità di interpretazione degli eventi cui ha/abbiamo assistito: comprende perfettamente che la gioia di Didone è solo fictio e paventa la morte della propria regina. Si conclude con una sorta di maledizione lanciata contro quella capricciosa divinità che risponde al nome di Amore, cagione «D’ogni mal, d’ogni danno/In che cade sovente/La meschinella gente».

5.   Il quinto atto (vv. 1743-2179) si apre con un bellissimo monologo lirico di Didone, vero e proprio pezzo di bravura attoriale, in occasione della rappresentazione.
 Si tratta di una cinquantina di versi (vv. 1743-1801) in cui la regina fa i conti con la propria attuale situazione, si lamenta «Di fortuna, d’Amore, di me stessa»,
 chiede perdono a Sicheo (che ammette di aver tradito), incolpa, per la sua sofferenza, soprattutto «Crudel amor, crudel amor, tu prima/Cru-del fosti cagion d’ogni mio male», con enfatica e patetica geminatio al v. 1767 e ripresa anaforica dell’aggettivo al verso seguente. 

Amore è, con Fortuna, l’unico avversario contro il quale Didone non è riuscita a vincere.
 Ma qui la regina cartaginese dimostra la sua statura morale e umana, consapevolmente ed esclusivamente attribuendosi tutte le responsabilità per la tragedia che l’ha colpita. Il fatto di aver sottoposto la ragione al furor amoris, alla libido, è da lei ritenuto causa della sua caduta: 
Ma indegnamente la fortuna incolpo,               
Indegnamente amor: ch’io sola errai;

Ch’avea ragione, avea intelletto, e mai

Non dovea consentir a le losinghe

D’Amor, ché non potea l’empio sforzarmi.
 
A questo punto, nella seconda scena (v. 1819), Dolce decide di far compiere una torsione politica alla fabula di Didone: tutto il resto dell’atto vede la scarsamente motivabile presenza di un Prefetto e di un Consigliere (certo è la parte più caduca dell’opera, sul piano poetico, interessante da un punto di vista ideologico). Il Prefetto rappresenta il potere politico e civile che non ha saputo contrastare la divorante passione per Enea di Didone; il Consigliere è un suo coadiutore. 

Il dialogo fra i due, peraltro breve,
 è retoricamente e sentenziosamente atteggiato alla più convenzionale tradizione moralistica e parenetica ed è interrotto dal nuovo ingresso del Nunzio (il cui intervento è caratterizzato da una efficacissima estensione del suo ruolo canonico e da un opportuno recupero della linea principale della fabula), il quale ha in mano una spada imbrattata di sangue:

Consigliero

Ecco il servo e ministro di Didone

Con una spada sanguinosa in mano.

Certo nuovo dolor costui n’apporta.

Prefetto
Oimè, che spada è quella,                                  1880
E di chi ‘l sangue ancor stillante, e caldo?

Nunzio
Prefetto, questa è quella infame spada,

Che già portar solea

Il perfido, e crudel, ch’è dipartito:

E questo, ahi lasso, è di Didone il sangue.           1885
Prefetto
Dimmi, s’è forse la Reina uccisa?

Nunzio
Uccisa s’è con questa spada istessa.
     
Il Nunzio descrive poi con puntualità, sollecitato dal Prefetto, la morte della regina (vv. 1908-2013), aprendo il resoconto con i toni cupi e francamente infernali del rituale compiuto dalla maga etiope co i bianchi crin’ sciolti (v. 1932), che ha invocato l’intera coorte delle divinità dell’A-de, Erebo, Chaos ed Hecate (anche se poi non è riuscita a comprendere che la sua funzione era puramente esornativa e la sua convocazione solamente motivata dalla volontà di Didone di distrarre gli altri dalle sue azioni). 


I vv. 1967-1968 possiedono tratti descrittivi di notevole finezza: Didone ha ne gli angoli degli occhi delle macchie di sangue ed è pallida per la morte ormai imminente.
 Le ultime parole di Didone, riportate in sermocinatio dal Nunzio, sono letteralmente dominate dall’idea della morte e, nondimeno, di Enea:

Nunzio
Così disse: e baciando il caro letto

E l’imagin d’Enea co i panni amati,                           1995
Seguì: «Dunque io morrò senza vendetta?

Morrò: così mi giovi andar a morte,

Et ei, che n’è cagion, rimanga in vita.

Forse ne l’alto mar veggendo il foco,

Indizio tristo de la morte mia,                                      2000
Tingerà quel crudel di pianto il volto;
E manderà de l’agghiacciato petto

Per pietade di me qualche sospiro».

Il Nunzio non ha saputo evitare il suicidio della regina e ne descrive gli ultimi istanti di vita con enfatico patetismo e sentimentalismo assai pronunciato, fra onde di pianto e laghi di sangue:

Correva inanzi a la dolente turba

Anna; e si percotea co mani il petto:

E lacerando ambe le guancie e ‘l crine,
     2025
Chiamava pur con imperfetti accenti

La meza morta giovane per nome.

Ascese il Rogo, e lei recata in braccio,

L’abbracciava, e baciava; e tuttavia 

Piangea, cercando in van di darle aìta.          2030
[…]

E pur tentava la sorella indarno

D’asciugar con la vesta il caldo sangue,        2035
Ch’usciva fuor de la profonda piaga:

Ma col pianto, ch’uscia de gli occhi suoi,
A guisa d’onda la bagnava tutta.

[…]

Tre volte ella inalzò la bella testa, 

Cercando pur con le non ferme braccia

Di sollevarsi; et altre tante cadde.
             2045
Al fin con gli occhi languidi et erranti

Tanto penò, che l’alma luce vide:

E lei veduta, dopo un gran sospiro

[…]

Quelli serrò per non aprirli mai.
              
Vero e proprio coup de thèâtre, e appendice tragica della vicenda didonea, è quello avviato dal-l’ingresso di un nuovo personaggio femminile, Bizia (v. 2123), nutrice della famiglia reale e vero e proprio Nuntius al quadrato in questa sezione della fabula, cui spetta il compito di raccontare, aggiungendo dolore a dolore, l’inopinato suicidio di Anna, impiccatasi con il cinto cui era appesa la spada di Enea (metafora delle reti d’amore che avevano avvolto anche lei?).
 

Solo Christopher Marlowe, tra coloro che hanno ripreso il mythos tragico di Didone, evidentemente imitando Dolce, fa morire Anna (e per di più on-stage) alla fine della fabula. E davvero a questo punto la ruina privata di Didone e Anna diventa orrendamente pubblica: alla domanda, che coinvolge il Coro, del Nunzio: 

Misere, e che ci resta

Altro, che veder la città smarrita

Prender, e sacheggiar dal fiero Iarba?
 
è la stessa Bizia a rispondere, rivelando gli orrori della guerra scatenata dai nemici di Cartagine, in questa fase di sospensione del potere politico, cancellato nelle sue coordinate dinastiche dalla morte delle due sorelle e temporaneamente affidato al burocratico Prefetto (e dietro a queste sue parole avvertiamo lo sdegno pacifista, ancora una volta di sapore erasmiano, che in Dolce è pressoché sistematico, e la testimonianza diretta di abitudini di guerra storicamente sperimentate dai veneziani e dall’Europa tutta nel corso del Cinquecento):

Indovino ben sei di queste pene:                        2165
Perché pur hora uno de’ nostri è giunto,

Spettacol brutto, e a rimirar pietoso:

Tronche le mani avea, le orecchie, e ‘l naso,

E tutto rosso del suo stesso sangue,

N’avisò che i Getuli ardon per tutto                   2170
I nostri campi, e occidono qualunque

Huomo, donna, fanciullo, o vecchio infermo

Trovan per le campagne, o ne le case.

Con questa dolentissima e cupa nota di guerra si conclude la tragedia sentimentale ed erotica di Didone. La storia ha fatto la sua brutale irruzione nel privato della regina cartaginese: sotto forma di fatale necessità, rapendogli l’amatissimo e vile Enea; di guerra di conquista mossa da un esercito nemico (quello getulo), minacciando la sopravvivenza stessa della civiltà da lei fondata in Africa: il fallimento di Didone, personale e politico, non poteva essere più completo.


L’esodo è affidato alla misura madrigalistica
 di un breve coro,
 caratterizzato da una nuova dichiarazione della vanità dell’opposizione umana agli dèi, con toni cupi e, forse, topicamente eterodossi: tutto è predestinato ab origine, quindi occorre che l’uomo ceda ai fati, che non si affatichi vanamente nel tentativo di costruirsi un destino alternativo, perché, tanto, «ogni cosa mortal governa il Cielo». Su questo registro, senza speranze e senza illusioni (e in cui sentiamo la stessa desolazione dell’ultimo coro dell’Oedipus senecano),
 termina la tragedia.
Giocasta  (1549)

0.   La «periodicità biennale»
 che segna, forse per ragioni di politica editoriale, la pubblicazione delle tragedie di Lodovico Dolce, è perfettamente rispettata con la sua quarta prova nella poesia melpomenia, Giocasta,
 edita da Paolo Manuzio (come la precedente Didone) nei primi mesi del 1549.
 

La dedicatoria, invero assai convenzionale, è indirizzata a Jean de Morville, ambasciatore per conto di Francesco I di Valois, re di Francia, a Venezia (dimostrazione di una certa elasticità di Dolce e della cultura veneziana in genere nei confronti di possibili alleati politici della Serenissima, se è vero, come è vero, che i dedicatari delle opere mutano per ragioni eminentemente extra-culturali e a causa della ridefinizione, nel tempo, del quadro politico europeo: nel caso di Dolce, esemplare è il fatto che le Trasformationi siano dedicate – siamo nel 1553 –  a Carlo V d’Asburgo): 
Allo Illustre, et molto Rever. Mons. il Signor Giovanni de Morvile, Abbate di Borgomezo, Oratore della Christianiss. Maestà, appresso la Eccellentiss. Repubblica di Vinegia


Certo era convenevole, Illustre et molto Reverendo Signore, che dovendosi a satisfatione di molti dare in luce la presente Tragedia già di Euripide inventione, et hora di nuovo parto mio, per esser’ ella, rispetto alla sua prima origine, nobile et degna di non poca laude, ella ancora a V. S. si dedicasse, la quale tra più honorati signori honoratissima, non meno honora il grado che tiene che la persona che rappresenta. Et come che le virtù, delle quali V. S. è dotata, sieno molte et tutte eroiche et convenienti alla sua grandezza, non di meno quella della humanità è tanta, che volendosi lodare quanto basta, sono pochi gli inchiostri, et non se le trova comparatione. Questa fece che nel rappresentar di essa tragedia V. S. non pur si degnò di honorarla della sua presentia, insieme col dotto e molto Rever. Signor l’Abate Loredano, ma me’ della sua affabilità et cortesia. Onde essendole io per questa cagione obligato, ho preso occasione di obligarmele molto più col publicar hora, sotto il suo nome questa mia fatica, e pregandola a riceverla con la medesima humanità, con che si degnò di ascoltarla. Né penso, che ella le sarà manco grata per essere iscritta in Lingua Italiana, sapendo che non meno si diletta di leggere i componimenti nostri, di quello che ella faccia i Francesi suoi proprij; et natij. Et se la illustre memoria del glorioso Francesco, a questa età amatore ardentissimo delle virtù, ebbe in tanta istima i poemi italiani, che non solo volentieri gli ascoltava, ma premiava etiandio et a sé chiamava cortesemente tutti quelli che in essi avevano alchun nome: per che non debbo io credere, che V. S., che è uno de’ più chiari lumi della nobiltà et delle virtù francesi; gradisca di veder nell’istesso terreno Italiano ridotto il seme dell’antico Euripide? Il quale se avenuto fosse, che per difetto del mio ingegno, havesse in qualche parte tralignato dalla sua primiera bontà: non debbo similmente sperare che quella stessa humanità, che tanto V. S. adorna, iscusandomi, riguardi più all’animo che alle forze? Certo sì, et in ciò assicurandomi le porgo humilmente così fatto dono; et a V. S. mi raccomando et inchino. 

                                                                         Di Vinegia, il dì primo de la Quaresima, l’anno 1549 
Da sottolineare, ancora una volta, l’azione (appena sfumata nel finale) di riappropriazione inclusiva di Dolce nei confronti dell’inventio della tragedia euripidea (peraltro non precisata: noi sappiamo essere, ovviamente, Phoinissai), che lui ritiene, a tutti gli effetti, «hora di nuovo parto mio», giusta la natura squisitamente emulativa della sua drammaturgia e l’insistenza (tipica delle poetiche traduttorie e riscrittorie cinquecentesche) sulle fasi della dispositio ed elocutio nell’elabo-razione. 

Sarà sufficiente notare che, con gesto tipicamente autoriale, Dolce decide di mutare il titolo originale, avvertito – comprensibilmente – come troppo decentrato e marginale rispetto al cuore delle vicende della fabula sceneggiata: non Fenicie, dunque, bensì Giocasta.
 

Il Coro di donne fenicie, del tutto inspiegabile per il pubblico cinquecentesco e in qualche misura un poco cervellotico (forse) anche per il pubblico ateniese di Euripide, viene liquidato e sostituito con un più ragionevole Coro di donne tebane: così facendo, Dolce, consapevolmente, decide di ricusare il titolo originale, motivabile solo con la presenza scenica di un Coro di origine fenicia. 


La strategia adottata da Dolce è assolutamente logica e perfettamente giustificabile in sede drammaturgica, Giocasta essendo il vero personaggio-fulcro della complessa rete di relazioni parentali che attraversa, costituendone il cuore pulsante, la tragedia: madre-moglie di Edipo; madre di Eteocle, Polinice, Antigone, Ismene; sorella di Creonte; zia di Meneceo ed Emone; è l’unico personaggio che abbia una qualche relazione familiare con tutti gli altri ed è anche l’unica donna che muoia nel corso della tragedia. 


Punto di partenza per l’operazione di compaginazione della fabula è, come parzialmente anche per Hecuba, e sempre tenendo per buone le conclusioni cui sono giunti vari studiosi, riguardo alla inaccessibilità linguistica dell’originale greco, molto probabilmente, la più volte citata prima edizione latina delle tragedie euripidee, curata da Doroteo Camillo.
 

Non va peraltro trascurata la capacità di suggestione – specie linguistica, ma certo anche retorica e strutturale, vista la corrispondenza d’amorosi sensi che lega elettivamente Dolce al poeta e filosofo latino – esercitata dalle Phoenissae di Seneca (tragedia-torso, come noto, essendoci stata tràdita in forma largamente mutila).


La tragedia è preceduta da un prologo separato di cinquantacinque versi,
 in cui Dolce mette subito l’accento sulla dimensione catartica (aristotelica?) e didattica della visione della rappresentazione scenica della volubilità di Fortuna:

Debito officio è d’huom che non sia privo

D’humanitade, ond’ei riceve il nome,

Aver pietà delle miserie altrui:

Che chi si duol de gli accidenti humani

Con che sovente alcun Fortuna affligge                    5

Conosce ben che quelli, e maggior mali

Avvenir ponno similmente a lui.

In cui sembra davvero toccata (ed è la prima volta in Dolce, cronicamente alieno da sforzi teorici e certo non troppo disponibile nei confronti di Aristotele) la teoria della catarsi, che anima il dibattito cinquecentesco sulla Poetica: pietà delle miserie altrui equivale all’aristotelico ’έλεος o è un nostro atto di misreading forzoso? 

Vedere rappresentate le sofferenze altrui ha un formidabile potere terapeutico e didattico: insegna a sopportare con animo più equilibrato gli eventuali capricci con cui Fortuna, tirannica e volubile, affliggerà noi. Dolce insiste poi sul valore consolatorio e risarcitorio che possiede la rappresentazione della caduta di coloro che sono tradizionalmente ritenuti i detentori della felicità (eroi e uomini potenti) e che, semmai, detengono il solo privilegio di essere, quasi esclusivamente, i protagonisti della poesia tragica e le vittime sempre designate dello sviluppo delle fabulae; così facendo, l’autore individua nel motivo, invero convenzionale, della caduta il cuore, lo stigma della poesia tragica, ma, d’altro canto, sembra più attento a definire le coordinate di una sorta di grammatica della ricezione e della visione/lettura (con ordine che testimonia che, prima che in occasione di una fruizione privata e personale, la tragedia doveva funzionare sul palco) dello spettacolo tragico, senza dubbio spinta nella direzione del delectare:
E tanto più nel suo dolor conforto                           
Prende costui, quant’ha veduto, o letto

Alcun che più felice era nel mondo

Esser nel fine a gran miserie posto.

Dopo una autocitazione riguardante la sua recente Didone, Dolce illustra le coordinate della nuova tragedia, invitando lo spettatore/lettore, con una movenza che fa pensare a Giraldi,
  a stipulare una sorta di ‘patto di fictio’ con l’autore, in modo da evocare realmente lo scenario della città di Tebe, teatro delle cupe vicende che verranno raccontate in forma drammatica.


Quindi, per contrasto, invita lo stesso pubblico ad esaltare Venezia, nella quale ha la fortuna di vivere, città «Ove mai crudeltà non ebbe albergo/Ma pietade, honestà, giustizia, et pace»:
 viene riproposto, in un luogo altamente significativo, perché preliminare e introduttivo, come già detto nell’introduzione al presente capitolo, il mito di Venezia come epitome civile e storica della aurea aetas.
 

In conclusione, dopo una significativa riflessione sui limiti estetici della poesia tragica cinquecentesca (nessuno ha scritto, a parere di Dolce, tragedie perfette nel Cinquecento; quindi verranno scusate anche le manchevolezze della sua tragedia),
 si colloca una significativa tessera intertestuale, che l’autore preleva dal proprio macrotesto tragico: 

Ma ecco la Reina. O Sole, ascondi

I raggi tuoi, come già festi prima

Alla mensa crudel del Re Thieste;

Per non veder gli empj omicidj ch’oggi

Debbon far il terren di sangue pieno.
               
1.   Giocasta esibisce un elenco cospicuo di dramatis personae,
 e si apre con una scena dialogica in cui parlano la regina Giocasta e un vecchio, fedele Servo (vv. 1-234): la donna racconta all’interlocutore, che, appunto già conosce tutto, con un intervento platealmente improntato alla retorica concessivo-preteritiva,
 gli orrori che hanno segnato la sua esistenza e che si celano dietro il suo attuale stato di disperata miseria.
 

 
Questa è una sequenza dagli spiccati tratti narrativi e caratterizzata dalla messa in opera di una macrologica expolitio: perfettamente supervacanea, per chi abbia familiarità con il complesso mitico riguardante Edipo, la mole di informazioni fornita; utile invece, per chiarire possibili zone d’ombra del racconto, a chi non sia troppo esperto della questione.
 


Tra gli espedienti retorici e stilistici più usati in questa sezione (egemonicamente contraddistinta dalle figure di ripetizione): una anafora al v. 3, una diafora di sangue (se non vedo male) ai vv. 8-9, una comparatio ai vv. 15-17, una reduplicatio in realizzazione polittotica infiniti-Infinito (vv. 21-22), le consuete dittologie (specie petrarchesche),
 una redditio al v. 42.. 

Molto significativa mi sembra la proliferazione di pronomi allocutivi e aggettivi possessivi di seconda persona plurale nella deferentissima risposta del Servo (vv. 15-29: voi…vo-stri…voi…vostro…voi), in modo da veicolare l’attenzione dello spettatore sulla regina e da dotarla di assoluta centralità drammatica. Inoltre, sul piano lessicale, tipicamente dolciana è l’adozione, a breve distanza (cfr. vv. 44 e 61), dell’epiteto meschin (in funzione attributiva e nominale),
 come poi vi sarà esplosione polittotica di misero e miseria (vv. 126-131),
 derivatio con allitterazione e struttura chiastica al v. 135 («Vive dolente e disperata vita»).


Da notare l’abituale corredo di sententiae, vero e proprio puntello dell’architettura della poesia tragica cinquecentesca, tra cui almeno un paio meritano qualche attenzione: la prima si riferisce al personaggio tragico perfetto – secondo l’armatura prescrittiva erroneamente attribuita al pensiero estetico e poetico aristotelico – ovvero Edipo: «Non pecca l’uom che, non sapendo, incorre/In alcun mal, da cui fuggir non puote»;
 la seconda («E morte è fin de le miserie umane»),
 è prelievo di un desolato verso rucellaiano di Rosmunda,
 e sicura con-ferma dell’attenzione che Dolce presta all’esperienza tragica fiorentino-romana di inizio seco-lo.

Il ruolo modellizzante che sempre possiede Seneca nella scrittura tragica dolciana è vistosamente all’opera nella descrizione che Giocasta compie delle maledizioni che Edipo, rabbioso, ha scagliato addosso ai figli Eteocle e Polinice:

Sempre maledicendo ambi i figliuoli,

E pregando le furie empie d’Inferno

Che spirin tal velen nei petti loro,

Che questo e quel contro sé stesso s’armi;

E s’aprano le vene, e del lor sangue                       140
Tingano insieme le fraterne mani

Tanto, che morto l’un e l’altro cada.
E ne vadano a un tempo a i Regni stigi.

Come si vede, l’oltranza espressiva è qui particolarmente sostenuta e non la si può certo motivare partendo dal testo euripideo, molto più sobrio e alieno da eccessi d’orrore:
 di più, Dolce inserisce il particolare dello svenamento reciproco e del bagno di sangue andando oltre il dettato senecano (semmai attingendo a una pluralità di fonti e calcando sul piano dei significanti, come si nota al v. 139 con allitterazione di [s]).


Dopo questa sequenza analettica che ricapitola i principali eventi che hanno condotto al presente, comincia l’azione vera e propria della fabula (cfr. v. 168): Giocasta ha ottenuto dai figli la promessa di una tregua di un’ora, nella quale si incontreranno per provare a raggiungere una composizione della lotta che li oppone.


Il Servo viene inviato a convincere Eteocle e si allontana da Giocasta, non prima di aver recitato un (topico) monologo filosofico-politico infarcito da uno stillicidio di sententiae di sapore stoico sugli affanni del potere, riprendendo alcune considerazioni già fatte da Dolce nel prologo (con nulla, reale capacità di analisi critica dei meccanismi ideologici che lo fondano e nessuna, va da sé, possibilità di smascherarne le strutture portanti):

Color che i seggi e le reali altezze

Ammiran tanto, veggono con l’occhio

L’adombrato splendor ch’appar di fuori,                  210
Scettri, gemme, corone, aurati panni;

Ma non veggon da poi con l’intelletto

Le penose fatiche, e i gravi affanni,

Le cure, e le molestie, a mille a mille,

Che di dentro celate e ascose stanno.                       215
Non san che, come il vento e le saette

Percuoton sempre le maggiori altezze;

Così lo stral de la Fortuna ingiusta

Fere più l’uom, quanto più in alto il trova.
 

Pur nel contesto, invero un po’ frusto, della topica più scoperta, dobbiamo rilevare la complessiva felicità espressiva di questa pronunzia tragica.

La seconda scena (vv. 235-405), simile per certi versi alla prima, contempla un dialogo fra il Bailo
 di Polinice e la di lui sorella, Antigone: la guerra è, letteralmente, alle porte (e bellissima è la sua rappresentazione acustica fatta dal Bailo)
 e la fanciulla vuole almeno vedere il suo amato fratello esule, Polinice, per il quale inequivocabilmente parteggia, temendo inoltre per la sua incolumità:

Io temo, lassa, io temo

Di qualche rete ascosa 

Che teso gli abbia il suo crudel fratello.

In Antigone è già perfettamente delineata la dialettica fra potere tirannico (illegittimo moralmente, anche se giuridicamente fondato), rappresentato da Eteocle (e in prospettiva da Creonte)
 e potere monarchico (di cui sarebbe perfetto interprete e detentore legittimo Polinice, appunto). 


Conclude il primo atto, sostituendo la famosa – ma davvero un po’ esteriore – scena epicheggiante della teichoskopìa,
 la semplice, geometrica descrizione del campo nemico da parte del Bailo, senza indugi sui nomi o sulla genealogia dei prestigiosi condottieri (= Ippomedonte, Tideo, Partenopeo, Polinice, Adrasto, Anfiarao, Capaneo):

Giunto ch’io fui nel campo, ritrovai

L’esercito ordinato, e tutto in armi,

Come volesse alhor dar la battaglia

Alla cittade. L’ordine diviso                        370
È in sette schiere; e di quelle ciascuna

È di buon Capitan posta in governo.

A ognun de’ Capitani è dato cura

D’espugnar una porta; che ben sai

Che la nostra cittade ha sette porte.
        375
Non va dimenticato, ed è un tratto microtestuale molto originale della riscrittura dolciana, che dal palazzo di Tebe, secondo quanto il Bailo aveva detto ad Antigone, desiderosa di rispettare, secondo consolidate linee di sviluppo del suo personaggio,
 la tradizione della teichoskopìa («Un ardente desio m’infiamma ogn’hora/Di veder Polinice: ond’io ti prego/Che in una delle Torri mi conduchi/Donde si veggon le nimiche squadre:/Che, pur ch’io pascha alquanto gli occhi miei/Del caro mio fratello/S’io ne morrò da poi, morrò contenta»),
 era materialmente impossibile vedere il campo nemico, troppo lontano: «Ma brami quel che non si può ottenere,/Per la distanza ch’è dalla cittade/Al piano, ove l’esercito è accampato».


In questo particolare vi è una memorabile operazione di riscrittura (quasi parodica) del plurimo testo primo: Dolce ricusa di venire corrivamente incontro all’orizzonte d’attesa del pubblico colto (che certo conosce la scena di Antigone e il successivo κατάλογος delle armi nelle Phoinissai euripidee e quindi attende che l’imitatio di Dolce, nella logica del rispetto dell’o-riginale, glieli imbandisca) e lo elude/delude, ricorrendo a un dato stupendamente pragmatico-realistico (e scenicamente esemplare).


Questa notazione, apparentemente impoetica o prosaica od omissibile, lumeggia invece magnificamente, a mio parere, la pratica di scrittura drammatica di Dolce, aliena dal concedere con troppa facilità alle auctoritates adibite a modello l’ultima parola, soprattutto qualora sia in gioco la verosimiglianza (in questo caso spaziale e prossemica) della rappresentazione. 

Per Dolce non esistono le condizioni minime di realizzabilità scenica di una teichoskopìa siffatta e poco servirebbe, a questo punto dell’azione, punteggiare il testo di preziosi nomi grecizzanti, difficilmente noti al grosso del suo pubblico: ancora operante, dunque, quella mirabile capacità di semplificazione e illimpidimento dell’originale che mi pare essere una delle forze più autentiche della sua scrittura scenica.

Chiude il primo atto una bellissima similitudine, scopertamente lirica, del Bailo a proposito della calunnia di cui Antigone potrebbe essere fatta oggetto dal volgo, nel caso fosse vista fuori casa (secondo il costume tipicamente greco che impediva che le donne uscissero dal contesto domestico, se non per motivi ritualmente codificati):

E ‘l grido d’honestà che di voi s’ode

È qual tenero fior, ch’ad ogni fiato

Di picciol’ aura s’ammarcisce e muore.

Il primo coro
 (vv. 406-462) ha ben poco a che spartire con la parodo di Phoinissai – anche perché, ribadiamo, neutralizzata ab ovo è la possibilità che a recitarlo siano le donne fenicie che in Euripide danno addirittura il titolo alla tragedia – ed ha una forte, topica, temperatura gnomica etico-filosofica: è un canto sulla prepotente tracotanza di Fortuna, instabil Diva che tutto sovrasta e sulla vanitas di presunti bona terreni (bellezza, potere, ricchezza), destinati a divenire comunque fumo et ombra.


Ma, con in più, la significativa inserzione di una riflessione ideologica sulla relazione fra potenti e sottoposti in cui (con sorprendente demistificazione di riflessioni – oraziane, senecane, stoiche – sulla quies come condizione naturale di coloro che vivono poveramente e umilmente e esplicita presa di posizione nei confronti di quanto affermato dal Servo ai vv. 208-219),
 Dolce sembra cogliere, con impareggiabile, amara lucidità, la falsificazione cui la topica e la gnomica tragica tradizionali avevano sottoposto il motivo in questione, pavesandolo, proprio per evitare una sua messa in discussione critica e ideologica (potenzialmente dirompente per l’ordine costituito e per i cristallizzati, gerarchici rapporti di potere), con le parole fiorite della più scintillante, e perciò infida, poesia:

Da grave error fu circondato e cinto

Quei che tranquilla vita

Pose nella volgar più bassa gente.

Quando la luce a chi regge è sparita,                               435
A noi si asconde il giorno,

E sdegna il Sol mostrarsi in Oriente:

Né può sì leggermente

Il Principe patir ruina, o scempio,

Che ‘l suddito meschin non senta il danno.                          440
E di ciò d’anno in anno

Scopre il viver human più d’uno esempio.

Così delle pazzie de’ Real petti

Ne portano il flagel sempre i soggetti.
                 
Qui sembrano operare ancora una volta il pragmatico realismo e l’ideologia della concretezza (di sapore davvero democratico-borghese) tipici di Dolce. Assistiamo al paradossale e radicale rifiuto del patrimonio di vuote elucubrazioni filosofiche classiche sul potere, convenzionalmente concepito come iattura, cura perpetua, gravame intollerabile, e sulla tranquillitas animi come condizione consustanziale alla vita umile (patenti finzioni ideologiche di cui abbonda la tragedia antica e con cui, in realtà, il potere puntella sé stesso); scorgiamo l’amara registrazione del fatto che la ruina o scempio del potente di turno coinvolgono inesorabilmente anche il suddito meschin (v. 440): non è chi non vede come qui Dolce proponga d’autorità, nei limiti dello spazio di manovra concessogli, con qualche ambiguità e attivando le potenzialità demistificanti ed eversive della poesia tragica, una interpretazione ideologica della storia e della politica che non hanno eguali, a mio avviso, nella poesia alto-mimetica cinquecentesca (escludendo forse il Giraldi di Orbecche).
 


Si badi bene che non siamo di fronte a un esplicito j’accuse scagliato, per esempio, contro l’imbalsamazione oligarchica delle istituzioni veneziane – comunque, magari, edulcorato dalla distanza fra urgenza della realtà politica effettiva e ricreazione mitico-tragica della scena – ma, piuttosto, siamo di fronte a un più generale discorso sul potere e sulle leggi di necessità che condizionano implacabilmente e spietatamente i fatti storici.
 

Il potere è garanzia di ordine ed equilibrio, ma in tempi perigliosi, come quelli vissuti da Dolce e, forse, da ciascuno, «delle pazzie de’ Real petti/Ne portano il flagel sempre i soggetti».
 Si cerchi, nella poesia tragica del secolo, un equivalente altrettanto limpido nel definire, pur con qualche ambiguità, i limiti non obliterabili di qualsivoglia gestione del potere e la sua decodificazione in qualità di ideologica istituzionalizzazione del dominio e della gerarchia: quasi impossibile trovare degli specimina. A maggior ragione, dovremo concludere che Lodovico Dolce riesce a realizzare – magari solo per un momento e non senza qualche esitazione – una sorprendente e rara
 fusione tra corrosiva demistificazione dell’ordine costituito, tipica della denuncia politica e storica, e dictio tragica. 


Il coro si conclude con una invocazione a Dioniso, protettore di Tebe, contro Marte che sembra prendere il sopravvento.

2.   Polinice entra in scena nel secondo, monumentale atto della tragedia (vv. 463-1198), titubante per la lunga lontananza da Tebe e per i sospetti nei confronti del fratello, suo più temibile hostis;
 l’esordio è affidato ad una parisosi i cui due membri sono anforicamente aperti da un deittico e in cui si verifica una (pseudo-)correctio emotiva: «Questa è pur la città propria e natia:/Questo è il paterno mio diletto nido».
 

Polinice, in una movenza topografica ad uso e consumo dello spettatore, presenta i punti di riferimento civile, culturale, affettivo della sua città: 

Ma ecco il santo Asilo, ecco di Bacco

La veneranda Imago, ecco l’altare,                  475
Là dove il sacro foco arde e risplende

[…]

Veggo dinanzi un honorato coro

Di Donne; e sono appunto della corte          480
Di Giocasta, mia madre. Ecco sì come
Son vestite di panni oscuri et negri.
  
Perno attorno a cui ruota l’intera costruzione, è il deittico presentativo ecco, anaforicamente realizzato e scenicamente efficace.
 

In cauda irrompe il Coro di donne vestite di panni oscuri et negri 
 e, poco oltre, – ben al di là dell’originale euripideo – viene recuperato il motivo della polemica contro la guerra, così consentaneo alla sensibilità pacifista di Dolce:
 

Ch’in breve si vedran (mercé del folle          
E temerario ardir del suo Tiranno)

Prive, altre de’ figliuoli, altre de’ padri,

Et altre de’ mariti, e amici cari.
 
A fotografare l’orrore della guerra come cumulo di perdite umane. 


I richiami delle donne del Coro spingono Giocasta a ripresentarsi in scena (cfr. v. 500)
 e a recitare una rhesis (vv. 517-553) che ricalca da vicino il testo di Euripide.


La successiva scena dell’incontro fra Polinice e la madre (vv. 558-700) è ritestualizzazione rigorosa della corrispondente sequenza euripidea:
 è un dialogo in cui il giovane chiede notizie dei congiunti e informa sulla grauitas dell’esilio.



A questo punto, introdotto dalle parole del Coro, entra in scena Eteocle (v. 707) e comincia un’altra scena di dialogo (questa volta fra i fratelli: vv. 707-1061),
 gestita sapientemente da una Giocasta, per l’occasione, direttrice di scena e giudice di pace insieme.
 Eteocle è dominato dalla fretta e, in cuor suo, ha già stabilito che non ci sarà nessun accordo col fratello; Polinice, chiamato in causa dalla madre, esordisce con una dichiarazione che potrebbe essere ritenuta un manifesto della poetica di Lodovico Dolce:

Madre, la verità sempre esser deve

Semplice et nuda; e non le fa mestiero         750          
Artificio di dir, né di parole;

Perch’ella mai da sé non è diversa,

Et serba ogn’hora una medesma faccia.
Ma la menzogna cerca ombra et colori

Di fallace eloquenza; e da sé stessa               755 

In ogni tempo è varia, et differente.

Tutta la sequenza è contrassegnata dallo stigma della expolitio, essendo duplicazione distesa di informazioni che possediamo già quanto già sappiamo; va aggiunto, peraltro, che Dolce rispetta in sostanza la lettera del testo euripideo. 


Il resoconto degli accadimenti che hanno angustiato Polinice è estremamente limpido e difficilmente contestabile: nondimeno, ormai, Eteocle ragiona con coordinate logiche e ideologiche irriducibili alla semplice dialettica fra vero e falso, essendo ossessionata la sua mente dal furor. Dopo aver sostenuto il radicale relativismo del giudizio umano, Eteocle compie una vera e propria, spudorata, apologia del potere tirannico, con una schiettezza che è anche nel testo primo euripideo:

Se quello che ad alcun assembra honesto              790
Paresse honesto parimenti a tutti,

Non nascerìa già mai contesa, o guerra.

Ma quanti huomini son, tante veggiamo

Essere l’openion; e quel che stima

Altri ragion, ad altri è ingiuria et torto.

[…]
Onde non è da creder ch’io commetta

Che del dominio ch’io posseggo solo

Altri venga a occupar alcuna parte:                         805
Che gli è cosa da timido et da sciocco

Lasciar il molto, per aver il poco.
[…]

Nondimeno, s’ei [Polinice, scil.] vuol nella cittade    820
Abitar come figlio di Giocasta,

Non come Re di Tebe, io gliel concedo.

Ma non istimi già che, mentre io posso

Comandar ad altrui, voglia esser servo.

Giocasta risponde con un discorso di alto valore etico e parenetico in cui, conformemente all’originale euripideo (Phoinissai, vv. 528-585), vengono contrapposte la Φιλοτιμία («L’ambi-zion, ch’è la più cruda peste/Che ne infetti le menti de’ mortali»)
 e la ’Ισότης («L’equità: questa le città mantiene»).
 La prima:

Ella nelle cittadi, e nei palagi                              
Entra sovente, e sempre seco adduce

E lascia al possessor danno et ruina.

Questa distrugge l’amicizia: questa

Rompe le leggi, la concordia abbatte,

E sossopra ne volge imperii et regni.
       
La seconda, al contrario, è principio non solo politico, ma cosmico:

E lega l’huom con stretto, et saldo nodo

D’amica fune che non rompe mai.

[…]

Questa divise fé con giusta meta

Le ricchezze, e i terreni, e questa eguali

Rende i giorni a le notti: e l’esser vinto

Ora il lume dall’ombra, or dalla luce

Il fosco manto che la notte spiega,              860
Ad alcun d’essi invidia non apporta.

Radicalmente civile e politico, nella sua μεσότης pacifista e autenticamente orientata alla tutela degli interessi pubblici (diversamente trascurati da entrambi i contendenti), è il calibratissimo ragionamento di Giocasta che se, da un lato, invita Eteocle a modellare il proprio potere su una sorta di harmonia mundi, non può, d’altro canto, esimersi dal rimproverare Polinice che si è trasformato in un insensato hostis publicus e cui certo poco potrà giovare l’eventuale distruzione della patria.


Introdotta dai minacciosi versi con cui Eteocle aveva concluso il suo intervento di risposta ai rilievi della madre («E tu levati fuor di queste mura,/Altramente sarai di vita privo»),
 comincia la sezione dialogica (vv. 948-1041)
 in cui i due fratelli si confrontano in un corpo a corpo oratorio, prefigurazione del ben più tragico duello che li opporrà nel prosieguo, con Giocasta costretta al ruolo di madre che cerca continuamente di scongiurare lo scontro fatale.
 Invenzione autonoma di Dolce è la patetica conclusione affidata ad un intervento della regina, che apostrofa se stessa:

O misera Giocasta, ove si trova

Miseria ch’alla tua sen vada eguale?

Deh, foss’io priva di quest’occhi, e priva
Di queste orecchie, ohimè, per non vedere,       1045
Et udir quel ch’udir et veder temo.

Ma che mi resta più se non pregare

Il dolor che mi sia tanto cortese,

Che mi tolga di vita, avanti ch’io

Intenda nuova, ch’a pensar mi strugge?
     1050
Conclude l’atto una scena (vv. 1062-1198), che in Euripide coincide con l’intero secondo epeisodion,
 in cui Eteocle e Creonte, suo consigliere principale a questa altezza della fabula e del mito, si consultano sulle strategie belliche da adottare: esemplare prodotto del montaggio e della ridistribuzione cui Dolce sottopone il materiale testuale euripideo. Il secondo coro (vv. 1199-1253)
 riprende – con minore ricchezza e originalità e con il consueto abbassamento di registro, provocato dalla cassazione di tutte le allusioni genealogiche, geografiche e mitologiche in esso contenute – il secondo stasimo delle Phoinissai (vv. 784-832) in cui si inveisce contro Ares/Marte in difesa della pace e della prosperità: «Fero, et dannoso Dio,/Che sol di sangue godi,/E volgi spesso sottosopra il mondo;/Perché, crudele et rio,/Turbi la pace, et odi/Lo stato altrui tranquil, lieto et giocondo?».
 

Relativamente poco articolata è la sovrapposizione, su cui molto gioca Euripide, fra invasamento belluino prodotto da Marte e festoso enthousiasmos dionisiaco (Dioniso è il protettore di Tebe), ma interessante è la strofa conclusiva caratterizzata da un accentuato impianto letterario:

Tu, che’l ciel tempri et reggi,
E quanto qui si mira

Con decreto fatal leghi et disponi                          1240
Onde corone et seggi,

Or pietoso, or con ira,

Sì come piace a te, spezzi et componi;

Cagion de le cagioni,

Onde ogni cosa pende,                                          1245
Non guardar al peccato

Del tuo popolo ingrato;

Che quanto è il tuo poter non ben comprende: 

Ma riguarda a l’amore 

Che già ti mosse esser di noi fattore.
                  1250
3.   Il terzo atto di Giocasta (vv. 1254-1602) si apre con l’ingresso di Tiresia e Manto, preannunziato da Eteocle ai vv. 1174-1178.
 Qui Dolce colloca una delle sue consuete amplificationes: a differenza delle Phoinissai dove, piuttosto rapidamente e senza troppo peritarsene, Tiresia confessa a Creonte che dovrà purificare Tebe con una vittima umana (individuata in Meneceo, suo figlio),
 Dolce opta per una soluzione dilatoria e l’indovino, d’autorità, stabilisce che: 

Ma prima è di mestier ch’al vostro Dio

Ora si faccia sacrificio degno

Del più bel capro che si trovi in Tebe.
 
Nuova vistosa concessione alla prepotente pressione intertestuale esercitata dalla suggestiva scena ieroscopica dello Oedipus senecano.
 


Un Sacerdote officia praticamente il sacrificio che Tiresia sovrintende e guida; poi, l’indovino, sfruttando le indicazioni fornite dal ministro del culto (medesima funzione attanziale e informativa ha Manto in Seneca, Oedipus, vv. 303-383), decodificherà informando astanti e pubblico. I prelievi testuali senecani sono indiscutibili:

Tiresia 

Reca la salsa mola, e spargi d’essa                
Il collo della bestia, e il resto poni

Nel sacro foco; et ungi poi d’intorno

Il coltel destinato al sacrificio.  

[…]

Sacerdote
Questo officio ho fornito.

Tiresia
                                        Il capro svena.

Sacerdote
Tu, figlia di Tiresia, entro quel vaso 

Con le vergini man ricevi il sangue:

Quinci divota l’offerisci a Bacco.                                        

[…]. 
Sacerdote
Or col tuo santo nome apro col ferro 

La vittima.

Tiresia
                 Mi dì sì come stanno                             1360             

L’interiora.
Sacerdote

                    Ben formate e belle                             
Son per tutto. Il fegato è puro, e ‘l core

Senza difetto: è ver ch’egli non have

Più ch’una fibra, appresso cui si vede                   

Un non so che, che par putrido e guasto;                1365
Il qual levando ogni intestino resta

Intatto e sano.

Tiresia 

                      Hor pon nel sacro foco

Gli odoriferi incensi: indi m’avvisa

Del color de le fiamme, e d’altre cose

Convenienti a vaticinio vero.                                   1370
Sacerdote
Veggo la fiamma di color diversi,

Qual sanguigno, qual negro, e qual in parte

Bigio, qual perso, e qual del tutto verde.

Non revocabile in dubbio è anche una esplicita edulcorazione del registro dell’orrore che anima la splendida pagina senecana: con scoperto ludus analogico, le interiora del capro sacrificato non sono collocate in mostruoso disordine (come accade in Seneca) e sono di fatto sane, perché fondamentalmente sane sono le metaforiche membra di Tebe; hanno bisogno solo di un piccolo intervento di eliminazione di una piccola fibra che sembra putrida e guasta (ovvero Meneceo) e che rischia di compromettere la salute del sistema nel suo complesso. 


Come già in Didone,
 Dolce decide di compiere un personalissimo montaggio del materiale testuale selezionato da Seneca e colloca in conclusione (e non prima, come il rispetto dello sviluppo cronologico del rito descritto dal poeta latino avrebbe prescritto) la descrizione dei colori della fiamma del fuoco cultuale,
 mediata, peraltro, con variatio dantesca,
  dall’on-nipresente e sempre disponibile Petrarca,
 più che modellata sull’originale latino.

Subito Tiresia decripta il significato dell’intero rito ed esibisce, a differenza del più risoluto personaggio euripideo, un’aposiopesi rivelatrice del suo turbamento («ma non voglio/Se-guir più avanti»),
 autocensurandosi rispetto al terribile (per Creonte) contenuto della ieroscopia (= il sacrificio del figlio Meneceo). 

Nella sticomitia con Tiresia che segue la fatale rivelazione del destino di morte che incombe sul figlio (vv. 1435-1472), Creonte, un po’ sorprendentemente, sembra proclive a subordinare le ragioni dello stato ai suoi privati beni. Del tutto cancellata da Dolce, iuxta la sua natura fatalmente esornativa in questo contesto, è la sequenza euripidea dei vv. 930-959, in cui Tiresia spiega le modalità di esecuzione del sacrificio di Meneceo, con dovizia di particolari eruditi e sua riconduzione all’interno della tradizione ‘cadmea’ della città tebana.


A questo punto restano in scena un umanissimo Creonte e il figlio, destinato dalla volontà degli dei (almeno così pare) al sacrificio espiatorio e purificatorio e questo Meneceo è, fin da subito, senza le peritanze e simulate che distinguono l’analogo personaggio euripideo, tutto teso nello sforzo di eludere le attenzioni paterne, per realizzare indisturbato il proprio progetto di suicidio ‘politico’ (già perfettamente delineato):
 da autentico sapiens che sentenzia filosoficamente sulla morte, come approdo felice di una vita quasi nichilisticamente intesa come sequela di sventure, Meneceo ritiene un privilegio poter morire per la patria:
Meneceo
Sapete, padre mio, la vita nostra                          1490

Esser fragile et corta, e veramente

Non altro tutta, che travagli et pene:

È morte, ch’ad alcun par tanto amara,

Porto tranquil de le miserie umane;

A la qual chi più tosto arriva è giunto                  1495
Più tosto dagli affanni al suo riposo.

Ma, posto che qua giù non si sentisse

Punto di noja, e non turbasse mai 

Il bel nostro seren l’empia Fortuna;

Essendo io nato per morir, non fora                   1500
Opra di gloria, e chiaro nome degna

A donar alla patria ov’io son nato 

Per lungo bene un breve spazio d’anni?
 


La topica (specie ciceroniana, stoica e petrarchesca) sulla morte come approdo sereno è certo presente in questa sequenza altamente filosofica.
 


Creonte, a questo punto, si offre al posto di Meneceo e in tutto il successivo dialogo fra i due (vv. 1516-1602) – spia luminosa – si infittiscono progressivamente le allusioni alla morte,
 vera ossessione per entrambi, anche se da prospettive differenti. Alla fine non essendo riuscito a convincere il padre della inevitabilità del suo sacrificio, Meneceo finge di accogliere l’invito paterno di andare a rifugiarsi a Dodona in Epiro, ma a differenza di Euripide che, in cauda, inserisce un demistificatorio a solo nel quale il giovane rivela di aver ingannato Creonte,
 qui nulla viene rivelato delle sue reali volontà e Dolce decide di connotare allusivamente, anfibologicamente, le ultime parole del giovane (della cui volontà di morte siamo semmai informati nella gnomica Todessehnsucht sopra esibita: Dolce vuole mantenere la tensione sul destino di morte che incombe sul capo di Meneceo): questi fa riferimento alla partenza, senza che il lettore possa decidere se si tratta di quella reale per Dodona o di quella, simbolica e definitiva, per il regno della morte.


Il terzo coro (vv. 1603-1660)
 si concentra su Fortuna, padrona delle vicende umane ed è un coro tipicamente rinascimentale, non esistendo paralleli con l’originale euripideo.
 Nella prima stanza la topica figurazione medievale della rota Fortunae viene declinata secondo alcune tessere paradigmatiche petrarchesche,
 già recuperate da Dolce in altre occasioni.
 

La terza stanza è riarticolazione del topos del nocchiero e della nave-vita travagliata da venti contrari, con in più la calma chiusa in cui subentra un senso di serenità derivato dalla fiducia nell’aiuto divino:
Saggio nocchier, s’a gran periglio mira                1625
Il combattuto legno

Or quinci, or quindi da contrari venti,

Là, ‘ve grave del Ciel lo caccia l’ira,

Solca l’ondoso regno,

Quantunque del suo fin tremi et paventi             1630

Perché conosce, e ‘ntende

Ch’a chi col ciel contrasta

Human saper non basta:

Ond’ei, ponendo in Dio tutto ‘l conforto,

Sovente arriva al desiato porto.
                        1635
La quarta stanza ribadisce la totale, assoluta subordinazione dell’uomo alle volontà di Dio e si conclude gnomicamente e cupamente:

O noi ciechi del tutto

Et miseri mortali,

Soggetti a tanti mali;

Che, per esser digiun di pene et guai,
                     
Meglio fora ad alcun non nascer mai.

In cui assistiamo al consueto, complesso intarsio di motivi topici di ascendenza classica e romanza, filtrati dal lessico e dalle forme del sempre disponibile Petrarca.
 


Conclude il coro una riflessione politica, in cui si lamenta il fatto che quando si prepongono le cose private alle pubbliche, queste inesorabilmente sono destinate ad andare dritto a ruina (v. 1656). 

4.   Il quarto atto (vv. 1661-2002) vede l’ingresso del primo Nunzio. Come di consueto, Dolce seleziona funzionalmente i nuclei informativi dello spartito euripideo: una significativa sezione del racconto del Nunzio a Giocasta (cfr. Phoinissai, vv. 1098-1171), viene ritenuta esornativa e quindi è sottoposta a una radicale potatura (sequenza di versi preziosi ed eruditi, con la descrizione precisa delle porte tebane e dei condottieri argivi: conformemente con le sue pratiche di riscrittura, Dolce ne decreta l’inutilità e dunque la liquidazione)
. 


L’autore recupera il dettato euripideo
 a partire dall’ingresso del più noto fra i guerrieri assedianti, Capaneo – personaggio la cui centralità era autorizzata anche dalla declinazione che ne aveva dato Dante
 – e dalla descrizione della sua morte per effetto di un fulmine scagliato da Zeus: Tebe è salva, salvi sono anche Eteocle e Polinice, ma quando Giocasta invita il messo a proseguire il proprio racconto, egli dapprima si schermisce con esplicita aposiopesi («Non cercate Reina, intender, altro;/Che insino a qui siete felice assai»),
 poi non può esimersi dal rivelare che i due figli della regina si sono sfidati a singolar tenzone per stabilire a quale esercito assegnare la vittoria.


Terminato il resoconto del Nunzio al v. 1827, Giocasta invita Antigone ad uscire dal palazzo reale (connotata come «casa di mestizia et pianto»):
 il suo ingresso al v. 1835 segna l’avvio di una sequenza fortemente lirica, con netta prevalenza della misura versale del sette-nario.
 La scrittura di Dolce qui si increspa espressivamente ed emotivamente e si tende fino al limite estremo di rottura della verosimiglianza dialogica, comunicativa, drammatica.

Il Coro, che interviene a suggellare il dialogo fra madre e figlia (vv. 1896-1929), negli ultimi suoi versi
 anticipa l’ingresso in scena di Creonte e di un Nunzio che, nella scena conclusiva del quarto atto (vv. 1930-2002), racconterà la morte di Meneceo: Dolce decide di drammatizzare – attribuendogli un rilievo tematico insueto – il suicidio del giovane, le cui alte, severe, parole politiche sono riportate in sermocinatio dal Nunzio (vv. 1962-1977): Meneceo si è pugnalato davanti ad Eteocle per difendere la patria.
 


Rispetto a Euripide, assolutamente sorprendente è la torsione politica (che è però conseguenza di una precisa caratterizzazione emotiva e psicologica del personaggio) subita da Creonte ai vv. 1980-1002: egli subito dichiara il proprio progetto assolutistico ed è durissimo contro i nipoti, addirittura persuaso della necessità della loro doppia morte (che in lui si agiti il daimon della vendetta non può sorprendere; che improvvisamente, venuto a sapere del suicidio di Meneceo, si trasformi in un tiranno in pectore è perlomeno curioso ed è indice sicuro della volontà di far sentire qualche suggestione sofoclea nel personaggio): 

[…]. Poiché ‘l mio sangue deve

Purgar l’ira di Giove, ed esser quello

Che solo pace alla cittade apporti;

È ben anco ragion ch’io sia signore

Di Tebe; e ne sarò forse col tempo                         1985
Per bontade, o per forza. Questo è il nido

Delle scellerità.
[…]
Ma perché tocca a me? Perché al mio sangue

Portar la pena degli altrui peccati?

O felice quel nuncio che mi dica:

- Creonte, i tuoi nipoti, ambo son morti -.              1995
Vedrassi alhor che differenza sia

Da Signor a Signor.

Nulla di tutto questo nella tragedia greca, dove, anzi, lo zio di Eteocle e Polinice partecipa, emotivamente e comprensibilmente, alla sciagura che vede coinvolta l’intera famiglia reale di Tebe. Dolce propone un Creonte più moderno, condizionato nelle sue scelte politiche da precise sollecitazioni private e affettive (che ne spiegherebbero geneticamente anche, avant lettre, la crudeltà e la fermezza), ma dominato comunque da un furor che non mancherà di esibire nel prosieguo della tragedia e, paradigmaticamente, nel prosieguo del mito.

Il quarto coro (vv. 2003-2083),
 celebrazione e invocazione della Concordia, unica divinità in grado di riportare la harmonia mundi cosmica e di salvare l’uomo dalla rovina, è l’esito di un prezioso, iperletterario lavoro di intarsio, chiaramente modellato sui primi cori di Sophonisba e Orbecche.

5.   Creonte è anche colui cui spetta il compito di avviare l’azione nel quinto, lunghissimo, atto della tragedia (vv. 2084-2725), riprendendo il v. 1310 dell’originale euripideo.
 

Parzialmente placata l’ira che lo aveva caratterizzato nel precedente intervento in fine d’atto, sta cercando la sorella Giocasta per lavare il corpo del figlio morto, quando sopraggiunge un secondo Nunzio a portare notizie terribili: Eteocle e Polinice si sono reciprocamente uccisi e «Con i figliuoli la Reina è morta» (v. 2141). 

Pateticamente espressiva e retoricamente elaborata è la sezione: si va dalla replicazione anaforica su misero me, con geminatio al v. 2121, anafora isocolica di quai e nuncio e quasi rima volte-morte, con cui esordisce il Nunzio (v. 2119-2122: «Misero me, che dir debb’io? Quai voci,/Quai parole formar?[…]/Misero me, misero me più volte,/Nuncio di crudeltà, nuncio di morte»),
 all’anafora, sempre in parisosi, di hoggi al v. 2129 («Hoggi son spenti, hoggi son giti a morte»: dove notevole è la tipicamente dolciana commoratio sinonimica e omeoteleutica spenti-giti, a rimarcare l’enormità dell’evento); dalla redditio di nuova (con reduplicatio al v. 2132) in struttura chiastica, con l’aggettivo declinato elativamente ai vv. 2130-2133 («Nuova crudele, ohimè:/Crudelissima nuova;/Nuova da far che queste istesse mura,/Per pietà, si spezzasser, lagrimando»), alle anafore di misero e miseria (vv. 2137-2140), al perfetto chiasmo trimembre dei vv. 2142-2143 («Piangete, Donne, oimè/Oimè, Donne, piangete»),
 con esemplari reduplicatio e redditio, alla rima dei vv. 2152-2153 (iscusare-peccare). Una pronuncia tragica fortemente spinta sul registro del patetismo plateale e in cui il tasso figurale tocca vertici di inusitata ampiezza e profondità, prefigurando – anche nello svuotamento di molti processi stilistici che sembrano configurarsi come unicamente motivabili in termini di pura decorazione – quella retorica del-l’eccesso che nel Seicento si insedierà nella cultura, italiana ed europea, come clavis universalis del discorso letterario.

Creonte vuole avere maggior contezza dello svolgimento dei terribili fatti (la curiosità è anche nello spettatore/lettore) e quindi invita il Nunzio al racconto,
 che comincia con il v. 2163. Inizia una lunga sequenza testuale, vistosamente caratterizzata da moduli epici e narrativi, nella quale, anche ricorrendo a sermocinationes,
 il Nunzio, comunica la propria peculiare esperienza di testimone oculare diretto del duello fratricida fra Eteocle e Polinice e le funeste conseguenze su Giocasta. Lo scontro trasforma i contendenti in ferae (serpi e leoni, tigri e orsi:
 queste le coppie adoperate per descriverli) che si affrontano – proprio come Tancredi e Clorinda nel ben altrimenti memorabile duello notturno che li vede protagonisti
 – più con la foga e l’energia dell’ira furente che con il rispetto dell’arte del combattimento. Alla fine, entrambi muoiono: «Cadde Eteocle alhor sopra il fratello,/Et l’uno, et l’altro sanguinoso diede/Agli Argivi, et ai Theban spettacol fiero».


Come già in Hecuba, gli orrori sembrano infiniti: pateticissima la scena dell’arrivo di Giocasta e Antigone, ormai impotenti, sul campo ove si sono appena sfidati, morendone, i due fratelli: le due donne possono solo lamentarsi per quanto accaduto. Ma Eteocle e Polinice hanno un ultimo, definitivo, sussulto; se il primo si congeda da noi con una misurata, eppur emozionante grammatica di muti gesti:

Al suon di tai lamenti il signor nostro

Mandò con gran fatica fuor del petto

Un debole sospiro, e alzò la mano,

Quasi mostrando di voler alquanto                       2270
Racconsolar la madre, et la sorella:

Ma in vece di parole fuor per gli occhi

Gli uscîr alcune lagrime, et dipoi 

Chiuse le mani, e abbandonò la luce.
 
Polinice, al contrario, riesce perfino, del tutto innaturalmente viste le sue condizioni, ad articolare un discorso compiuto, riportato in sermocinatio dal Nunzio,
 in cui si dispera per Giocasta e Antigone; si duole della morte del fratello; soprattutto, chiede di essere sepolto nella sua città (quasi presentendo che la questione non è del tutto pacifica, essendo lui esule e hostis publicus).
 
Appendice di orrore alla descrizione della morte dei figli, è la subitanea decisione di Giocasta di darsi la morte: impugnato il coltello, raccolto accanto al cadavere di Polinice, la donna si trapassa il collo e spira.
 La tragedia è compiuta. 

Il Coro, in conclusione, riporta dalla fictio del crudo racconto del Nunzio alla realtà effettuale dei tre cadaveri ostensivamente esibiti on-stage, in una scena di fortissimo impatto: «Ma, quel ch’è più crudel, veggiamo anchora/I tre corpi defunti: eccogli avanti».
 


I vv. 2327-2405
 sono occupati da un vero e proprio kommos recitato da Antigone e dal Coro, in cui prevale decisamente la pronuncia lirica, con il solito apparato di figurae e con frequenti rime.
 


Molto complessa è la rappresentazione del dolore di Antigone da parte di Dolce: in lei si mescolano compianto funebre, disperazione umana per un destino personale di solitudine e chiaro cupio dissolvi (quest’ultimo tratto non è in Euripide). Alla fine del suo intervento viene evocata la figura – sinistramente presente nel corso dell’intera fabula tragica – del padre Edipo, ipostasi scenica della genealogica, genetica sozzura che ha insanguinato la casata reale tebana ab origine: egli entra in scena al v. 2406.


A contrastare la cupa atmosfera funebre del contesto, subentra un energico Creonte al v. 2468:

Donne, lasciate homai querele et pianti

Che tempo è già di sepellir il corpo

Del vostro Re con onorate esequie.
             
Egli annuncia la volontà di dare corso ai progetti già avviati da Eteocle: Antigone andrà in sposa ad Emone; Edipo lascerà per sempre Tebe, perché pharmakos non ulteriormente tollerabile; Polinice resterà insepolto e sarà esca agli uccelli.


In una efficace sticomitia (vv. 2555-2605),
 Creonte e Antigone recitano la loro tragedia, dialetticamente contrapposti nel rispetto della volontà di Eteocle il primo, e difesa delle ragioni parentali la seconda: frequenti – come è caratteristico nelle sticomitie – le reduplicationes (tre consecutive ai vv. 2556-2557: obbedirlo-Obbedir; vv. 2557-2558: indegna-Indegna; vv. 2558-2559: ingiusto-Ingiusto; poi ancora ai vv. 2561-2562: nimico-Nimico) e interessante è l’uso, anche in questo contesto di forte tensione drammatica, di una tessera di verosimile origine petrarchesca: «Sono le tue parole al vento sparse» (v. 2577).
 

Minacciando Antigone di voler uccidere, novella danaide, il marito Emone (figlio di Creonte) durante la prima notte di nozze,
 il nuovo padrone di Tebe le ingiunge di allonta-narsi dalla città col padre. La conclusione di Edipo è lapidaria e topica:

Ma perché piango, et mi lamento indarno?

Conven ch’ogni mortal soffra et patisca

Tutto quel che qua giù destina il Cielo.
   


A suggellare la vicenda tragica appena sceneggiata, che pure nell’originale euripideo ha in questa spuria sezione antigonea la sua parte più caduca, troviamo il consueto coro madrigalistico (vv. 2726-2736); ciò che sorprende un poco è che, contrariamente al protagonismo di Giocasta, esibito fin dal titolo, oggetto della riflessione finale in cui viene ribadita la tirannia assoluta di Fortuna sull’ingegno e sulla virtù dell’uomo e l’assoluta volubilità del suo carattere capriccioso e indomabile,
 sia Edipo.

Il rilievo storico assoluto che ebbe la Giocasta dolciana si evince dal fatto che essa fu scelta come punto di riferimento per la compaginazione della prima tragedia regolare della storia del teatro letterario britannico: Jocasta di Francis Kinwellmersh e George Gascoyne deve la sua esistenza (e il suo titolo) non tanto a Euripide, quanto al meno famoso tragediografo veneziano.

Ifigenia (1551)

0.   Lodovico Dolce torna a pubblicare una tragedia con il suo editore di riferimento, Gabriele Giolito de’ Ferrari, a due anni di distanza dalla sua ultima prova tragica (Giocasta del 1549). La scelta cade ancora su una notissima fabula euripidea,
 ma, anche in questo caso, si rivela decisiva la mediazione della versione latina di Erasmo, Iphigenia in Aulide,
 e quella della traduzione di Doroteo Camillo.

Ifigenia
 possiede (oltre alla consueta dedicatoria al Marchese Bernardino Bonifacio) un importantissimo e separato Prologo nel quale s’introduce la Tragedia favellare a gli Spettatori, di centouno versi (con incipit celebrativamente filo-veneziano):
Honorati, sublimi, e antichi Padri,

Chiaro non pur della cittade illustre,

Che nel mondo sarà sempre Donzella,

Ornamento, et sostegno, ma splendore

Sovra quanti fur mai d’Italia tutta:                              5

Et voi altri gentil, spiriti degni, 

Che, la vostra mercé, venuti siete,

Per honorar questo apparecchio altero

Al superbo apparir, al grave aspetto,                      

A la corona, et a i fregiati panni,                                 10
Ond’io vestita son, ricca et adorna,

Veggio ciaschun di maraviglia pieno.

E tanto più, che in una mano io porto

Lo scettro, et ho ne l’altra il ferro ignudo.

Immagine topica della tragedia personificata cui non cale di passar nel volgo,
 e che si occupa appunto della vita di Principi, Regi e Imperatori,
 cui segue una, per noi, molto interessante ricostruzione sociale, etica ed economica delle origini della poesia tragica:

[…]; e nacqui alhor ch’in terra nacque

La Tirannide iniqua, e incominciaro

A estinguersi la fé, l’honesto, e ‘l vero. 
 

Evento pressoché simultaneo alla decisione di Giove di cacciare il padre Saturno nell’inferno
 e allo sviluppo dell’agricoltura privata
 (descritto con toni quasi rousseauiani), che avviò purtroppo la perversa storia di sperequazioni e discriminazioni sociali che ha sempre angustiato l’umanità. Essendo i minor d’ardimento, et di fortuna
 privati delle loro sostanze dai padroni prepotenti e incapaci di fronteggiare la grande proprietà fondiaria e dal momento che Astrea n’era già salita in cielo,
 i primi escogitarono l’idea di rappresentare e tutelare le loro ragioni mediante la violenza, la crudeltà, l’orrore della messinscena tragica che non con ragione, et amore 
persuade a comportamenti virtuosi, bensì con lo spavento.


Ad Eschilo, Sofocle, Euripide si deve però la vera svolta nella storia delle forme tragiche che prosegue con la breve esperienza latina e con la renovatio classicistica del Cinquecento. E qui Dolce mostra una consapevolezza del valore artistico delle tragedie contemporanee assolutamente eccezionale, realizzando una vera e propria microstoria in versi del genere testuale in questione (come in parte già aveva fatto in Giocasta e come farà di nuovo in Marianna):
[…]. E come su l’Ilisso                                             45
Stetti molt’anni; così a me non piacque

D’habitar sopra il Tebro. Or sopra l’Arno

Volger mi fece il piede assai pomposa

Quei, che già pianse il fin di Sofonisba,

Et quello, che d’Antigone, e di Emone                     50
Rinnovò la pietà, la fé, et l’amore,

Et quell’altro da poi, ch’estinse Orbecche

Et chi cantò lo sdegno di Rosmunda;

Et chi con novo, et non più visto esempio

Lo scelerato amor di Macareo,                                  55
Né men quell’alto ingegno, che fé degna

L’Orazia de l’orecchie del gran padre,

C’ha le chiavi del cielo, e de l’inferno,

Et l’anime di noi sopra la terra,

Sì come piace a lui, lega, et discioglie.
                     60
Inevitabile poi un riferimento intertestuale e metatestuale alla precedente tragedia di Dolce (come è consueto in lui), Giocasta, e una esplicita ripresa del suo prologo:

Già fu chi pregò ‘l Sol che s’ascondesse,                    
Per non veder la crudeltà di Tebe:

Ora io lo prego che non porti a voi

Già mai turbati et nubilosi giorni,

Ma sempre ore serene, et lieta pace.

Qui, e nei versi seguenti, è postulata l’esistenza di un abissale iato fra scena e realtà: Dolce augura agli spettatori prosperità, mentre ferisce le loro orecchie con «humil lamenti, et meste voci,/Et pietose preghiere, et opre crude»
 e li invita a trarre da quanto vedranno una lezione esemplare, ribadendo la prevalente dimensione didattica della poesia tragica. 


Del tutto disatteso però è il principio che opera nel prologo di Giocasta, in cui Dolce aveva creato un’atmosfera orribilmente, giraldianamente, cupa. In Ifigenia il pubblico – connotato come femminile – è quasi giocosamente invitato a partecipare empaticamente al rito tragico dei sospiri et pianto, in attesa di veder la propria fronte e gli occhi serenati dalla baldanzosa sorella di Tragedia, Commedia:

Et voi, Donne Gentili, accorte, et saggie,

Degnateli, se ‘n voi pietà dimora,

Di qualche lagrimetta. Ben fia tempo

Che l’altra baldanzosa mia sorella

Vi farà serenar la fronte, e gli occhi:                   100
Ora io ricerco in voi sospiri et pianto.

Si configura, questa, come una dichiarazione programmatica in favore di un tragico depotenziato, meno crudo e orroroso, più adeguato a mutate coordinate culturali e ideologiche, più ‘maraviglioso’ (non dimentichiamo il magico mechanema con cui l’eroina, nell’originale euripideo, probabilmente spurio nella sezione finale, viene sottratta al rito sacrificale)
 e che, perciò, viene incontro allo Zeitgeschmack meglio e più persuasivamente di quanto non faccia un tragico severo e, per così dire, autentico. 

Ifigenia si presta perfettamente a questa operazione poiché l’orrore in essa è sempre annunciato, ma si trasforma poi miracolosamente, per volontà divina, in qualcos’altro (come sa chi conosce la prosecuzione drammatica di Iphigeneia (Taurica), che forma, con la precedente, una sorta di dittico): sensazionale è però il rovesciamento cui Dolce sottopone la fabula tragica così come è nota, ancora una volta ingannando l’orizzonte d’attesa del pubblico nell’ultimo atto, in cui nessun prodigio interviene ad evitare l’orribile sacrificio di Ifigenia.


  La tabula delle dramatis personae è già molto indicativa: Agamennone e Menelao, un Servo, un Nunzio (del quale, per la verità, non c’è traccia scenica, assolvendo la sua funzione lo stesso Servo), Clitennestra, Ifigenia ed Oreste (che non è agonistes né in Euripide, né in Erasmo), Achille,
 un Vecchio di Calcidia e il Coro di donne calcidesi e, soprattutto, Calcante, l’indovino che un ruolo decisivo ha nella definizione del sacrificio di Ifigenia e che è un’assoluta invenzione drammatica di Dolce. Liquidato – seguendo il modello erasmiano – il doppio άγγελος euripideo. 

1.   Il primo atto comincia di notte: siamo nel campo acheo dove l’esercito è pronto a salpare per Troia dal promontorio dell’Aulide, dinanzi alle coste dell’Eubea; Agamennone è tormentato da cupi pensieri, che vengono comunicati ad un fedele Servo: il verso iniziale della tragedia euripidea ed erasmiana
 viene enormemente enfiato nella riscrittura dolciana (vv. 1-9),
 che elimina il bellissimo riferimento astronomico a Sirio,
 e subito si concentra sul topos della vita umile (invidiata e invidiabile) di contro alla terribilità della vita di potere, tutta noiose incombenze e cure faticose. Sentiamo Agamennone:

Sappi ch’a la tua sorte invidia porto,

Et sol felice e avventurato io chiamo

L’uom che in fortuna humil queto si vive,

Contento sol di quanto serve et basta

Al bisogno comun de la natura.                                      30
Però ch’a questo ambizion d’honori

Non arde il petto, et non gli rompe il sonno

Mordace cura: ma chi regge altrui

È sempre cinto di sospetti, et tema:

Che s’ei tien ritta la giustizia in piede,                              35  

Gli huomini offende, et s’ei la calca, i Dei.

Il Servo risponde filosoficamente e convenzionalmente – come di prammatica nella tragedia del secolo – e invita il re a non angosciarsi per ciò che è, da tempo immemorabile, un dato ontologico ineludibile: la sottomissione del destino umano alla capricciosa volontà della Fortuna,
 sussunta sotto la cornice di una naturale, ciclica, dinamica cosmica («Voi vedete ch’al dì la notte segue,/Al sereno la pioggia, al caldo il ghiaccio»),
 contro la quale ogni lotta sarebbe fatalmente destinata al fallimento.


Agamennone a questo punto spiega, con dovizia decisamente eccessiva e in una sequenza di impianto narrativo (vv. 57-179),
 i motivi del suo turbamento e della sua angoscia attuale: in questo frangente, Dolce non abolisce la ricostruzione mitologica e genealogica che troviamo nei testi primi; subito, anzi, rischia di complicarla con la scelta di definire perifrasticamente la terza figlia di Leda:
 Elena, vero e proprio personaggio centrale del complesso mitico di cui si sta parlando, non viene esplicitamente citata, ma, in un primo momento, solo allusivamente indicata:
 la sua bellezza senza pari mette in difficoltà Tindaro (mai chiamato con il suo nome di battesimo, ma solo con l’epiteto padre), il quale – onde scongiurare la minaccia di un rapimento della figlia – fa sottoscrivere, a tutti i condottieri e principi greci desiderosi di sposarla, un patto che stabilisce di rispondere a un eventuale suo sequestro con la guerra.


E purtroppo, come noi sappiamo, il furtum si è verificato: andata in sposa a Menelao, Elena viene rapita da «Pari, figliuol del Re Trojano» (v. 85), qui nominato apertamente in una movenza simmetricamente opposta a quella precedente: arbiter trium dearum, dice di lui Erasmo,
 traducendo alla perfezione Iphigeneia euripidea,
 senza bisogno di fornire indicazioni onomastiche precise.


Al v. 96 torniamo nel presente scenico: tutti i condottieri greci sono in Aulide pronti per salpare alla volta di Troia, ma una infida bonaccia impedisce la loro partenza: il dettato testuale originale è fin qui sufficientemente rispettato. Dove Dolce innova – e decisamente – è a partire dall’introduzione del tremendo vaticinio del sacerdote Calcante:
Ma quel che solo ogni mia pace turba

È, che Calcante, l’indovin fallace,                           110
Ha predetto a l’esercito che noi

Quindi non potrem mai scioglier le navi,

Se prima l’innocente Ifigenia,

Mia figlia, in sacrificio non s’uccida

Alla pudica Dea, figlia di Giove,                             115
A cui questo terren d’intorno è sacro.

Occorre sacrificare Ifigenia a Diana, per propiziarsela, e avere così via libera per la Frigia. Ma a questo punto il re miceneo ci sorprende, inalberandosi e razionalisticamente demolendo la posizione dell’indovino e di tutti coloro che si ritengono dotati di capacità profetica:

Ma che? La sciocca openion di molti,

Da superstizion vana adombrati,                              120
Ne sforza a dar credenza a le menzogne

D’avari Sacerdoti, che fingendo

Vanno di favellar con Giove spesso;

O per certi portenti, che natura,

E ‘l caso fa, d’anteveder le cose;                                125
Come che human saper gli alti secreti

Potesse penetrar d’i sommi Dei.
 

Il tono amarissimo e disincantato è consentaneo al momento d’angoscia vissuto da Agamennone e il motivo, che ha peraltro una notevole fortuna nel teatro di Dolce, possiede, in questo caso, una persuasività, una limpidezza, una ricchezza straordinarie: comunque, nulla di ciò in Euripide ed Erasmo.


Procede, dopo questa argomentata parentesi di demistificazione culturale, il racconto al Servo: Agamennone ha inviato un trombetta (= un araldo: Taltibio)
 a comunicare all’intero accampamento la sua intenzione di partire, essendo per lui insopportabile il debito da pagare con gli dèi, ma Menelao – accecato dalla libido uictrix – ne ha impedito il disegno e lo ha costretto a scrivere una deltos
 in cui ha ingiunto alla moglie Clitennestra di condurre in Aulide Ifigenia, fingendo un possibile matrimonio con Achille. Solo lui, Menelao, Ulisse e il perfido Indovino (v. 160)
 sono a parte di questo dolus del quale, peraltro, Agamennone si è già pentito: perciò invita il Servo a raggiungere Clitennestra meschina (v. 170) e a consegnarle una lettera di smentita della prima.


Dopo le ultime raccomandazioni rituali, il Servo si allontana e – nuova sorprendente decezione/elusione del nostro Erwartungshorizon euripideo-erasmiano – entra in scena Calcante in persona, che in una sequenza del tutto autenticamente dolciana (vv. 200-334), dialoga con Agamennone. 


Anzitutto riporta, in un discorso molto politico, quelle che sono le caratteristiche del perfetto uomo di potere, che lui vede pienamente ipostatizzato nel re miceneo: il «Signor valoroso, accorto, et saggio»
 ha giocoforza più sollecite cure e pensieri rispetto ai sudditi, dal momento che «avanza/Gli altri di stato»;
 deve amare i sottoposti come figliuoli,
 dimostrandosi l’equivalente di un padre; rispettare la religione «Senza la qual non si ritrova Regno/Che durar possa lungamente in piede» (vv. 221-222): principî, questi, che hanno fin qui guidato l’azione politica di Agamennone, e che devono spingerlo a sacrificare un bene così grande (la figlia) per l’util di tutti.
 


Ciò che più sorprende non è tanto la declinazione politica e la tensione ragionativa esemplare conferita al personaggio dell’indovino (che riserva comunque altre primizie, come vedremo), bensì l’inopinato, imprevedibile, ma scenicamente e psicologicamente formidabile  mutamento dell’atteggiamento di Agamennone,
 molto morbido nella sua risposta a Calcante rispetto alle premesse dei vv. 110, 119-127 e 160 (che facevano pensare a un feroce scontro, a una dialettica insanabile fra i due):

Calcante, né doler di te mi debbo,

Né degli Iddii: di te, che sei tenuto                     
A dire il vero: degli Iddii, che questi

Oprano sempre a beneficio nostro,

Né da lor mai procede effetto ingiusto.

Lo spettatore si trova di fronte un Agamennone che è il duplicato condiscendente del personaggio iper-razionalistico e severamente critico nei confronti dell’arte profetica appena visto nella scena di apertura della tragedia: quale dei due è il vero re di Micene? Vuole salvare la figlia o conquistare il prestigio e onore eterni che lo accompagneranno, se conquisterà Troia?  


Calcante frattanto rivela di essere impegnato, astrologicamente, nella decifrazione del destino del re e dell’esercito acheo mediante la ‘lettura delle stelle’:

E per giovar in quel ch’io posso, et debbo,

Quando il soave obblio tutt’altri acqueta,

Osservando ne vo l’erranti stelle,

Che destinan fra noi diversi effetti.
                  
Poi ribadisce che, senza la conquista di Troia, vi sarebbero conseguenze disastrose per la stessa sopravvivenza della civiltà ellenica, e, con accenti ancora petrarcheschi, descrive l’orrore di una eventuale invasione nemica (sulla descrizione della quale deve aver esercitato qualche influenza la concreta esperienza di guerra del secolo).
 

Agamennone conclude il dialogo con un intervento ambiguo, – conformemente al-l’ambivalenza, plurivalenza di ogni comportamento in Ifigenia – ma comprensibile alla luce di ciò che accadrà di lì a poco:
 qui sembra smentire recisamente di voler evitare il sacrificio della figlia (cosa manifestamente falsa, date le premesse e stante il fatto che per tutto il primo atto riflette sulla necessità di impedirlo, fattivamente operando in questa direzione): insanabile il divario fra parole e cose in questo contesto; insanabile il conflitto fra dimensione pubblica e privata del personaggio, come ha modo di constatare, in un lucidissimo, disvelante intervento conclusivo, proprio Calcante, lasciato ormai solo da Agamennone:
Cosa non è di cui si possa meno                               315
Ritrar ferma certezza, che del cuore;

Ch’alle parole che la lingua forma

È dissimil sovente; et rende vano

Il giudicio de l’huomo: onde rimane

Ingannato talhor chi men sel crede                           320
Quel ch’habbia Agamennon chiuso nel petto

Sàsselo quei che solo intende et vede

Ciò che non vede l’intelletto humano.

Certo è raro colui che ponga avanti

L’utilità comune al proprio bene.
                          325  

Calcante procede – in un geniale gioco di specchi e di doppiezze – rivelando che è stato inviato da Menelao per cercare di capire quali fossero le reali intenzioni del fratello a proposito di Ifigenia: non sacerdote/astrologo alla ricerca di segni favorevoli, dunque, ma letteralmente spia alle dipendenze di Menelao (con il che, la stessa precedente sceneggiata agamennonia acquista un preciso valore funzionale: evitare il sospetto che il re miceneo stesse operando nella direzione opposta a quella della guerra, voluta da tutti, e solo per tutelare affetti privati). 



Come si vede, siamo di fronte ad uno dei migliori atti dell’intero teatro tragico dolciano, per ricchezza di motivi, finezza della caratterizzazione psicologica, coerenza dello sviluppo drammatico.


Il primo coro (vv. 335-408)
 corrisponde non già all’erudita ed epicheggiante parodos del testo euripideo,
 quasi sicuramente spuria, ripresa da Erasmo ai vv. 197-386 della sua Iphigenia e, ovviamente, non recuperabile secondo le coordinate della riscrittura ipertestuale dolciana, bensì al primo stasimo della fabula tragica. 

È un coro contro «il Tiran che di lascivia nasce» (v. 343), ovvero Amore che «sol di sangue human si nutre e pasce»
 (v. 344): da rilevare le dittologie,
 il trikolon al v. 342 («il percuota, et stracci, et fieda»), l’epifrasi di v. 350 («Strette amicizie et fide»), un nuovo trikolon nominale al v. 354 («d’uccision, di pianti, et guerra»), la paronomasia verticale Marte-Morti in punta di verso (vv. 371-372) e quella amaro d’Amor di v. 382 che segnano la progressione lirica del coro.
 

La terza strofa è elaborazione dell’epodo su Paride che completa il primo stasimo negli ipotesti, con dittico finale composto da materiale testuale prelevato dall’ultimo coro del Thyeste (vv. 1726-1735), secondo l’abituale serialità operativa del Dolce: «Però che al mal oprar dal ciel s’aspetta/Tardi, o per tempo, al fin giusta vendetta».


Le stanze sesta e settima introducono il Leit-motiv della guerra come disastro totale, tanto per i vincitori, quanto per i vinti, con una partecipazione empatica che è propria e solo di Dolce e non dei modelli. Nel congedo (vv. 405-408) si collocano alcune notazioni erudite abitualmente trascurate dal nostro: il v. 407 («Lunge d’Ascanio, e Santo») è vistoso prelievo ariostesco.

2.   Il secondo atto (vv. 409-901) mette in scena, dapprima,
 lo scontro fra il Servo di Agamennone e Menelao, il quale ha impedito al fidato collaboratore del fratello di portare la nuova lettera indirizzata a Clitennestra e Ifigenia, requisendola. 

Questo sgarbo gravissimo avvia il primo scontro fra i due fratelli (vv. 440-701) in cui soprattutto notevole (e rilevante per meglio caratterizzare psicologicamente il padre di Ifigenia) è la pacata, persuasiva e rispettosissima lunga rhesis di Menelao, in cui Agamennone è accusato di essersi fatto corrompere dal comando e dal potere (vv. 505-611),
 dopo aver strategicamente esibito umiltà e disponibilità (radicalmente politiche) con tutti, solo per ottenere il titolo di «General Capitan di questa impresa» (v. 508). 

I vv. 556-577 riepilogano, ma da una prospettiva diversa e nuova – ciò che costituisce l’elemento formidabile del loro interesse
 – gli eventi fin qui sceneggiati: la profezia terribile di Calcante; l’entusiasmo di Agamennone alla nuova (v. 565) che, sacrificando la figlia a Diana, avrebbe potuto ottenere la gloria eterna;
 la finale resipiscenza per aver anteposto il pubblico bene ai legami parentali testimoniata proprio dalla lettera che Menelao ha ora in mano.
 


Felice è anche la conclusione del ragionamento di Menelao in cui egli dichiara di comprendere – almeno parzialmente – gli scrupoli del fratello, pur non potendo condividere questa sua irresolutezza che cagionerà vergogna eterna all’Ellade e, ben oltre il dettato del duplice testo primo, euripideo-erasmiano, fornisce un suo personale catalogo delle virtutes necessarie per esercitare l’arte del comando:

Ma quando fosse in poter mio concesso

Di dar il freno, et il governo in mano

Di cittade, o d’esercito ad alcuno,

Contra l’uso che serbano gli sciocchi,                        600
A nobiltade io non avrei riguardo,

Né a’ merti d’i passati, né a ricchezze,

Ma solo eleggerei chi fosse adorno

D’i tesori de l’animo; e che questi

È veramente nobile: e bisogna                                   605
Che sia ardito, sia astuto, e d’alto cuore,

Sia discreto, prudente, et forte, et saggio

Chi di regger altrui cura si prende:

E conchiudo, che Principe è colui

Che di bontà, di cortesia, d’amore,
                         610
Di prudenza, et virtù tutt’altri avanza.

Radicalmente improntato a una logica democratica è l’intervento politico, breve institutio e speculum principis di Menelao.
 


La lunga risposta di Agamennone
 è estremamente ferma e, in essa, il condottiero acheo rinfaccia al fratello, forse oltre la realtà dei fatti, di essere posseduto dal furor erotico
 e di avere la responsabilità stessa della guerra che si sta preparando, solo per recuperare la meretrice sposa e femmina vil (= Elena), di cui è perdutamente innamorato.


È da notare, in tutta questa scena dialogata (ma sarebbe meglio dire, forse, doppiamente monologica) l’estrema, fine, sobrietà della dictio poetica dolciana, aliena da moduli retorici elaborati e capace di notevole concentrazione espressiva. Da evidenziare la breve sequenza ad antilabai dei vv. 687-689, inserita nella sticomitia dei vv. 685-700:

Menelao
Qual ti par degna laude?
Agamennone

                       Quella è degna
Che danno i pochi, et buoni. 

Menelao
                                         Degno ufficio
Sempre è il giovar.

Agamennone
                                    Non con suo proprio danno.
In questi versi il tasso figurale aumenta notevolmente: troviamo reduplicatio di laude (che è presente al v. 685), un’altra con polittoto (degna…degna…degno), un equivoco paronomastico di danno (verbo e nome), l’esibita allitterazione di [d].


Il confronto fra i due fratelli si conclude piuttosto aspramente con reciproche, topiche, accuse di superbia (Agamennone) e lascivia (Menelao). Il v. 702 segna l’ingresso di un Nunzio trafelato che prepara l’arrivo del convoglio con Clitennestra, Ifigenia e Oreste: e qui, sine dubio, Dolce segue Erasmo (o Doroteo Camillo, che, a sua volta, guarda chiaramente all’umanista olandese),
 il quale equivoca l’aggettivo euripideo εύρυτον
 (= dalla larga corrente, ma anche limpida, riferito alla κρήνεν del verso successivo) traducendo – ma certo, data la statura del Roterodamus, per svista del manoscritto o della stampa presi in considerazione che recano una maiuscola al posto di una minuscola: «Sed quod viam longam peregerint, apud/Lymphas nitenteis fontis Euryti manent».

 


Dolce opta chiaramente per il modello erasmiano-camilliano scrivendo:

Ma stanchi dal cammin, per ristorarsi,

Fermato s’hanno alle fiorite sponde

Che ‘l bel lucido Eurito irriga, et bagna.

Il Nunzio riporta le impressioni e i pensieri del campo: perché Agamennone ha fatto venire Ifigenia? Vuole averla vicina per nostalgia o la vuole sposare a qualcuno?
 In ogni caso – con movenza tipicamente lirica o da dramma pastorale – invita i fratelli a cingersi le tempie con corone di rose, per festeggiare le nozze di Ifigenia, date evidentemente per scontate:

Ora lasciando ciò che non importa,

Vedete in questa Cesta due ghirlande

Di vaghe rose, et di be’ fior conteste.

Agamennone, sventato dal fratello il piano di salvezza approntato per Ifigenia e in difficoltà nell’esercizio della sovranità, si rifugia ancora nel topos della mesotes e della quies vulgi (vv. 750-755)
 e si arrovella alla ricerca di una possibile giustificazione presso Clitennestra. A quest’al-tezza, si colloca un altro fenomenale coup de théâtre: Menelao muta atteggiamento nei confronti del fratello dopo averlo visto piangere affranto (vv. 788-829):
 è disposto a rinunciare a Elena pur di evitare ad Agamennone il dolore della perdita di Ifigenia.
 


E altrettanto inopinatamente Agamennone si è ormai convinto della irreversibilità della pratica sacrificale avviata:

Ma questa non mi tol che non s’uccida

La mia figliuola, perché gita innanzi

La cosa è sì, ch’ogni rimedio è vano.

Tutta la sezione è rifacimento adeguato della scena euripidea, con le solite semplificazioni: Ulisse, definito nell’originale Σισύφειον σπέρμα,
 ovvero ‘prole di Sisifo’ (Sisyphi genus in Erasmo),
 viene opportunamente definito con il suo nome proprio, senza l’erudita e preziosa allusione a un ramo alternativo della tradizione genealogica odissiaca, che vuole che l’eroe omerico fosse non già figlio di Laerte, bensì di tale Sisifo appunto.
 

 Agamennone si sente ormai preda dei capricci della fortuna ed esprime questa sensazione con una bellissima immagine:

Così da tutte parti mi circonda

Con ogni amaro suo l’empia fortuna:

Et dovunque riguardo, io veggo il cielo

Cinto per me di tenebroso manto.
 

Come alla fine del primo atto, anche in questo secondo abbiamo la gratuita inserzione di un breve a solo di Menelao (vv. 890-901) che dice di voler convincere Ulisse – il miglior oratore posseduto dall’esercito acheo – a persuadere l’esercito e Agamennone della dispensabilità del sacrificio di Ifigenia, giudicato ora, sempre secondo la strategia del rovesciamento delle posizioni sostenute all’inizio, vitupero indegno (v. 899). 


Il secondo coro (vv. 902-940)
 è una radicale invenzione di Dolce. Topicamente, la prima stanza riflette sull’universale condizione di precarietà nella quale l’uomo si arrabatta a vivere, sottoposto ai capricci di Fortuna, vera e propria ossessione per l’autore veneziano e per la tragedia rinascimentale in generale.
 Nella seconda viene sviluppato un motivo presente nella prima («E se di sorte alcuna/Fuggitivo è ‘l gioire,/Quella certo d’i Re tutt’altre avanza»)
 e viene compiuta una durissima requisitoria contro l’ambizione che spinge l’uomo di potere ad osare sempre di più (e a rischiare quindi cadute vieppiù rovinose). La conclusione è in linea con la riflessione sulla crisi della ragione che dovrebbe guidare sempre i comportamenti umani e che invece è abbandonata a favore del furor passionale, fra cui, certo, terribile è la smania di vendetta.

3.   Il terzo, centrale atto (vv. 941-1683) segna finalmente l’apparizione delle principali protagoniste femminili della tragedia: Clitennestra e Ifigenia. La regina micenea è presentata subito come assolutamente convinta delle prossime nozze della figlia «che su ‘l più vago fiore/è della giovanil tenera etate»;
 anche il settenne Oreste accompagna il convoglio proveniente da Micene. 


Tutta la scena è accordata al diapason affettuoso-sentimentale del patetico ricongiungimento familiare: segnale indiscutibile è l’abuso di termini del lessico parentale,
 che in Dolce tocca vertici di frequenza e pregnanza rari. 

La scena di dialogo con sticomitia fra Ifigenia e Agamennone (cfr. Iphigeneia, vv. 640-690) viene dilatata da Dolce,
 ancor più che in Erasmo,
 e tutte le battute di Agamennone sfruttano magistralmente il meccanismo della doppia destinazione, dell’ironia tragica, dell’anfi-bologia.


Ma il linguaggio corporeo non lascia dubbi e Ifigenia non può esimersi dal notare questa radicale contraddizione: 

Ifigenia
Pur il vedervi, padre mio, turbato

Fuor di costume, mi sconforta alquanto:

Che avendo cara la venuta mia,

Non si convien sì nubiloso aspetto.
[…]

Caro mio padre, insin che sete meco,              990
Deh, non v’incresca aleggerir la mente

Da gl’importanti vostri alti pensieri;

E, come sète qui con la persona,

Siate anchora con l’animo.

[…]

Ma che vogliono dir questi sospiri?

Perché vi veggo anchora uscir de gli occhi

Lagrime nuove?

Lo stesso Agamennone, a fine scena (vv. 1069-1071),
 indugia personalmente sulla impossibilità di contenere le proprie emozioni, in un’altra, scoperta, sequenza che testimonia la divaricazione fra res e verba, corpo e discorso.

Uscita Ifigenia, Agamennone si confronta con la moglie (vv. 1073-1142) e subito Dolce fa evidenziare al personaggio, continuando il gioco di ambiguità e fictiones, la centralità dell’interferenza fra prospettiva familiare, privata, e prospettiva politica, pubblica (naturalmente noi sappiamo che non esiste alcuna interferenza, perché ormai il re acheo ha stabilito di eseguire il sacrificio della figlia e con motivazioni esclusivamente politiche e militari):

Però che l’esser padre fa che m’esca

Di mente l’essere Re; da cui s’aspetta

Solo intrepido cuore, animo saldo,                        
E sempre armato a gli accidenti humani,

Senza turbar già mai la fronte e ‘l petto.

Nell’originale, a questo punto, comincia una, invero un poco oziosa ed esteriore, sticomitia,
 perfettamente conservata da Erasmo,
 in cui Clitennestra chiede contezza della famiglia di Achille, futuro e prossimo marito della figlia: Euripide si diffonde con meticolosa puntualità sulla genealogia del grande eroe greco.
 

Con ottima scelta scenica, Dolce sceglie di compendiare la sequenza, scorciandola energicamente ed efficacemente, nella notazione di v. 1090: «Suo padre è Peleo, et è Re di Tessaglia»;
 liquida il resto, ritenendolo superfluo. 


 Nel complesso, questa sezione è versiona decisamente rispettosa dell’originale e non vi sono tratti caratteristicamente dolciani: la strategia decettiva di Agamennone non ha successo, poiché Clitennestra, risoluta, intende presenziare – come prevede il rituale – alle nuptiae della figlia. 


Con il v. 1143 riprende la robusta iniezione di elementi originali da parte di Dolce, che immette un breve dialogo lirico
 – non previsto – in cui da notare è la totale assenza di comunicazione effettiva fra i due interlocutori (Coro e Clitennestra) e il dislivello conoscitivo che emerge dalle loro parole: dominante è la misura del settenario, con varie rime. Il Coro lamenta la situazione di necessità storico-politica e di dovere nella quale Agamennone è stato costretto ad operare la scelta di sacrificare la figlia; la regina è angustiata – come Thyeste nell’omonima tragedia dolciana – da un «insolito timore/Di non so che» (vv. 1161-1162), che la spinge a cercare di parlare con Achille (il quale puntualmente giunge in scena proprio in questo momento).

 
Il grande eroe esordisce, nella riscrittura dolciana, con un animus filosofico sconosciuto al personaggio di Euripide ed Erasmo:

Perché la vita è fugitiva, et breve,                      1180
Et non riman di noi dopo la morte

Altro, che ‘l bello et honorato nome

Dell’opre illustri, et di memoria degne;

Non è perdita alchuna, onde più debba

Dolersi l’uom, che di lograr il tempo;                       1185
Danno, che non più mai si ricompensa.

Il colloquio fra Achille e Clitennestra si orienta subito, in un universo di discorso dominato dalla δόξα e dal dubbio, verso lo svelamento di ’αλήθεια:
 la regina è compiaciuta di fare la conoscenza con il futuro genero; lui – naturalmente – non capisce di cosa la donna stia parlando. Da rilevare qui un polittoto di sapore eufuistico (di gusto tipicamente manierista) pronunciato da Clitennestra: «Vi scuso, che mostriate non sapere/Quel che sapeste pria ch’io lo sapessi».
 


Con tempismo perfetto giunge un Servo (v. 1277) che blocca Achille e gli rivela la verità del sacrificio di Ifigenia, invocando peraltro anche il suo aiuto. Tutta le sezione è dominata dalla ridondanza e ha come funzione precipua quella di portare tutti i protagonisti della vicenda sullo stesso livello informativo (si tratta naturalmente di una sequenza estremamente stracca, perché del tutto superflua, ma già in Euripide: noi lettori/spettatori già sappiamo tutto e non necessiteremmo di ulteriori informazioni).


Dolce decide di vivacizzare questa parte, puntando sul consueto registro lirico a partire dal v. 1359 in cui il dialogo Servo-Clitennestra (che prosegue fino al v. 1417) si caratterizza per la presenza egemonica di settenari e frequenti rime,
 oltre al solito spartito retorico.
 Clitennestra a questo punto decide di chiedere l’intervento diretto di Achille: la scena è assai patetica, come di prammatica, con il Coro che contrappunta con settenari rimati o consonanti il dialogo.


I vv. 1490-1562 sono occupati da una lunga rhesis di Achille (cfr. Euripide, vv. 919-974 e Erasmo, vv. 1268-1341) in cui, tonitruante, fermo, risoluto, promette (ed è promessa totalmente bombastisch, da miles gloriosus più che da eroe invitto, come gli eventi si incaricheranno di mostrare nel prosieguo) di salvare Ifigenia a costo della vita: è un Achille certamente inedito rispetto a quello epico (devozione, eusebeia, rispetto, aidos e compassione, oiktos, sono le coordinate etiche su cui sembra modellare le proprie azioni questo Achille plasmato da Chirone).
 
Ma, anche in questo caso, ripetiamo, la distanza tra res e verba, dichiarazioni e realizzazioni, verità e apparenza si rivelerà, più avanti, incolmabile. Più pulita è la dictio dolciana e meno retoricamente elaborata
 rispetto alle corrispondenti sezioni dei modelli.


La risposta di Clitennestra alle offerte di aiuto di Achille è decisamente perissologica (è una sezione, questa, in cui il ritmo dello sviluppo scenico sembra davvero rallentare fino alle sue estreme possibilità). L’atto si conclude, invero un po’ stancamente, con le strategie persuasive che Achille e Clitennestra decidono di mettere in atto per convincere Agamennone a recedere dal suo mostruoso proposito sacrificale.


Il terzo coro (vv. 1684-1719) è una perfetta sestina,
 non motivata sul piano testuale: dolente (ancorché topicamente convenzionale), ennesima, meditazione sulla tragicità della condizione umana («Più volte ho udito dir, leggiadre Donne,/Che, fra gli altri animai che sono in terra,/Non è animal più misero de l’huomo:/Però che da quel dì ch’ei nasce in vita,/Fin a l’estremo che lo toglie morte,/Qua giù non gode mai tranquilla un’hora»)
 e interessante riflessione sulla ancor più dolorosa sofferenza inscritta nel destino delle donne («Ma la miseria nostra avanza, o Donne/Quanti miseri mai furono in terra,/E quanti ne farà Fortuna, o Morte./[…]/Amara più ch’assenzio è a noi la vita,/Et sovra ogn’altro ben dolce la morte»).

4.   Clitennestra avvia l’azione nel quarto atto (vv. 1720-2562) con lo stesso atteggiamento pre-occupato e dubitativo che ne aveva contraddistinto l’animus nell’atto precedente: «Quell’amaro pensier che ‘l cor m’affligge,/Et che fra speme, et timor sospeso il tiene,/Benché molto è il ti-mor, la speme è poca;/Non mi lascia acquetar punto la mente».


Quindi, confrontandosi con Agamennone nel dialogo d’apertura d’atto, la donna riconosce, cosa notevolissima, quello iato fra res e verba, parole e opre, che è la cifra tematica della tragedia che si sta svolgendo: così svela, in un alto momento di demistificazione e decodificazione, le intenzioni del marito:

Se fossen l’opre a le parole eguali,

Si potrebbe lodar et quelle, et queste:

Ma essendo elle contrarie, et differenti,

Sì come l’une commendar io debbo,                

Così l’altre non posso.

Ancora l’ambiguità, la doppiezza, l’irriducibilità di ciò che si dice a ciò che si pensa e si fa dominano l’intervento di Clitennestra, che invita Ifigenia, ormai consapevole di ciò che l’attende, ad uscire dal palazzo (verosimilmente una tenda) e ad avviare (sorta di breve anticipazione rispetto a quanto verrà detto ai vv. 1975-2046) una sorta di dolente monodia lirica:

Padre, mio caro padre,

Benché dovrei tacere                                        1775
Questo nome di padre,

Poiché sotto tal nome

Si comprende pietade,

E voi verso la figlia

Siete solo ripieno                                              1780
D’odio et di crudeltade:

Pur dirò, caro padre,

Come trovar poss’io

Principio a mie parole?

Come potrò dolermi                                         1785
Delle miserie mie?

Ditele voi per me; voi, che non solo,

Padre mio, le sapete,

Ma ne siete cagione.

Io poi, ch’altr’arme, altro saper non trovo,        1790 
Che solo il lagrimar, piangerò tanto,

Quanto dar mi potranno humor quest’occhi.

Clitennestra incalza il marito con una energia formidabile: «V’apparecchiate voi scioglier di vita,/Di vita Ifigenia, mia figlia, e vostra?»,
 dove la reduplicatio estrema mima perfettamente una dictio spezzata e convulsa, volta a smuovere la spropositata, meschina, ambiguità di Agamennone (il quale ancora procede con la menzogna, da pessimo attore: «Ah, più questo non dir: di cosa parli?/Che gran peccato è il sospettarne solo»).


Dopo l’ipertrofica, monumentale e ferma rhesis di Clitennestra (vv. 1832-1969) è Ifigenia, in un pateticissimo intervento (vv. 1975-2046),
 a cercare di distogliere il padre dal suo proposito, coinvolgendo – e questa è pretta invenzione dolciana – anche il piccolo Oreste,
 che – con eroismo, maturità, lucidità assolutamente impensabili per un bimbo di quasi sette anni – chiede di essere ucciso lui pure nel caso venga sacrificata la sua sorella prediletta, senza la quale non vuole, né deve vivere (vv. 2047-2060):

Padre, per quell’amore

Che voi, che siete padre,

Portar dovete a i figli,

Non siate sì crudele,                  2050
Ch’uccidiate costei.

E s’uccidete lei

Volgete il ferro anchora

Dentro del petto mio,

Che senza lei non voglio,           2055     

E viver non debb’io.
 

Splendidamente teatrale l’atto di snudare la piccola spada che Oreste mostra al padre e agli astanti al v. 2057, con ostensiva icasticità: «Ecco qui il ferro ignudo». 


Ed altrettanto scenicamente efficace è la risposta di Ifigenia: 

Ripon la picciol spada,

Innocente fanciullo;

Ch’assai basta la spada

Del Ciel, se ‘l mio destino,

Et la mia avversa sorte

È ch’io vada a la morte.
 
La fanciulla si lancia poi in un nuovo, estremo tentativo di dissuasione del padre, con una  proliferazione assolutamente patologica dell’energico esortativo movavi (se ne contano ben cinque occorrenze nei vv. 2067-2072), in un disperato appello alla dimensione emotiva che, sola, può a questo punto essere invocata per scongiurarne il sacrificio:
 ma, ormai, il nefas rituale, voluto dall’esercito e promesso da Agamennone, non si può più evitare.


A questo punto, Clitennestra e Ifigenia sciolgono una sorta di canto commatico (vv. 2129-2161), caratterizzato dall’adozione della consueta strumentazione retorica e dilatato, per ragioni di sostenutezza emotiva ed espressiva, dal vero e proprio abuso di varie figure della ripetizione e da frequenti fratture prodotte dall’uso dell’enjambement. Si legga l’attacco – sorprendente per oltranza espressiva e pathos – di Clitennestra:

Ohimè, figliuola, ohimè; che la tua morte

Mi toglie la mia vita.                                               2130
Ecco, che ‘l tuo crudele
Padre, il tuo crudel padre,

Destinandoti al crudo 

Fin, si diparte, et s’allontana, et fugge.

Crudel padre, crudele                                              2135
Stella, crudel me stessa,

Figlia, se col morir non t’accompagno.

E crudel mano anchora,
Ch’ardirà mai d’aprire

Questo candido petto,                                             2140
O dal collo partir la bella testa.

Dove, oltre la topica geminatio esclamativa iniziale, di tutto rilievo è la commoratio – quasi a descrivere uno stato di ’έκστασις  delirante – dei vv. 2131-2132; impressionante è poi (vero contrassegno di questa folle sequenza di versi) la ripetizione, anche con variationes, dell’aggettivo crudel. Il tutto a testimonianza che i meccanismi di controllo del discorso tragico sono totalmente saltati e radicalmente inutilizzabili si rivelano strategie discorsive volte a sussumere, sotto il dominio della ratio, emozioni, affanni, dolori non più arginabili ed esprimibili da una rassicurante pronuncia improntata a compostezza e decoro: Clitennestra non sa più controllarsi e il suo discorso, che si avvolge ossessivamente su sé stesso in un cortocircuito concettuale di cui le parole sono la perfetta ‘traduzione’ semiotica e che ha al centro, esclusivamente, la smisurata crudeltà di Agamennone, ne è flagrante conferma. Il corpo stesso della parola si fa emozione, delirio implacabile, orrore, in un empito mimetico di straordinaria suggestione.

A questo punto rientra in scena Achille (con il v. 2193) che rivela il rischio corso nel tentativo, vano, di salvare Ifigenia: nelle domande decisamente sarcastiche di Clitennestra (tratto, questo, che viene molto accentuato da Dolce rispetto al duplice testo primo di riferimento) e nelle risposte ambigue e irresolute del presunto valoroso eroe, emerge, ancora una volta, la dimensione di doppiezza radicale e di trionfo della relatività assoluta che contraddistingue questa fabula tragica:
 ciascun personaggio è (ed è elemento, ci ripetiamo, di originale modernità) pirandellianamente e schizofrenicamente un dividuus: ciascuno declina le coordinate dell’etica di riferimento secondo personali esigenze e strategicamente la piega alle pressioni contestuali in un vertiginoso, e già barocco avant lettre, gioco di rispecchiamenti e parzialità. Quello rappresentato in Ifigenia è un universo morale, se non totalmente disfatto, in avanzato stato di decomposizione, perché nessuno è pienamente padrone della propria volontà; l’egoismo prevale sistematicamente sulle spinte familiari, sociali, comunitarie; la logica del potere e del dovere, con la sua ferocia implacabile, finisce per orientare le condotte, al di là dei pronunciamenti e delle affermazioni, tanto altisonanti, quanto, in sostanza, ridotte a mere petitiones principii, incapaci di trasformarsi in atto. 

Achille è davvero una sorta di miles gloriosus in coturno ed è tragicamente ironica la sicumera con cui risponde all’accorata interrogazione di Clitennestra («Ditemi pur, Signore,/Se mercé vostra ella potrà fuggire/Da questa morte indegna»):
 «Fuggirà, sì: non ve ne date affanno»,
 che suona oscenamente ipocrita, se non sinistro, alla luce di quanto inesorabilmente accadrà fra qualche verso. 

A togliere dall’imbarazzo il Pelide (e certo anche Agamennone) interviene il coup de théâtre decisivo e definitivo (vv. 2280-2357):
 anche Ifigenia è coinvolta in questo bizzarro, prismatico, movimento metanoico che interessa tutti gli schizofrenici partecipanti all’azione della fabula: ora, come risvegliata da un sonno che non le permetteva di vedere bene, la fanciulla vuole morire, «Per acquistar (se con fortezza io vado/A questo, che sarà breve, sospiro)/Nei secoli futuri honor e gloria».
 È una nuova Ifigenia, nazionalista e bellicista, che desidera acquisire fama immortale con il proprio sacrificio,
 in una dinamica scenica che neutralizza, rendendole superflue e ascitizie, tutte le argomentazioni precedentemente esposte, tutti i pietosi tentativi di persuasione attivati nei confronti del padre: miracolo estremo di questa fabula così imperfetta, e pure, così affascinante.


La scena seguente (vv. 2416-2562), che conduce alla fine dell’atto quarto, è quella del patetico congedo di Ifigenia dalla madre e dal piccolo fratello Oreste,
 con la fanciulla che sembra già trasfigurata in una divinità assunta in cielo (anticipazione del suo destino dominato dal θαυμάσιον?).

Clitennestra, prefigurando allusivamente le vicende mitiche della fabula di Agamemnon, cronologicamente posteriori alla conquista di Troia,
 e in cui lei sarà la grande protagonista,
 nega l’ipotesi di perdono al marito «degno di biasmo, et d’odio eterno» (v. 2481) e ci appare, ancora una volta, come il personaggio più forte, più coerente, dell’intera tragedia. 


Molto commossa è tutta la scena d’addio, con apice nei versi conclusivi (altro ‘addio alla luce’ dopo quello, non meno patetico, di un’altra fanciulla votata alla morte, Polissena, nella Hecuba dolciana):

Dolce lume del ciel, lucente, et bello,

Poi che destin m’adduce,

Da te mi parto, e ad altro mondo i’ passo,

Ove non splende luce,

Io mi parto, et tu resta                                         2560
A portar a’ mortali

Di quelli c’ho avut’io più lieti giorni.
 
Il quarto coro,
 è originale e molto bello, pur nella topica mobilitata. Molti sembrano i contatti con un coro di Rucellai, 
 possibile modello privilegiato in questo caso. Particolarmente interessante, per la declinazione scopertamente lirica che viene data alla gnomica diffusa, la seconda strofa:

E pur è chi sovente

Folle si vanta et crede

Di por là su nel ciel legge et governo:

Che di bei lumi ardente

Sopra di voi si vede                                                 2580
Girarsi ogn’hor con movimento eterno:

Et hora apporta il verno 
Struggendo herbette, et fiori,

Hor state, hor primavera,

Et hor mattino, hor sera;                                         2585
Et quando avien ch’un nasca, et quando mori.

Onde al fatal decreto

Non vuol che l’huom s’opponga, o fugga a drieto.

5.   La tragedia si compie con l’atto finale (vv. 2605-2885), vistosamente scorciato rispetto ai monumentali due atti che l’hanno preceduto. Entra un Vecchio di Calcidia (= Calcide in Eubea), non previsto nei modelli, che invita, in un dialogo assai sentenzioso (vv. 2605-2679), le donne del Coro a fuggire dall’Aulide, perché un prodigio d’orrori si sta compiendo: è naturalmente una sezione autonomamente dolciana, del tutto supervacanea dal momento che già sappiamo cosa attende Ifigenia. 

Il Vecchio fa una riflessione di alta moralità in cui contrappone, secondo moduli consueti, la vita naturale («ne’ boschi, et ne le selve»),
 alla cosiddetta vita civile in cui «bontà, giustizia, amor, pietade, et fede»
 sono calpestate e maledice Lussuria e Ambizione, vere ministre responsabili di questo abominevole sconvolgimento degli iura naturae.

Il Coro incalza l’inopinato Nuntius con domande che – come sempre – tradiscono una sorta di insana, sadica curiositas (peraltro sempre assecondata dai puntuali e ricchi resoconti dei messi di volta in volta presenti): tra le altre considerazioni meritano una speciale attenzione – perché demoliscono il gonfio velleitarismo eroico di Achille e sempre più confermano, dall’interno, la fabula come trionfo della dissimulazione e svelamento della frattura insanabile fra propositi enunciati e pratica realizzazione degli stessi – i seguenti versi, decisamente ironici:

È maraviglia ben che ‘l forte Achille,

Che promise di far ch’ella vivrebbe,

Abbia le sue promesse al vento sparse.

Con cui le donne del Coro dimostrano, razionalisticamente, di non aver compreso il valore della metamorfosi spirituale di Ifigenia e di continuare a sperare in una soluzione positiva, umana, della vicenda che la vede tragicamente coinvolta. 

La risposta del Vecchio (vv. 2649-2653) non è meno spiazzante, perché radicalmente post-umanistica: chi si fida dell’uomo, in generale, sbaglia sempre; chi si fida dei Greci (timeo Danaos et dona ferentes?) sbaglia due volte, non essendoci gente più infida di loro: qui l’attualiz-zazione di Dolce mi sembra (al di là della plausibile pressione virgiliana di cui sopra) sbalorditiva, poiché sotto la superficie della pronunzia poetica operano, verosimilmente, i reali, concreti rapporti storici e politici che Venezia aveva avviato con il mondo ellenico e levantino, con cui – è noto – la Serenissima aveva da tempo scambi commerciali e relazioni economiche privilegiate (si capisce che nulla di ciò è pensabile nella tragedia euripidea).


Ma il Vecchio prosegue nella sua vibrante requisitoria morale contro gli orrori di una religiosità sopraffatoria e dai rituali crudeli, dietro cui – in un’azione di smascheramento che non ha eguali, anche per la sua esplicitezza, nella tragedia del secolo XVI – vi è comunque, sempre, il potere politico che la usa come strumento di affermazione della propria sovranità:

Che si facciano i rei di vita cassi

È giusti uffizio: ma a  versar il sangue 

De gl’innocenti ogni impietade avanza.

E chi crede che ciò gradisca a i Dei

Toglie lor la bontà, la qual togliendo,                  2660
Toglie lor similmente l’esser Dei.

Che l’ignorante, et sciocco vulgo sia

In questa cieca opinione involto,

Non è d’haverne maraviglia molta.

Ma bene è da stupir, che quei, che sono              2665
Posti al governo dell’humane genti,

A così fatta vil, folle credenza

Volgan l’animo in guisa, che ne danno

Cattivissimo esempio al popol tutto.



Il Vecchio preferisce non vedere e non udire nulla del sacrificio di Ifigenia, dal quale si schermisce con orrore, allontanandosi. 

La sua presenza in scena – del tutto imprevedibile a questa altezza ed elusiva rispetto all’orizzonte d’attesa dello spettatore/lettore, che attende abitualmente il topico resoconto del Nuntius – ha consentito a Dolce di prendere esplicitamente le distanze dalla barbarie del sacrificio umano (che non può avere nessuna giustificazione razionale e non si può nemmeno salvare col ricorso al solito argomento della distanza storica degli eventi sceneggiati) e di preparare con maggior cura l’inatteso e davvero sorprendente finale intonato non alla logica della maraviglia, bensì (e in ciò Dolce disorienta e colpisce lo spettatore più che se avesse deciso di seguire pedissequamente i modelli) a quella, desolante e cupa, della crudeltà inutile, giustificata con speciosi argomenti religiosi e cultuali e che va razionalisticamente demolita.

Non un Nunzio propriamente detto, ma il Servo di Agamennone (che era presente anche all’inizio della tragedia) funziona come άγγελος nella scena decisiva della fabula (vv. 2680-2803). La voluptas sado-masochistica – abituale in questi frangenti – spinge Clitennestra a incitare il Servo/Nunzio al racconto: «Racconta, Servo mio, racconta a pieno/La morte di mia figlia, acciò la doglia/Ancida me, come lei il ferro ha ucciso» (vv. 2702-2704).


Comincia, con il v. 2705, la narrazione del sacrificio rituale di Ifigenia cui l’intera armata achea ha assistito: Agamennone, disperato e piangente, per non vedere la figlia-hostia si copre gli occhi co’ panni (v. 2714); lei, novella Polissena, esige di non essere toccata da alcuna mano contaminante (discorso diretto riportato in sermocinatio dal Servo);
 Taltibio, Calcante, Achille agiscono secondo il ruolo loro assegnato (e sorprende che l’ultimo, dopo le parole pronunciate in precedenza nella tragedia, partecipi attivamente al rito, invocando l’aiuto di Cinthia, destinataria del sacrificio, al v. 2749). 


Il vero colpo di genio (razionalistico e macabramente senecano, al contempo), Dolce lo riserva alla rappresentazione della concreta attuazione del sacrificio. Il Servo non sopporta la vista del colpo che decapita Ifigenia quindi:

Io, vinto dal dolor, gli occhi rivolsi                         2770
In altra parte, et mi ferì l’orecchie

Di tutti i circostanti un mesto grido.

Alhor tornando a la fanciulla, veggo

Qui l’infelice testa, et colà il corpo,

Che divisi dal fèr, di sangue brutti                           2775
Giaceano innanzi al dispietato altare.
 
Come è noto nell’ultima parte della tragedia euripidea
 – su cui grava, peraltro, un sospetto non lieve di inautenticità – si verifica un miracolo prodigioso: Ifigenia viene sostituita da una cerva che irrora col suo sangue l’altare di Artemide. 

Dolce ricusa di accogliere questa interpretazione edulcorante e magica e smentisce, con un coup de théâtre al contrario, giusta la natura agonistica e emulativa del suo complesso lavoro ipertestuale, proprio le tragedie adibite a modello (ed è in questo più razionalista di Euripide). Sempre il Servo:
È ver, ch’alcuni affermano, che in vece

D’Ifigenia, Diana a quello altare

Fé apparir una Cerva, et la fanciulla 
             
Trasse a sé viva entro una nube oscura:

Ma creder non voglio io quel che non vidi.

È uno dei vertici assoluti della rilettura naturalistica, razionalistica ed empirista cui Dolce sottopone l’antico nell’intero suo corpus tragico: il meraviglioso, apparentemente annunciato anche nel prologo, in realtà non ha nessuno spazio nell’interpretazione scenica che il veneziano fornisce del mito, valutato – alla stregua dei vaticinii e delle profezie, o dei sogni prealbari – esclusivamente come fola, invenzione, magari anche letterariamente bellissima, nondimeno appartenente a una cultura mistica e superstiziosa, cui occorre guardare con sospetto critico e con fastidio; a questa cultura, Dolce oppone il pragmatismo della demistificazione razionalistica e della verifica empirica, oltre che la superiorità della visione diretta, anche qui anticipando due coordinate capitali del paradigma epistemologico seicentesco (la valorizzazione della visività e l’empirismo scientifico).

E nessun lieto fine trova posto nell’Ifigenia dolciana, dove, semmai, nell’appendice conclusiva, Clitennestra e il Coro si lanciano in una desolata kommos di forte scrittura lirica (vv. 2804-2851) che preannunzia l’ultima entrata in scena di Agamennone, tutto dolente in vista (v. 2849): Clitennestra rifiuta di perdonare l’empietà senza misura compiuta dal marito (e con ciò sembra nuovamente  prefigurare la terribile vendetta che compirà su di lui con Egisto), pur sottomettendosi al cielo, alla sorte, contro cui vano è non solo combattere, ma anche lamentarsi.


Il coro conclusivo
 è topicamente dedicato, ancora una volta, alla descrizione della fragilità di ogni progetto umano, alla desolata visione di un mondo mai frequentato dalla letizia e dalla serenità, poiché qui sulla terra «Stato felice alcun non lassa il cielo»:

A che con tanti affanni, egri mortali,

Procacciate d’aver corone, et regni,

Se con subite poi ruine et mali

Nebbia, et polvere son nostri disegni?

O letizie di noi fugaci, et frali!                             2890
O altezza, che non hai che ti sostegni!

E qui, dove si prova et caldo, et gelo,

Stato felice alchun non lassa il cielo.

Medea (1557)

0.   La sesta tragedia dolciana – frutto della preziosa ars combinatoria che Lodovico Dolce pratica sul doppio spartito euripideo e senecano
 – è edita nel 1557 (a cospicua distanza dall’ulti-ma prova tragica pubblicata), presso Gabriele Giolito de’ Ferrari, divenuto da tempo, ormai, il quasi esclusivo fornitore di lavoro editoriale del poligrafo veneziano. 


La dedicatoria, scontata la non obliterabile componente di enfasi nei confronti del dedicatario, è comunque preziosa:
Al Magnifico e virtuosissimo Signore, il S. Odoardo Gomez, nobile lusitano


La virtù, Magnifico e virtuosissimo Signore, ha questo privilegio: che non solamente induce ad amare e riverir quelli che si conoscono, ma coloro ancora che non si sono veduti giamai. Onde si legge che alcuni, mossi dalla fama del gran Tito Livio, andarono insino a Roma per vederlo. Di qui avendo io inteso le virtuosissime qualità et il valore di V. S., infiammato da una ardente affezione, mi sento esser pervenuto verso di lei ad ogni termino di amore e di riverenza. L’esser nato di sangue nobile, et abondante di ricchezze e di facoltà, è cosa veramente prezzata dal mondo, ma è dono della fortuna, e comune a molti. Ma l’esser virtuoso et aver l’animo volto a belli studi di lettere et a imprese onorate e pensieri onesti e gentili è propria industria dell’uomo, e partecipa con pochi. Onde, essendo V. S. per nobiltà superiore a molti, per ricchezze fra il numero de’ pochi, e per virtù non inferiore ad alcuno, è ben dignissimo che ognuno l’ami et onori. Di qui non sapendo con quale altro mezzo che con quello degl’inchiostri farle nota parte della mia divozione, le ho voluto indrizzar la presente Tragedia, tratta da buono autore, che è Euripide: la quale, a guisa di esempio cavato da valente pittore, non può perder tanto della sua primiera eccellenza che non ne tenga qualche sembianza. A che sentendomi a un certo modo timido, mi ha recato non picciolo animo, ricordandomi la infinita sua umanità, il mio virtuoso S. Alfonso Ulloa, il quale riducendo molte opere di lingua spagnuola in italiana giova all’una et all’altra parimente, et è di lei affezionatissimo et obbligatissimo servitore. V. S., se riguarderà alla qualità del dono, lo troverà picciolo, se al mio cuore, grandissimo. E le bacio la mano.

                                                                                  Di Venezia, a X di Ottobre, MDLVII

In essa epistola, topicissimo è l’accenno alle analogie fra pittura e poesia, derivato certamente dall’Ars poetica oraziana,
 comunque interessante, dati i rilevanti interessi pittorici del Dolce:
 come pittore mediocre che imiti la natura sa comunque conservare alcuni tratti di perfezione, così aemulator che riscriva una tragedia antica (esplicitamente definita euripidea, in questo caso) deve essere in grado di mantenere qualcosa della sua originaria grandezza.   

Anche per Medea, Dolce scrive un prologo separato di ottanta versi: nei primi lo spettatote/lettore viene immerso in un universo storico senza troppa luce, dominato dall’ingiuriosa Fortuna e decisamente diverso da quello che veniva annunciato (anche se poi smentito nel corso della fabula) nel prologo di Ifigenia, ove si richiedeva temporanea attenzione per lo spettacolo tragico nell’attesa del sicuro sollievo prodotto dalla recitazione di una commedia:

Questa, che ‘l mondo imperiosa volge

Come a lei pare, e quinci e quindi aggira

Imperii, signorie, scettri, e corone,

A cui poser gli antichi altari e tempi

E la chiamar Fortuna, questa iniqua                5

Empia tiranna de le cose nostre,

Questa de’ beni umani involatrice,

Porge spesse cagioni, ond’altri scriva

Di morte, di dolor, di guerre e pianti;
E quindi avien che le Comedie sono              10      
Tralasciate per tutto, e ‘n vece loro

Con mesto suon di lagrimosi versi

Vengono le Tragedie a farsi udire.
 
Da rilevare qui, al di là del topos di Fortuna e dell’importante registrazione di un dato storico  assai significativo (l’abbandono degli spettacoli comici), una compaginazione retoricamente equilibrata, più matura, forse, che nei precedenti.
 

Nel prosieguo, Dolce lamenta di non aver potuto scrivere una commedia, poiché «più agevole è certo il mover riso/Che tristezza in alcuno»,
 e più facile a scriversi «Che non è d’altra parte il sostenere/La persona d’un re giusto o tiranno,/D’un fedel consiglier, che pone innanzi/Il ben del suo signore a la sua vita,/Così de l’infedel, che sol procaccia/Il costui dan-no, e l’util di se stesso».
 La tragedia è irriducibile alla commedia poiché: 

Bisogna ancor che in ogni sua parola

E in ogni gesto maestà dimostri:

Il che tanto è difficile a serbarsi,

Quanto si vede differir le genti

Private da color ch’hanno il governo

Di qual si vuol dominio e stato in mano.
 

Dichiarazione radicalmente politica che, con inusitata decisione rispetto all’interpretazione, vulgata nel Cinquecento, di una sostanziale continuità (di forme e strutture) che caratterizzerebbe tragedia e commedia, distingue – e per così dire, ideologicamente –  i rispettivi perimetri di pertinenza delle due forme drammatiche prìncipi; in secondo luogo, occorre anche ricordare (e questo è appunto stilistico) che non «convengono bene ad ogni piede,/Sì come i socchi, i tragici coturni».
 Come di prammatica, Dolce propone la sua operazione di riscrittura come innovativa e si autopresenta, perifrasticamente, con gesto eminentemente autoriale:

V’appresentiamo una tragedia nova,

Nova dico per esser novamente                        
Con nuovi panni da colui vestita

Che già vi diede e la Giocasta e l’altre,

Che sopra a questi pulpiti vedeste

Recitarsi da noi quest’anni a dietro.
 

E dopo aver presentato la protagonista della sua nuova fatica (Medea) con smagliante citazione dantesca,
 introduce, a partire dal v. 58, il motivo della Laus Venetiae, che abbiamo imparato a registrare come topico nella sua produzione.

In realtà l’esaltazione di Venezia è consustanziale alla celebrazione della sua politica e delle sue donne, che mai furono costrette a comportarsi come la barbara Medea e che (con clamorosa deriva misogina) vengono invitate a non fidarsi di quanto ella dice in scena, per prevenire ogni possibile ipotesi di identificazione ‘femminista’ che si riveli poi perniciosa per gli equilibri sociali, ideologici e culturali della Serenissima:

Onde, se ben, giovani accorte, udrete

Medea dolersi, e ragionar in modo

Che di compassion vi parrà degna,

Deh non vi movan le parole false:

Che ben sapete quanto la natura              65
Fu di doglie, di pianti e di sospiri,

Di fallaci querele e di lamenti

Al sesso feminil cortese e larga.

Nel momento stesso in cui si rivolge a un pubblico femminile, ritenuto il principale destinatario reale della sua tragedia, paradossalmente Dolce ne evidenzia la naturalmente patologica doppiezza e le ambiguità, salvo poi concludere:

A voi speme d’Europa, onor di quanto

Appennin parte, e ‘l mar circonda e l’Alpe,

Per cui cinta d’oliva, ornata d’oro,

L’amata da Caton più che la vita

Qui pose e serba il suo bel seggio eterno.
           
Interessante la perifrasi di v. 74 che richiede (pur essendo tratto proverbiale) una qualche forma di decifrazione colta, cosa che un po’ complica la perspicuitas testuale. In ogni caso, estremamente rivelatore della poetica dolciana è l’invito finale a sospendere comunque l’alte cure
 da cui gli spettatori tutti sono generalmente occupati, per godere in piena libertà dello spettacolo (a prescindere dai suoi contenuti tragicamente luttuosi).


La tabula personarum di Dolce è, come sempre, estremamente indicativa dei successivi sviluppi scenici: qui troviamo: Nudrice di Medea, Balio (dei suoi figliuoli),
 Medea, Coro di donne, Creonte, Giasone, Egeo e un Vecchio (collocati accanto, quasi unico personaggio-funzione), un Nunzio, Figliuoli di Medea, un Consigliere. 
1.   Apre la tragedia una corposa rhesis prologica interna recitata dalla Nudrice (vv. 81-162),
 in cui opera uno dei principî costruttivi capitali della riscrittura dolciana: l’illimpidimento onomastico ed erudito. Non la complessa riflessione della τροφός euripidea (coi riferimenti mitologici preziosi che collocano la vicenda di Medea su uno sfondo epicamente argonautico:
 la nave Argo, le Simplegadi, il monte Pelio, il re Pelia), bensì un rapido e agile inquadramento delle premesse della vicenda, efficace per pulizia e chiarezza (anche se poeticamente piuttosto spento):

Nudrice di Medea
A noi ben fu crudele e infausto il giorno

Che di Grecia Giason condusse a Colco,

Per acquistar la preziosa pelle

Del famoso Monton che portò Friso.
 

Rispetto al testo primo euripideo, nel prologo espositivo della Nudrice, Dolce tende a demolire la figura eroica di Giasone, accusato di aver acquistato il prezioso vello aureo «Non per valor, ma per ventura» (v. 87): gloria ottenuta non con la superiorità del proprio coraggio o con le astuzie dell’intelligenza, ma surrettiziamente, attraverso la seduzione di Medea, vittima delle sue macchinazioni. Ella – del tutto gratuitamente e mossa da un sentimento autentico, che la fa assomigliare a Didone – ha abbandonato, per seguire Giasone, il padre e ha, soprattutto, compiuto un mostruoso delitto squartando il fratello Absirto:
 «Però ch’abandonando il regno e ‘l padre,/Et occidendo il proprio suo fratello,/Seguitò l’orme de l’amante infido,/Che di lei sazie l’amorose voglie,/Come ingrato Signor, tradita l’have».


Giasone, novello Enea, amante infido (v. 95), pur avendo avuto due figli da lei («Di cui il maggior non passa il settim’anno»),
 l’ha ripudiata e si accompagna con la figlia (non nominata) del re corinzio Creonte. Ciò ha gettato Medea nella disperazione più cupa e questo è motivo di preoccupazione accorata per la Nudrice che sa essere la sua padrona capace di commettere ogni crudeltà:
 e qui (vv. 145-157) Dolce – omaggiando di fatto la grammatica tragica cinquecentesca e innovando decisamente rispetto alle possibili fonti – colloca una personalissima, articolata, topica sequenza onirica prealbare, a conferma delle giustificate preoccupazioni della donna:

Poi mi spaventa un sogno che dormendo                 145
Fei questa notte, inanzi che l’aurora

Di purpureo color spargesse il cielo,

Nel quale a me parea veder Vulcano

Tutto irato e cruccioso arder le mura

Del palazzo real, e in quelle fiamme                          150
Periano insieme e la figliuola e ‘l padre. 

Pianser dormendo similmente i figli

Di Medea e di Giasone, ond’io chiedendo

La cagion di quel pianto, essi tremando

Risposer che veduto avean nel sonno                        155
Un serpe che venia per divorarli,

Tal ch’a gran pena discacciar la tema.

Assolutamente strepitoso mi sembra lo stratagemma del doppio sogno simultaneo che ha angosciato i sonni di tre personaggi centrali della tragedia (la Nutrice e i due bimbi di Medea) e perspicuo è il valore metaforico attribuito a Vulcano e al serpe: figuranti della smisurata feritas di Medea preludono ai tratti del suo carattere che diverranno tragicamente rilevanti sul piano della semantica scenica: il fuoco della passione brucierà letteralmente il palazzo reale con dentro Creusa e Creonte (la figliuola e ‘l padre); il serpente, tradizionale ipostasi della saeuitia prodotta dall’invasamento furiale e importante simbolo biblico del demonio, è l’animale in cui Medea si trasformerà simbolicamente per compiere il duplice infanticidio.
  


Il sogno dei fanciulli raccorda prima e seconda scena d’atto (vv. 163-280), nella quale essi, il cui ingresso è anticipato negli ultimi versi della Nudrice, entrano, appunto, accompagnati dal Balio. La scena è, salvo la venezianizzazione del Παιδαγωγός, nel complesso, poco agonistica rispetto al modello euripideo:
 il Balio rivela che Creonte ha deciso di bandire da Corinto Medea e i suoi piccoli («Si ragiona che ‘l Re perpetuo bando/Ha dato di Corinto parimente/A la dolente madre e a questi figli»).
 


Dove Dolce opera originalmente è nella esemplare torsione politica che fa subire al personaggio di Giasone nell’interpretazione decodificatoria e squisitamente ideologica del Balio, in netto contrasto con Euripide che parla più genericamente di egoismo:

Grande è l’amor de’ figli, ma l’avanza

Di gran lunga il desio caldo et ardente

Di vederci in istato alteri et grandi;                     210
E molti son ch’hanno i figliuoli uccisi

Per cagion di regnar senza sospetto.                  
Che se bene i Signor le leggi fanno,

Non vogliono però lor sottoporsi

Tanto, che quando l’utile gl’invita,                      215
Non possano dispor come lor piace.

Mi pare di ravvisare qui una singolare eco della questione giuridico-politica sul perimetro delle prerogative giurisdizionali del princeps e sul rapporto fra il suo potere e le leggi,
 con la quale Dolce – forzando irresistibilmente il testo euripideo – propone una propria interpretazione attualizzante della sovranità nel mito tragico, rivolgendosi, ovviamente, al presente storico della Serenissima Repubblica, in una fase di tumultuosa evoluzione dei rapporti geopolitici nazionali e internazionali, e alla coscienza di una pubblica opinione verosimilmente aggiornata sui più recenti fatti di cronaca. 


E anche in questo caso – come già in Giocasta – l’oltranza ideologica di Dolce è sbalorditiva, mettendo in discussione le basi giuridiche del potere dei prìncipi e demistificando – erasmianamente – i meccanismi perversi che regolano la conservazione della sovranità con una attenzione urgente agli eventi che caratterizzano la politica italiana ed europea di questi anni:
 vi sono sequenze in cui la storia irrompe sorprendentemente nella pagina scritta della fabula tragica, senza che Dolce avverta frizione alcuna fra il materiale testuale di partenza e la sua riscrittura attualizzante. 


Qui davvero la poesia tragica non è risillabazione di un universo ideologico consentaneo al potere, ma sua etica e storica messa in stato d’accusa. Il Balio, poco oltre, procede con la sua poderosa demistificazione della natura essenzialmente politica delle azioni di Giasone, recuperando, almeno parzialmente, il dettato euripideo
 (dopo aver ironicamente risposto alla Nudrice che generalmente solo le buone leggi vengono revocate dai principi, non le cattive):
 
È cosa naturale amar se stesso

Più che null’altro; e la corrotta usanza                255
Fa che comunemente è posto inanzi

Fra la più parte l’utile a l’onesto.

Non credo ch’abbia in odio i suoi figliuoli

Giason, ma cred’io ben che di Corinto

Ami più la corona che i figliuoli.
                     260
Del tutto gratuita – e largamente poco comprensibile sul piano scenico – l’intromissione dei Figliuoli di Medea ai vv. 261-262 (altra innovazione di Dolce).


Il v. 281 – senza la formidabile, graduale, preparazione al suo ingresso scenico che costruisce Euripide e solo descrivendola con una breve battuta di raccordo della Nudrice («Io la veggo venir tutta turbata»)
 – introduce Medea che, in una brevissima rhesis, si autopresenta nominandosi al v. 289 e inveendo contro fortuna ingiusta che «Volge senza ragion le cose umane» (v. 289-290): un profondo desiderio di morte (sua e di Giasone) agita i pensieri della sfortunata regina. 

A partire da questa epifania di Medea, la scrittura dolciana si anima liricamente e si ispessisce sul piano figurale (come spesso accade quando vengono esibiti personaggi femminili): a partire dal v. 294 si contano moltissimi settenari, molte rime e una complessiva ricerca di tensione musicale nella direzione di una pronuncia melicamente atteggiata:
Misera, che ‘l mio male è tale e tanto

Che vince di gran lunga il mio lamento,

Né la mia lingua, né il pensier l’aguaglia.

O prodotti figliuoli

Di scelerato seme,                                                 300
Voi per le crude mani

De la madre crudele 

Ne morrete col vostro iniquo padre.

Dove si ponga attenzione alla rima interna male-tale, all’omeoteleuto allitterante ‘tale e tanto’ di v. 296 (in consonanza con lamento del verso successivo), all’isocòlo di v. 298, scandito dall’ana-fora di né; ancora, al chiasmo allitterante e derivativo crude:mani = madre-crudele (in cui il secondo membro è a sua volta in struttura chiastica rispetto ad iniquo padre del verso successivo).
 
A dominare questi versi è però la realizzazione polittotica dell’aggettivo possessivo e prossimale mio,
 ad indicare energica assunzione di responsabilità individuale ed esclusiva concentrazione sulla propria vicenda personale, di contro al pronome e possessivo distale voi…vo-stro (vv. 301-303), che ha un chiaro potere distanziante anche sul piano emotivo:
 Medea deve autoimporsi freddezza e distacco nei confronti dei figli se vuole vendicarsi di Giasone; deve contrapporre energicamente il suo io al resto del mondo per potersi affermare identitariamente nel mito.


Dopo l’ingresso del Coro al v. 311 Medea prosegue nella propria invocazione alla morte fortemente dominata da patetico lirismo:

Deh, ché non piove omai celeste fiamma,                        315
Che m’arda tutta, e incenerisca e pera,

Poscia ch’al mondo mai sorte gradita

Esser non pò, per cui brami la vita?

Deh, parti odiosa vita, parti omai:

A che pur meco stai?                                                        320
Con quelle alberga, et accompagna quelle,

Che si godon qua giù felice stato.

A me non è più grato

(Sì come a’ lieti suole)

Questo ciel, questa luce, e questo sole,
                          325
Ma pria ch’io mora, è ben ragion ch’io faccia

Morir quei che cagion son di mia morte.

Anche in questi versi l’articolata compagine figurale serve a conferire maggiore dignità e gravitas alla dolente meditazione della regina e maga cochica.
 La Nudrice individua subito la parola-chiave dello sfogo della padrona (con efficace reduplicatio di morte e anfibologia applicata alla parola fin): «Ecco pur morte sempre/È il fin di sue parole».
 E al Coro che interviene chiamandola Reina, Medea risponde, con movenza già vista nella Hecuba dolciana: «Non mi dite Reina, poi ch’io sono/Assai peggio che serva».


Nei successivi interventi (vv. 340-348 e 359-365) Medea, prima prega gli Dei affinché  mandino a Giasone «Il giustissimo vostro aspro flagello»;
 poi, tocca vertici inusitati di pathos, riepilogando rapidamente gli antefatti mitologici che l’hanno condotta nel presente stato di debolezza e prostrazione:
O mio buon genitor da me tradito,

O cara patria da me poco amata,                        360
O fratello innocente,

Ch’uccisi, oimè, con queste mani istesse,

O furie de l’Inferno,

Venite omai, venite, e nel mio petto

Infondete il venen d’ira e di morte!

          365
Dove ossessiva è la replicazione anaforica dell’esclamativo in posizione incipitaria (da cui poi, palesemente, con uno scatto derivativo e semantizzante deriva oimè di v. 362); forte – ancora una volta – la plasticità ostensiva del deittico riferito alle mani; coerente con il contesto, altamente espressivo, la geminatio di v. 364.

Se Atreo ha modellato il proprio nefas (almeno parzialmente e nel puro macrotesto-intertesto del mito) su quello di Progne e Filomela, qui Medea invoca, dopo aver tentato con i Superi (cfr. vv. 340-348), – proprio come il nipote di Tantalo – le furie de l’Inferno (con allitterazione), affinché le conferiscano la mortale energia indispensabile per compiere un orrendo delitto. 


   Il Coro e la Nudrice, dopo che Medea si è congedata da loro, promettono di fare tutti gli sforzi possibili per evitare che l’ira della donna si rivolga contro i propri figli, in una sequenza ancora caratterizzata dalla prevalenza di settenari (con varie rime).
 Da notare certamente il fatto che la Nudrice invoca, ellitticamente e perifrasticamente, Amore, nell’intervento che conclude l’atto: la speranza è che, in questo caso, il dio che «come a lui pare/Volge le nostre voglie»,
 possa essere benevolo nei confronti di Medea e non spingerla a passi estremi.

Il primo coro (vv. 391-445),
 conformemente con la conclusione dell’atto, formula una impietosa accusa contro il fiero tiranno
 che è Amore.
 Avvertibile, senz’altro, l’influsso della grammatica lirica petrarchesca e del prologo di Didone.

2.   Medea torna in scena all’inizio del secondo atto (vv. 446-1078) e continua a ingiuriare Amore invitando le donne corinzie (= il Coro), cui si rivolge, ad evitare – se possibile – di «por-re il piede/Ne le sue crude reti» (vv. 462-463),
 e riepiloga, con inusitata ricapitolazione, scenicamente assai discutibile,
 le vicende che ne hanno caratterizzato la tragica vicenda: Dolce colloca qui la rievocazione delle coordinate preliminari della fabula che, in Euripide, la Nutrice fornisce nella sua prima rhesis. 


Prosaicamente didascalica (e dal flagrante sapore narrativo) è la precisione con cui il nostro ricostruisce gli antefatti mitici dopo avervi alluso nei precedenti versi della tragedia; ma tant’è, questa è una delle caratteristiche più tipiche della scrittura dolciana: nulla di equivoco, di obscurus deve essere lasciato nella struttura della fabula, nessuna allusività connotativa deve ingannare lo spettatore (il quale deve sempre essere messo nelle condizioni fruitive perfette per godere dello spettacolo e per decodificarne tutti i possibili significati, senza scontrarsi con artificialissimi e invalicabili ostacoli ermeneutici, artatamente disseminati dall’autore nella vicenda sceneggiata).


Il racconto di Medea (vv. 468-495) è, ancorché francamente superfluo, di assoluta limpidezza narrativa, dominato, com’è, dal rispetto esemplare della cronologia del mito e improntato a una maraviglia di sapore favoloso (vagamente ariostesca?): Pelia aveva inviato Giasone nella Colchide per recuperare il vello d’oro (sperando che questi potesse morire nell’impresa); ma il vello era difeso da un dragone (v. 481) e, prima di potersi confrontare con esso, era necessario saper aggiogare due tori indomabili (v. 485) e sconfiggere i soldati (gli Sparti) che nascevano dalla semina dei denti del serpente che uccise Cadmo. Medea, e noi lo sappiamo ad nauseam, accecata dal furor della passione, aveva favorito Giasone nell’impresa:
Pietosamente a questo reo donando

Il mio amore, il mio avere, e la mia vita,

Con mia perdita molta gl’insegnai

I tori soggiogar, vincer gli armenti                         
Adormentare il drago, e finalmente

Del mirabil tesor farsi signore.
 

Dove, del pari meritevoli di attenzione, sono: a) la repetitio dell’aggettivo possessivo prossimale mio (polittoticamente realizzato), nel perfetto trikolon di v. 508, con cui Medea si riposiziona energicamente al centro della vicenda raccontata, e b) il chiastico v. 510
 che subito fa pensare, per motivi ritmici e fonetici, a un verso di Annibal Caro
 e, naturalmente mediato da questo, a un celeberrimo luogo leopardiano:
 possibile diffrazione del verso dolciano di Medea?


 I vv. 521-526 mostrano all’opera una energica movenza preteritiva di Medea che, per pudor, preferisce non raccontare gli altri benefici fatti in favore di Giasone
 (definito ancora al v. 520 dittologicamente e anastroficamente «del mio cor signore e duce»): la rhesis si conclude con una nuova esplicita ricapitolazione dei nuovi eventi sentimentali che hanno visto per protagonisti Giasone e Creusa, sua nuova sposa. 


Medea, a questo punto, spalleggiata dal Coro (cfr. vv. 542-583), fa un quadro desolante della condizione femminile, recuperando il dettato dell’originale,
 mediato, come d’abitudine, da suggestioni tragiche moderne
 e dal lessico lirico petrarchesco (di cui è ripreso platealmente Rerum vulgarium fragmenta, 22, v. 1, che diventa in Dolce: «Di qualunque animale alberga in terra»):
 mi sembra che il tragediografo veneziano rispetti da vicino la modulazione euripidea del motivo, all’inizio accentuando la dimensione economica della vita matrimoniale («indi conviene/Che col prezzo de l’oro e de l’argento/Compriamo il proprio male, e questo è il nostro/Marito, anzi per dirlo veramente,/Il signor de la vita e de la morte»);
 poi procedendo nel confronto fra la vita virile e quella muliebre, infinitamente meno sicura e quotidianamente sottoposta ai capricci del relativo marito, «tiran del nostro bene/E d’ogni pace» (vv. 556-557);  infine, con puntura androgina e di sapore ‘amazzonio’, dichiarando: 

Dicono ch’essi vanno a’ rischi, a l’arme,

E che noi stiamo ognor liete e sicure

Ai riposi, ai piacer, ne’ propri alberghi:

Quasi ch’egli non sia cosa più lieve

Portar lo scudo al braccio e l’elmo in testa,

E primo gir fra bellicose squadre,

Ch’avere a partori sola una volta.
 
La pronuncia poetica di Medea si increspa, si frange per le molte inarcature e raggiunge vertici di concettismo ipnotico ai vv. 594-601, a causa della correctio digressiva e inutilmente esplicativa dei versi posti fra parentesi:

Io priva del mio caro amato Regno

(Anzi per troppo amar chi non doveva,           595
Regno a me poco amato e poco caro,

Ma ch’esser mi dovea caro et amato)

Quasi preda condotta in queste parti,

Non veggio ch’io n’aspetti altro che morte,

Perché meglio è morir che viver serva,             600
O sprezzata da tutti e vilipesa.

L’entrata in scena di re Creonte (v. 620) è segnata da un nuovo modulo commorativo: del tutto pleonastica è l’autopresentazione del re corinzio e supervacanea (sulla soglia del delirio perissologico) è la (nuova) presentazione della stessa Medea («Io son Creonte di Creusa padre,/Ch’ho sposata a Giason. Tu sei Medea,/Di cui già fu Giason prima marito»):
 il principi-o della ripetizione si afferma nuovamente (e un po’ rozzamente, per la verità, in questa circo-stanza) come chiave strutturale per la compaginazione della fabula.


Creonte ritiene che Medea sia contaminante per la città e dunque le ingiunge di allontanarsene immediatamente coi figli: la donna risponde, esordendo con perfetta iunctura melodrammatica in fine verso (cruda sorte)
 e poi pretende – in una vistosissima torsione borghese che Dolce imprime al personaggio, al di là di qualunque autorizzazione euripidea – almeno un umil coperchio (= tetto), una casetta vile, e, con fenomenale modernizzazione, «tanto d’alimento da Giasone,/Che co’ suoi figli mi sostenga in vita».
 

Fallito il tentativo di conciliazione, Medea decide di puntare sul patetismo della supplica, ma anche questa strategia si rivela impraticabile, stante l’apparente irremovibilità di Creonte, il quale alla fine (cfr. vv. 754-768), piegato dalla pietas personale, più che dalle parole della maga – e mal gliene incoglierà – dispone che le sia concesso un ultimo giorno di permanenza a Corinto, prima di sparire per sempre in esilio: gli ultimi versi di Creonte suonano sinistramente anfibologici in prospettiva:
Dunque ti si concede questo giorno,

Nel cui termine so che non potrai                                
Far contra noi quel che veder mi pare

Che dentro l’alma tua vai disegnando;

Or col tempo dispensa i tuoi bisogni.

Il Coro (vv. 769-775) lamenta, con un breve intervento di tutti settenari, le punture con cui Fortuna ha travagliato la povera Medea (e anche qui vi è una torsione rinascimentale rispetto ad Euripide che parla di un malvagio θεός e non di Fortuna); la donna, in un monologo terribile, rivela la sua strategia di vendetta. Ecco l’incipit:
Certo che in ogni parte ov’io mi volga

Mi cingono martir, tormenti e morti,

Ma ne l’amaro che mi rode il core

Tempra la doglia una dolcezza sola,

Ch’io non mi partirò senza vendetta.
                   
In cui perfettamente sviluppato è lo spartito figurale (cfr. allitterazione di [m] ed [r] nel trikolon al v. 777 e nel successivo; allitterazione di [d] in doglia-dolcezza, in cui l’amaro di v. 778 viene posto in tensione attraverso lo sfruttamento tematico di una antitesi tipicissimamente petrarchesca, risemantizzata e rifunzionalizzata alla luce delle coordinate tragiche della fabula e che prepara la rivelazione di una delle parole-chiave della tragedia, ovvero vendetta). 
 

Da notare il fatto che a questa altezza (e ancora una volta contraddicendo il modello)
 Medea non nomina Giasone fra le sue prossime vittime (e, a rigore, Giasone non è materialmente vittima di Medea), bensì Creonte e la figlia, esplicitamente indicati come i suoi carnefici, mi pare ben oltre le loro effettive responsabilità, e presentati (con neutralizzazione, peraltro anche euripidea, di qualsivoglia sorpresa scenica) come prossime vittime della sua vendetta: «Sappiate che Creonte e la figliuola/In questo giorno con orribil morte/Termineran de la lor vita il corso».


Ed ecco finalmente giungere in scena Giasone (v. 811), lui pure anticipato nel suo ingresso dal Coro, che lo indica a Medea («Ecco il vostro Giasone»).
 Il principe ribadisce che causa dell’esilio di Medea è una motivazione squisitamente politica: gli insulti che lei ha scagliato contro il potere sono la causa della sua disgrazia presente, non altro, e lo stesso esilio – in questo quadro – è da reputarsi mercede (v. 839), data la gravità del vituperio e del biasmo
 da cui i regnanti sono stati colpiti per le sue parole: l’ira, «rio, pernicioso male»
 da cui la donna è dominata, è la reale responsabile della sua follia. 


La risposta di Medea (che esordisce con il modernizzante epiteto epico-romazesco di Ingrato Cavalier a v. 854) è costruita sulla topica strategia della colpevolizzazione di Giasone (come sempre, decisamente debole nella difesa dei presunti diritti – in realtà capricci sessuali – che ne hanno informato la condotta), accusato di ingratitudine, perfidia, crudeltà: inusitata, e tipico tratto lirico ed erotico-sentimentale, è l’insistenza sulla bellezza svanita che sarebbe all’origine del ripudio di Giasone:


O forse ch’è costei di me più bella

E più giovane ancor? Già pur lodasti 

(Qual io mi sia) questo mio aspetto, e pure

Fioriva allor mia verde etade, quando

Il bel fior virginal tu mi rapisti.

La risentita, femminilissima, accusa di Medea si conclude con la poetica interpretazione che Dolce dà di analogo passo euripideo,
 in cui si fa però riferimento all’oro falso, agevolmente riconoscibile, di contro alla difficoltà di comprensione della reale sensibilità dell’uomo, della sua inaccessibile, concava, interiorità (sarà da notare non solo la ben più esplicita icasticità della scelta dolciana rispetto alla più prosaica, meno efficace immagine euripidea, ma anche la freschezza, davvero nuova, della sequenza):

Volesse Dio che la natura avesse

Fatta nel petto nostro una fenestra,

In cui mirando, si vedesse chiaro

La falsitate e la bontà de’ cuori:

Ch’or non sarei ne la miseria mia,

Né tu, ch’indegno sei, saresti in vita.

Piuttosto volgare mi sembra la risposta di Giasone (vv. 946-991) che, in un miserabile tentativo di convincere Medea della bontà dei tanti benefici da lui concessile, rivela la strategia tutta politica che ne ha guidato le scelte matrimoniali; e la maga ha buon gioco nel neutralizzare immediatamente la falsa retorica dell’interlocutore,
 stigma di un insanabile divorzio fra res e verba, prima di entrare in casa a pregare Proserpina (tratto non presente in Euripide, a questa altezza).


Appendice del secondo atto è la scena quinta (vv. 1044-1078), assoluta innovazione dolciana, in cui in un dialogo tutto politico, un Consigliere critica l’eccessiva disponibilità di Creonte nei riguardi di Medea e questi, sottovalutando di molto le capacità della maga, dice di non credere, in un folle accesso di razionalismo, alle sue abilità magiche.


Il coro secondo (vv. 1079-1118) ha schema libero con prevalenza di settenari ed è uno dei più desolati dell’intera produzione tragica dolciana. Al di là della diffusa topica petrarchesca e tragica in esso presente, questo coro è la conferma che in Medea si accentua la dimensione cupa e pessimistica dello sguardo di Dolce sul mondo, verosimile rispecchiamento letterario di un cumulo di vicende – pubbliche e private – che lo avevano visto più o meno direttamente coinvolto. Naturalmente, si tratta di un prodotto originale della riscrittura dolciana. Si leggano i versi iniziali:

Questa vita mortale

È veramente sì noiosa e grave                   
Ch’io stimo meglio assai

Non esser nato mai,

Over, presa la gonna umile e frale,

Senza far più soggiorno,

Sentir il primo dì l’ultimo giorno.
  
Il richiamo, plateale, è al topico locus teognideo-sofocleo
 (risillabato sentenziosamente in tutte le più significative tragedie rinascimentali);
 ma nella declinazione che gli conferisce Dolce, in questo frangente, notiamo una maggiore e più distesa discorsività che sembra attingere ad alcuni passi petrarcheschi, peraltro dissimulati in una compagine poetica di notevole e compatta efficacia.
 In cauda il coro anticipa che strumento della vendetta terribile di Medea saranno probabilmente i figli.

3.   Il terzo atto (vv. 1119-1489) comincia con la dislocazione di un passo che nel testo euripideo occupa i vv. 764-823, giusta la natura manipolatoria e combinatoria dell’ars drammatica di Dolce: è un dialogo fra Medea e il Coro,
 in cui la donna rivela il suo progetto di vendetta ai danni di Giasone, Creonte e Creusa. 

Alla rivelazione che anche i figli saranno coinvolti nel nefas (non Giasone verrà ucciso, ma i suoi figli che sono come le sue carni) il Coro reagisce, esordendo efficacemente e pateticamente, secondo una retorica dell’eccesso emotivo, con una geminatio composta,
 nel disperato tentativo di stornare Medea dalla realizzazione di questa parte del suo delitto: si uccidano pure Creonte («Signore empio et ingiusto»)
 e la figlia, ma non siano toccati i bimbi, cosa «fuor d’ogni costume umano».
 Sorprendentemente Dolce – ingannando spettatori e coro – decide di ridefinire le coordinate della vendetta di Medea (cfr. vv. 1222b-1226):

                      I pietosi consigli

Vostri ricevo: infin son madre, e sono

Di carne come voi; però vivranno

I miei figliuoli, e ne morrà colui                      
Che non merita già nome di padre.
Questo passo introduce, anche in questa tragedia, il motivo dell’ambiguità dei comportamenti e della problematica relazione fra realtà e finzione: Medea accetta davvero il discorso persuasivo del Coro o finge, da consumata attrice, per poter avere maggiore libertà nella esecuzione dei suoi propositi? Naturalmente noi sappiamo che si tratta di uno stratagemma (come già in Didone).

A questo punto (v. 1229) rientra in scena Giasone con i due figli e assiste al contrito e fittizio discorso di resipiscenza di Medea (vv. 1238-1257), dominato dalla parola-chiave perdono
 e dall’enfasi del verso finale con geminatio («Chieggio de l’error mio, chieggio perdono»),
 in cui mi sembra di avvertire un estremo limite di forzatura della fictio praticata dalla donna (del resto illuminante è, a questo proposito, il successivo intervento decodificatorio del Coro: «Altro la lingua parla,/Et altro forse è nel suo petto ascoso»).
 


Giasone è così convinto della sincerità di Medea che, ignaro, consente che i figli siano  direttamente coinvolti nell’attuazione dell’orribile vendetta della madre: inviati da Creusa con due doni nuziali bellissimi (ma nefasti), i due bimbi pronunziano, per aumentare ancora il tasso già intollerabile di patetismo, alcune frasi d’amore nei confronti del padre (cosa non presente in Euripide), che è emotivamente scosso dalle loro parole. 

A questo punto, senza che Giasone sospetti checchessia riguardo al meccanismo vendicativo avviato, irrompe (un po’ esteriormente anche nella fabula euripidea) il re d’Atene, Egeo cui Medea chiede ricetto, da esule misera e disperata.
 La quarta scena d’atto (vv. 1466-1489) è altra innovazione dolciana con l’immissione nella fabula del personaggio di un Vecchio, consigliere e collaboratore di Egeo, che riferisce dell’invito a corte fatto da re Creonte: Egeo rifiuta recisamente e prosegue il suo cammino (su cui Dolce è molto più vago rispetto a Euripide, giudicando inopportune le ambagi erudite inflitte al pubblico). Così, invero piuttosto debolmente, si conclude l’atto, che doveva essere il fulcro dello sviluppo dell’azione.


Il terzo coro (vv. 1490-1526)
 possiede stanze irregolari con rime varie ed è una topica, durissima requisitoria contro Fortuna, allusiva anticipazione delle modalità di morte di Creusa («Qual da celeste foco/Arsa abbattuta pianta,/Cader e incenerir nel proprio loco»)
 e delle sofferenze, giuste, che patirà Giasone.

4.   L’atto quarto (vv. 1527-2023) si apre con la pletorica scena di dialogo fra il Balio, rientrato in scena con i bimbi di Medea, e quest’ultima:
 l’allusiva, essenziale costruzione dell’originale è sfilacciata in una faticosa argomentazione dominata dall’amplificatio, in cui spicca, per qualche finezza stilistico-retorica, solo l’emotivamente turbato monologo di Medea (cfr. vv. 1624-1677), dove l’allucinazione della donna, che sta faticosamente cercando di autoconvincersi della necessità di colpire Giasone in ciò che ha di più caro, ovvero i figli,
 viene opportunamente illustrata dal modulo anancastico della ripetizione e dell’interrogazione dubitativa, ad indicare un’irriducibile indecisione, una irresolutezza inarginabile:
[…], ma fortuna ingrata

Mi toglie il mio contento e la mia pace,

E vuol ch’io speri sol pace e contento

Da bella, ardita, e generosa morte.                       1655
Lassa, che far debb’io, debbo lasciarli

Ne le mani e in poter de’ miei nimici?

O pur menarli meco? Ne le mani 

Lasciarli de’ nimici è cosa iniqua,

E comportar no ‘l voglio. Poi menarli                  1660
Meco agli affanni è un’impietà. Che dunque,

Che debbo far? Non vo’ che siano a parte

De le miserie mie. […]
[…]
Ma che? Vegg’io, veggio un rimedio solo.
Io gli ho prodotti, io gli trarrò di vita.

Oimè, che è quel ch’io dico? Oimè, che penso

Ah, crudel madre, anzi crudel serpente,                1670
Anzi di sasso, e non di carne: adunque
Potrai te stessa uccider? 

I dubbi sembrano svanire al v. 1668, dove la perfetta costruzione isocolica e antitetica (fulcrata, ancora una volta, sull’energico pronome personale) segna la massima assunzione di responsabilità da parte di Medea: ma, poco oltre, a testimoniare ancora di una indecisione patologicamente connotata, ella si meraviglia di aver potuto anche solo pensare all’omicidio dei figli, autoaccusandosi di essere un crudel serpente
 e invitandoli ad uscire, non potendone più sostenere oltre la vista: «Uscite, figli, uscite cari figli:/Che tener non mi posso d’abbracciarvi,/E di baciarvi mille volte e mille»,
 salvo poi rimandarli in casa: «O carissime mani, o care bocche,/O cari aspetti! Ahi dolorosa sorte/Ritornatevi dentro».
 Ma la metamorfosi di Medea in fera non è più reversibile a questo punto ed è la stessa maga ad apostrofarsi, in una sequenza dominata dalla repetitio del verbum sentiendi per eccellenza:

Ah misera Medea, già sento, sento

Le furie de l’Inferno in mezzo il petto:

Sento i serpi crudei, sento il veleno,

Che discorre per l’ossa, e a poco a poco

M’ingombra di furor la mente e ‘l cuore.

All’interludio corale dei vv. 1694-1731 è affidato il compito di riflettere sulle miserie della condizione genitoriale, riflesso diretto del corale euripideo dei vv. 1081-1115, forse inopportunamente trasformando la lacerante situazione psicologica e umana di Medea in occasione per una generica analisi sulla relazione genitori-figli, giocoforza priva della coerenza drammatica qui richiesta (ma che ha il compito di attualizzare la vicenda della maga colchica, di renderla utilizzabile nel presente). 


Notiamo ancora una volta come Medea – che pure possiede alcuni nuclei discorsivi e concettuali interessanti – risulta spesso tragedia fatta di forzature e squilibri, forse più evidenti rispetto alle precedenti prove tragiche dolciane: si direbbe che la riscrittura, in questo caso, sia stata compiuta senza quella libertà e autonomia che è il contrassegno più notevole del suo lavoro e senza troppa ispirazione.

Il v. 1732 avvia il consueto λόγος αγγελικός in cui il Nunzio rivela, in un impeto di sdegno patetico, la morte di Creusa e Creonte, periti assieme a molti altri nell’incendio del palazzo reale;
 rispetto all’originale, qui, Medea – con perfida ironia – contrappunta di tanto in tanto la narrazione che è, peraltro, piuttosto precisamente ricalcata sul modello euripideo. Minuziosamente raccapricciante è la descrizione della morte orribile di Creusa, che riprende, anche se in una cornice ‘meravigliosa’ forse più ovidiana che senecana, i moduli del teatro della crudeltà molto fortunati nella tragedia medio-cinquecentesca (dopo Giraldi):

In lei non apparea più d’occhi forma,

Né ‘l volto somigliava aspetto umano,

E da la testa distillava il sangue

Mescolato col foco, e le sue membra,               
Spiccandosi per tutto a poco a poco,

Mostravan l’ossa in molte parti ignude.
  

Dove si deve rilevare la demetaforizzazione che Dolce fa subire al dettato originale in cui Euripide paragona i brandelli di carne del corpo della donna alle πεύκινον δάκρυ
 (= lacrime di resina di pino). Ulteriore appendice di orrore è la morte di Creonte che nel disperato, inutile tentativo di far rinvenire la figlia, resta impaniato nel mortifero peplo che ella indossa e che gli strappa la carne uccidendolo fra atroci sofferenze.


A questo racconto, accolto con viva partecipazione e gioia da Medea, segue la definitiva trasformazione della donna in creatura furiale convinta della necessità di uccidere i figli (cfr. vv. 1937-1952):
 sorprendente è, rispetto alle titubanze che il personaggio esibisce nella tragedia euripidea e in Seneca, la decisa, energica risolutezza che, a questa altezza dello sviluppo della fabula, Dolce decide di attribuirgli: formidabile la rapidità con cui Medea, divenuta Aletto e Tisifone insieme,
 sceglie di agire, minacciando chiunque tenti di impedirglielo. Felicissima è la conclusione in sospeso del quarto atto: «Di qui non osi alcuna a venir dentro,/Né procuri impedir quanto ho proposto:/Che questa destra mia, che non perdona/A le proprie sue carni, al proprio sangue,/Non perdonerà a voi ferite e morti».


Il coro che conclude l’atto (vv. 1972-2023)
 si configura come deprecativa invocazione a Minerva affinché infonda in Medea la saggezza necessaria a scongiurare l’orrendo nefas da lei preannunziato e al Sole affinché non illumini più luoghi che hanno visto avvenire un orrido scempio.
 

5.   L’ultimo atto (vv. 2024-2335), in una sorta di microtestuale Ringkomposition, ripropone, nei primi versi (vv. 2024-2033) una riflessione della Nudrice sulla veridicità del sogno compiuto all’inizio della tragedia: «Ah veggio, lassa, ah veggio/Che ‘l sogno aspro e crudel ch’io fei dormendo/Fia vision, non sogno».


Ancora presente in scena il Balio che, dopo aver dichiarato che aveva compreso le intenzioni di Medea, compie una incredibile digressione etico-giuridica sul parricidio, 
 anacronismo romano evidentissimo di Dolce che (mobilitando conoscenze verosimilmente esperite dalla lezione della ciceroniana Pro Roscio Amerino) fa discettare il personaggio sulla poena cullei, giudicata giusto guiderdone per coloro che uccidono il proprio padre.
 

Si tratta di una digressione del tutto gratuita e, per molti rispetti, assolutamente caduca ed esteriore rispetto al cuore della tragedia, la cui funzione è quella di collocare il delitto di Medea nel quadro della disumana feritas del mondo antico (nello specifico, dello sconvolgimento degli iura naturae che è azione contaminante gravissima) e contemporaneamente alludere didatticamente alla punizione terribile (se non nel mondo terreno, almeno nell’aldilà) che colpisce gli autori di siffatti scelera. 

Sorprendente, perché destituita di fondamento a questo punto, è poi la conclusione del Balio e nuova testimonianza della totale reversibilità di qualunque pensiero e di ogni discorso: «Non credo che Medea suoi figli uccida,/E stato io ne sarò falso indovino».
 

Accorata e patetica è la breve sequenza che la Nudrice recita dopo l’intervento del Balio: troviamo due geminationes (e redditiones) molto rilevate (vv. 2104 e 2107), una rima andiamo-aspettiamo (vv. 2107 e 2109) e la prevalenza del settenario, che domina anche l’intera, tumultuosamente rapida, scena seconda d’atto ai vv. 2110-2162, nella quale i figli di Medea vengono chiamati a testimoniare, off-stage, la loro tragedia: Dolce dà ad essi più spazio (rispetto a Euripide). Quelli cercano di sfuggire al loro destino di morte presso il Coro (che, per la verità, non ha sufficiente energia per scongiurare l’orrendo infanticidio):
 tutta la concitatissima scena in settenari è costruita sulla dialettica fra dentro e fuori, con il Coro che ha la funzione di raccordare i due perimetri spaziali (con buona sensibilità prossemica da parte di Dolce). 

Medea si chiude dentro il palazzo per evitare che il suo nefas sia disturbato da chicchessia. La sua metamorfosi è totale: si noti la paronomasia di v. 2136, in cui L’un figliuolo di dentro apostrofa la madre con una geminatio («Ahi fiera madre, ahi fiera»), in cui la posizione demarcativa contribuisce a trasformare, di fatto, il medesimo lessema (aggettivale nella prima occorrenza) in un sostantivo, mentre ella sta per infliggere al figlio un secondo mortale colpo.
 Particolarmente forte è, a questo punto, la richiesta del secondo figlio:

Madre, apritemi il petto,

O segate col ferro

Questo misero collo,

Oimè!

Il Coro si pente, come sempre, troppo tardi, per non aver rivelato ciò che sapeva e, rispetto alla corrispondente sezione del testo euripideo,
 rinuncia a trovare un parallelo mitico cui paragonare la mostruosa azione di Medea (in Euripide viene fatto il nome di Ino, giudicato troppo peregrino per essere utilizzato nella riscrittura tragica dolciana e dunque cassato).

Al v. 2163 entra in scena Giasone che cerca disperatamente Medea, non sapendo ancora che i figli sono morti, e la definisce Megera crudel (v. 2175) e morbo rio (v. 2181) che contamina la terra (con il che la stessa digressione giuridica del Balio assume una nuova importanza strategica alludendo al potere contaminante che possiede il parricida e colui che commette delitto parentale in genere): in Euripide, Giasone teme che le umbrae dei morti (Creonte e Creusa) possano minacciare l’incolumità dei figli; in Dolce, opportunamente e icasticamente, è Medea stessa ad essere ritenuta capace dello scelus maius. 


Brutale è la rivelazione della morte dei figli da parte del Coro, cui Giasone risponde con decisa e feroce energia:

Aprite, o miei sergenti, queste porte,                2190
Aprite queste porte, acciò ch’io veggia

Due gravi mali: i miei figliuoli morti,

E la malvagia et empia madre viva,

La qual si potria dir troppo felice,

S’ella insieme con lor fosse ita a morte.             2195
Spezzate il tutto, e fate ch’oggimai

Tanta scelerità si scopra e mostri.

Da notare come la sobria costruzione retorica diventi qui esemplarmente funzionale alla risillabazione poetica delle emozioni del principe corinzio, senza troppe concessioni al patetismo e a una emotività singultante, che stonerebbero nelle sue parole.
 


Prima ancora che gli scherani di Giasone possano iniziare ad abbattere la porta d’ingresso del palazzo per vedere i cadaveri dei bimbi, Medea – con felicissimo senso del tempo scenico – la apre, rivelando di nuovo la sua appartenenza a un mondo di forze ctonie e avernali (ella insiste nel presentare, perifrasticamente, Proserpina come sua principale protettrice, assieme a Giove, al v. 2204) e la sua intoccabilità. Giasone la accusa di infettare la terra, il mare, il cielo, tutto,
 ma Medea, orgogliosamente, risponde che causa di tutte le scelleratezze viste è stato l’infido principe greco, verso il quale, peraltro, non può esimersi dal ribadire di provare un amore assoluto: e si noti la felice scelta dolciana di accentuare la dimensione coniugale dello sdegno di Medea, con la ossessiva, insistita repetitio del nome di moglie. 
 

La tragedia si conclude con Medea che impedisce a Giasone financo di seppellire i figli e riafferma, con rinnovata energia, la personale, assoluta responsabilità dell’omicidio e quindi una sorta di, femministicao avant-lettre, diritto di proprietà sui cadaveri: «Io quelli ho partorito, io quelli ho uccisi:/Io con mie man darò lor sepoltura».


Poi, un po’ più misteriosamente rispetto ad Euripide, la maga scompare e al Coro spetta il compito di annunciare l’evento che si svolge velocissimo («Vedete come fugge:/Ecco ch’è già sparita»),
 lasciando Giasone nella disperazione più nera: «Oimè, misero me, null’altro resta/Che pianger la mia vita, e la lor morte».
 


Suggella la fabula un coro madrigalistico:

Se l’uom potesse a pieno

Antiveder i mali

Ch’attristano la vita de’ mortali,

Questo chiaro sereno,

Questa soave luce,

Non turbarla già mai contrario vento,
E sempre fora pieno

Il corso uman di gioia e di contento.

Ma la vista mortal non si conduce

Là dove più riluce

Il decreto del cielo, a noi celato,

Onde a quel fin n’adduce

Che dan le stelle, e la fortuna, e ‘l fato.

Nel quale Dolce riflette sulla miopia dello sguardo dell’uomo che non può prevedere le sofferenze future della sua vita, dominata da «le stelle, dalla fortuna, dal fato» (topica costellazione tragica) e che, perciò stesso, si trova sempre in balia di forze non contrastabili.

Capitolo Terzo
Il Problema della Traduzione nel medio Cinquecento italiano

0.   Senza dubbio a ragione Gianfranco Folena parlava, in un contributo ormai classico,
 della traduzione come fondamento della tradizione, e parafrasando Walter Benjamin,
 come strumento di rottura delle maglie ordinate di una lingua, sua messa in stato di «crisi salutare», pratica che ne permette l’evoluzione.
 Difficile dire diversamente e soprattutto meglio. 

Ciò che accade nel Cinquecento italiano ed europeo è esattamente questo: secolo della sempre più marcata differenziazione fra dominî linguistici, fino a quel momento non tanto poco sviluppati ed esplorati nelle loro potenzialità espressive, quanto poco autoconsapevoli rispetto alla lingua universale della cultura che era, va da sé, il latino (i cui quarti di nobiltà storica e la superiorità retorica non erano revocabili in dubbio).
 

In questo periodo si verificano due fatti interconnessi che giocano un ruolo forse decisivo per l’emancipazione dei volgari nazionali dal loro stato di minorità nei confronti della romana lingua: a) compagini politiche incoese e poco strutturate raggiungono, nel corso degli ultimi decenni del secolo XV e proseguendo nel successivo, una fisionomia statuale ormai definita, frutto di dinamiche aggregative nazionali: l’affermazione di autonomia e dignità specifiche conduce, anche, a una naturale mise-en-relief dei pregi delle lingue nazionali, ora formidabile strumento di identificazione collettiva e culturale,
 e b) si verifica una crescita progressiva del ruolo economico e, in subordine, anche politico, dei ceti medi, che diventano nuovi consumatori culturali, alfabetizzati, certo, ma non colti e quindi bisognosi di una produzione, letteraria e non, che vada incontro alle loro competenze linguistiche volgari.  

Anche in Italia, come noto, la questione del volgare è oggetto di un acceso dibattito, specie per la frattura, rapidamente verificatasi, fra comunicazione colta (in latino o in un volgare artificialmente depurato) e comunicazione quotidiana (nelle varie lingue regionali e locali).
 
In questa prospettiva, il problema del tradurre ha una sua specifica prominenza nel dibattito culturale cinquecentesco, poiché tocca il cuore pulsante delle relazioni fra latino e volgare nazionale, fra un volgare nazionale e un altro, fra grammatica e retorica, ars recte loquendi e ars bene dicendi.
 La retorica essendo il codice sovradisciplinare che orienta e guida tutte le pratiche comunicative e letterarie della cultura europea da Omero al secolo XVIII, la traduzione risulta un sottosistema linguistico che appartiene al macrosistema retorico. E quale retorica domina la cultura medio-cinquecentesca? Senza dubbio quella in cui inventio e dispositio vengono subordinate all’elocutio:
 la traduzione è una pratica che elude il problema di inventio e dispositio, dal momento che è mediazione di un testo già compaginato, preesistente; e quindi, per sua natura, è attività eminentemente elocutiva.
1.   Verrebbe da risolvere subito la questione, dicendo che, sul piano dei pronunciamenti teorici, il quadro è, storicamente, piuttosto privo di originalità:
 per certi rispetti, dopo Cicerone,
 la questione della traduzione continua ad essere dominata dall’opposizione fra processo traduttorio ut interpres (= come traduttore, ovvero letterale) e ut orator (= come oratore, ovvero come traduttore dinamico, agonistico, letterario, interpretativo), e le messe a punto teoriche moderne e contemporanee, pur disponendo di ben altra e più solida strumentazione concettuale,
 non sono riuscite a superare l’impasse provocata dalla discrasia fra un processo che, come poche altri, è stato definito impraticabile
 e la stupefacente vitalità manifestata, almeno da Livio Andronico
 in poi, dalla concreta messe di prodotti realizzati. 

Lo sforzo traduttorio, che Ortega y Gasset definiva afán utópico,
 ha prodotto una miriade di testi: spesso ritenuta impossibile, la traduzione ha in realtà dimostrato l’irrinunciabilità del tentativo di ricostruzione dell’unità pre-babelica che l’uomo persegue, nel disperato, affannoso sforzo di comunicare, sconfiggendo l’entropia, con l’obiettivo di capire e farsi capire.

 
Ma in cosa concretamente consiste la traduzione? Tentiamo una definizione, utilizzando alcuni dati che si sono storicamente stratificati in ambito teorico: la traduzione è manipolazione testuale prodotta dall’esigenza di mediazione della materia del contenuto e della materia dell’espressione
 di un testo primo, sua ri-enunciazione, non tanto translinguistica quanto transtestuale,
 in una lingua-cultura d’arrivo, diversa
 dalla lingua-cultura di partenza.
 

Se sul piano dell’Übersetzungwissenschaft non sono stati fatti significativi balzi in avanti da Cicerone al Settecento (ma, forse, anche questa perentoria conclusione va sfumata); sul piano storico si è invece assistito a una significativa evoluzione delle pratiche traduttorie e del rilievo ad esse attribuito all’interno dei vari polisistemi culturali: su queste occorre concentrare il proprio sguardo analitico per comprendere meglio le specificità del processo di traduzione.

Anzitutto, la traduzione diventa decisiva per la definizione di alcune coordinate del sistema letterario, quantunque in un quadro emulativo-imitativo, solo a partire dal III secolo a. C. con Livio Andronico.
 Il mondo greco, cui la pratica della mediazione traduttoria non è sconosciuta del tutto, certo traduce poco e non opere di letteratura.
 Molto si traduce in epoca medievale,
 ma con una differenza: nei secoli XIII e XIV il volgarizzatore scompare dietro il testo di partenza, perché la lingua d’arrivo (un qualsiasi volgare europeo) ha dignità minima di contro all’incontestabile prestigio culturale della lingua di partenza (prevalentemente il latino, il greco, l’ebraico):
 
Nel Medievo romanzo, come d’altra parte in quello germanico e anche nello slavo, il problema del tradurre si pone con una complessità nuova e assume un’importanza assai più grande e generale che nell’antichità, anche se va perduto dapprima il valore dinamico della aemulatio e della traduzione artistica, e il concetto del tradurre si allarga a quello della pura trasmissione di contenuti, del rifacimento e della metamorfosi del testo, piuttosto Umarbeitung [= rifacimento, rimaneggiamento] che Übersetzung [= traduzione]: il transferre si identifica col tradere. Ci sono due fatti da tenere anzitutto presenti. Il Medioevo ha allargato grandemente la sfera della pluralità linguistica e del riconoscimento […] di nuove culture anche extraeuropee, a cominciare dall’araba. E fondamentale è il nuovo valore sacrale cristiano della parola come verbum Dei, con la trasmissione della rivelazione dall’ebraico al greco al latino.

[…]

Pur nella visione sincronica che il Medioevo ha dei rapporti fra latino e volgare, in quello che potrebbe definirsi un bilinguismo e biculturalismo in senso sincronico, si deve distinguere un tradurre «verticale», dove la lingua di partenza, di massima il latino, ha un prestigio e un valore trascendente rispetto a quella d’arrivo (si tratti di scriptura sacra o di auctores), è un modello ideale o addirittura uno stampo nel quale si versa per ricevere forma il materiale di fusione, e un tradurre «orizzontale» o infralinguistico, che fra lingue di struttura simile e di forte affinità culturale come le romanze assume spesso il carattere, più che di traduzione, di trasposizione verbale con altissima percentuale di significanti, lessemi e morfemi, comuni,e identità nelle strutture sintattiche, di trasmissione e metamorfosi continua, con interferenza massima e contrasti minimi.

Va comunque ancora sottolineato il fatto che molte tradizioni letterarie (non sfugge a questi schemi quella italiana) nascono proprio da un ‘evento traduttorio’ (quasi che solo questo gesto fosse capace di garantire alla nuova cultura un minimo di qualità, dignità, autocoscienza, grazie all’auctoritas allegata ai testi originali scelti): in fin dei conti, la nostra letteratura nasce con le fini traduzioni di liriche provenzali eseguite dai poeti della corte siciliana di Federico II di Hohenstaufen (1194-1250) e con le traduzioni, più tecniche, di Guidotto da Bologna e Brunetto Latini (rispettivamente autori del Fiore di Rettorica, parafrasi della Rhetorica ad Herennium, e della Rettorica, modulata sul De inuentione ciceroniano).


In generale, il volgarizzamento medievale, che nasce al di fuori della consapevolezza della dimensione diacronica che stratifica le lingue, tende ad annullare la distanza storica tra originale e traduzione, a causa di una Weltanschauung che potremmo chiamare ‘sincronistica’ nella valutazione delle relazioni culturali fra antichi e moderni.
 

Fra gli altri, e da una posizione di originale rilievo, la questione della traduzione e della traducibilità, specie della poesia, è affrontata nel primo Trecento anche da Dante, in una nota pagina del Convivio (I, 7, 12-15), in cui il poeta giustifica la propria scelta di allegare alle canzoni in esso contenute un commento in volgare e non in latino, come i dotti si sarebbero attesi, vista l’altezza degli argomenti trattati:
E lo latino non l’averebbe esposte se non a’ litterati, ché li altri non l’averebbero inteso. Onde con ciò sia cosa che molti più siano quelli che desiderano intendere quelle non litterati che litterati, seguitasi che non averebbe pieno lo suo comandamento come ‘l volgare, che da li litterati e non litterati è inteso. Anche, lo latino l’averebbe esposte a gente d’altra lingua, sì come Tedeschi e Inghilesi e altri, e qui averebbe passato lo loro comandamento; ché contra loro volere, largo parlando dico, sarebbe, essere esposta la loro sentenza colà dov’elle non la potessero con la loro bellezza portare. E però sappia ciascuno che nulla cosa per legame musaico armonizzata si può de la sua loquela in altra transmutare, sanza rompere tutta sua dolcezza e armonia. E questa è la cagione per che Omero non si mutò di greco in latino, come l’altre scritture che avemo da loro. E questa è la cagione per che li versi del Salterio sono sanza dolcezza di musica e d’armonia; ché essi furono transmutati d’ebreo in greco e di greco in latino, e ne la prima transmutazione tutta quella dolcezza venne meno.

In cui specialmente interessante è il riferimento al «legame musaico» (= assetto fonetico, metrico, prosodico) indicato, con anticipo di secoli rispetto alle declinazioni moderne (jakobsoniane e crociane), come un intraducibile par excellence.
 

Di eccezionale modernità è anche il Proemio del volgarizzatore premesso alla quarta deca liviana da Giovanni Boccaccio, che potrebbe sembrare prelevato da qualche paratesto cinquecentesco:

Né è mio intendimento nella spositione della predetta Deca seguire strettamente in tutto la lettera dell’Autore: perocché ciò facendo non veggio che io al fine intento potessi venire acconciamente, il quale è di voler fare chiaro a’ non intendenti la intenzione di Tito Livio. Perciocché non in un luogo uno ma in molti esso sì precisamente scrive che se sole le sue parole, senza più, si ponessono, si rimarrebbe tronco il volgare a coloro, dico, i quali non sono di troppo sottile avvedimento, che così poco ne intenderebbero volgarizzato come per lettera. Adunque, acciocché interissimamente ogni sua intenzione eziandio da’ più materiali si comprenda, non partendomi dalla sua propria intenzione, estimo che utile sia in alcun luogo con più parole alquanto le sue adampiare, e massimamente ove senza così fare non si possa; seguendo senza interporre il suo stile dove chiaro il vedrò da seguire. E se di cotanto e tale affanno, quale colui che già vide Tito Livio conoscerà meglio che alcun altro, onore alcuno o laude mi s’avviene, non a me siano rendute, ma a colui che a ciò m’indusse, cioè al nobile cavaliere messere Ostagio da Polenta.

In ogni caso, a parte qualche sporadica riflessione, nella produzione traduttoria medievale troviamo molta testualità e poca grammaticalità: si volgarizza molto; poco si riflette invece sulle premesse epistemologiche e sui codici ermeneutici di riferimento della traduzione.
2.   Più vivace è la riflessione sulla traduzione, sui suoi limiti e sulle sue peculiarità, nel secolo XV, che vede soprattutto porsi il nuovo problema, umanistico, dei rapporti fra greco e latino, due lingue perfettamente e autorevolmente paritarie: proprio dalla concreta esperienza di mediazione linguistico-culturale
 di un grande grecista, Leonardo Bruni (1374-1444), nasce il primo, organico trattato, di riflessione sulla traduzione: il De interpretatione recta (1420 ca),
 in latino, giudicato da Folena «il più meditato e penetrante di tutto l’umanesimo europeo».
 


In esso, Bruni affronta una serie di problemi che ineriscono la pratica della traduzione; riflessioni che a noi, in qualche punto, paiono rasentare la banalità, ma che al tempo rappresentarono un modello di riferimento per quanti operavano in ambito traduttorio e fornirono un quadro teorico (il primo, in epoca moderna) cui guardare. Tradurre significa trasferire ciò che è scritto da una lingua in un’altra, quindi 1) è indispensabile una articolata e approfondita conoscenza della lingua di partenza e della lingua d’arrivo,
 e 2) è doveroso conservare tratti stilistici e numerus del testo originale.
 


Giova ricordare che la traduzione umanistica è sì operazione filologica, ma certamente anche agonistica (come si evince dalle stesse riflessioni bruniane) e assolutamente ‘orizzontale’, esercitandosi su lingue che hanno pari dignità (greco e latino).
 Solo nel secolo successivo, e non senza fatiche, le lingue volgari riusciranno ad imporsi su questa sorta di substrato culturale alto, costituito dalla diade greco/latino, acquisendo una specifica, autonoma, fisionomia ed incidendo sulla fenomenologia dei processi di traduzione. 

3.   Solo inserendo le varie pratiche traduttorie nell’orizzonte della imitatio ed aemulatio classicistica,
 si può riuscire a cogliere il rilievo di forma testuale in larga parte autonoma che i loro prodotti assumono nel corso del secolo XVI. Nel quadro di un generoso entusiasmo nei confronti della cultura classica, e non in contrasto con esso, si sviluppano i prodromi di una analisi che contempla, per la prima volta, la messa in luce delle interdizioni, interferenze, aporie che legano, sub specie traductionis, due dominî linguistici gerarchicamente distinti e dalla diversa tradizione (latino, greco vs volgari). Le auctoritates cui inevitabilmente la cultura rinascimentale guarda sono ancora Cicerone (con De optimo genere oratorum e, parzialmente, De oratore) e Orazio (con Ars poetica).

È soprattutto a partire dagli anni Trenta del secolo che la questione si ripropone in tutta la sua rilevanza come conseguenza diretta della poderosa affermazione delle lingue nazionali europee.
 Occorre notare anzitutto, onde evitare semplificazioni inconsistenti, che a) il latino continua ad essere competitivo con il volgare, contrariamente a quanto si potrebbe pensare, per buona parte del secolo, e b) accanto alla soluzione tosco-fiorentina che, dopo la triade Sannazaro-Bembo-Ariosto non avrà praticamente più competitori credibili sul piano letterario in Italia, esiste una singolare soluzione lombardo-padana (= italiano settentrionale, lingua cortigiana) che non ha zelatori meno scrupolosi o campioni meno autorevoli, e che specie prima della fatidica data del 1530 gode di notevole favore.
 Sono gli anni, ricchissimi di dispute, della ‘questione della lingua’, in cui i più autorevoli intellettuali e letterati del tempo (da Machiavelli a Castiglione a Bembo)
 cercano di trovare una soluzione alla vexata quaestio dell’assenza di una lingua italiana adeguata, stilisticamente e retoricamente, alle esigenze della comunicazione letteraria e non: quale modello linguistico scegliere per la letteratura italiana?

 L’energica difesa delle ragioni del volgare, di contro alla tradizione latinocentrica della cultura umanistica (ma sempre nel suo perimetro e non in opposizione ad essa), e l’adibizione a modello di perfezione stilistica dell’italiano letterario di Petrarca e Boccaccio, è affidata alla ricca attività di Pietro Bembo (1470-1547). In lui il problema della traduzione non è mai specificamente affrontato, per evitare di riproporre una gerarchizzazione di tipo ‘verticale’ che in molti continuano, umanisticamente, a sostenere:
 Bembo è interessato a un volgare che sia grammaticalmente e stilisticamente maturo, strumento duttile di invenzione creativa, più che lingua d’arrivo di traduzioni dal latino e dal greco. E, d’altro canto, è interessante notare il fatto che proprio nelle prime pagine delle Prose della volgar lingua,
 egli accenni alla natura babelica della comunicazione umana, soffermandosi sui pratici vantaggi che deriverebbero dalla possibilità di utilizzare una sola lingua.
 Allusione, quasi casualmente inserita, alla situazione linguistica che autorizza e giustifica l’attività della traduzione, di cui pure non è fatta menzione veruna.
È proprio grazie a Bembo, Sannazaro, Ariosto, Castiglione – che, non a caso, nulla traducono – che si può parlare di un Umanesimo volgare che ripropone, aggiornandole e adeguandole al mutato contesto, le coordinate del classicismo latino. Concludendo, possiamo dire, con Bodo Guthmüller, che:

la diffidenza nei confronti del tradurre evidentemente corrispondeva ad una necessità dell’avanguardia. Quel che contava per Bembo – le cui posizioni furono condivise dalla maggioranza degli scrittori del tempo – era di dare al volgare, per mezzo di una severa regolamentazione, la stessa dignità d’espressio-ne del latino; le nuove regole dovevano rifarsi alla tradizione del volgare, che era culminata nella lingua di Petrarca e Boccaccio. Posta in questo modo la questione della lingua, non c’erano grandi spazi per la traduzione che, anzi, avrebbe comportato il rischio di un nuovo asservimento al latino. Non quindi la traduzione, ma è l’imitazione che viene ad essere favorita nel primo umanesimo volgare.

Non si deve dimenticare che negli anni 1525-1530 non era ancora così scontato sostenere le buone ragioni del volgare:
 ribadiamo che una cospicua porzione dell’intellettualità italiana del tempo, poco importa che si tratti di una posizione di retroguardia e votata alla sconfitta, di fronte alla fioritura del volgare, ormai depurato dei suoi tratti più marcatamente municipalistici e capace di funzionare anche in forme testuali nobili (tragedia e poema), e alla sistemazione grammaticale fornita da Fortunio
 e Bembo, teme l’impoverimento e l’inarrestabile degenerazione della cultura letteraria classica, attribuendo alla pratica della traduzione gravi responsabilità storiche, morali, culturali.
 

Bene compendia questa posizione il personaggio di Giano Lascaris, scelto da Speroni come umanistico difensore delle lingue classiche nel suo Dialogo delle lingue (1542).
 Di fronte alla posizione di chi, come Pietro Pomponazzi Peretto, suo interlocutore nel dialogo, ritiene inutile lo studio delle lingue antiche, che fa perdere moltissimo tempo (secondo una provocatoria e illuminante torsione borghese e pragmatica dell’attività intellettuale),
 e indispensabile tradurre tutto ciò che si può tradurre, anche i filosofi risponde: 
Tanto sarebbe trasferir Aristotile di lingua greca in lombarda, quanto traspiantare un narancio o una oliva da un ben colto orticello in un bosco di pruni; oltra che le cose di filosofia sono peso d’altre spalle che da quelle di questa lingua volgare.
    
4.   Proprio lo speroniano Dialogo delle lingue (1542) è un documento rilevantissimo dell’evo-luzione che le questioni della lingua e della traduzione avevano avuto nel corso di pochi anni. Nel dialogo-cornice gli interlocutori sono Pietro Bembo, Lazzaro Bonamico, un Cortegiano e uno Scolare; Giano Lascaris e Pietro Pomponazzi sono i protagonisti del dialogo riportato dallo Scolare.
 Come si vede, si tratta di intellettuali di punta dell’Umanesimo latino e volgare italiano. 


Bonamico esordisce difendendo energicamentele le lingue classiche; nel volgare egli vede una semplice corruzione storica del latino, pertanto lo ritiene privo di qualità e purezza. Il latino è una lingua perfetta; il volgare si può usare, certamente, ma solo quando ci si trova «in piazza, in villa o in casa, col vulgo, co’ contadini, co’ servi».
 Bembo sostiene, assai più democraticamente di quanto storicamente non fosse, che il volgare va usato per ragioni comunicative: non tutti capiscono il latino e il greco. È a questo punto del dialogo che interviene uno Scolare di Pomponazzi (che non conosce il latino, è padovano e studioso di Aristotele) che rievoca un dialogo sulla questione che il maestro aveva avuto col grecista Giano Lascaris. 


Qui si trova il fulcro concettuale del dialogo, in quanto dietro a Pomponazzi noi sentiamo vibrare le convinzioni di Speroni; con la figura di Lascaris, al contrario, Speroni compendia l’intera generazione degli umanisti, critici nei confronti del volgare e largamente insensibili verso gli epocali mutamenti che avevano attraversato il sistema culturale europeo. La posizione di rilievo argomentativo che viene conferita a Pomponazzi si spiega certamente con il programma culturale complessivo dell’Accademia degli Infiammati e del mondo delle accademie in generale, decise a conquistarsi uno spazio nel sistema letterario e intellettuale del tempo, avendo individuato nell’opzione del volgare il contrassegno di un’alterità e autonomia rispetto alle proposte umanistiche degli Studî universitari, ancora allineate a parametri rigorosamente classicistici.

Pochi mesi dopo, nel maggio del 1543, dalla sua villa della Staggia, Lodovico Castelvetro, allora quasi quarantenne, scrive un testo – la Lettera del traslatare – rimasta inedita per moltissimo tempo,
 ma certamente notevole e per il prestigio dell’autore, e per il fatto che si configura come un vero e proprio trattatello teorico sul problema del traslatare. Nata verosimilmente a stretto contatto con la questione, ricchissima di implicazioni culturali e religiose, della traduzione e interpretazione della Bibbia, la lettera intende essere una risposta a una precedente del destinatario, Gasparo Calori, in cui questi si era indispettito per una traduzione delle Familiares ciceroniane giudicata troppo latineggiante.
 
Interessante notare ancora una volta come Cicerone sia il vero e proprio punto di riferimento della riflessione traduttologica cinquecentesca: sempre le opere del filosofo latino sono all’origine del dibattito (enorme è il suo prestigio culturale) e decisivo, per avviare, con un minimo di lucidità, la riflessione sul tradurre, resta il suo De optimo genere oratorum.
 Castelvetro con la consueta lucidità diairetica nota subito la differenza fra «il vestire di parole un concetto nostro, et nudo» (= inventio e dispositio) e il «rivestirne uno d’altrui, et già stato vestito» (elocutio):
 il passaggio dal concetto alla parola è già un’azione di rivestimento, di traduzione interiore, giocoforza non controllabile da altri, essendo totalmente dipendente dal pensiero e sotto il nostro completo controllo; molto più complesso è cambiare veste a concetti che hanno già avuto una elaborazione verbale e che quindi possiedono un abito proprio: in questo caso il confronto fra il vestimento originario e quello secondo è ineludibile. 

Peraltro, vi sono res che si possono esprimere solo con determinati verba,
 addirittura con la dictio, col numerus, con l’ordo che le caratterizza in origine: con ciò Castelvetro sembra porre la questione della non traducibilità di alcuni concetti, arrivando anche a postulare l’impraticabilità, per essi, di una riformulazione endolinguistica: alcuni concetti sono così bene detti, da non sostenere una seconda pronuncia, nemmeno nella stessa lingua. 
Per Castelvetro il rapporto fra res e verba è così stretto che si può parlare di consustanzialità: la traduzione è sempre un processo complesso e decentrante poiché in essa sono coinvolte non solo due lingue, ma due lingue-culture;
 questo può produrre sfasature e discrasie fra i significati delle parole. Nel prosieguo dell’epistola, viene ribadita la necessità di rispettare le coordinate elocutive del testo di partenza,
 nello strenuo tentativo di conservarne numerus, colores, ornatus: dunque non semplicemente traduzione ad sensum, ma riscrittura capace di mantenere quanti più tratti pertinenti possibile del testo primo.  
Castelvetro analizza poi il De optimo genere oratorum ciceroniano e alcune riflessioni traduttologiche di Aulo Gallio.
 Anzitutto, nota il modenese, nella sua prefazione, Cicerone non parla della «maniera dello ‘nterpretare»; «confessa egli di non essere [stato] interprete»,
 ma «Autore», nella traduzione delle due orazioni di Eschine e Demostene:
 egli dunque, non ha inteso parlare in nessun caso della pratica cui noi attribuiamo i caratteri della traduzione, come si è sempre detto, ma semmai di imitatio, o, al limite, di traduzione agonistica. In conclusione, Castelvetro colloca una riflessione che è il vero cuore pulsante dell’intera sua lettera:

Reputo adunque per le ragioni sopradette che più difficil cosa sia il traslatare, che il comporre, et fo differenza dalla maniera del traslatare, come interprete, a quella del traslatare come Autore, ne m’accordo con coloro, che lasciate le parole attendono al senso solo, et men con quelli altri, che lasciata una parte del senso, un altra ve ne ripongono in suo luogo.

In questo passo viene riaffermata l’irriducibilità del problema della traduzione a più generali problemi di composizione/elaborazione letteraria (= «il comporre»), che debbono restare assolutamente distinti e non possono essere confusi, e si ribadisce la necessità di concepire la traduzione come operazione che si eserciti sul sensus e sulla sententia insieme, essendo ermeneuticamente ed epistemologicamente sbagliato sbilanciarla in un verso o nell’altro. 

In conclusione, nella prefazione alla Poetica d’Aristotele vulgarizzata e sposta,
 Castelvetro mostra quanto gli stesse a cuore dimostrare che la lingua italiana poteva essere usata anche per  traduzione del difficile e spesso oscuro greco filosofico di Aristotele:

Senzaché io ho giudicato che questa fosse opportunità convenevole e da non tralasciare da fare una volta esperienza, il che da niuno infino a qui non pare che sia stato tentato, se fosse possibile che con le voci proprie e naturali di questa lingua si potessono far vedere e palesare altri concetti della mente nostra che d’amore e di cose leggiere e popolari, e si potesse ragionare e trattar d’arti e di dottrine e di cose gravi e nobili, senza bruttare e contaminar la purità sua con la mistura delle voci greche e latine, quando la necessità non ci costringe a far ciò, acciocché riconoscendosi la sufficienza e il valore di questa lingua ancora in questa parte, non resti priva più lungamente della debita sua lode.

Ma ormai, con la Poetica, siamo davvero in un altro quadro cronologico e culturale: l’italiano ha ormai dimostrato la sua perfetta funzionalità, la sua duttilità, anche se (e il passo castelvetresco è lì a dimostrarlo) permangono interdizioni, censure preventive, scrupoli riguardo a certi contenuti, giudicati troppo alti e ardui per essere espressi in volgare: proprio a Castelvetro e a Piccolomini spetterà il compito di dimostrate praticamente (con i loro commenti alla Poetica aristotelica in italiano) la fallacia e l’ingenuità di queste posizioni conservatrici.


Anche i vivaci Capricci del bottaio
 di Giovan Battista Gelli si occupano, desultoriamente, di questioni linguistiche e traduttorie e si inseriscono, pertanto, senza volerlo forse, nel dibattito in corso. Di particolare interesse è il Ragionamento IV in cui Gelli sostiene, secondo una visione democratica-pomponazziana
 della cultura, ancor più sbilanciata sul versante del pragmatismo popolare, che i sapienti dovrebbero non già disperdere le loro energie in futilissime polemiche, bensì diffondere e promuovere l’amore per la cultura facendosi capire da tutti. Il dialogo fra il bottaio fiorentino Giusto e la sua Anima affronta poi una questione delicata, che, come abbiamo appena visto a proposito di Castelvetro, continuerà a costituire motivo di riflessione nel corso del secolo:
Giusto. Ma coteste cose di filosofia possons’elleno dire in vulgare?

Anima. O perché no: non è la lingua vulgare così ben atta a manifestar i concetti suoi come la latina , e    l’altre che son tenute belle e buone?

Giusto. Io non ho, come tu sai, molta cognizione di queste cose: e non ti so rispondere; ma io intendo dire a questi dotti moderni, che no.

Anima. Giusto, questa è una di quelle cose che la fa dir loro la invidia; ma ei non ci andrà molto tempo, mercé del nostro Illustrissimo Duca,
 che, seguitando di esaltarla com’egli ha incominciato, vi saranno levati questi vetri gialli da gli occhi, che vi fanno veder ogni cosa giallo.

Per poi passare ad un altro argomento, ovvero il confronto fra il prestigioso latino, lingua della cultura, e il volgare, con una nuova valorizzazione (che è già nel Dialogo delle lingue di Speroni) della dimensione concettuale e intellettuale dell’argomentazione e non dello strumento linguistico con cui viene compiuta: 

Giusto. Io non so. Io per me, ho sempre inteso che chi non sa grammatica [latino] non può esser valente.

Anima. Sì: né anche notaio; e niente di manco la loro grammatica di Ceccoribus, che finiva solamente le parole in lettere consonanti. Ma lasciamo ire le burle. La grammatica, o per me’ dire il latino, è una lingua, e le lingue non sono quelle che faccino gli uomini dotti, ma i concetti e le scienzie.
 

Decisa affermazione della supremazia ontologica e concettuale delle res sui verba, secondo le coordinate di una retorica di marca certamente ciceroniana. 


Nel Ragionamento V si analizza il ruolo centrale, secondo la prospettiva che abbiamo delineato nelle precedenti pagine, della traduzione nella storia della cultura. Giusto riferisce che, leggendo la Bibbia in volgare (forse nella traduzione approntata da Antonio Brucioli per i Giunti a Venezia nel 1532 e modellata sulla versione erasmiana), ha perfettamente capito le parole anche se «a penetrar poi bene i sensi bisogna altro»;
 Anima risponde che il problema della corretta interpretazione delle Sacre Scritture si pone anche per coloro che sanno il greco e il latino e in generale ribadisce che «non sono le lingue che fanno gli uomini dotti, ma le scienzie; e […] le lingue s’imparano per acquistar le scienzie che sono in quelle».
 


Anima elogia la mole di traduzioni eseguite dai latini e contemporaneamente stigmatizza la scarsa propensione della cultura italiana verso la traduzione; invita a coniare nuove parole, se non ne esistono di adeguate nella lingua d’arrivo, purché questa azione di neoformazione si compia in lingue vive e da parte di chi le parla quotidianamente e naturalmente; fornisce una notevole analisi dell’evoluzione storica della ricchezza delle lingue, che non nascono mai in condizione di copiosità di parole, ma vedono incrementato nel tempo il loro patrimonio lessicale. I latini hanno conquistato il mondo con la loro lingua (argomentazione già valliana) e l’hanno amministrato grazie a quella: Gelli, energicamente e speronianamente, invita a tradurre in volgare il più possibile: «se i nostri Toscani traducessino medesimamente quelle [scienzie] nella nostra, chi desidera d’imparare non arebbe a consumare quattro o sei de’ primi suoi migliori anni in imparare una lingua, per poter poi col mezzo di quella passare a le scienzie».
 


Quando poi Giusto chiede perché, di fronte all’utilità acclarata e ai benefici della traduzione, vi siano intellettuali che si ostinano a difendere le lingue classiche e a considerarla attività impraticabile, Anima acutamente risponde dicendo che la difesa del latino e del greco è conseguenza del corporativismo esclusivistico di una invidiosa casta di privilegiati che vuole continuare a gestire il potere intellettuale, politico, economico.
 

In sostanza, ciò che emerge specialmente dai due Ragionamenti, è il riconoscimento della necessità irrinunciabile della pratica della traduzione, come strategia di mediazione e strumento che favorisce lo sviluppo culturale dei non umanisti. 


In questa nostra cursoria rassegna di testi e peritesti, più e meno teorici, sul problema della traduzione nel medio Cinquecento, non può mancare la prefazione A i lettori che compare nella seconda edizione della Georgica di Virgilio di Bernardino Daniello nel 1549.
 In essa prefazione, Daniello risponde alle critiche che gli erano state mosse dopo la pubblicazione della princeps
 della sua traduzione, ma finge che la polemica debba ancora nascere: molti «riprensori» avrà la sua impresa, i quali, biasimando l’italiano, diranno che in esso mancano «gravità e degnità».
 Con ironia, Daniello prosegue affermando che nessun argomento si può trattare degnamente nella lingua italiana  (fanciulla se paragonata alla saggia e venerabile matrona che è la lingua latina): «Conchiuderanno [gli umanisti, critici verso il volgare] finalmente niun profitto potere a gli huomini di questa età, le traduttioni che d’una in altra lingua si fanno, e spetialmente a i dotti e scientiati arrecare».


Alcuni accuseranno la lingua volgare tout court, altri il traduttore; altri ancora diranno che mai nella cultura latina si era osata cosa tanto grave: Virgilio non ha tradotto Esiodo, Teocrito e Omero ma li ha imitati. Daniello obietta che lui ha tradotto non per i dotti, bensì «a coloro i quali da diverse cure e maneggi impediti, non hanno ne la loro primiera età potuto né a la Greca, né a la Latina favella dar opera; e perciò poca, o niuna, cognitione così di quella, come di questa hebbero giamai».
 

Egli si è sempre proposto di giovare a queste persone e non ai dotti, che disprezzano tutti coloro che non sanno il latino. Se tutti i buoni scrittori scrivessero in volgare, avremmo nuovi «Virgilii, Ciceroni, e Livii»;
 inoltre, chi dice che il latino è la lingua universale della cultura, dovrebbe rendersi conto (eco delle scoperte geografiche) che lo si usa solo in Europa e nemmeno dappertutto: il latino si è diffuso per ragioni politiche e militari, non perché possedesse una propria naturale superiorità. Daniello invita a seguire l’esempio della Francia e della Spagna dove ogni giorno autori greci e latini vengono tradotti, perfezionando così le rispettive lingue nazionali.

Altri diranno che la poesia è più difficile da tradurre della prosa, ma difficile non significa impossibile: e comunque a Daniello non preme acquistare «grido, lode, e fama»,
 bensì giovare. Gli scrittori latini, continuano i critici, non hanno mai tradotto, ma imitato ed emulato, dunque perché si dovrebbe tradurre oggi? Questa affermazione è, quantomeno, curiosa per le orecchie dell’autore: non ha forse Terenzio tradotto Apollodoro e Menandro nelle sue commedie? Non ha Catullo tradotto la Chioma di Berenice di Callimaco? Cicerone non tradusse Arato? Virgilio fu, certo, non tanto «semplice translatore» quanto «artifficioso imitatore»,
 ma ciò non toglie che per la cultura latina la riscrittura traduttoria sia stata una attività assai cospicua e pratica diffusissima. 
5.   Pur non potendo certo vantare contributi teorici di grande rilievo, anche Lodovico Dolce, uno dei più prolifici operatori attivi nel campo della traduzione dal latino dell’intero Cinquecento, merita di essere preso in considerazione, non fosse altro che per il fatto che una sua specifica impresa traduttoria è stata scelta come topic della presente ricerca.  

Non saranno tanto i contributi originali di Dolce a meritare la nostra attenzione, quanto il quadro teorico e retorico (perfettamente documentato nelle sue traduzioni) nel quale si colloca la sua poliedrica attività. Il poligrafo veneziano esordisce, in ambito teorico, con una traduzione in endecasillabi sciolti dell’Ars poetica oraziana, la prima in lingua italiana, edita nel 1535 (o 1536).
 L’opera, che mostra qualche impaccio, è preceduta da una dedicatoria all’ami-co Pietro Aretino,
 in cui sono presenti significative considerazioni e che riveste, per noi, più interesse che non la traduzione stessa: in primis, Dolce critica tutti coloro che ritengono «la perfettione e politezza, che tanto in un Poeta comendar si suole, esser dono della Natura»:
 lo studio e la diligentia sono decisivi per scrivere bene. Dietro questa riflessione avvertiamo sicuramente, accanto a Orazio, la presenza di un incipiente aristotelismo.
 

Nello scontro fra Natura e ars a chi si deve attribuire la palma? Per Dolce sono complementari: l’ingegno senza arte e studio arrugginisce e per essere poeti occorre possedere la scientia. Orazio, con la sua epistula, voleva indicare quali fossero le coordinate della vera poesia:  ecco perché riproporne la lezione oggi è una necessità: troppi, intorbidano le «chiare onde del sacro e purissimo fonte d’Helicona»,
 pur non possedendo alcuna nozione tecnica, alcuna ars. 
Siccome, ormai, la lingua della letteratura è il volgare, molti ritengono che sia possibile fare poesia senza troppo studio, visto che usano la loro lingua naturale: ma – riflette Dolce – Petrarca, Sannazaro, Bembo e Ariosto hanno consumato la loro vita negli studi e hanno impiegato decenni per elaborare le loro opere, quantunque scritte in italiano.

La traduzione vera e propria è, sul piano di inventio e dispositio, abbastanza rispettosa del testo primo oraziano. In ogni caso Dolce insiste, accordandosi al diapason del poeta latino, sulla imprescindibile esigenza di comporre opere che siano contraddistinte dalla semplicità, dalla coerenza nello sviluppo, dalla naturalezza. Poi inserisce una considerazione forse un po’ ec-centrica rispetto alla riflessione oraziana: «Nel traslatar anchor de le parole;/Acciò, ch’el dir sia dolce; è di bisogno/D’usar prudentia».
 Infatti, qui il poeta latino (cfr. Ars poetica, vv. 46-53) non sta alludendo alla pratica della traduzione, bensì a quella della compositio poetica: deliberato slittamento interpretativo di Dolce su un argomento che gli sta a cuore, forzatura di lettura?


Ben più interessante è il fatto che superbis di v. 201 venga reso, consapevolmente e deliberatamente, con l’assai più tragicamente connotato «rei Tiranni»,
 dimostrazione di come Dolce sappia interpretare Orazio secondo coordinate ideologiche consentanee alla sua sensibilità.


Altro testo di riferimento, contemporaneamente prodotto del lavoro traduttorio e documento teorico di rilievo per orientarne le modalità, è il Dialogo dell’Oratore di Cicerone:
 per il ruolo che il trattato ciceroniano ha avuto nella cultura cinquecentesca,
 l’operazione di Dolce meriterebbe di per sé qualche considerazione. Già molto interessante è, al solito e scontata la natura topica di qualche argomento, la riflessione contenuta nella dedicatoria a Matteo Montenegro, nobile genovese:

Havendo io nella maggior parte della mia traduttione atteso a rappresentar più il senso che le parole, temeva d’essere in ciò ripreso da molti i quali quanto meno sono capaci da penetrar nelle midolle d’alcuno autore, tanto più accusano di temerità coloro che in questa parte seguitando il consiglio di Cicerone s’affaticano di fare a chi legge comprender la mente e l’animo di colui che interpretar vogliono, il che non si può far gentilmente se l’interprete non ha riguardo alle proprietà, a i termini e alle figure della lingua nella quale procaccia di ridurlo.

Da queste parole, riprese da Dolce con variationes anche in altre sedi,
 emergono alcune idee-guida delle pratiche traduttorie del poligrafo veneziano: a) il privilegio accordato a una tecnica di traduzione ad sensum; b) la necessità di concepire sempre il processo di mediazione come target-oriented, essendo il prodotto della traduzione inevitabilmente rivolto, in primis, al pubblico contemporaneo; c) la traduzione deve adeguarsi al mutamento di coordinate culturali che caratterizza le diverse epoche e il gusto, e per fare questo occorre necessariamente non guardare alla lingua dell’originale con feticistica ammirazione: dove le esigenze del traduttore e del pubblico lo richiedono, è permesso (e in un certo senso auspicabile) che il testo primo sia forzato. 

Vero apice degli interessi retorici, stilistici e linguistici di Lodovico Dolce sono certamente le Osservationi nella volgar lingua,
 con cui il nostro si inserisce nella notissimo dibattito sulla lingua italiana. L’opera possiede due dedicatorie: la prima indirizzata al marchese Giovan Battista d’Azzia;
 la seconda – ben più importante – rivolta all’«honorato e nobile M. Gabriello Giolito». Dolce in essa già definisce perfettamente le coordinate del suo lavoro linguistico: Giovan Francesco Fortunio e Pietro Bembo sono i modelli teorici cui più ha guardato, ma, rispetto a loro, vuole «insegnare a coloro che non sanno alquanto più difusamente, et etiandio con più chiarezza, che essi non fecero».
 I due letterati e grammatici hanno parlato ad un pubblico colto e che sa il latino; Dolce intende rivolgersi, giusta la dinamica che guida la produzione dei poligrafi, a un pubblico il più vasto possibile. A precedere i quattro libri di osservazioni un ulteriore Capitolo dal significativo titolo Se la volgar lingua si dee chiamare italiana, o thoscana.
  


Dolce, da bembista moderato, nella sua opera contempera toscanesimo, pragmatismo letterario e diritti dell’uso. Anche nelle Osservationi, Dolce ha modo di proporre il proprio codice teorico di riferimento, pur senza occuparsi specificamente di problemi traduttorî: secondo coordinate che sembrano preludere all’estetica barocca, il diletto è valutato come parte integrante degli sforzi compiuti dal poeta; se questi non «partorisce lo effetto del dilettare»,
 non è punto poeta.   

E la concreta analisi dell’attività dolciana mostra all’opera proprio queste preoccupazioni,
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orientate a soddisfare il gusto del pubblico dei fruitori; nel medio Cinquecento, del resto, per effetto dell’impetuoso sviluppo del mercato librario europeo, anche la traduzione si trasforma in un’operazione realizzata secondo logiche di ri-appropriazione, attualizzazione, promozione gestite spesso dall’industria tipografica. 
 

Gli spazi testuali nei quali più convintamene Dolce sembra riflettere sulle pratiche traduttorie o imitative sono i paratesti (prefazioni, dedicatorie, introduzioni) alle edizioni di sue opere: in questo senso, di particolare momento mi sembrano la lettera a Giacomo Barbo, premessa al Thyeste (1543), e quella che precede la traduzione delle Vite di tutti gl’imperadori romani (1558).
 Nella prima, già riprodotta nel precedente capitolo, l’autore riflette direttamente sul problema della trasformazione dei concetti in parole e sugli ostacoli retorici e stilistici con cui ci si trova a fare i conti quando si cerca di ‘rivestire’ il pensiero;
 poi, affronta praticamente la questione della traduzione (per lui concepibile solo come fatto agonistico) e nota che:
molto più è da credere, che difficile cosa sia lo esprimere o con parole, o con inchiostri i concetti altrui; di maniera, che non si offenda né l’intelletto di chi legge, né le orecchie di chi gli ascolta: perciò che fa di mestiero, che noi quasi un’altra lingua et quasi (se far si può) un’altra natura prendiamo. Non è adunque di sì poca importanza, come alcuni istimano, l’officio di tradurre un libro d’una lingua in u-n’altra in modo, che si possa comportevolmente leggere. Percioché oltre, che ogni lingua ha certe particolarità, che recata in un’altra in gran parte le perde: aviene anchora, che molte cose ci si vengono dette altrimenti di quello peraventura, che furono intese dal loro autore. Onde fa di bisogno, che l’interprete sia non pure intendentissimo et accompagnato da un buono e perfetto giudicio; ma ornato et eloquente nel dire. Le quai cose trovandosi insieme aggiunte non è dubbio, che a nostri dì non si potesse nella nostra lingua volgare rappresentar la candidezza e bellezza delle prose di Cicerone, et la maestà et eleganza contenute ne i versi di Virgilio. Percioché i soggetti o bene o male, che si trasportino pure in gran parte sono compresi: ma i colori et le figure del dire; et le grandezze et purità de gli stili del tutto si perdono, se da maestro et giudicioso ingegno non vengono conosciuti et distesi. 

Nella lettera che apre le Vite, perfetta conferma a quanto abbiamo detto a proposito della traduzione come strategia emulativa e agonistica, più che come esercizio filologico, assai notevole è il fatto che Dolce dichiari «d’aver tradotto l’originale spagnolo, allargandolo coll’aggiungervi cose, se non necessarie, tali però che le ricerca il corso e la proprietà della nostra pura e dolce favella»: registrazione di una pratica, più che dichiarazione di poetica traduttoria, comunque degna di nota nel quadro dell’attività dolciana e della retorica cinquecentesca e ulteriore testimonianza della preferenza accordata al contesto di accoglimento del testo tradotto.


Occorre, insomma, quando si parla di traduzione nel medio Cinquecento, fare sempre i conti non solo con l’originale e con le difficoltà che lo caratterizzano, ma anche con le convenzioni, gli stilemi, le strutture che si sono grammaticalizzate nella cultura e nello Zeitgeschmack contemporaneo
 e con un pubblico che ha consuetudini e orizzonti d’attesa radicalmente mutati rispetto a quelli dei fruitori originali.
 


Dolce risulta importante, più che come teorico delle pratiche traduttorie e riscrittorie, per la sua concreta, inesauribile attività di mediazione testuale: in questo settore egli può vantare una formidabile serie di prodotti di buona qualità e alcuni testi (Metamorfosi di Ovidio e tragedie di Seneca su tutti) che, tradotti (o ritradotti) in anticipo rispetto al quadro europeo, saranno destinati a diventare, nel volgere di qualche decennio, veri e propri cult-texts della nostra cultura.
 Con ciò la fisionomia intellettuale del poligrafo veneziano acquista sfumature imprevedibili: non ‘operaio della letteratura’,
 bensì operatore culturale d’avanguardia e singolarmente abile nel cogliere i fermenti del gusto letterario del tempo. 
6.   Fra gli altri significativi contributi sulla traduzione nel medio Cinquecento vi è la prefazione-avvertenza A chi legge
 del Flavio
 di Vincenzo Cartari; il letterato aveva pubblicato nel 1551 una traduzione dei Fasti di Ovidio, pubblicata da Francesco Marcolini a Venezia: proprio le polemiche suscitate (come per Daniello), spingono Cartari sulla via della riflessione autodifensiva. La prefazione è un piccolo trattato su pragmatica e teoria della traduzione, contenente anche alcune ovvietà: sicuramente difesa è la funzione culturale della traduzione. È auspicabile che si imparino le lingue (specie il latino e il greco), ma siccome non tutti hanno il tempo e l’interesse sufficienti è indispensabile incentivare le traduzioni. 

Cartari difende strenuamente la traduzione ad sensum
 e precisa: 

bisogna dunque à chi non vuole tradire più tosto che tradure havere cura prima di esprimere interamente il senso della cosa tradotta si che lo possa intendere agevolmente la maggior parte di chi legge, et dapoi, se però l’uno non impedisce l’altro, quanto può, et gli piace di fare, si serva delle medesime maniere del dire et delle parole medesime anchora.
 
Quindi, e senza possibilità di interpretazione, fondamentale è la conservazione del sensus, secondario il mantenimento delle «medesime maniere del dire e delle parole medesime anchora». Traducendo altrimenti, ovvero parola per parola, il testo diviene sempre «tutto difficile, et noioso, e perde ogni ornamento».



Un salto di qualità, rispetto a questi brevi testi di valore spesso più pre-teorico e pragmatico che altro, è certo quello prodotto dalla pubblicazione del Dialogo del modo de lo tradurre (1556) di Sebastiano Fausto da Longiano,
 il primo trattato sulla teoria della traduzione scritto in volgare. In ogni caso, a questa altezza cronologica, come crediamo di aver parzialmente dimostrato nelle pagine precedenti, il problema non è più se tradurre ma come tradurre: nessuno – se non qualche attardato umanista – può più pensare alla traduzione come a qualcosa di dannoso per gli equilibri linguistici e culturali del mondo intellettuale dell’epoca. Da notare subito il fatto che l’opera si inquadra nella peculiare cultura delle Accademie e dei loro sforzi di promozione dell’italiano (il dialogo è dedicato ai membri della vicentina Accademia dei Costanti, di cui Fausto fece parte). L’autore precisa che non intende scrivere un codice nomotetico su come tradurre, ma fare una riflessione teorica sulla sua attività pratica di traduttore,
 secondo una dinamica che ripercorre pienamente l’itinerario traduttologico ciceroniano e bruniano.

Il dialogo sceneggia il confronto fra due intellettuali vicentini dai nomi singolarmente evocativi e misteriosi, Inquieto e Occulto. Il primo ha assistito, qualche giorno innanzi, a una discussione in una libreria di Vicenza in cui gli interlocutori (tre in tutto) sostenevano, rispettivamente, la superiorità della traduzione ad sensum, quella della traduzione ad verbum e un salutare contemperamento delle due modalità traduttorie: singolare, ma non peregrino, il fatto che tutti giustificassero le loro considerazioni invocando l’auctoritas ciceroniana. 


La traduzione è difesa per il suo valore culturale dall’Occulto, che così motiva la sua opzione: «è impossibile che, sendo tante le lingue le quali non hanno tra se communione alcuna, che ne possano tutti gli huomini haverne di tutte l’intiera cognitione».
 Vi sono discipline – astrologia, filosofia, medicina – che appartengono a tradizioni culturali e linguistiche diverse dalla nostra: si deve forse evitare di tradurre dal caldeo, dal greco, dall’ebraico, dall’arabo?

Inquieto – Alcuni dicono che la tradottione è causa de molti mali e danni, che ella fa gli uomini ociosi, onde non si curano d’apparare quella lingua, in cui è stata scritta da’ primi autori alcuna facoltà.

Occulto – Io non biasmo, anzi attribuisco a somma lode d’ingegno il possedere più lingue per cognitione de le scienze; ma, dove si tratta de lo interesse commune e de la publica salute, non traducendosi i libri che ciò mostrano, serìa danno e male infinito, perché non può la generalità dare opera a le lingue.
 

Dove ancora sentiamo il tipico scrupolo pratico e democratico tipico di tanta intellettualità poligrafica medio-cinquecentesca, qui peraltro originalmente declinato in direzione del valore sociale e pubblico di alcune discipline (= la medicina). La traduzione diviene, mediando testi provenienti da dominî disciplinari siffatti, decisivo strumento di educazione e pubblica utilità.

In ogni caso per Fausto le difficoltà della traduzione non dipendono da eventuali manchevolezze degli strumenti linguistici impiegati (verba), ma dalla inafferrabilità delle cose di cui si parla (res), secondo la nota – ciceroniana – priorità ontologica dei referenti della comunicazioni su ciò che su di essi si predica. Ciò che è opaco e resistente a qualsiasi sforzo traduttorio è il significato della parola:
Occulto –  A questo risponderei non essere per colpa de le parole, ma de le cose, che sono difficilissime ad essere intese; e non pur non si scuopre questa malagevolezza d’intendere per via de la tradottione, ma ne la lingua istessa, onde veggiamo grandissime contese tra gli spositori greci ne la dottrina d’Aristotele greco.
 

Occulto procede poi a una descrizione di varie pratiche di riscrittura ipertestuale,
 per la prima volta tassonomicamente classificate con puntigliosa precisione: prima di definire la traduzione occorre dire che cosa essa non è: «Ma per venire a l’intiera conoscenza de la tradottione, nanti che si definisca, conviensi prima sapere che differenza sia tra metafrasi, parafrasi, compendio, ispianatione e tradottione».
  


L’Occulto procede distinguendo tra traduzione ad sensum e ad verbum e difendendo la non puerilità di quest’ultima: «La tradottione che rappresenta le parole, non rappresenta necessariamente le sentenze anchora?».
 E qui comincia l’analisi del De optimo genere oratorum. Cicerone – nell’interpretazione decisamente pro domo sua compiuta dall’autore – avrebbe sempre sostenuto la superiorità della traduzione ‘parola per parola’.
 Nel famosissimo passo del De optimo genere oratorum in cui Cicerone dice di aver tradotto ut orator vi è, secondo Fausto, la conferma che tradizionalmente egli traduceva ut interpres:
Occulto – Lo tradurre come oratore vedete quanto è differente da lo tradurre come interprete. Come oratore sta ne le sentenze istesse, usa le medesime forme e figure con le parole atte seguendo suo solito costume, servando ‘l genere e la forza di tutte le parole. Onde lo interprete necessariamente ha non pur da rendere parola a parola, ma deve annoverare le parole. Mirate che non disse Cicerone di voler tradurre semplicemente i sensi, ma disse di voler, oltra lo tradurre i sentimenti, usar le medesime forme e figure con le parole accommodate e servare la vertù de le parole. Questo luoco di Cicerone come ben dite è di misterio profondo e alto; e per l’isperienza che io ne ho da le tradottioni segondo i sensi, come dicono, o vero non è stato veduto, o negletto, o non inteso da questi che vogliono essere creduti soli ciceroniani.
 

Secondo Fausto, Cicerone non ha mai inteso proporre come superiore il modello della traduzione ut orator, anzi ne ha sottolineato implicitamente i limiti epistemologici. Tradurre ut interpres significa conservare, tutelare, con l’ordo verborum, l’ordo rerum, in un perfetto gioco di specchi fra dominio linguistico (secondario e ancillare) e realtà ontologica:
Occulto – Tutto che le cose lume non havessero senza le parole, né queste, rimosse le cose, fermezza e stabilimento, nulladimeno le parole hanno a servire a le cose. Prima sono i concetti, poi si richieggono le parole da vestirgli. Dunque le cose, o volete dir sentenze, sensi, sentimenti, materie, concetti, vengono prima in consideratione, quali più nobili. Quelli che vogliono tradurre d’una in altra lingua necessariamente hanno ad isprimere le sentenze, servare l’ordine de le cose, e con le medesime forme e figure, o conformationi, o lumi, od ornamenti, o degnitadi, o schemi che vi piaccia dire; havete voi inteso?

La convinzione che si debba cercare di mantenere financo l’ordine delle parole domina la visione traduttologica di Sebastiano Fausto, salvo poi notare l’estrema difficoltà di questa pratica che ha provocato molte inesattezze nelle traduzioni dal greco al latino (e qui sentiamo la valutazione del Fausto classicista). Dopo alcune sofistiche dispute ermeneutiche sul valore dei celebri versi oraziani sull’imitatio
 e su alcune versioni delle Sacre Scritture, Occulto-Fausto conclude con questa affermazione di valore decisivo: «Conchiudentemente vi dico che il vero modo di tradurre è questo, cioè di stare ne le parole se esser può e isprimere il senso»;
 questo è il cuore della sua riflessione. 

Dopo una dotta e pedantesca dissertazione sulle difficoltà di traduzione delle orazioni ciceroniane (in cui Fausto era impegnato) e sul problema del mantenimento di fonologia e numerus di un originale latino in italiano, comincia una non meno faticosa discussione su due traduzioni – quella di Sebastiano Fausto, pubblicata da Valgrisi nel 1544, e quella di Guido Loglio, edita dai Manuzio nel 1545 – delle ciceroniane Epistulae ad Familiares, vero e proprio fomite alla riflessione traduttologica faustina, perché improntata al rigoroso rispetto dell’originale, la sua; dominata dalla necessità di naturalizzare e attualizzare l’autore latino, quella di Loglio.

Meticolosissima è la demolizione della traduzione del rivale (pratica inelegante, ma piuttosto consueta nel panorama editoriale del Cinquecento), il quale avrebbe travisato dolosamente il noto passo sulla traduzione ut interpres e ut orator, in cui Cicerone (secondo le intenzioni a lui attribuite da Fausto) si sarebbe, come già detto, scusato per non aver potuto tradurre comme il faut, ovvero da interpres:

Inquieto -  Due sono le vie: converti non ut interpres, sed ut orator, e dimostra d’iscusarsi ivi e in altro luoco s’egli non faccia l’ufficio de lo interprete. Altrove l’ha fatto, promette di volerlo fare e mostra con l’essempio de’ più gravi autori de la lingua latina essere stata quella la sola via: stare ne lo ufficio dello interprete; e l’ufficio de lo interprete è non solamente rendere parola a parola, ma d’annoverare le parole. Certo per mio parere non ha veduto bene le cose di Cicerone [Guido Loglio, scil.], come oltra più chiaramente lo dimostra.
 
Fausto conclude sostenendo la superiorità della sua traduzione (che, in verità, in molti casi sfiora le latebrae Licophronis, per il dettato ossessivamente latineggiante), in cui l’ordo verborum latino è rigorosamente riprodotto in un’ansia di emulazione che rasenta il delirio. Tradurre i verba significa tradurre il sensus e Fausto non si capacit di come si possa pensare diversamente.
 
Dunque, concludendo la nostra disamina, la traduzione è un processo che deve mirare il più possibile alla conservazione dei nuclei tematici e semantici del testo primo, ove possibile mantenendo anche l’ordine del dettato originale e rispettando scrupolosamente la sua lingua: occorre riprodurre integralmente il testo di partenza nel testo d’arrivo per portare il lettore verso l’originale (e non viceversa). Si capisce che nessuna ansia di attualizzazione o naturalizzazione guida il Fausto nella sua teoria e pratica di traduttoria.



A questa linea culturale e traduttoria
 – minoritaria nel Cinquecento, ma meno marginale a partire dagli anni Cinquanta-Sessanta – cui appartengono anche Lodovico Castelvetro e Alessandro Piccolomini, si può per certi rispetti annettere anche un contributo, breve ma illuminante, del grande filologo fiorentino Vincenzio Maria Borghini (1515-1580):
 Difficoltà del tradurre.
 Così esordisce Borghini:
E’ parrà cosa incredibile o molto nuova a molti se io dirò che certi concetti in lingue diverse rieschino fra loro molto diversi e quasi alieni e poco avvenenti in quell’altra e dificili a dirsi e spiegarsi sì che e’ sieno i medesimi.

Egli pur ammettendo, in seguito, che esistono isotopie concettuali fra dominî linguistici distinti, ribadisce che il trasferimento di significato da una lingua in un’altra non è operazione così pacifica, opponendo la lingua una resistencia
 al traduttore: «quello che in una lingua è bello, facile, chiaro e ingegnoso, se si traportano i medesimi [concetti] in un’altra, non corrispondono, anzi riescono freddi, insipidi, inetti e, il più delle volte, poco intesi e non punto grati».
 

Nella sua lucida requisitoria antitraduttoria, Borghini nega che la poesia possa essere sottoposta, per la sua sostanza fonetica, prosodica e metrica, a traduzione;
 e porta, come riscontro, i composti epici della poesia greca che, se tradotti alla lettera in italiano, farebbero ridere. L’autore è molto attento alle variazioni di registro e contesto, che sono il cuore della pragmatica linguistica: la decontestualizzazione produce riarticolazione semantica.

In sostanza, Borghini sembra proporre come soluzione praticabile quella, molto avanzata, ma anche assai complessa, della traduzione equifunzionale,
 che prevede non solo la conservazione del significato dell’originale, ma anche il mantenimento del suo livello elocutivo, connotativo, pragmatico, in un estremo sforzo di riproduzione delle condizioni contestuali e co-testuali del testo primo nel testo di arrivo:
 si capisce che una tale serissima proposta di metodo non trovò, a quel tempo, quasi nessun interprete all’altezza.
7.   Per concludere questa rassegna di riflessioni teoriche sulla fenomenologia della traduzione nel Cinquecento, gettiamo uno sguardo in direzione di due altri protagonisti del dibattito, fuori quadro cronologico rispetto agli autori considerati in precedenza: Alessandro Piccolomini e Orazio Toscanella. Entrambi sostengono, in ambito traduttorio, la linea del rigore filologico e del rispetto assoluto per il testo primo: Piccolomini ha premesso al suo fondamentale commento alla Poetica aristotelica
 una lettera A i Lettori, in cui prende posizione nei confronti della comoda, ma infida, pratica dell’imitatio e delle auctoritates che orientano e guidano l’attività di elaborazione letteraria, in una prospettiva di esibito ridimensionamento della normatività e della cogenza dei modelli scelti come riferimenti:

chi sarà habituato in qualch’arte, ò scientia, molto meglio la scorgerà, et caminerà per essa con la luce stessa del proprio intelletto suo; che non farà con voler porre i piedi solamente nelle pedate di colui, che tolto si sarà per guida.
  

Per Piccolomini è più importante avere come guida una «facultà», che è «sempre dinanzi agli occhi della mente»,
 piuttosto che uomini che sono comunque limitati e limitanti. Ideale sarebbe riuscire ad essere guide di se stessi: ma Piccolomini sa che pochissimi sono gli uomini che in qualche scienza hanno avuto questa autonoma capacità; certo, lui non possiede forza bastante. Perciò ha eletto delle guide autorevolissime che gli consentono, almeno, di evitare «maggiori precipitij»:
 Tolomeo per le scienze astronomiche; Aristotele per fisica, etica, dialettica, retorica, poetica. 


Molti sono i rapporti che possono esistere fra un testo di riferimento e le varie pratiche che ispira (e qui Piccolomini compie una rapida tassonomia delle varie tipologie di relazioni transtestuali «traducendo, commentando, ò vero sponendo, annotando, parafrizando, et compendiando»:
 egli, nel corso della sua carriera letteraria, ha usato, di volta in volta, le varie strategie praticabili).

Quindi avvia una riflessione sulle aporie della traduzione come processo particolar-mente complesso: certo sono maggiori le difficoltà nella traduzione rispetto a quelle che si incontrano nelle altre pratiche di (ri-)scrittura ipertestuale o metatestuale (commento, parafrasi, epitome…):
 «chi traduce, s’astrigne, et s’obliga al mantenimento, et al salvamento, non solo delle opinioni altrui, ma delle parole ancora».
 

In ogni caso non è richiesta, in altre operazioni riguardanti la letteratura au second degré, quella minuziosa intelligenza dei fatti linguistici del testo di partenza e quella competenza nella lingua d’arrivo che è pretesa nel traduttore;
 inoltre, parafrasando o commentando, noi parliamo sempre in prima persona e ci assumiamo direttamente la responsabilità morale e intellettuale di quello che stiamo dicendo, mentre traducendo noi assumiamo «la persona dell’Auto-re»
 e rischiamo di screditarla:

veniamo per questo, in ogni errore, che facciamo in dir quello, ch’egli non dice, à porre, non tanto noi, quanto l’autore stesso, in pericol d’esser ripreso; et per conseguente à noi stessi rechiamo addosso difetto di falsarij; che più vituperoso difetto non sò, che possa venir’all’huomo.

Piccolomini registra poi la debolezza di molte traduzioni del suo tempo praticate da operatori non molto preparati, i quali hanno spesso stravolto il testo di partenza. Occorre rammentare che tra le «leggi della traduttione» la principale è quella
che ci obliga, non solo à conservar con gran fedeltà, sincerissima la sententia dell’Autore; ma ancor’à salvar, quanto più si possa le parole sue, et la locutione, et le ligature, e’ modi di quella: di maniera che se possibil fusse, non bisognerebbe altrimenti distendere, ordinare, et chiudere li periodi, et le membra d’essi, che dall’Autore distesi, ordinati, et chiusi sono; ne maggiore, ò minor numero di parole porvi di quelle, che vi si truovan poste.
 
E, d’altro canto, Piccolomini è consapevole dell’inapplicabilità di questa strategia iperconservativa (che ricorda quella sostenuta da Sebastiano Fausto da Longiano), a causa della diversità delle lingue che impone «grandissimo giuditio, et artifitio» nella traduzione: il rischio della corruzione dell’originale e dell’incremento di oscurità è sempre in agguato, rendendo inservibile la traduzione come prodotto, in questo caso, «inutile, et vano, et senza frutto alcuno».


Piccolomini è particolarmente critico nei confronti dei traduttori cinquecenteschi: alcuni guardano alla sola sententia, disinteressandosi delle parole; altri accomodano la stessa sententia alle loro intenzioni comunicative; altri, «più tosto Spositori, ò parafrizatori, che traduttori», aggiungono interi periodi inventati; altri ancora, ossessivamente attenti alla resa parola-per-parola, perdono di vista il senso complessivo del discorso e producono traduzioni oscure e illeggibili, nel vano tentativo di far corrispondere perfettamente locuzioni, iuncturae, frasi idiomatiche, strutture, figure proprie del dominio linguistico di partenza con quelle di quello d’arrivo.
 
Proprio per far fronte alla sciatteria traduttoria di molti contemporanei, Piccolomini ha deciso di allestire una versione commentata della Poetica aristotelica. Poi espone gli elementi essenziali della grammatica traduttoria seguita, cui annette indiscutibilmente un valore normativo: a) occorre, in primis, conservare la sententia (= i concetti) del testo di partenza, giacché «in tutte le lingue i medesimi intieramente trovare, et salvare si possono, et in essi consiste la sostantia degli scritti»;
 b) non si può conservare perfettamente e sempre la «locutione», la quale consiste «nelle parole, et nella struttura, et legatura d’esse»
 e che varia da lingua a lingua: ne consegue che il traduttore può o deve prendersi delle libertà, senza abusarne, qualora vi sia la necessità di farlo, sempre nel quadro del rispetto delle intenzioni comunicative dell’autore tradotto.
 

A Orazio Toscanella dobbiamo il Discorso del tradurre.
 L’autore mette subito in guarda contro i rischi che si corrono parlando di un argomento tanto delicato: temerario è affrontare la questione della traduzione di «qualche autore latino nella lingua Toscana». Dato per scontato, «da tutti coloro, che sanno», che «il trasportare gli autori d’una in altra lingua; sia cosa et giovevolissima, et honoratissima»,
 occorre che il traduttore valuti preliminarmente le sue competenze e capacità:
 soprattutto per tradurre opere di filosofia e astrologia è necessario possedere una ricca preparazione tecnica, cui deve aggiungersi sempre un ottimo gusto della lingua nella quale si traduce e una articolata conoscenza della lingua di partenza. Come si vede non ci sono lampi di originalità nella riflessione toscanelliana.

Egli procede poi, compiendo una distinzione fra interprete e imitatore, in cui la dialet-tica interpres-orator è opportunamente così spiegata: 

Questa differenza è fra l’interprete, et l’imitatore, che lo imitatore non deve torre le parole, et le cose di colui, che imita. Ma bene imitando deve usare diversa inventione, et dispositione, et elocutione da colui che imita: perché altrimenti verrebbe a rubare, et à nascondere il furto in luoco publico; dove l’huomo à prima vista lo riconoscerebbe. Et lo interprete deve essere fedele; perché la sua legge è di esplicare parola per parola secondo la proprietà del Latino, ò del Greco, ò d’altra lingua. E non vi turbi quello, che scrive il sopratocco Oratio nell’arte, quando dice: Nec verbum verbo curabis reddere fidus/Interpres etc. perché lui parla allo imitatore, et non allo interprete, et che vero sia ciò ch’io vi dico; leggete alquanto sopra, et troverete che esortando egli ad imitare dice.
 

Dove sarà da notare anche la definitiva revisione del noto passo oraziano allegato, in cui, secondo Toscanella, non si sta parlando di interpretatio bensì di imitatio. 

Poi la riflessione del nostro entra nel vivo della questione della traduzione: qualora il mediatore non possa usare la parola precisa, può utilizzare perifrasi, metafore o altre figure, tenendo comunque conto del fatto che «quanto si traduce più propriamente, tanto più si palesa la parola, che si traduce»,
 dove qualche rilievo sembra attribuito al concetto tecnico e retorico di proprietas.
 


Se la traduzione si occupasse della sola sententia non si riuscirebbe ad «intendere la significatione delle parole»;
 il traduttore scrupoloso dovrà essere «chiaro ne i sensi, et facile nello stile»
 e dovrà rispettare, non tanto – o non solo – l’ordo verborum, quanto la sintassi dell’originale. La qualità delle parole – anche del loro corpo fonetico – va assolutamente conservata nella traduzione: financo il numero delle sillabe, ove sia possibile, è da mantenersi e così è meglio tradurre lucidus con lucido, e non con chiaro che ha una sillaba in meno.


In conclusione, Toscanella propone il proprio modello di pratica traduttoria, retoricamente e stilisticamente ossequiosa nei confronti dell’originale:
dico, che il traduttore deve servare la medesima inventione, la medesima dispositione, et la medesima elocutione, che haverà servato lo autore, ch’egli traduce per tutto, dove potrà farlo; che lo potrà far quasi sempre, eccetto in pochissimi luochi; che per loro poco numero non sono da essere posti in consideratione.

Con questo pensiero termina il secondo trattato organicamente dedicato nel Cinquecento italiano al problema della traduzione, contrassegnato da una innaturale insistenza sulla proprietas delle parole e in cui non si avverte minimamente l’eco del dibattito che stava registrando la crisi del rapporto fra res e verba, in realtà in progressivo sgretolamento, nella direzione di una lingua sempre più aequivoca e multivoca e sempre più indipendente dal mondo delle res che ne fondano ontologicamente l’uso.

8.   Proviamo ora a compiere un tentativo, assolutamente provvisorio, di ricostruzione dei tratti pertinenti grammatica e retorica della traduzione del Cinquecento: 1) in tutti i testi presi in considerazione, a cominciare dal pionieristico De interpretatione recta di Bruni, è sottolineata (ed è un’ovvietà, va da sé) la perfetta duplice competenza linguistica richiesta all’esecutore della traduzione;
 2) di rilievo è il possesso di una vasta competenza su materia e contenuti del testo di partenza; 3) centrale risulta, in tutti i contributi visionati, una retta intelligenza del sensus del testo primo, privilegiato senza dubbio, sul piano onomasiologico, sulla sententia; 4) scrupolo e attenzione vanno messi nella restituzione di ornatus e colores e dei tratti fonetici della dictio originale (si vedano specialmente Bruni, Lutero,
 Dolet,
 Fausto), accentuando enormemente e comprensibilmente il rilievo dell’elocutio; 5) in tutti vi è inoltre consapevolezza della non-sovrapponibilità dei vari dominî linguistici, al di là di isotopie concettuali e analogie strutturali: ad ogni lingua, singolarmente, si attribuiscono ormai autonomia, dignità ed eccellenza; 6) tutti coloro che di traduzione si occupano ne riconoscono le oggettive difficoltà e la considerano una pratica tecnicamente molto complessa, ma assolutamente irrinunciabile e con un enorme valore culturale. 

Va aggiunto che a dominare il panorama della traduzione cinquecentesca è senza dubbio il metodo della versione naturalizzante, con la quale si cerca di adattare l’originale a un orizzonte d’attese fatalmente diverso da quello per il quale l’originale medesimo era stato pensato;
 in quest’ottica è spesso impossibile, o comunque assai difficile, distinguere fra traduzioni propriamente dette, pratiche imitativo-emulative, rifacimenti, riscritture varie. Nel caso poi di Lodovico Dolce, a complicare ulteriormente il quadro, bisogna tenere presente che non sempre il nostro esibisce le fonti da cui deriva, almeno parzialmente, le sue opere originali (che si configurano assai spesso come rielaborazioni di testi preesistenti): solo le polemiche editoriali coi contemporanei e più recenti letture interpretative gettano qualche luce sulla paternità effettiva degli stratificati testi dolciani.
 

Quel che conta, mi pare, resta, al di là delle soluzioni proposte come preferibili, l’alto valore culturale annesso all’impresa traduttoria tout-court, evidentemente giudicata, sempre più nel corso del secolo, indispensabile strumento di diffusione di contenuti letterari e intellettuali, prima appannaggio esclusivo del ceto umanista.
Capitolo Quarto

Lodovico Dolce vs Seneca: la Traduzione del Teatro Tragico Senecano: Hercole Furioso, Thieste, Thebaide, Hippolito, Edipo, Troade, Medea, Agamennone, Ottavia, Hercole Etheo
0.   Lodovico Dolce arriva alla traduzione del corpus tragico senecano,
 dopo aver compiuto una imponente esperienza di riscrittura, restituzione più e meno agonistica, rifacimento, elaborazione, emulazione di testi letterari antichi e moderni, provenienti da diverse tradizioni culturali, ancorché essenzialmente già risultato di una mediazione latina. La frequentazione specifica di Seneca data almeno dal 1543, che è l’anno di edizione del Thyeste, ed è un vero e proprio basso continuo dell’intera produzione tragica del poligrafo veneziano: non è certo un caso che Dolce decida di allestire e pubblicare le dieci tragedie tràdite sotto il nome di Seneca nello stesso anno in cui procura una definitiva e complessiva edizione giolitina del suo teatro (comico e tragico).
 

Piuttosto, dietro, c’è la volontà di suggellare una ricca e articolata carriera drammaturgica nella quale, evidentemente, Seneca era stato avvertito come la stella polare delle pratiche teatrali dolciane e si stava (ri-)proponendo, in tempi di crisi definitiva del classicismo rinascimentale, come un insuperabile maestro di stile.

La traduzione del suo corpus tragico, dunque, nasce da una lunga e personale affinità elettiva fra il filosofo e poeta scenico latino e il drammaturgo veneziano e non è né il casuale e tardivo frutto di una più o meno interessata (editorialmente parlando) illuminazione, né l’enne-simo, raffazzonato prodotto seriale di una spropositata, per ampiezza e varietà, attività di imitatio ed aemulatio;
 è piuttosto, l’approdo naturale di un rapporto privilegiato di Dolce con il poeta e filosofo cordubensis; il punto di arrivo di una nuova, significativa tradizione senecana interna alla dinamica generale dello sviluppo delle forme tragiche europee moderne (di cui Seneca, come crediamo di aver dimostrato nel primo capitolo, rappresenta l’imprescindibile punto di riferimento primario);
 soprattutto, il punto d’abbrivo di una nuova stagione dello stesso teatro tragico, preludio alla deflessione dal classicismo che animerà gli aggiornamenti della mappa culturale e i pronunciamenti di poetica della Stimmung manieristico-barocca, nella direzione di una vigorosa emancipazione dall’antico (nondimeno spesso conservato, anche se senza più la feticistica devozione che aveva caratterizzato i tempi aurei del Rinascimento orientando una imitatio essenzialmente meccanica, e sottoposto ora, semmai, a forzature, manipolazioni, risemantizzazioni, deliberati atti di misreading) e di una dilatazione antropologica del ruolo della visività.
 


Di importanza pari a quella rivestita dalla traduzione senecana è, come già abbiamo avuto modo di evidenziare nel primo capitolo del presente lavoro, la libera interpretatio dei Metamorphoseon ovidiani, allestita da Dolce per Giolito nel 1553:
 non è chi non veda, in questo duplice recupero, una sensazionale sensibilità culturale e di gusto del poligrafo veneziano, già a quest’altezza in grado di prevenire l’evoluzione antropologica ed estetica che avrebbe segnato la fine della spinta propulsiva del paradigma rinascimentale e la sua (almeno parziale) liquidazione, riformulazione, trasformazione, attraverso la proposta, rubricabile culturalmente, e senza esagerazioni, sotto la categoria di coupure epocale, di storica frattura, dei due auctores che più di ogni altro lo Zeitgeschmack barocco avrebbe adibito a maestri privilegiati, stilisticamente e retoricamente, del discorso letterario.

1.    Quando e perché Seneca scrisse le sue tragedie? Ancora oggi, nonostante la mole di ricerche e analisi critiche condotte, non sappiamo quando precisamente si collochi, sul piano cronologico, l’esperienza tragediografica senecana;
 è ragionevole credere che il corpus sia opera della tarda maturità del poeta e filosofo latino, approssimativamente riconducibile agli anni 54-62 d. C..

La tragedie sono, ma senza nessuna pretesa di decidibilità definitiva sulla prevalenza di una componente o dell’altra, a) analisi critica delle degenerazioni e aberrazioni del potere (= tirannide),
 nucleo tematico principale della tragedia senecana nel suo complesso e tra i più rilevanti dell’intera sua opera,
 da additare, forse, pareneticamente, come modello negativo ai senatori, agli equites e allo stesso Nerone (cui Seneca, occorre ricordarlo, aveva dedicato il De Clementia, l’opera sua più esplicitamente normativa riguardo alla condotta politica da tenersi quando si hanno responsabilità di governo), ma senza alcun preciso scopo didattico, troppo consapevole essendo Seneca della natura drammaticamente precaria dell’umanità, della debolezza inscritta nel suo essere, specie presente; b) risillabazione, sub specie theatrica, di etiche e filosofiche idee-forti di matrice stoica ed epicurea (oraziana), che peraltro trovano spazio solo nei cantica corali e praticamente mai nel corso dello sviluppo vero e proprio delle fabulae; c) registrazione della terribilità e dell’orrore prodotti dalla perversione dei rapporti famigliari, dalla loro demolizione, dal loro rovesciamento, epitome, pars pro toto, di uno sconvolgimento che è sempre, in Seneca, cosmico e universale (e che è conferma di una personale urgenza di testimonianza storica, più che ideologica, contro i principes della gens Iulia-Claudia); d) demistificazione della natura eminentemente politica della religio ufficiale e delle allegate, deliranti liturgie sacrificali (spesso tragicamente parodiate: cfr. Thyestes e Oedipus): nessuna metafisica tradizionale è più sufficiente a risarcire l’umanità abbrutita dal delirio autocratico degli imperatori; solo è l’uomo con sé stesso: gli dèi, crudeli, feroci e capricciosi, non vengono più nemmeno invocati e ad essi si sostituiscono le divinità del Male (= le furie); e) descrizione della fenomenologia delle passioni,
 autentico principio egemonico e direttivo di un’umanità privata di sicuri punti di riferimento razionale e, perciò, tiranneggiata dalle pulsioni inconsce e da coazioni interiori;
 f) illustrazione, tramite il macabro, l’orrore, il tenebroso, il bestialmente feroce, compendiati nel nefas,
 scenicamente esibito e mai censurato (in formidabile, clamoroso dissidio con le indicazioni di Orazio, non già normative, ma dotate di un sicuro valore precettistico),
 delle reali (storiche) condizioni di vita della sua epoca:
 la riscrittura tragica senecana del mito serve a lumeggiare il presente, le angosce che procura, le sue atrocità. 
Sul piano delle strutture, la tragedia senecana è caratterizzata da alcuni elementi ricorrenti: la presenza di un prologo interno alla fabula, ma scenicamente preliminare al suo avvio (di cui essenzialmente costituisce il momento propulsivo); la sintagmatica, spiccata allusività,
 che crea cortocircuiti intratestuali di straordinario effetto; la paradigmatica adozione di moduli, tessere, sequenze, motivi, stilemi che rendono compatto e coerente in senzo macrotestuale l’intero corpus tragico;
 la massiccia prevalenza accordata al monologo, bisturi attraverso il quale ciascun personaggio (staticamente sul piano scenico; dinamicamente su quello psicologico) fruga nelle proprie interiorità, emozioni, paure;
 l’uso originale del personaggio-umbra (= spettro della tragedia shakespeariana) e del personaggio-funzione del Nuntius, che racconta pubblicamente vicende ed eventi (tipicamente macabri) cui ha assistito; una divisione netta fra epeisodia e cantica corali (anche metricamente connotati, ovvio), con questi ultimi che sono spazio privilegiato di riflessione sulle vicende umane tout court e non tanto (o solo) sulle vicende sceneggiate, secondo una topica di marca eminentemente oraziana e stoica.

Stilisticamente e architettonicamente parlando, Seneca predilige la paratassi all’ipotassi, sensazionale esibizione della deflagrazione del mondo che aveva garantito a quest’ultima dei referenti saldi (res publica e principato augusteo) e lavora secondo una tecnica combinatoria, iperletteraria, erudita, in cui le fonti (sempre presenti Ovidio e Orazio, ma anche Virgilio) vengono impeccabilmente fuse in un nuovo stampo, dopo esserte state elaborate e aggiornate nella fucina retorica del cordubensis.
 
Tra i tratti più scopertamente tipici, a livello microtestuale, registriamo: la preponderanza del sostantivo sul verbo; la disarticolazione estrema (iperbatica) della linearità della frase; l’uso di strutture anforiche con funzione ritmica; l’abuso di sententiae, epigrammi, gnomai, epifonemi (vero e proprio perno attorno al quale ruota l’intero discorso tragico senecano); l’uso di parole-chiave, semanticamente connotate in maniera spesso affatto originale e scenicamente decisive per comprendere gli sviluppi della fabula e l’attivazione di campi semantici relativi, selezionati per ragioni eminentemente drammatiche (con annessa una specifica metaforica);
 la mobilitazione di conoscenze del pubblico colto attraverso un imponente apparato erudito (mitologico, geografico, cosmologico…) che ha la sua σφραγίς nel nome prezioso, di formazione greca (quindi relativamente esotico).
Per quanto concerne il nodo della destinazione delle tragedie senecane, è molto probabile che esse si rivolgessero, dato l’alto tasso di letterarietà che le anima, ad un pubblico di élite (senatori e cavalieri), al quale era possibile strizzare l’occhio d’intesa e cui non era interdetta una retta comprensione dei nuclei tematici e rematici attivati dall’autore, afferrabile anche attraverso un cospicuo lavoro inferenziale, necessario a decifrare il sofisticatissimo spartito di allusioni, anacronie, sovrapposizioni cronologiche, anfibologie.
 
Non è inverosimile che proprio nelle stesse ville private del patriziato aristocratico e degli equites, le fabulae senecano venissero messe in scena, ancorché non su palcoscenici propriamente detti, ma in appositi spazi adibiti allo scopo, con un coro mobile e musicato, e con pochi attori.
 
2.   Per concludere, la grandezza del corpus tragico senecano sta nella profondità e lucidità di una sorprendente, ed anche ideologicamente ambigua, indagine sui fondamenti del potere e sulle sue vittime, sulla fenomenologia delle passioni e dell’interiorità, sul lato oscuro, sempre incombente, dell’esistenza umana, in cui il mito tragico ereditato dalla letteratura greca è destrutturato e rifunzionalizzato in una nuova personalissima sintesi.
Né quindi tragedie propriamente concepite per il potere (parenesi), né opere di opposizione ad esso, ma fenomenale lavoro di intarsio letterario in cui i corruschi turgori e i chiaroscuri tintoretteschi o caravaggeschi della scrittura, fanno emergere, in controluce, la durezza di un’esperienza storica ed esistenziale terribilmente complessa, comunque lontanissima dalle luminose campiture dell’aurea aetas della letteratura latina, ormai consegnata al mito, all’iperu-ranio dei modelli da emulare, al sacrario culturale da rispettare deferentemente.
3.   Deliberatamente trascurando i più significativi episodi critico-testuali ed editoriali quattrocenteschi,
 la prima stampa cinquecentesca delle tragedie senecane degna di nota, edita nel poco maneggevole formato dell’in-folio,
 con commento di Gellio Bernardino Marmitta e Daniele Gaetani e una ispirazione che possiamo ben definire ancora pienamente umanistica, è quella veneziana del 1505.
 

Ma la prima edizione autenticamente innovativa, destinata a fare epoca e decisiva per le fortune del corpus del poeta latino, è quella curata da Benedetto Riccardini Philologus per le edizioni giuntine:
 stampata nel formato aldino dell’ottavo, è il primo frutto maturo di una rilevante preparazione ecdotica. Nella dedicatoria a Domenico Benivieni
 vi sono tracce di una umanistica ammirazione per i classici, ma soprattutto viene esibita una, moralisticamente  spiccata, declinazione cristiana del loro messaggio (con la contrapposizione fra divinae litterae e humanae litterae largamente articolata e con il riferimento a due summae auctoritates del pensiero cristiano: Paolo e Gerolamo).

La scelta di curare un’edizione delle tragedie senecane viene motivata con la ragione stilistica che in esse «inest candida eloquentiae ubertas, verborum proprietas, atque sententiarum gravitas»,
 ma specialmente con il riconoscerne la natura di distillato del pensiero filosofico del loro autore, quasi «ex mediis philosophiae fontibus deprompta»:
 Seneca, quali che siano le eventuali, taciute componenti ideologiche (antitiranniche e repubblicane) del recupero, è visto soprattutto come impareggiabile maestro di filosofia ed è, piuttosto scopertamente, annesso al dominio della philosophia christiana.

Secondo evento editorialmente rilevante, in questa cursoria rassegna cronologica primo-cinquecentesca è certo, data la statura degli intellettuali coinvolti e le coordinate critiche del lavoro, la prestigiosa e pregevole stampa parigina del 1514, realizzata sotto l’egida di Erasmo da Rotterdam:
 vero e proprio punto d’arrivo della tradizione umanistica e filologica del recupero del corpus senecano (contemplando rigore ecdotico, chiarezza di fruizione attraverso la dotazione di argumenta proemiali, ausilî metricologici paratestuali e articolatissimo, corposo, triplice commento al testo, ad opera dei soliti Marmitta e Gaetani, evidentemente reputati delle vere e proprie auctoritates nel campo, più l’importante complemento di Josse Bade Ascensius), costituisce anche il punto di partenza per una nuova lettura del tragico latino che ne avvia la fortuna europea.

Il terzo momento decisivo per la storia della costituzione del testo del corpus tragico senecano ha ancora Venezia come sfondo: nel 1517 Girolamo Avanzi cura un’edizione aldina che è, sul piano critico-testuale, assolutamente straordinaria e che, di fatto, mostra una correttezza e una lucidità superiori a quelle esibite nelle pur autorevoli due edizioni precedentemente analizzate.


Quasi tutte le successive imprese editoriali tentate sul corpo del macrotesto tragico senecano manifesteranno, quale più, quale meno, i formidabili debiti contratti con questi pionieristici lavori filologici.
 

La cosa singolare che qui registriamo (e che puntualmente cercheremo di dimostrare nel prosieguo) è la dipendenza pressoché esclusiva di Lodovico Dolce da una sorta di indebito codex optimus (la stampa giuntina curata da Riccardini Philologus nel 1506 e 1513), cui il poligrafo veneziano assegna una auctoritas assoluta, platealmente disinteressandosi di soluzioni testuali alternative più efficaci o meno peregrine e, in sostanza, nemmeno prendendo in considerazione altre edizioni, che certo non dovevano essere di difficile reperibilità nel contesto del mondo tipografico veneziano. 

Cosa spinge Dolce all’adozione di questo testo di riferimento? L’edizione riccardiniana è avvertita come la prima impresa cinquecentesca degna di nota, quindi moderna, da un lato, ma anche testualmente, umanisticamente, attendibile, dall’altro; le motivazioni che spingono l’allestitore alla scelta di Seneca (adeguatamente spiegate nella dedicatoria al Benivieni) sono, in buona sostanza, riproponibili anche per Dolce (tanto più in una fase di deriva moralistica della letteratura in genere, sottoposta al controllo della nuova politica culturale della Chiesa cattolica); infine, Dolce non aveva avuto materialmente il tempo di compiere un lavoro di collazione di diverse edizioni e quindi, senza troppi scrupoli, ne aveva adibita una (peraltro assai autorevole) a modello cogente e su questa aveva impostato la propria operazione traduttoria.  
4.   Con la dedicatoria all’ambasciatore di Alfonso II d’Este si apre la monumentale impresa senecana di Lodovico Dolce:

Al Magnifico et Illustre S. Girolamo Faleti, ambasciadore dell’Illustrissimo et Eccellentiss.[imo] S. Don Alfonso da Este Duca di Ferrara, presso alla Illlustriss.[ima] Signoria di Vinegia
Io so, Illustre Signor Girolamo, che’l mondo mi accuserà di temerità, che io abbia preso ardire di dedicare a V. S. la traduttion da me fatta delle Tragedie di Seneca. Percioché, quantunque l’opera nella lingua, in che ella fu composta, fia nobile, e per molte sue parti degna di esser letta; era convenevole nella nostra di farne dono ad alcuno, che non avesse gusto della Romana: e non a voi, che havendo pienissima cognitione di tutte le lingue più nobili, et appresso essendo ne gli studi delle liberali discipline pervenuto a tanta eccellenza, che pochissimi vostri pari si trovano nella nostra età, non pure intendete le bellezze de’ Poeti Greci e Latini, ma le rappresentate così bene ne i vostri Poemi, che essi giostrano di pari con gli antichi. Né solo V. S. è mirabile ne’ versi: ma quello, che, s’è veduto quasi in niuno, o in pochi, nelle prose riesce così perfettamente, che se ne veggono orationi molto simili a quelle di Cicerone. E, quanto all’Historie, chi ha scritto meglio di lei e latinamente e volgarmente? Certo niuno. Queste cose adunque mi dovevano spaventar di fare a V. S. così fatta dedicatione. Senza le molte occupationi, che ella nel sostenerla persona d’un tanto Prencipe ha di continuo, oltre a suoi studi ordinari, ne’ quali tiene impiegata ogni sua cura e pensiero. Non dimeno la infinita umanità, in tante cose a me dimostra, mi ha assicurato a procurar di honorar Seneca del nome di V. S. Illustre per tante virtù, che può bene rischiarar le mie tenebre. Lequali virtù avanzano di gran lunga l’officio, quantunque honoratissimo, che tiene, in guisa, che se bene ella ha havuto molte legationi presso a i maggior Prencipi della Europa, per quelle, e per il suo grand’animo, merita titolo non pur di Principe, ma di Re. Ma entrarei in un grandissimo Labirinto, e da non ne trovar mai la via d’uscirne fuori, se io volessi correre il campo delle vostre laudi. Perciò tacendo, a V. S. Illustre humilmente bacio le mani. 

                                                                                              Di V. S. Illust.[rissima]

                                                                                        Ser.[vitore] Lod.[ovico] Dolce
In essa spicca una componente bombastisch topicamente, convenzionalmente, pronunciata (ai limiti dell’irritazione per il lettore), frutto, forse, anche della complessa situazione politica veneziana del tempo, in bilico fra orgogliose rivendicazioni di autonomia rispetto alle compagini più solide del quadro europeo (Francia, Inghilterra, Spagna in primis)
 e italiano (Papato), all’interno del quale la Ferrara estense poteva essere vista come relativa isola di indipendenza, specie culturale,
 da un lato; e tentativi, nemmeno troppo mascherati, di ingraziarsene i favori, praticando la complessa arte del compromesso, dall’altro.

Su due aspetti della dedicatoria, se non altro per qualche suggestione, mi sembra ragionevole soffermarmi: 1) le tenebre da cui Dolce è minacciato, che la traduzione senecana (evidentemente concepita come operazione dallo scoperto valore allegorico e didattico), congiuntamente alla dedicatoria diretta a un uomo virtuosissimo quale Girolamo Faleti, avrà il potere di rischiarar;
 2) il motivo, vera e propria σφραγίς nel contesto dell’estetica manierista, del Labirinto, non per caso scritto con la maiuscola, ad indicare non tanto ed esplicitamente la complessità di un adeguato elogio del patronus e dedicatario, quanto, e senza che Dolce ne sia forse pienamente consapevole, le ‘dedalee’ difficoltà che una impresa come la sua implicano.  

Il macrotesto tragico senecano, da riproporre, alla luce delle nuove esigenze del pubblico (in questo caso, certamente di lettori e non di spettatori), prevede che per ogni tragedia vi siano addirittura due argomenti: il primo, sistematicamente più lungo, maggiormente articolato e in grado di informare anche su antefatti mitologici della fabula tragica che presenta; il secondo (più un breve sommario che altro) ad uso e consumo di lettori meno preparati e forse con meno pretese.
 

L’edizione dei Sessa è molto elegante: 347 fogli numerati, più le pagine di colophon, quelle della dedicatoria e dei due argomenti che precedono la prima tragedia (Hercole Furioso) e la pagina conclusiva, che reca l’indicazione della data di edizione: queste non hanno numerazione.

Ogni tragedia è presentata con il numero cardinale della sua collocazione (evidentemente ripresa dalle stampe usate): Tragedia prima intitolata Hercole Furioso, Tragedia seconda intitolata Thieste, Tragedia terza intitolata Thebaide, Tragedia quarta intitolata Hippolito, Tragedia quinta intitolata Edipo, Tragedia sesta intitolata Troade, Tragedia settima intitolata Medea, Tragedia ottava intitolata Agamennone, Tragedia nona intitolata Ottavia, Tragedia decima intitolata Hercole Etheo. 
Hercole Furioso  

0.   Qualche rapidissima considerazione sul titolo: in tutta la tradizione A, da cui dipendono, come detto, inequivocabilmente tutte le edizioni cinquecentesche è Hercules Furens.
 La scelta di tradurre furens con furioso (traduzione adeguata) è da ritenere, a mio avviso, una sicura spia dell’influenza che su Dolce esercita l’amatissimo Ariosto, in una sorta di formidabile cortocircuito.


Scontata la divisione in atti che troviamo in tutta la tradizione a stampa cinquecentesca del teatro tragico senecano e che, dopo gli esperimenti iperclassicistici di Trissino, Rucellai, Alamanni nelle cui tragedie nessuna divisione in atti è esplicitata, si era grammaticalizzata come struttura portante della distribuzione della materia drammatica anche nella tragedia rinascimentale, la tragedia è costituita, in larga prevalenza, da endecasillabi (la presenza di settenari negli epeisodia è rara, ma non rarissima; diverso, ovviamente, il discorso per i cori).

1.   L’atto primo (vv. 1-188), perfetto prologo monologico senecano,
 consiste nella tipica autopresentazione di una delle dramatis personae: in questo caso è peraltro una divinità, Giunone, che esibisce una umana debolezza assai caratteristicamente senecana, rispetto alla tradizionale rappresentazione delle divinità forti ed energiche del teatro greco. 

Fin da subito notiamo all’opera i consueti procedimenti costruttivi dolciani: i due primi versi senecani,
 una volta esplicitati nella traduzione, divengono, «Io non più moglie, ma sorella a Giove/(Però che solamente questo nome/Lassa rimaso m’è)», dove assistiamo al classico passaggio nome connotativo > nome denotativo, epiteto qualificativo > nome proprio, con anticipazione della precisazione Iouem.
 In più, in Dolce leggiamo l’enunciazione del ruolo tradizionale di Giunone (= moglie), ancorché in dissoluzione; Seneca, ritenendolo scontato,  decide di ometterlo. 


La dea ha deciso di abbandonare il cielo che in ogni dove le ricorda i tradimenti del marito (in Seneca ossessiva è l’attenzione ai prodotti del marito fedifrago, catasterizzati in cielo, con l’intero universo che si direbbe riempito esclusivamente da costellazioni che nascono dagli adulterî di Giove: Callisto = Arctos; Toro che ha rapito Europa; le Pleiadi, di cui tre –  Maia Elettra Taigete –, furono anche amate da Giove; Perseo, figlio di Danae, visitata da Giove sotto forma di pioggia dorata; Castore e Polluce = Gemini, figli di Leda; Bacco e la madre Semele, amata dal re degli dei).


La scrittura dolciana è subito appena increspata e lievemente involuta sul piano sintattico rispetto alla tradizionale perspicuitas che la contraddistingue. Vediamo, nel dettaglio, il confronto fra testo tradotto e testo primo:

Giunone                                                                                       Ivno
Io non più moglie, ma sorella a Giove                             Soror Tonantis (hoc enim solum mihi

(Però, che solamente questo nome                                  nomen relictum est) semper alienum Iouem 

Lassa rimaso m’è) lui, che mai sempre                             ac templa summa uidua deserui aetheris  

È d’altri, come vedova, e scacciata,                                  locumque caelo pulsa paelicibus dedi.

Ho lasciato col ciel, dando ampio loco     
A le rivali mie, che la sù stanno.
 

Dove andrà notata la dislocazione del complemento oggetto lui e la pronuncia faticosa, quasi a mimare un affanno reale, una sofferenza patita da Giunone. Tradizionalmente senecana è anche la definizione delle coordinate spazio-temporali dell’azione ai vv. 9-21:

Ecco Callisto, che lucente stella                                            Hinc Arctos alta parte glacialis poli

A marinai su l’agghiacciato Polo,                  10                     sublime classes sidus Argolicas agit; 

È dritta sempre a le lor navi scorta.                                       hinc, qua recenti uere laxatur dies,  

E d’altra parte, ove al tiepido giorno                                     Tyriae per undas uector Europae nitet;

Le nevi sgombra Primavera, splende                                     illinc timendum ratibus ac ponto gregem 

Il Bue, ch’Europa portò giù per l’onde:                                 passim uagantes exerunt Atlantides;

Quinci le vaghe Atlantide scoprendo            15                      ferro minax hinc terret Orion deos

Ne vanno il gregge a naviganti iniquo.                                   suasque Perseus aureus stellas habet;

Quinci con la sua fiera horrida chioma                                  hinc clara gemini signa Tyndaridae micant

Orione a gli Dei mette spavento:                                           quibusque natis mobilis tellus stetit.

Ha Perseo ancor le sue dorate Stelle:

E risplendon lucenti e chiari lumi                 20
I due Gemelli, già nati di Leda.
Ma anche qui Dolce decodifica l’articolato modello descrittivo senecano, attraverso una personale riscrittura in cui: Arctos diviene Callisto (e sarà da notare la finezza del riferimento, in questo frangente: Dolce avrebbe anche potuto scrivere Orsa Maggiore, certo denominazione molto più conosciuta della costellazione in questione; invece preferisce non abbassare troppo il livello stilistico dell’originale, cui fa comunque subire una torsione esplicativa e, contestualmente alla lamentatio iniziale di Giunone, esplicita i nomi di alcune delle amanti del marito, che in Seneca vengono perifrasticamente proposti). 


Il testo primo senecano, magnificamente scandito dalla presenza dei deittici avverbiali (Hinc…hinc…illinc), viene riproposto nella sua articolazione, anche se con qualche impaccio: neutralizzato, forse opportunamente, è il riferimento alle classes Argolicas, troppo complesso per essere significativo (Giunone era anche la protettrice di Argo); la perifrasi mitologica senecana uector Europae (v. 9) viene tradotta, senza mediazioni, con Bue,
 e al nomen agentis è assegnato un valore verbale (ueho = portare, trasportare).
 


Conservato invece il riferimento, piuttosto complesso e un poco peregrino, alle uagantes Atlantides (= figlie di Atlante, ovvero Pleiadi). Misreading prodotto dai codici è certo quello che spinge Dolce a tradurre così i vv. 17-18 nei quali troviamo anche la prima dittologia aggettivale (fiera horrida).
 

Ancora attiva la decodificazione del testo originale a v. 21 dove Leda è precisazione di Tyndaridae (= moglie di Tindaro). Come si vede qui, senza la necessità di procedere a una minuziosa ricognizione testuale, Dolce si mostra, al di là di qualche locus decisamente liquidato, sufficientemente indulgente nei confronti dell’erudizione mitologica, cosmologica, geografica senecana, che viene sottoposta, peraltro, più o meno sistematicamente, ad un tipico illimpidimento esplicativo.


Nei versi successivi, Giunone continua – allusivamente – la rassegna delle varie amanti del marito:

Né solo Bacco, o la sua madre ascese                                 nec ipse tantum Bacchus aut Bacchi parens

Nel cielo, acciò di lui non resti parte                                   adiere superos: ne qua pars probro uacet,

Vota di vitupero, ch’ei vi porta                                           mundus puellae serta Cnosiacae gerit.

La polita Ghirlanda d’Arianna.
 

In cui, paradossalmente, il perspicuus Dolce cade un po’ nell’obscuritas, a causa delle ambiguità dello spartito pronominale, che rende involuto il dettato: di lui si riferisce naturalmente al cielo (= superos), mentre ei di v. 24 si riferisce a Bacco. 

Notevole, oltre alle inarcature, anche la partitura fonetica: consonanza e quasi anagramma parte-porta, assonanza vota-porta, allitterazione della [v] al v. 24, Ghirlanda d’Arianna traduce, illimpidendolo, il senecano puellae serta Cnosiacae, allusivo e perifrastico: si direbbe che Dolce senta il bisogno di riscrivere sul piano fonetico e figurale il testo senecano,
 sempre in relazione a un progetto di estrema, calibrata economia testuale che non esclude la conservazione di alcuni tratti tipici dell’originale, fra cui talvolta anche una sintassi articolata e complessa; in altri casi, ciò che si perde entropicamente sul piano dei significati viene compensato mediante una sovraesposizione di altri tratti pertinenti la dictio del testo primo (su tutti, i significanti).

Durante il suo iroso sfogo, Giunone allusivamente introduce il protagonista della tragedia, Hercole, suo nemico giurato ed ennesimo frutto della stupefacente vitalità sessuale del marito adultero: «È lecito, c’homai nel cielo ascenda/Alcmena, e che di me già vincitrice/Ten-ga il mio loco; e parimente il figlio/Venga volando a le promesse stelle,/Al cui nascere il mondo un giorno spese».
 


I vv. 39-40 di Hercole Furioso (cfr. v. 27-29 in Seneca) segnano una svolta: Giunone passa da una posizione di debolezza a una energica assunzione di responsabilità e sembra già – per la verità ancora oscuramente e ambiguamente – avvertire i primi sintomi di una riscossa personale che si compendierà nell’inoculazione della follia in Hercole hostis: «Ma non così si partiranno gli odi,/Del petto mio», indica già un perfetto programma di azione e vendetta, con quanto viene aggiunto (quasi pleonasticamente) nel prosieguo:

Ma non così si partiranno gli odi                                            non sic abibunt odia; uiuaces aget

Del petto mio; anzi più vive l’ire                                                 uiolentus iras animus et saeuus dolor
L’animo nudrirà violento ogn’hora                                         aeterna bella pace sublata geret.

E ‘l crudo e fiero duol, che sempre m’ange,                        

Con Hercole farà terribilmente,

Levandone la pace, eterna guerra.
 

Dove si legge la buona dittologia crudo e fiero per saeuus (di fatto assai difficilmente traducibile: crudele? feroce? La soluzione dolciana mi pare adeguata) e dove, per meglio contestualizzare l’odio di Giunone, Dolce decide autonomamente di inserire un preciso riferimento a Hercole (v. 43), che definisce, senza più possibilità di dubbi, la dinamica della fabula. 


La reduplicatio interrogativa di v. 45 («Ma che guerra può far?»)
 sembra ricondurre Giunone a uno stato di più razionale equilibrio: cosa si può fare contro colui che ha sconfitto tutti i più terrificanti monstra prodotti dalla terra, dal cielo, dal mare? Contro colui che ha saputo rispondere magistralmente a tutte le terribili prove cui è stato sottoposto (= dodici fatiche), divenendo quasi un dio grazie alle sue prodigiose abilità? La disperazione sembra per un momento minacciare nuovamente Giunone: «Homai mancano a me del tutto i Mostri»,
 esemplare dichiarazione di impotenza e riconoscimento della incapacità di progettare prove adeguate alla forza erculea. Del resto:

Né gli basta il gran cerchio de la terra,

Ch’è disceso a l’Inferno, e con invitta

Mano ha spezzate le Tartaree porte,

Onde del vinto Re porta su al mondo

L’opime spoglie.

Che deriva dal testo primo esplicitamente:
[…]. Nec satis terrae patent:

effregit ecce limen inferni Iouis

et opima uicti regis ad superos refert.

Singolare evidenza espressiva ha in Dolce il motivo della mano di Hercole (in enjambement con invitta), che un grande rilievo drammatico avrà nel prosieguo della fabula e che è certo tratto già senecano: andrà aggiunto che, in questo frangente, Seneca non attribuisce al motivo alcun rilievo significativo. 

Complessivamente, l’impressione è che, in questa sezione, Dolce faccia rifrangere l’autore latino nella sua traduzione anche conservandone nuclei oscuri, allusivi o ambigui (in una direzione, quindi, parzialmente inusitata rispetto alle consuete pratiche di riscrittura del poligrafo veneziano, qui condizionato dall’autorevolezza e dal valore del modello).


Assai spesso, come già detto, a strutturare la riscrittura dolciana, intervengono interessanti procedimenti di valorizzazione dei significanti. Si vedano i seguenti versi:

Di me trionfa, e con superba mano                               de me triumpha et superbifica manu                  
Mena per le città di Grecia il Cane                             atrum per urbes ducit Argolicas canem.

Horrido, et ho veduto il giorno farsi                            uiso labantem Cerbero uidi diem

Pallido per veder Cerbero; e ‘l Sole                             pauidumque Solem; me quoque inuasit tremor.

Pavido, e me ancor temenza scosse.
                           

Prevedibile la generalizzazione città di Grecia per urbes Argolicas, toponimo privo di senso per un pubblico di lettori cinquecenteschi; del tutto autonoma e non prevista la consonanza anagrammatica mano-mena (in ulteriore consonanza con Cane) e intenzionalmente formidabile la triplice, marcatissima inarcatura consecutiva (vv. 91-92, 92-93, 93-94), con l’aggettivo sistematicamente proparossitono e omeoteleutico (horrido, pallido, pavido, dalla sequenza atrum, labantem, pauidum di Seneca), collocato in eguale posizione versale incipitaria (ricerca di un equilibrio ritmico ‘verticale’ che evidentemente non esiste nel modello). 


Estrema l’economia testuale, ottenuta con l’adozione di una proposizione causale ambiguamente, ma efficacemente, resa attraverso il semplice connettivo per (= per il fatto di) e ripresa polittotica di vedere. 


Contano, a mio avviso, nella valutazione della qualità traduttoria, più queste notevoli ricostruzioni microtestuali di Dolce che precise e plateali testimonianze di scrupolosa fidelitas (sempre revocabile in dubbio, peraltro, e sempre discutibilissimo criterio per stabilire la bontà o meno di una traduzione): dove il poligrafo spezza la linearità della traduzione senecana, dove innova energicamente senza preoccuparsi troppo del rispetto filologico dell’originale, lì avvertiamo la sua personalità artistica e le sue capacità letterarie, emulative, traduttorie.


Giunone continua utilizzando prima un modulo predittivo in cui prefigura l’ascesa celeste del figlio di Giove e Alcmena (vv. 99-114), poi – autostimolata la propria ira e spingendosi ad agire – realizzando il consueto modulo (auto-)esortativo-iussivo (che in Seneca troviamo anche nella prima rhesis della Furia in Thyestes):

Ma tu segui pur ira, segui, e lui                                      

Che tante cose machina et ardisce,

Opprimi, entra con lui stretta a battaglia;

E stratialo hoggimai con le tue mani.

Da Hercules, vv. 75-76: «Perge, ira, perge et magna meditantem opprime,/congredere, manibus ipsa dilacera tuis». Registriamo la geminatio, conservata, al primo verso; una dittologia verbale al v. 116 (con cui Dolce intende tradurre, perifrasticamente, il latino magna meditantem di v. 75); l’icasticissima immagine delle ‘mani dell’ira’ personificata e ormai totalmente sovrapponibile alla dea. Nel seguito, Dolce semplifica il testo primo di Seneca, rendendolo più essenziale. Il senecano
Titanas ausos rompere imperium Iouis

emitte, Siculi uerticis laxa specum,

tellus gigante Doris excusso tremens

supposita monstri colla terrifici leuet,

sublimis alias Luna concipiat feras.

Diventa:
[…]. I fier Giganti manda,

C’hebbero ardir di torre il cielo a Giove,

Del monte Siciliano apri lo speco, 

E la terra tremando scuota fuori

Questi Mostri terribili, e la Luna                

Altre fiere produca.

Caratteristica è la contrazione di Titani e Giganti nel solo Giganti e l’energica, efficace sintesi cui Dolce sottopone tutta l’ultima sezione, invero un po’ complessa, alleggerendola e, per così dire, sostantivandola. 

Un orrore per l’erudito, avvertito come supervacaneo, che qui opera nella direzione della concentrazione espressiva. Nella oratio di Giunone non può mancare l’evocazione di forze avernali:

[…]. Vengan dal cerchio de l’Inferno

Le furie di là giuso: e le lor chiome

Spargano foco, e le lor crude mani

Vibrino i Serpi, e lo percuotan tutto.

Dove lo spartito polisindetico testimonia l’affanno della richiesta di Giunone; da evidenziare ancora una volta la perizia nell’uso delle inarcature che sezionano le varie iuncturae sostantivo-verbo. 


Alla fine di questa parte della rhesis, Giunone fornisce alcune coordinate temporali essenziali: è l’alba, è ora di cominciare la guerra con il proprio nemico giurato.
 Poi prosegue invocando altre divinità avernali e promettendo di far provare qui – sulla terra – l’inferno a Hercole («Io ti farò vedere/Qui il cieco Regno», con cui viene reso il v. 91 di Hercules: «Hic tibi ostendam inferos») e di trascinare fuori dalle profondità dell’Ade 

L’odiosa sceleraggine, e la fiera

Crudeltà, che si beve il proprio sangue,

L’errore, et il furor armato sempre

Contra se stesso.

I vv. 167-174
 sono importantissimi per l’economia della tragedia poiché anticipano, come sempre in Seneca, allusivamente, le modalità della vendetta di Giunone su Hercole: ormai il piano della dea è sufficientemente definito ed essa scompare per non più riapparire nel corso dell’intera fabula.


Il primo coro (vv. 189-294) è composto di settenari e endecasillabi non rimati; tipico coro senecano di raccordo (assai esile: in questo caso vi è una sovrapposizione temporale) fra il prologo e l’azione scenica vera e propria, con esso si annuncia l’alba che segna l’avvio di una giornata operosa. Felicissima, a mio avviso, la restituzione poetica dolciana, con abituale capacità di ridimensionamento della tessitura mitologica dell’originale, senza totale smantellamento della stessa, ma con energica riduzione dell’onomastica prima (o sua energica, dinamica semplificazione esplicativa). Si leggano riscrittura e originale:

Già poche e rare stelle
                                                     Iam rara micant siderea prono

Risplendono nel cielo:                                                                languida mundo, nox uicta uagos
E vinta da la luce,                                                                  contrahit ignes luce renata,

Che già già spunta fuori                                                         cogit nitidum Phosphoros agmen;

La notte a se raccoglie i fochi vaghi.                                    signum celsi glaciale poli

E la nitida schiera                                                                septem stellis Arcados ursae

L’alma amorosa stella                               195                            lucem uerso temone uocat.                     
Prendendo il velo suo, si mette innanzi.                               iam caeruleis euectus aquis

E già d’Arcadia l’Orse,                                                         Titan summa prospicit Oeta;

Segno de l’alto et agghiacciato polo,                                     iam Cadmeis incluta Bacchis 

Con sette stelle il bel temon volgendo,                                 aspersa die dumeta rubent  

Chiaman la nova luce.                               200                            Phoebique fugit reditura soror.

Et uscito già fuori                                                                

De l’onde il vago Apollo

Co’ cerulei corsier, vede la cima

Del monte d’Eta; e rosseggiar veggiamo

Gli arbori che vicini a Thebe sono.            205

E lieta fugge per tornar la sera 

La sorella di Febo.

Dolce prosegue, seguendo nel dettaglio Seneca e proponendo la rappresentazione di un mondo pastorale e agreste attivo e terso, colto nella gioia delle sue occupazioni: è una piccola aurea aetas, non a caso dominata dall’uso dei diminutivi (herbette, pecorelle, novello, capretto, herbette),
 e contrapposta topicamente alle tensioni e alle cure affannose della vita urbana e del potere che rendono il «volgo insano/Mobile più, che non è al vento foglia».
 Il coro si conclude con un invito a godere della vita finché c’è tempo a disposizione secondo coordinate topiche della filosofia latina (ciceroniana e oraziana)
 e con l’annuncio, suturante, dell’ingresso di Megara (coi figli) e Anfitrione in scena.

2.   L’atto secondo (vv. 295-724) si apre con le parole di Megara (nella tradizione di E a parlare non è la moglie di Ercole, bensì suo padre Anfitrione), senza nessuna plausibile spiegazione testuale dell’equivoco Al mio figliuol di v. 299 che, evidentemente, in bocca alla donna è una palese forzatura.
 

Intervento improntato alla expolitio (come anche nell’originale) con ricapitolazione – francamente inutile – delle eroiche imprese erculee (Idra di Lerna; cerva del Menalo; leone di Nemea; cavalle di Diomede; cinghiale di Erimanto; toro di Creta; Gerione; giardino delle Esperidi; colonne d’Ercole; uccelli di Stimfalo = Arpie; Ippolita; stalle di Augia) e rimpianto, che il lettore sa smentito di lì a poco, per l’assenza prolungata dell’eroe che ha provocato il ribaltamento di tutti i valori sulla terra e per la superba tracotanza di Lico, nuovo padrone di Tebe gloriosa. 

In questa sequenza totalmente endecasillabica (nell’Hercule furioso sono pochi i settenari) spesseggiano inarcature e dittologie (anche vistosamente sinonimiche e ‘commorative’: casta e vergine di v. 345, paventa e teme di v. 365) e lo spartito allitterante è ricco e articolato.
 Nel complesso la riscrittura è sobria; felici alcune scelte espressive dolciane (come nebbie oscure di v. 392 per l’originale tenebras).


Il v. 427 segna l’ingresso di Anfitrione che cerca, vanamente, di confortare Megara e di invitarla a sperare in un prossimo arrivo di Ercole; Dolce rispetta il dettato sentenzioso del dialogo fra i due e affida alla donna – come accade anche nell’originale – il compito di presentare il truce tiranno Lico,
 che si aggiunge ai due a partire dal v. 463. Da rilevare l’originale scelta di cassare (opportunamente) i vv. 332-336, ritenuti inutili, perché contrassegnati dallo stigma dell’erudizione geografica.
 


Lico si autopresenta come il perfetto rappresentante di un nuovo ceto di uomini politici (veri e propri homines noui) che non ereditano il potere per mere ragioni dinastiche, ma lo possiedono – e lo meritano – per la loro clara uirtus.
 Egli sta cercando disperatamente di sposare Megara in modo da vedere nobilitata la sua oscura casata; in caso contrario è pronto a distruggere l’intera erculea stirpe: 

Megara

Che nova cosa hor machina e apparecchia

Questa ruina, peste e rio flagello

De la homai desolata stirpe nostra?

Che tenta il fiero?

In questi versi, l’amplificatio perfettamente adeguata degli epiteti di Lico traduce la coppia exitium ac lues (i corrispondenti versi senecani – vv. 358-359 – suonano così: «Quidnam iste, nostri generis exitium ac lues,/noui parat? Quid temptat?»). 


Il tiranno cerca di convincere Megara a sposarlo, unico possibile puntello al suo tra-ballante potere, con argomenti ragionevoli,
 ma Megara non ne vuole sapere e usa lo stesso spartito di adynata che anche Seneca adotta (sebbene Dolce preferisca scorciare di molto l’im-magine, evidentemente inservibile così com’era):

Megara
[…]. Adunque quella mano 

Io tocherò, la qual bagnata e tinta

Del sangue è di mio padre, e parimente

Di due fratelli miei? Prima l’Occaso                  520
Porterà il giorno, e ‘l lucido Oriente

L’asconderà. E prima in fra le nevi

E tra le fiamme fia concordia e pace;

E sarà prima ogni impossibil cosa.

Ed ecco la corrispondente, preziosa sezione senecana di Hercules, vv. 372-378:

Megara
Egone ut parentis sanguine aspersam manum

fratrumque gemina caede contingam? prius

estinguet ortus, refert occasus diem,

pax ante fida niuibus et flammis erit                    

et Scylla Siculum iunget Ausonio latus,

priusque multo uicibus alternis fugax

Euripus unda stabit Euboica piger.

Il v. 524 di Dolce, con la sua ellittica genericità, riassume tutti i possibili (impossibili?) adynata debitamente elencati da Seneca con il corredo di una raffinata strumentazione onomastica.
 


Segue elenco delle disgrazie umane che Tebe ha subito (= Giocasta, Ino, Edipo, Eteocle e Polinice, Niobe, Cadmo) e che debbono servire da exempla negativi per Lico, il quale peraltro, senza scomporsi, ripropone la sua ideologia del potere tirannico, acquisito attraverso la guerra e la violenza e ribadisce – con minor disponibilità rispetto a prima – la sua proposta di matrimonio politico a Megara.
 


La risposta, ferma, della moglie di Ercole è caratterizzata da un abuso di iuncturae aggettivo-sostantivo (o viceversa), spesso con valore eminentemente emotivo-espressivo e ben oltre la lettera del testo senecano:
 il tutto con funzione patetizzante, confermata anche dalla melodrammatica reduplicatio di mai ai vv. 586-587:

Megara                                                                                   Megara
Per le vene un timor freddo mi scorre.                       Gelidus per artus uadit exanguis tremor.

Qual sceleraggine la mia orecchia ascolta?                  quod facinus aures pepulit? haut equidem horrui,
Io non temei, quando le mura nostre                          cum pace rupta bellicus muros fragor              
Rotta la pace, risonavan tutte                                      circumsonaret, pertugi intrepide omnia: 
De gl’istrumenti bellici, ogni cosa             580              thalamos tremesco; capta nunc uideor mihi.
Con intrepido cuore io sopportai.                                grauent catenae corpus et longa fame
Io tremo sol di queste nozze indegne.                          mors protrahatur lenta: non uincet fidem
Hor mi par veramente d’esser presa,                            uis ulla nostram; moriar, Alcide, tua.

Ma circondino pur salde catene 

Questo mio corpo; e sia la morte tarda     585
Con lunga fame: niuna forza mai

Mai vincer non potrà la nostra fede, 

Et Alcide morrò consorte tua.
 
Dolce decide poi di sfruttare solo parzialmente la sticomitia senecana dei vv. 422-438 fra Lico e Megara:
 unico microelemento da notare è la resa di Tenebrae Tartareae (v. 436) con inferno (v. 607), indebolimento esplicito della lectio originale, consueta peraltro nell’ottica della semplificazione pragmatica che Dolce ritiene di dover realizzare (sebbene non sempre) traducendo.


Il v. 610 segna l’avvio di un nuovo intervento di Anfitrione e qui Dolce riproduce perfettamente – anche a livello microtestuale – l’originale (si veda l’anafora di post in Seneca ripresa con analoga anafora di dopo nella riscrittura dolciana). 

Molto interessante il successivo, ironico confronto fra Lico e Anfitrione, nel quale troviamo un altro saggio della pratica traduttoria di Lodovico Dolce: il v. 627 («E pur lo partorì profuga madre»), riferito ad Apollo e alla madre Latona, è assai tormentato sul piano ecdotico: Riccardini (1506 e 1513) propone la lezione «Quem profuga matri tellus errantem dedit», mentre Avantius (1517) possiede «Quem profuga terra mater erranti edidit».
 Il traduttore decide di sciogliere brillantemente il nodo di una lectio tormentata, cassando del tutto il riferimento alla ‘terra che vaga’ (= isola di Delo, che aveva dato i natali ad Apollo), con ulteriore dimostrazione che, di fronte alla non decidibilità della superiore bontà di una lezione su un’altra, il nostro procede in grande autonomia, anche forzando il testo di partenza. 


Altro verso interessante è il v. 628 in cui Lico esclama: «Egli non temé Mostri, o crude fere», traduzione del v. 454 di Hercules: Riccardini lo attribuisce a Lycus e propone «Non monstra saeuas Phoebus aut timuit feras»; Girolamo Avanzi lo assegna invece ad Amphitryon e propone identica lectio con una virgola in più («Non monstra, saeuas Phoebus aut timuit feras»).
 

Come si vede, qui Dolce cancella qualsiasi riferimento a Febo e opta per il pronome coreferenziale (Febo è citato da Anfitrione al v. 625, mentre Seneca, nel verso corrispondente – il v. 451 –, perifrasticamente definisce Apollo Pastor Delius: nuova trasformazione dell’epiteto in nome proprio, valutato più trasparente), assegnando – coerentemente con l’edizione giuntina, suo riferimento – il verso a Lico. 


Il dialogo fra Lico (che cerca di mettere in evidenza le malefatte di Hercole anche con anacronismi espliciti)
 e Anfitrione – che elogia invece l’eroe –, iniziato al v. 610, procede fino al v. 680: siamo di fronte a un tipico contrasto epidittico di esibito impianto retorico.
 
Lico insiste sulla necessità di matrimonio con Megara; questa interrompe il dialogo (v. 681) invocando, accorata, la dinastia tebana e le Danaidi affinché contaminino con la loro nefasta influenza anti-nuziale i violenti progetti matrimoniali di Lico, sabotandoli così secondo la topica inscrizione delle proprie vicende personali in un orizzonte di genealogica continuità del male:

Voi ombre di Creonte, e voi Penati                              Vmbrae Creontis et penates Labdaci

Di Labdaco; et o voi de l’empio Edipo                         et nuptiales impii Oedipodae faces,                        

Nuttial faci, a questo maritaggio                                  nunc solita nostro fata coniugio date.  

Fate, che avengan gli accidenti usati.                            nunc nunc, cruenta regis Aegypti nurus,

Voi sanguinose nuore del Re Egisto
      685               adeste multo sanguine infectae manus.
Venite qui con sanguinose mani:                                 dest una numero Danais: explebo nefas.

E, s’una ve ne manca, in quella vece

Supplirò io, quanto si può supplire.

Megara si propone come novella Ipermestra, ovviamente senza la generosa pietas della fanciulla: da notare la realizzazione anaforica di voi e di sanguinose e il polittoto collocato in redditio al v. 688. 


A questo punto – fallito ogni tentativo di avvicinamento conciliante – Lico fa tonitruare la voce della violenza, del potere degli scettri e corone
 e decide di bruciare Megara con i figli di Ercole nel tempio (vv. 689-700).
 


Anfitrione chiede di essere il primo a morire («Questa gratia ti cheggio, ch’io sia primo/A serrar gli occhi in sempiterno sonno»)
 e poi si propone di pregare Nettuno (con singolare spostamento – attribuibile peraltro all’edizione giuntina – i corrispondenti vv. 514-515
 di Hercules vengono da Dolce assegnati non a Lico bensì ad Anfitrione) affinché spenga le ardenti fiamme del rogo allestito da Lico:

[…]. In fin che cresce il rogo,
E vi si accenda il destinato foco,

Pregherò il Re del mar con sacro voto.

Versi nei quali rilevatissima è l’assonanza rogo-foco-voto; Anfitrione conclude, avvertendo da chiari segni, l’ormai prossimo ritorno di Ercole, nominato proprio nell’ultimo verso d’atto.


Il secondo coro di Hercole furioso (vv. 725-801), composto da settenari e endecasillabi senza schema specifico, si apre con una topica accusa (molto rinascimentale) nei confronti di Fortuna invidiosa e con un nuovo catalogo celebrativo delle imprese erculee (degna premessa al suo ingresso vero e proprio in scena). Ancora una volta la riscrittura dolciana è interessante sotto molti rispetti: complessivamente scorciate molte delle immagini proposte da Seneca, si notano alcune scelte assai felici (cfr. «Ma sol v’è un negro mare/Con un languido humor» dei vv. 753-754 con Hercules, v. 554: «stat nigro pelagus gurgite languidum»; si registrano, inoltre, la rima denti-genti dei vv. 755-756 e l’efficace soluzione metonimica di Caronte nocchier solo e vecchio,
 espansione vistosa rispetto all’uno remige di v. 557). Tutta l’ultima parte del coro istituisce il parallelo fra Orfeo e Hercole: entrambi hanno quietato – almeno temporaneamente – i regni dell’oltretomba.

3.   Questo canticum serve a meglio preparare l’ingresso di Hercole, il quale entra in scena col v. 802, con cui è avviata l’azione del terzo atto (vv. 802-1138): Dolce opta per una traduzione adeguata, appena increspata da un eccesso di aggettivazione, a partire specie dall’intervento di Anfitrione (v. 835): basse caligini, ombra falsa, forti braccia, nervoso corpo, famosa mazza, squallida faccia, funebri panni, figliuoli immondi:

Ti veggo io veramente, o pur m’inganno?                       teneone in auras editum an uana fruor

E questa, ch’io discerno è un’ombra falsa?                      deceptus umbra? tune es? agnosco toros

Sei tu pur desso? Io ben conosco a pieno                        umerosque et alto nobile in trunco caput.

Le forti braccia, et il nervoso corpo,

E dopo questo la famosa mazza, 

Che porti ne le mani.
 
Si tenga presente che Dolce legge sicuramente i vv. 623-624 in questa forma: «Verumne cerno corpus an fallor uel tua uidens/Deceptus umbra?», come anche il v. 625 con nobilem trunco manum al posto di nobile in trunco caput, che è congettura addirittura novecentesca (lezioni attestate in Giunti): questo spiega le azioni di forzatura ipertraduttoria/ipotraduttoria
 del nostro e quelli che non sono errori interpretativi, se non nella prospettiva puristica ed antistorica che prevede l’esistenza di un textus ideale perfetto, da cui non si può derogare, salvo incorrere nelle ire dei filologi. Dolce lavora, bene o male, con quello che ha a disposizione.

Inopinatamente, in un momento di grande tensione drammatica, Anfitrione chiede contezza a Theseo delle imprese avernali compiute da Hercole e quegli, senza troppo tergiversare, imprende a descriverle: è una lunga movenza narrativa che comincia con il v. 897; termina di fatto con l’atto stesso (v. 1138), e in cui vistosa è – soprattutto nella prima sequenza di versi – l’imitazione di Seneca (a sua volta emulativo rispetto a una celeberrima scena di nekyia: cfr. Virgilio, Aeneis, VI, vv. 255-901):
 molto presente, lungo tutta la digressione, una aggettivazione sovrabbondante e perfetto il vocabolario dell’orrore mobilitato (fra parentesi, ovviamente, il locus di Dolce e quello analogo di Seneca): perduta gente (v. 919)
 < humanum genus (v. 674), la gran schiera de l’ombre (v. 926) < umbrae tenaces (v. 679), fetida palude (v. 936) < foeda palus (v. 686), messaggier di pianto (= gufo) (v. 938) < luctifer bubo (v. 687), tristo suon (v. 940) < omenque triste (v. 688), abominoso luogo (v. 940) < non ha corrispondenza in Seneca, Si mostra horrendo con le negre chiome/L’opaco Tasso (vv. 941-942) < horrent opaca fronde nigrantes comae/taxo imminente (vv. 689-690), pegro sonno (v. 943) < segnis Sopor (v. 690), mesta fame (v. 944) < Famesque maesta (v. 691), con rabbiosa bocca (v. 944) < tabido rictu (v. 691), V’è la tema, e ‘l dolor, che va fremendo (v. 946) < Metus Pauorque, Funus et frendens Dolor (v. 693),
 oscuro pianto (v. 947) < aterque Luctus (v. 694), guerre di ferro armate e cinte (v. 948) < cincta ferro Bella (v. 695), vecchiezza inerte (v. 950) < iners Senectus (v. 696). 


La prima domanda rivolta da Anfitrione a Theseo in Seneca è: «Estne aliqua tellus Cereris aut Bacchi tenax?» (lezione di Riccardini, poiché già l’aldina reca la lezione ferax, che è peraltro di E),
 che Dolce, decodificandola, neutralizza nella sua allusività metonimica, con la realizzazione dei vv. 951-952: «È qualche parte di quel centro fiero,/Che di grano e di viti sia capace?»: perfetta riscrittura esplicativa. La risposta di Theseo è desolata:

Non producon con verde e lieto aspetto

L’herbe là i prati; né cresciuta biada 

Ondeggia mossa da soave vento.                         955
Selva non v’è, che vi nudrisca pianta,

Che faccia frutto; ma in eterno quello

Profondo luoco è sterile et asciutto,

Ch’è mesto fine de le cose humane,

E l’ultima del mondo infima parte.                      960
L’aria mai non si muove, e fosca notte

Vi sta mai sempre; et ogni cosa insieme 
Horrida è in vista: e reca altrui spavento:

E così il luoco de la morte è certo

Assai peggiore de la istessa morte.
                  965
Tanto espressivistico quanto il modello senecano:

Non prata uiridi laeta facie germinant

nec adulta leni fluctuat Zephyro seges;

non ulla ramos silua pomiferos habet:

sterilis profundi uastitas squalet soli

et foeda tellus torpet aeterno situ

rerumque maestus finis et mundi ultima

immotus aer haeret et pigro sedet

nox atra mundo: cuncta maerore horrida

ipsaque morte peior est mortis locus.
     

La descrizione di Theseo prosegue lugubremente (e digressivamente sul piano scenico) in risposta alle varie domande poste da un curioso Anfitrione; molto interessante è il rilievo che il compagno di Hercole conferisce alla punizione infernale dei tiranni (di esemplare valore politico e didattico) con sorprendente forzatura di Dolce dei senecani vv. 738-739 («et impotentis terga plebeia manu/scindi tyranni») tradotti autonomamente: «[…] vidi il Tiranno/Terribile stratiar con la man fiera/Le schiene de’ plebei»,
 desolata dichiarazione della non reversibilità di una sorta di missione infernale che il tiranno incarnerebbe anche oltre la vita: tormentare i sottoposti nell’abisso dell’Ade, ad indicare una sorta di sottomissione metafisica del suddito nei confronti del tiranno, perfino nell’oltretomba. E qui notiamo come la pressione dell’ideo-logia sia superiore a quella esercitata dal testo, del tutto stravolto nella traduzione. Nella lunga narrazione di Theseo hanno evidenza sicura le dittologie.
 


Theseo risponde all’ennesima, lievemente sadica, domanda di Anfitrione (un poco faticosa nella riscrittura di Dolce),
 usando il topico, paradigmatico modulo (tipicamente senecano) dei peccatori avernali (cfr. vv. 1033-1046):
 Issione, Sisifo, Tantalo, Titio, le Belidi = Danaides di v. 757 (oltre alle figlie di Cadmo e alle Arpie), azzardando – con il nome Bellide – sul versante dell’erudizione mitologica, cosa rara in lui, poiché Belo è padre di Danao; nel fare ciò Dolce è autorizzato da un altro autore a lui carissimo, ovvero Ovidio, che in due luoghi dei Metamorphoseon esibisce il catalogo dei peccatori d’Averno comprendendovi, appunto, le Danaidi con il nome di Belidi.
 


Col v. 1051 Theseo imprende a narrare le vere e proprie azioni erculee: aggettivazione ancora sovrabbondante e lugubre, specie nella dantesca descrizione di Caronte, un poco amplificata rispetto al testo senecano: 

Sovrasta un infelice horrido sasso                                      Ferale tardis imminet saxum uadis,

A l’onda tarda tenebrosa, e cieca                                        stupente ubi unda segne torpescit fretum

D’un largo fiume. Questo fiume guarda                             hunc seruat amnem cultu et aspectu horridus

Con lieve barca un horrido nocchiero                                pauidosque manes squalidus gestat senex.

E d’habito e d’aspetto, di molt’anni               1055                  impexa pendet barba, deformem sinum
Squallido con negletta e brutta barba,                                 nodus coercet, concause lucent genae;

Gli occhi ha di braggia, e affumicate ciglia.                         regit ipse longo portitor conto ratem.
 

La sozza vesta un nodo accoglie, e strigne

Con lungo remo egli la barca regge.

Molto spinto il registro del terrore: infelice, horrido, tenebrosa e cieca, horrido nocchiero, squallido, negletta e brutta, occhi di braggia (dantismo esibitissimo), affumicate ciglia, sozza vesta. Da notare anche la neutralizzazione dell’orrore nella successiva prosopografia di Cerbero (vv. 1083-1089), meno ripugnante e raccapricciante rispetto a Seneca:

Quivi il fiero, crudele, e horribil Cane
                          hic saeuus umbras territat Stygius canis,
Spaventa l’ombre; che con alto suono                               qui trina uasto capita concutiens sono

Latrando per tre bocche, il crudo Regno         1085               regnum tuetur. sordidum tabo caput

Guarda e difende:
 le terribil teste                                  lambunt colubrae, uiperis horrent iubae 
Sono cinte di Serpi, et i suoi crini                                       longusque torta sibilat cauda draco.
  
Sono di fiere Vipere: la coda

Un lungo Drago sibilando tiene.

Meno orrore e più terrore nella descrizione del cane trifauce e un deciso viraggio nella direzione del maraviglioso (assolutamente notevole la scelta delle maiuscole). Eccezionale sul piano sintattico la proposizione relativa dei vv. 1084-1085 (che…tre bocche), quasi incidentalmente collocata in iperbato, rispetto all’azione principale di spaventa l’ombre.


L’atto si conclude con la suprema vittoria di Hercole che è riuscito a estrarre Cerbero dall’Ade e a condurlo sulla terra, dove l’eroe viene esaltato da una folla festante (Theseo così introduce il coro di lode all’Alcide).


Il terzo coro (vv. 1139-1226), ancora di settenari e endecasillabi alternati liberamente e senza schema rigido, ha una struttura bipartita: la prima parte (fino al v. 1194) dedicata alla descrizione dell’oltretomba e della folla enorme che lo popola; la seconda (vv. 1195-1226) è, di fatto, innologica in onore di Hercole (e prevalgono nettamente le misure di sette sillabe). Molti elementi eruditi sono cassati
 e naturalizzazione vistosa c’è in alcuni particolari (come, per esempio, dilecta…populo tradotto liberamente con amate foglie/Del rovere ai vv. 1224-1225). 

4.   Il quarto atto (vv. 1227-1469) è quello decisivo: Hercole annuncia ciò che è accaduto off-stage con l’uccisione di Lico e dei suoi scherani e si appresta a celebrare i dovuti sacrifici alle divinità che lo hanno sostenuto (Pallade; Bacco, che in Seneca è indicato perifrasticamente come Lycurgi domitor et rubri maris al v. 903, mentre in Hercole furioso questa iunctura diviene apposizione che precisa: Santo Bacco/Domitor di Licurgo, e del mar Rosso;  Febo e Diana). 


Tragicamente ironica e pesantemente anfibologica suona la preghiera di Hercole (vv. 1276-1294) in onore dell’armonia cosmica che lui ha certamente contribuito ad incrementare con le sue azioni, posta in repentino contrasto con l’oscuramento improvviso della luce del sole (= allusione all’ottenebramento erculeo) di v. 1294:

[…]. Ma che vuol dir, che ‘l cielo                                           […] sed quid hoc? medium diem
A mezo dì ricopre oscuro manto?                    1295                   cinxere tenebrae. Phoebus obscuro meat     

E Febo senza nube al suo viaggio                                          sine nube uultu. quis diem retro fugat
Va con oscuro volto? Perché ‘l giorno                                   agitque in ortus? unde nox atrum caput

A dietro fugge, e chi lo caccia, donde                                     ignota profert? unde tot stellae polum 

Egli esce fuori? E perché fuor di tempo                                 implent diurnae? primus en noster labor

La notte mostra il tenebroso capo?                   1300                  caeli refulget parte non minima leo
Et onde avien, che tante stelle il polo                                     iraque totus feruet et morsus parat.
 

Empiano, essendo il giorno? Ecco il leone                             

Prima fatica de le nostre mani,                                               

Splende in non minor parte hora del cielo?                            

E tutto è d’ira ardente, et apparecchia               1305                  
I morsi, aprendo la feroce bocca?
                                      

Molto accentuato lo spartito interrogativo (sette interrogative dirette vs le quattro di Seneca) ad indicare uno smarrimento profondo e assolutamente non spiegabile razionalmente; il disperato cumulo di domande serve a chiedere ragione di un oscuramento che è essenzialmente interiore. Bellissima l’immagine di distruzione cosmica del Leone che ha spalancato le fauci e minaccia ormai il Toro (che è una costellazione primaverile!).
 


Enorme il disagio di Anfitrione, che cerca di comprendere cosa angustî il figlio («Oimè che male/Subito è questo? Perché volti figlio/Hor qua hor là la spaventosa faccia?/E guardi ‘l ciel con torbid’occhio e fiero?»,
 da Hercules, vv. 952b-954: «Quod subitum hoc malum est?/quo, nate, uultus huc et huc acres refers/acieque falsum turbida caelum uides?»).
 

Hercole è preda di un insano delirio (confermato dall’efficacissima ripresa, in entrambi i testi e rispettivamente ai vv. 976 e 1349, della formula interrogativa Quid hoc? – Che vuol dir questo?, che aveva avviato la follia dell’eroe ai vv. 939 e 1294 rispettivamente e che manifesta l’incapacità di attribuzione di significato, da parte dell’eroe, agli eventi che lo stanno colpendo).
 Apice drammatico di questa follia è naturalmente il v. 1364, a partire dal quale Hercole scambia i suoi figli per quelli del nemico Lico e decide di massacrarli:

Ma ecco, che la prole del nimico                                       Sed ecce, proles regis inimici latet,
Re giace ascosa. Hor ben convien, ch’io spenga                Lyci nefandum semen: inuiso patri
Lo scelerato seme. Questa mano                                       haec dextra iam uos reddat.
 
Homai vi manderà a trovar il padre.

Dove il motivo della mano (= dextra) – sviluppato nel corso dell’intera tragedia a epitomare la forza purificatrice di Ercole – viene tragicamente piegato ad assecondare la follia, la lyssa inoculata da Giunone nell’eroe. 


In Dolce la morte del primo figlio è decisamente più patetica, maggiore è la partecipazione emotiva di Anfitrione, disperato testimone dell’eccidio dei nipoti, rispetto alla più asciutta e descrittiva pronuncia poetica di Seneca; vi sono una vivacità e una animazione superiori, ottenute e con la diretta apostrofe vocativa al figlio da parte di Anfitrione (in Seneca non c’è) e, soprattutto, con la concitazione drammatica veicolata dalla realizzazione anaforica del deittico ecco, scenicamente molto convincente:

Oimè, dove ti volge, o mio figliuolo                             […]. Quo se caecus impegit furor?   
Cieco furore? Ha già curvati i corni                              uastum coactis flexit arcum cornibus
Del suo grand’arco, e sciolta la faretra.                         pharetramque soluit, stridet emissa impetu
Ecco sì come la saetta scocca                                         harundo – medio spiculum collo fugit
De l’arco uscita; ecco la punta fugge                                    uulnere relicto.

Di mezo il collo, e la ferita lascia.
 

Ad Anfitrione spetta il doloroso compito di Nuntius, di testimone unico, e decisivo per il lettore-spettatore, dell’orrendo nefas erculeo; e nella descrizione della seconda morte, Dolce non risparmia nulla del macabro e raccapricciante senecano:

O scelerità grande, horribil cosa                                    scelus nefandum, triste et aspectu horridum:
Da veder et udir. La picciol mano                1390             dextra precantem rapuit et circa furens
Del misero, che sparge indarno preghi,                         bis ter rotatum misit; ast in illi caput
Prende crudel, e lui rotando intorno                              sonuit, cerebro tecta disperso madent.

Due e tre volte ha mandato
A ferir sopra un tetto, ove schiacciando

La fragil testa, ha le cervella sparse.

Il terzo figlio muore, ancora prima che Hercole lo tocchi, per la paura, e Megara è decapitata con la mazza: anche in questo caso Dolce è più patetico di Seneca; Anfitrione partecipa, umanamente e emotivamente, di più alle disgrazie che osserva:

Il misero fanciullo spaventato                 1420                         Pauefactus infans igneo uultu patris
Dal fier volto del padre, è morto prima,                                 perit ante uulnus, spiritum erupuit pauor.
Che riceva ferita: che lo spirto                                                in coniugem nunc claua libratur grauis:
Ha rapito in un tratto la paura.                                               perfregit ossa, corpori trunco caput
Hor libra la gran mazza ne la moglie,                                      abest nec usquam est.

Ecco le ha macerate l’ossa, ahi lasso,       1425
È la testa dal corpo oimè divisa.

Fra le marche emotive ‘patetizzanti’ rileviamo ecco e ahi lasso a v. 1425, oimè al v. 1426. 


A conclusione della mattanza, Anfitrione offre se stesso come ultima hostia (in una sequenza ancora molto patetica):

Ancor non hai figliuolo interamente                                   Nondum litasti, nate: consumma sacrum.
Fornito il Sacrificio: ecco che ancora                                  stat ecce ad aras hostia, expectat manum
A l’altar sta la vittima: et aspetta                1450                        ceruice prona; praebeo, occurro, insequor:
Hor con piegato collo la tua mano.                                     macta […].
  
Io mi ti porgo in sacrificio, io vengo,

Occidi me, com’hai la moglie e i figli

Occisi, non tardar: eccomi pronto.

Dove ancora rilevatissima è la forza icastica e drammatica del deittico avverbiale ‘ecco, eccomi’ (a mostrare le vicende più che a raccontarle) ed efficace è la proliferazione di pronomi prossimali di prima persona (soggetto e oggetto), con cui Dolce concentra l’attenzione del pubblico sul coinvolgimento nella fabula tragica del povero Anfitrione, disperato protagonista e vistosamente orientato a porre fine alle sue sventure interiori con la morte.


Ma, come testimoniato dalle parole dello stesso pater,
 ormai Hercole è fuori dall’o-rizzonte della follia inflittagli da Giunone (segnale inequivocabile è il fatto che le sue mani, prima così energicamente attive, ora tremino);
 un sonno profondo lo colpisce; termina così l’atto della pazzia di Hercole e del relativo massacro.


Il coro quarto (vv. 1470-1579)
 è quello del lutto cosmico e dell’invocazione al Sonno affinché plachi il furore di Hercole. Come di consueto in spazi lirici, la scrittura dolciana tende a vedere incrementato il proprio tasso figurale: redditio di pianga ai vv. 1470-1472; polittoto a v. 1475 (con omeoteleuto piangi-raggi); rima parimente-oriente (vv. 1479-1480); geminatio e redditio di v. 1485; rima interna mali-mortali (vv. 1486-1487); dittologie varie (vv. 1472, 1473, 1490, 1507, 1510, 1514…); epifora diaforica di morte (vv. 1501-1502); ludus pseudo-paronomastico esibitissimo in posizione incipitaria ai vv. 1517 e 1518 (Con la man vota…Con moto vano); molte inarcature; altra rima strali-mali (vv. 1544-1545) e così via. Il v. 1553 segna l’avvio di un dolentissimo epicedio dedicato ai piccoli di Hercole che si conclude pateticamente e poeticamente ai vv. 1571-1579:

Andate alme innocenti

A l’onde stigi, andate
Voi, che nel primo entrar di questa vita

Empia scelerità condotto ha a morte,

E ‘l paterno furore.                                         1575
Ite infelice prole,

O miseri fanciulli,

Per il tristo sentier, che là conduce

Ite quivi a veder gl’irati Regi.

Da Hercules, vv. 1131-1137: 

ite ad Stygios, umbrae, portus
ite, innocuae, quas in primo 
limine uitae scelus oppressi 
patriusque furor; ite, infaustum 

genus, o pueri, noti per iter

triste laboris, ite, iratos 
uisite reges.
Dolce sfrutta a dovere (con variatio) la repetitio dell’esortativo-imperativo ite dell’originale, facendone il puntello sintattico e strutturale dell’intera ultima sezione del coro quarto.

5.   Il quinto atto (vv. 1580-1876) è quello, terribile, dell’acquisizione di consapevolezza di quanto accaduto da parte di Hercole. In Seneca i vv. 1138-1186 – occupati dalla rhesis di un rinsavito, ma scosso e inquieto Hercules – presentano addirittura ventinove interrogative dirette; la corrispettiva sezione in Dolce (vv. 1580-1654) ne esibisce, in quasi perfetta simmetria, ventisette. 


Ovvio che Hercole, risvegliatosi dal torpore indotto dall’azione contaminante di Giunone, sia interrogante e dubitoso e che concitatamente chieda conto di dove si trova e di che cosa sia accaduto in questa fase di sospensione della sua coscienza; dopo lo smarrimento iniziale, tormentoso per Hercole è il riconoscimento del cadavere dei figli e della moglie Megara («Oimè che sceleraggine vegg’io?/I miei figliuoli sanguinosi e morti/Giacciono in terra. E la mia moglie ancora/Pur morta giace»
 < «[…] quod cerno nefas?/gnati cruenta caede confecti iacent,/perempta coniunx»
). 


Complessivamente Dolce guarda da vicino al modello senecano (conservata persino la redditio polittotica dei vv. 1167-1168, «hostis est quisquis mihi/non monstrat hostem», che diviene «Mio nimico sarà, chi non mi mostra/Il mio nimico» ai vv. 1627-1628). Prosegue il protagonista della tragedia, dopo un elusivo dialogo con il padre:

         Haggi pietà ti prego

Padre, ecco ch’io ti porgo ambe le mani.

Perché ten fuggi, e non voi ch’io ti tocchi?                  1665
Qui sta la sceleraggine nascosa.

Ond’è venuto questo sangue? E come

Di sangue pueril tinto è quel ferro,

Che de l’Hidra già fu tinta nel sangue?

Riscrittura di:

Miserere, genitor, supplices tendo manus.

quid hoc? Manus refugit – hic errat scelus.

unde hic cruor? quid illa puerili madens 

harundo leto? tincta Lernaea nece.

Versi cui Dolce conferisce icasticità estrema traducendo con sangue (anaforicamente) le allusive, elaborate perifrasi senecane (puerili leto e Lernaea nece): ossessivo è in Dolce il riferimento al motivo, senza possibilità di equivoci; neutralizzata la poetica allusività senecana a tutto vantaggio della perspicuitas del dettato; Seneca, più che tradotto, viene decifrato. Inoltre sarà da notare l’uso espressivo dei pronomi di seconda persona ad indicare, in questo caso, una psicologica disponibilità verso l’altro e una esplicita proposta/richiesta di aiuto che nasce dall’oscura impressione della propria colpa: il grande, invincibile Hercole ha bisogno di appoggio e cure.

Il v. 1675 porta Hercole alla presa di coscienza definitiva: «È mia scelerità. Tacciono: è mia», con efficacissima redditio che manca in Seneca.
 


Nel successivo, iroso, lamento di Hercole (vv. 1679-1734), in un’ottica autopunitiva e masochisticamente autodistruttiva, viene semplificato il testo originale: eliminata la complessa immagine delle Simplegadi
 (troppo esteriore), Dolce passa subito al v. 1216 dell’Hercules: dopo aver invocato la morte da Giove, l’eroe si concentra sul martirio di un altro collega (= eroe culturale), Prometeo (di cui vorrebbe condividere le sofferenze) e a suturare questa prima parte e la sezione conclusiva del suo intervento (liquidati appunto i versi centrali sulle Simplegadi) Dolce, con geniale reduplicatio polittotica selve-selva,
 sfrutta le opzioni che il materiale testuale gli mette a disposizione: il riferimento al Caucaso privo di selve fornisce ad Hercole l’opportunità di compiere una transizione verso l’ipotesi del suicidio sul rogo, per preparare il quale serve invece abbondanza di selve (= metonimia per legna). Come si vede, Dolce lavora in maniera estremamente sofisticata anche quando deliberatamente cassa sezioni del testo senecano e valorizza le potenzialità inespresse del dettato del poeta latino.


Hercole, disperato, vuole uccidersi, ma Anfitrione lo scongiura di continuare ad essere sostegno di Tebe e della sua famiglia (a strutturare l’intervento accorato del vecchio vi sono parisosi, anafore, dittologie) e tutta l’ultima sezione d’atto, caratterizzata da una notevole presenza di settenari a dare ritmo e rapidità alle riflessioni del padre di Hercole,
 segna la conclusione della tragedia personale dell’eroe: posto di fronte all’ipotesi di suicidio del padre, Hercole si placa, decidendo di aggiungere l’ultima fatica alla sequela delle sue imprese: vivere, o meglio, convivere con il macigno della sceleraggine compiuta ai danni dei propri famigliari:

Hercole 
                                                           Hercvles            

Deh non far padre, resta.                                 Iam parce, genitor, parce, iam revoca manum.
E ritira la man. Virtù soggiaci,                                       succumbe, uirtus, perfer imperium patris.
E l’Imperio sostien hora del padre.                               eat ad labores hic quoque Herculeos labor:
S’aggiunga ancor queste fatiche a l’altre:                        uiuamus.

Viviamo.

Alla fine, questo Hercole, per cui la vita è memorabilmente divenuta la peggiore delle fatiche da sopportare, subisce una sorta di diseroicizzazione ed ‘edipizzazione’: contaminato e contaminante (da notare l’evidenza che possiede il motivo della mano, risemantizzato nei termini della dialettica ‘mano pura’-‘mano impura’ ai vv. 1840 sgg.; in Seneca non vi è altrettanta attenzione alla questione),
 il cosmo tutto lo sdegna e fugge; l’inferno potrebbe essere una soluzione praticabile, ma Theseo offre la propria patria (Atene) come ricetto sicuro per il dolorante ex-eroe dei due (tre?) mondi, che – sconfitti tutti i monstra pensabili – non ha saputo fare i conti con quelli più terribilmente personali ed è stato battuto e prostrato dai suoi fantasmi interiori, dall’abisso del proprio inconscio, dalla crudeltà vendicativa di una dea gelosa.

Thieste
0.   Caso molto interessante quello della seconda tragedia senecana tradotta, poiché la fabula era già stata oggetto di riscrittura creativa da parte di Dolce.
 Quindi non solo si dovrà tenere conto dell’originale, ma anche del primo intervento di manipolazione interpretativa compiuto dal tragediografo veneziano.
 
1.   Una cosa salta subito all’occhio: rispetto al Thyeste, questa traduzione presenta una egemonica – pressoché esclusiva – presenza del settenario (fatto già assai significativo e notevole), che impone a Dolce una calibratissima, economica selezione verbale. Si prenda, come esempio, l’incipit della tragedia (rispettivamente: Seneca, Thyestes; L. Dolce, Thyeste 1543 e Thieste 1560):

Tantali Vmbra

Quis inferorum sede ab infausta extrahit

auido fugaces ore captantem cibos?

quis male deorum Tantalo uisas domos

ostendit iterum?

Tantalo

Qual mi toglie furor? Qual empia forza

Dal cieco Regno de l’eterno pianto?
 
Dove per doppio mal di tempo in tempo

Il desiato frutto, et l’acqua chiara

Da le mie labbra s’allontana e fugge?                            

Qual Dio, per crescer doglia al mio tormento,

Di novo a riveder Tantalo adduce

I lieti alberghi de la gente viva?

Tantalo
Qual furor mi costringe

A uscir fuor de l’inferno,

Ove mai sempre indarno

Io cerco le vivande,

Che mi fuggon di bocca?

Qual Dio mi riconduce

A riveder le case

Hor de la gente viva?

Rispetto alla distesa pronuncia poetica della prima riscrittura, vistosamente amplificatoria, la seconda versione è più essenzialmente efficace e più articolata sul piano dei significanti: chiare le allitterazioni di [f] ed [r] nei primi due versi (con assonanza furor-fuor), la consonanza paronomastica apofonica inferno-indarno (vv. 2-3), a conferma di una accentuazione – nel tempo – di questa componente della scrittura di Dolce (lo ripeteremo ad nauseam: questo è il riflesso di un energico, quanto misconosciuto, influsso di Speroni e della deriva lirico-melica della poesia tragica medio-cinquecentesca). 


Certo interessante è la scelta di rendere morfologico ciò che è avverbiale nel testo originale (iterum): i due prefissi replicativi [ri-] di ‘riconduce a riveder’ (vv. 6-7) assolvono limpidamente la funzione dell’avverbio, sempre nella direzione della concentrazione espressiva e dell’economia verbale (anche se la scelta della misura eptasillabica comporta un considerevole, ma comprensibile, allungamento del numero di versi del primo atto: ben 273 rispetto ai 197 del Thyeste e agli inarrivabili 121 versi del prologo senecano). 


Niente meno che esemplare è la condensazione – pur in un contesto di conservazione delle allusività del testo primo, addirittura incrementate per certi rispetti a produrre una obscuritas superiore a quella del testo primo – cui Dolce sottopone il topos catalogico dei peccatori avernali (molto presente, come noto, nel corpus senecano),
 scorciandolo drasticamente e liquidando particolari non proprio supervacanei (si noti la decisione di non nominare Titio, che pure è presente in Thyestes, se non attraverso l’ellittico pronome di terza persona):

Ho forse da portare                                                             […] Sisyphi numquid lapis                                              
La pietra di Sisifo,                                                                gestandus umeris lubricus nostris uenit
Che cade sempre? Overo                                                     aut membra celeri differens cursu rota
Esser girato ogn’hora                          15                                    aut poena Tityi qui specu uasto patens

Da la veloce ruota?                                                              uulneribus atras pascit effossis aues 
O dar cibo a l’augello                                                           et nocte reparans quidquid amisit die
Con un perpetuo cuore?                                                      plenum recenti pabulum monstro iacet?
 

Egli pur se ne giace

Fra la continua pena                            20     

De l’avido Avoltore:                            

E quel, che ‘l giorno scema,

Gli si accresce la notte.
 

Il poetico e limpido perpetuo cuore traduce semper accrescens iecur e l’intraducibile uulneribus (uisceribus)
 effossis (Thyestes, vv. 9-10); invertito rispetto all’originale l’ordo di giorno e notte. Anche in questi versi si notano: consonanza ai vv. 12, 14, 15, 18; rima cuore-Avoltore; assonanza (e quasi consonanza) pena-scema; allitterazione avido Avoltore (traduce efficacemente il già allitterante atras aues senecano e mi pare ennesimo, significativo indice della già discussa evoluzione della scrittura tragica dolciana nella direzione dell’autonomia dei significanti, capace in molti casi addirittura di condizionare le scelte di electio verborum del tragediografo e poligrafo veneziano, al di là o al di sopra delle sue esigenze semantiche). 


Dolce procede con la manipolazione dell’originale latino: ipse custos carceris diri horreat (v. 16) diviene custode istesso/Del crudo horrido Inferno (vv. 30-31), in cui ancora sono ravvisabili forse coazioni fonetiche (dittologia omeoteleutica motivata dalla trasformazione aggettivale del verbo horreat + allitterazione di [r]) e pressioni dantesche (carcere = Inferno).
 

Procedendo, versi assai significativi sono i seguenti: «Perché nasce del mio/Sangue una turba tale,/Che vinca la sua stirpe,/E me faccia innocente?/Havendo ardir di oprare/Cose, di che giamai/Non hebbe ardire alcuno?»,
 prodotto della personale reinterpretazione di Thyestes, vv. 18-20:

       quare
 iam nostra subit

e stirpe turba quae suum uincat genus

ac me innocentem faciat et inausa audeat? 
Dolce traduce il latino stirpe con sangue, ma non rinunzia a sfruttare il tessuto verbale ipotestuale: stirpe viene successivamente proposto come traduzione di genus, mentre turba è perfettamente conservato. Da osservare anche l’amplificatio esplicativa dei vv. 40-42 che è riscrittura della felicissima derivatio senecana inausa audeat, difficilmente restituibile in italiano con equifunzionale brevitas di pronuncia: comunque considerevole, nel complesso, l’uso del materiale testuale messo a disposizione di Dolce.


In questa sezione troviamo anche una annominazione epiforica ai vv. 43-44 (vóto-vòta) e una tipica decodificazione qualificativa dolciana: regione…impia (v. 21) diviene Regno di Plutone (v. 45). Il v. 49 segna l’ingresso in scena della furia Megera, personaggio terribile, perfettamente rappresentato da un vocabolario dell’orrore (la sua rhesis si concluderà al v. 151):

Megera                                                                                   Furia

Seguimi maladetta                                                                     Perge, detestabilis
Ombra, e l’empie tue case                                          umbra, et penates impios furiis age.
  
Ingombra di furore.

Da rilevare l’inarcatura rispettata (maladetta/ombra < detestabilis/umbra), la consueta, ovvia, concretizzazione metonimica penates impios = empie case, e lo scarto prodotto dalla rima incipitaria inclusiva (ombra-ingombra), dove ancora – si scusino le ripetute allusioni a questa consapevole tecnica costruttiva di Dolce – sembrano all’opera meccanismi di valorizzazione del corpo sonoro delle parole, senza troppo filologico ossequio per la lettera del testo di partenza.


In questa sezione iniziale della rhesis troviamo anche una tipica realizzazione dittologica sinonimica (scaldi/Et infiammi, v. 57-58) di instiget (Thyestes, v. 27) e del difficilmente traducibile nefas (Thyestes, v. 28) che è reso con male e peccato (Thieste, v. 62).
 


Complessivamente rispettato lo spartito esortativo-iussivo (anche negativo: si veda co-me la congiunzione né scandisca l’intervento ai vv. 55, 56, 63, 67, 75) che anima il primo intervento di Megera anche nel Thyestes. Sempre interessante notare come Dolce lavori sulla microtestualità senecana: 

I Regni escan di mano                              70                  […]. superbis fratribus regna excidant 
A i superbi fratelli,                                                         repetantque profugos; dubia uiolentae domus
E ritornin dipoi                                                              fortuna reges inter incertos labet:
Gli sbanditi. E fortuna                                                   miser ex potente fiat, ex misero potens.
  
Hora si volga ad uno, et hora ad altro,

Di lor: né serbi un stile.                             75
Il potente divenga 

Misero, e quel, ch’è misero potente.

Dove repetantque profugos (v. 33) è riscritto – efficacemente – come ritornin dipoi gli sbanditi (vv. 72-73), con trasformazione del complemento oggetto in soggetto e resa intransitiva del verbo; i vv. 76-77 presentano una parisosi con redditio e struttura chiastica, rispetto all’originale v. 35, isocolico e polittotico.
 

Semplificazione – un po’ prosaica forse, ma del tutto giustificata sul piano della comunicazione – è quella che Dolce realizza traducendo il poetico fluctuque assiduo di Seneca
 con il referenzialissimo avverbio di frequenza spesso (v. 78), che certo è un’altra cosa sotto molti rispetti e nondimeno, generalizzando, comprende il testo primo e lo conserva. Vera e propria parola-chiave della rhesis furiale è sceleraggine, scelerità, le cui occorrenze raggiungono apici patologici.
 

Proseguendo, Megera anticipa allusivamente eventi che si verificheranno, in parte nel corso della fabula, in parte nel futuro del complesso mitico riferibile ai Tantalidi (fuori dal perimetro specifico della tragedia in questione); a questa altezza (vv. 92 sgg.) troviamo alcuni lacerti del modulo topico della ferrea aetas:

Il fratello paventi                                                fratrem expauescat frater et gnatum parens
Del fratello: et i figli                                            gnatusque patrem; liberi pereant male,
Sian crudelmente occisi.                                      peius tamen nascantur; immineat uiro 

E sempre nasca peggio.                 95                  infesta coniunx: bella trans pontum uehant,

La moglie il suo consorte                                    effusus omnis irriget terras cruor,

Tradisca: e le battaglie                                         supraque magnos gentium exultet duces

Conducano oltre il mare.                                     Libido uictrix […].
 

E ‘l sangue sparso bagni

Tutta intorno la terra.                   100
E la lussuria vincitrice regni

Sopra i gran Duci Illustri.

Il v. 92 presenta paventi, etimologico rispetto a expauescat, con polittoto (che è anche dell’origi-nale); quindi Dolce cassa un intero verso composto da due emistichi (vv. 40-41: «et gnatum parens/gnatusque patrem») per mettere in evidenza – cosa reputata drammaticamente importante – l’allusione intratestuale prolettica al nucleo tematico della fabula che sta scrivendo (ovvero che liberi pereant male), con in più l’energia del transitivo (il riferimento ai figli di Tieste è, va da sé, inequivocabile); poi, ancora, assolutamente ellittica è la traduzione di peius tamen nascantur, con sostantivazione di peius. Ineccepibile decodificazione (ancorché ipotraduttoria)
 del meno immediato immineat uiro senecano, compie l’autore con il perspicuo tradisca di v. 97 che, fra le altre cose, riesce a perfettamente riassumere il comportamento doloso di alcune famose donne legate alla domus Pelopia: Erope, Clitennestra, Elena: appunto adultere queste, dominate nelle loro azioni dalla Libido uictrix (= Lussuria vincitrice). 


Sollecitato in questa direzione dalla stampa giuntina curata da Riccardini, Dolce ai vv. 111-115 propone una versione autre rispetto al testo primo:

E quando luceranno

Le stelle, alhor divenga

Oscurissima notte,

Et al più chiaro giorno

Fugga dal cielo il Sole.

Prelevata dal senecano:
       cur micant stellae polo

flammaeque seruant debitum mundo decus?

Nox alta fiat, excidat caelo dies.

Evidente è la manomissione del testo originale: liquidata la natura interrogativa della frase, cur è sostituito da cum (= E quando); cancellato il verso centrale; alta letto (senza che in effetti si possa definire lectio peregrina) atra (= Giunti e Manuzio), tradotto peraltro elativamente senza che vi siano motivazioni testuali autorizzanti. 


Nuova ingiunzione a spargere il proprio contagio, la propria lues miasmatica nella casa di Atreo comincia al v. 116,
 che segna l’avvio della stretta conclusiva della rhesis di Megerala quale, per sollecitare Tantalo all’azione, propone, come modello delle azioni scellerate che si svolgeranno nel prosieguo della fabula, il mostruoso delitto di Progne e Filòmela: «E la sceleritate,/Che in Thracia usata fue,/Di numero sia vinta»
 (traduzione decisamente troppo precisa di Thyestes, vv. 56-57: «Thracium fiat nefas/maiore numero»). 


Nei versi successivi (vv. 126-139), Dolce tende a illimpidire il testo primo, esplicitando le modalità di esecuzione del nefas atreico e la dinamica di morte delle vittime,
 che, sotto certi rispetti, nell’originale non erano altrettanto chiaramente indicate. Nel complesso, però, siamo di fronte a una traduzione decisamente rispettosa e poco agonistica (pur con qualche scarto personale come l’inversione del numero in famem e mensas che divengono fami e mensa
 e l’altrettanto significativo rovesciamento, rispetto a Thyestes, v. 65-66: «mixtus in Baccho cruor/spectante te potetur», di «Si berrà tosto il vino/Mescolato col sangue»;
 in altre parole – sempre che io legga bene – in Seneca il sangue macchierà il vino; in Dolce esattamente il contrario, e non sembra cosa trascurabile). 


Ma Tantalo – come noto – non intende assolutamente essere strumento di contaminazione avernale del mondo degli uomini (e dei propri famigliari in ispecie) e cerca di sfuggire al progetto nel quale la Furia lo ha coinvolto: 

Tantalo                                                                                   Tantali Vmbra
Siami concesso ritornar nel cerchio                              Ad stagna et amnes et recedentes aquas
Del tenebroso Inferno                                                 labrisque ab ipsis arboris plenae fugas.
A cercar l’acqua sempre,                                              abire in atrum carceris liceat mei
E ‘l frutto, che mi fugge.
                                         cubile.

Dove, oltre all’esibito dantismo dei primi versi, sarà da notare la contrazione e e generalizzazione semplificatoria (undertranslation) acqua, che sintetizza la ben più articolata sequenza tricolica senecana: «Ad stagna et amnes et recedentes aquas» (v. 68).


Tutta la rhesis di Tantalo (vv. 152-185) è modulata sul diapason della preferibilità delle pene d’oltretomba rispetto a quelle che l’umbra è costretta a patire nelle uisas/uiuas domos, a causa di Megera: genius generis parens, Tantalo non intende essere malefica Erinni contaminante; preferisce davvero – con paradosso sensazionale e certo senecanamente fondato su precise, reali coordinate politiche – il ritorno tra i dannati d’Averno. Megera incalza,
 ma Tantalo risponde:

A me convien patire                                                         Me pati poenas decet,
Le pene, ch’io patisco,                                           non esse poenam.

Non esser pena altrui.

Con doppio bellissimo polittoto, Tantalo ribadisce che non vuole essere poena personificata e spargere Mortalissima peste
 sui suoi consanguinei (esemplare in questo caso la sentenziosa, secca pronuncia senecana). 

I vv. 212-214 esplicitano chiaramente – anche se, per così dire, obliquamente, visto che le parole dell’Ombra tantalica vorrebbero proprio scongiurare la saeuitia che s’annuncia – le coordinate del nefas atreico, anticipandolo come non avviene in Seneca: «Né si spargano gli altari/Di puro et innocente/Sangue» < «neue furiali malo/aspergite aras».
 


Piuttosto parafrastica tutta l’ultima sezione con l’intervento conclusivo di Megera (vv. 228-268), caratterizzata da alcune sciatte interpretazioni e da qualche dubbio metrico (il v. 262 trisillabico?); ma Dolce ci ha abituati ad alternare sequenze di finezza straordinaria a passi scialbi o corrivi. La conclusione d’atto è comunque degna di nota:

E ‘l medesimo sole                                                    En ipse Titan dubitat an iubeat sequi
Sta in dubbio, s’egli debba                                         cogatque habenis ire periturum diem.

Continuar il corso,

O ‘l dì perder ne l’onde.

Il primo coro (vv. 269-358), di settenari e endecasillabi alternati irregolarmente, è piuttosto adeguata trascrizione dell’analogo coro tiesteo, senza che vi siano particolari elementi di originalità (qualche semplificazione opportuna, sempre nella prospettiva dolciana: ad esempio, Phineis auibus di Thyestes, v. 154, è del tutto cancellato).

2.   L’atto secondo (vv. 359-749), molto statico e molto politico, come noto, è integralmente occupato dal confronto ideologico fra Atreo (= ipostasi scenica del tiranno) e un Satelles (qui servo di fiducia), e comincia con la famosa scena d’apostrofe del tiranno a sé stesso, causa la sua neghittosa indolenza politica e militare (ma verrebbe da dire tout-court umana) attuale:

Atreo                                                                                                     Atrevs

O da poco, infingardo, e senza cuore,                                    Ignaue, iners, eneruis et (quod maximum

E quello, ch’ad un Rege                              360                            probrum tiranno rebus in summis reor)
Reputo gran vergogna,                                                           inulte, post tot scelera, post fratris dolos

Invendicato ancora                                                                 fasque omne ruptum questibus uanis agis

Dopo cotante offese,                                                              iratus Atreus?

Scelerità, et inganni

Del tuo tristo fratello,                                  365
Dopo haver rotto e guasto

Ogni diritto e giusto,

Hor con lamenti vani

Vai consumando l’ire.

Pur non autonominandosi, come accade in Thyestes (v. 180 = iratus Atreus), Atreo esprime bene lo stato di debolezza nel quale si trova a causa delle scellerate azioni di Tieste (che verranno distesamente esplicitate nel prosieguo): conservato il trikolon senecano in incipit (anche se certo si può parlare di trivializzazione rispetto al formidabile Ignaue, iners, eneruis senecano, di ben altra efficacia, anche fonetica), l’impressione è che a puntellare il discorso di Atreo sia ancora la ricorrenza di alcuni suoni cui Dolce attribuisce un evidente potere strutturante: allitterazione in cuore-Rege-Reputo, omeoteleuto in ‘rotto-guasto-diritto-giusto’ (con quasi rima guasto-giusto), nuova allitterazione ‘vani-vai’ e via di seguito. 

 Atreo è in preda a un delirio di onnipotenza monomaniaco che lo spingerebbe a coinvolgere (hitlerianamente) il mondo intero nella sua tragedia personale; tutto per ottenere vendetta sull’inuisum caput di Tieste. Interessante mi sembra l’evoluzione della riscrittura dolciana:

[…] quisquis inuisum caput

tegit ac tuetur, clade funesta occidat.

haec ipsa pollens incliti Pelopis domus

ruat uel in me, dummodo in fratrem ruat.

Et qual nel mondo fia Principe o Rege;

Ch’osi occultar il mio nimico fiero;

Senta l’alto poter de la mia mano

Et se ‘l giusto desìo mi fia impedito

Da fortuna o dal ciel; caggia et ruini

L’alta casa Real sovra il mio capo:

Pur, che con la mia morte parimente

L’odiato mio fratel spenga di vita.

E chi nasconda questa

A me odiosa testa,

Moia di acerba morte.
E la feconda casa

Di Pelope ruini

Sopra il mio capo istesso:

Pur che ruini insieme

Su quel di mio fratello.

Valorizzata vistosamente negli ultimi versi la ricerca di effetti ritmici e musicali e incrementato il tasso figurale (rima questa-testa e derivatio moia-morte), che sembra essere direttamente proporzionale alla concentrata essenzialità della nuova pronuncia poetica dolciana. 


Va anche aggiunto che questa ricerca di concentrazione (in larga parte causata dalle pressioni metriche) produce spesso frasi brachilogiche o eccessivamente ellittiche.


Tutta la rhesis di Atreo (vv. 359-433) è in larghissima prevalenza eptasillabica (contiamo solo sette endecasillabi). Il Servo (che entra in scena al v. 434, trasformando quello che era un monologo in un dialogo, peraltro non biunivoco) rappresenta il senso comune da una posizione di esemplare, ma debole, eticità. Atreo ha buon gioco nel demolire – anche ricorrendo a sententiae – la prospettiva ideologica dell’interlocutore nel corso di tutto l’atto:

Atreo                                                                                                     Atrevs
Pietà, santità, e fede,                                                                             Sanctitas pietas fides  
Sono privati beni.                                                                   priuata bona sunt; qua iuuat reges eant.

Ma conviene a chi regge

Far quello, che gli piace.

I vv. 479-517, in particolare, sono occupati dalla rievocazione/ricostruzione – rilevantissima sul piano dell’informazione del lettore-spettatore – delle scelleratezze compiute da Thieste ai danni di Atreo (ha sottratto l’aries dal vello aureo, simbolo del potere regale, e la moglie Erope al fratello, inoculandogli il dubbio della paternità di Agamennone e Menelao); appendice magnifica di questi versi sono i vv. 520-531 vero e proprio nucleo motivatorio della vendetta del tiranno miceneo e tour de force retorico-stilistico di sapore manieristico fra i maggiormente spinti dell’intera produzione dolciana. Si confrontino riscrittura e testo primo:

Né de le cose mie                                          520                  pars nulla nostri tuta ab insidiis uacat,   
Da sue fraudi è rimasa                                                     corrupta coniunx, imperi quassa est fides,
Sola una cosa intatta.                                                       domus aegra, dubius sanguis et certi nihil
Da lui la moglie mia                                                         nisi frater hostis.

Corrotta è stata e violata; e rotta

La fede del mio Regno.                                  525
La casa inferma: e dubbio il sangue mio.

Né del mio, come dico,

Sola una cosa n’è rimasa, ch’io

Chiamar la possa certa.

Se non questo, che ‘l mio                                530
Fratello è mio nimico.

Notiamo, anzitutto, come poco più di tre versi senecani divengano addirittura dodici in Dolce. Registriamo poi il tipico aumento della temperatura figurale: polittoto cose-cosa; proliferazione ossessiva dell’aggettivo possessivo prossimale mio,
 a denotare esclusiva attenzione ai rapporti di proprietà (il tiranno è essenzialmente un padrone) e concentrazione monomaniacale, solipsistica, sul proprio ego; rima derivativa inclusiva interna corrotta-rotta (in consonanza con intatta e parzialmente con stata-violata, altra rima interna); anafora composta di Sola una cosa (vv. 522 e 528); chiasmo al v. 526; rima composta perfetta mio-ch’io; struttura consonante chiastica a distanza rimasa-cosa/cosa-rimasa; consonanza casa-cosa (vv. 526 e 528); assonanza mio-mio-dico-ch’io (con ch’io allitterante con chiamar del verso successivo); rima perfetta a distanza dico-nimico. 


Impressionante la capacità di costruire una rete di relazioni fonetiche e, in subordine, semantiche, usando un vocabolario ridottissimo, che serve splendidamente a rappresentare, mediante il patologico parossismo delle ripetizioni di vario genere, la condizione psicologica alterata, nevrotica, anancastica di Atreo. La scrittura non è tanto descrizione di uno stato di allucinata alterazione, quanto è questa allucinata alterazione: i suoni servono – ancora una volta – a compaginare la frase più di quanto non facciano i significati
 e qui, in particolare, Dolce tocca vertici di virtuosismo che, senza tema, possiamo definire pre-barocco. 


Il dialogo fra Atreo e il suo Satelles procede senza scarti particolari rispetto al testo primo (con le solite, energiche semplificazioni dolciane).
 

Ciò che progressivamente emerge nella coscienza di Atreo è il progetto – sempre più preciso – del nefas che intende compiere e far compiere a L’istesso empio Thieste,
 per vendicarsi. È una fase di tensione crescente, in cui ancora Atreo non ha chiara la dinamica della sua azione, ma percepisce – negli oscuri abissi del proprio inconscio – la presenza di una energia negativa che va solo trasformata in praxis:

Io lo confesso ancora:         580                                 Fateor. tumultus pectora attonitus quatit         

Ma certo empito fiero                                               penitusque uoluit: rapior et quo nescio,

Tutto mi scuote il petto;                                            sed rapior.

E finalmente questo

S’ha proposto di fare.

Io mi sento rapire,               585
E non so, dove.

I vv. 617-619 neutralizzano, ed è scelta traduttoria e poetica discutibile, qualsivoglia allusività e rivelano concretamente in cosa consisterà la scelleratezza di Atreo: «Il padre mangi i figli,/E gusti le sue carni/Con somma contentezza» (trasposizione di Thyestes, vv. 277-278: «liberos auidus pater/gaudensque laceret et suos artus edat»). Esemplare sempre, nella sezione conclusiva d’atto, la capacità di interpretazione della realtà e di anticipazione dei comportamenti di Thieste da parte del fratello tiranno. 


I vv. 334-335 («Haud sum monendus: ista nostro in pectore/fides timorque, sed magis claudet fides»),
 con cui il Satelles si congeda dalla tragedia, vengono totalmente cassati da Dolce, rendendo così più perentorio l’ordine di Atreo dei vv. 740-749
 (versi nei quali, comunque, sembra mancare l’energia che così incisivamente Seneca riesce a conferire al personaggio del tiranno).


Il secondo coro (vv. 750-830)
 è quello della totale incomprensione di quanto si è svolto nel prologo e nel primo episodio della tragedia (= primo e secondo atto in Dolce): viene elogiata la nuova alleanza (?) fra Atreo e Tieste (dimostrazione che il Coro è, nella tragedia senecana, mobile e condivide con lo spettatore un ruolo essenzialmente passivo o, al più, commentativo, rispetto a quanto si sviluppa nella fabula tragica). È anche il coro stoico e oraziano par excellence della produzione scenica senecana, in cui vengono contrapposti dialetticamente Mens bona e furor regni, senza peraltro il valore di ipostasi assolute che in passato qualche commentatore, anche lucido, ha voluto vedervi, facendone l’architrave della poetica filosofica senecana. 



Nel complesso – pur con qualche prevedibile caduta – buona mi sembra la restituzione del coro, specialmente dei versi di sapore stoico-oraziano con cui si conclude:

Stia chi si vuol su’l colmo      815                                              Stet quicumque uolet potens                          
De la ruota con tema                                                       aulae culmine lubrico:

Di ruinar ogn’hora:
                                                     me dulcis saturet quies;

Me la dolce quiete                                                            obscuro positus loco 

Renda contento e pago:                                                    leni perfruar otio,

Che posto in luogo humile    820                                               nullis nota Quiritibus
Goderò l’ocio dolce                                                         aetas per tacitum fluat.

E la tranquilla vita:                                                           sic cum transierint mei

Siano pur gli anni miei                                                      nullo cum strepitu dies,

Senza fama et oscuri.                                                        plebeius moriar senex.

E pur che la mia vita              825                                               illi mors grauis incubat
Non senta alcun romore,                                                  qui, notus nimis omnibus,
Mora vecchio plebeo.                                                       ignotus moritur sibi.

A quei grave è la morte,

Che noto troppo a tutti, 

Morì a se stesso ignoto.
    830 

Rispettati l’incremento quantitativo e la valorizzazione concettuale (non tragica peraltro) del motivo della morte nell’explicit del coro (dove in Dolce c’è nuova ricerca di relazioni fonetiche: romore-mora-morte-morì, noto-ignoto).

3.   L’atto centrale del Thieste (vv. 831-1137) è nettamente diviso in due sezioni: la prima vede dialogare Thieste e Filisthene,
 suo figlio (in rappresentanza dell’intera prole tiestea), sull’op-portunità della scelta di accogliere l’invito di Atreo a condividere il potere (fino al v. 1012); la seconda presenta l’incontro fra Thieste e Atreo e la riappacificazione (simulata da parte del tiranno) fra i due fratelli (vv. 1013-1137). 


L’esordio d’atto è, come detto, affidato a Thieste che, in lontananza, rivede la tanto desiderata patria: il suo intervento, caratterizzato dalle consuete dittologie e scandito dall’anafora di Veggio (vv. 831, 834, 836), viene interrotto dalla considerazione che la vita nei boschi era comunque preferibile all’ipotesi di dover nuovamente fare i conti con Atreo e con il potere.
 Da vero stoico proficiens, Thieste si rivolge a sé stesso:

Thieste                                                                                              Thyestes
Torna ne’ tuoi silvestri                    845                               […]. Repete siluestres fugas                          
Esili, e dentro i boschi tra le fere,                                       saltusque densos potius et mixtam feris
E vivi quivi a lor vita simile.                                               similemque uitam; clarus hic regni nitor
Che non v’è, che ti abbagli                                                 fulgore non est quod oculos falso auferat:

Falso splendor de’ Regni

Gli occhi.
                                    850
Filisthene, corifeo di una posizione radicalmente altra, irriducibile a quella del padre, non interpreta come false le proposte di Atreo; non ravvisa elementi di dolus o fraus nelle azioni dello zio, perché non conosce ancora i meccanismi del potere e spinge affinché il padre non continui pervicacemente a privare, lui e i fratelli minori, dei loro diritti regali: abbastanza evidente la dimensione politica delle obiezioni di Filisthene, cui Thieste risponde, dapprima, irrazionalmente:

Tu cerchi di sapere                                                            Causam timoris ipse quam ignoro exigis.

La cagion, ch’io non so del mio spavento.                         nihil timendum uideo, sed timeo tamen.

Io non veggo, che sia

Di temer cosa alcuna;

E tuttavolta io temo.

Successivamente, esibisce la sua ideologica sfiducia nei confronti del potere tout-court e della vita regale, valutata come pericolosa e infida (e qui si noterà la non casuale insistenza – ironicamente tragica e anfibologica – sul motivo della mensa parca vs quello del fastoso banchetto, che è il vero cuore della terribile tragedia di Thieste):

        Ne gli stati humili                                           frustra timentur dura. dum excelsus steti,

Non s’ha da temer nulla.                925                         numquam pauere destiti atque ipsum mei
Mentre, ch’io mi sedeva                                          ferrum timere lateris. o quantum bonum est

In alto seggio, mai                                                   obstare nulli, capere securas dapes 

Non fui senza paura.                                               humi iacentem! scelera non intrant casas,

O, quanto è cosa buona                                          tutusque mensa capitur angusta scyphus;

E gran felicitate                              930                        uenenum in auro bibitur.

Non si oppor ad altrui,

E sicure vivande 

Prender senza sospetto.

Ne le picciole case 

Non entran sceleraggini, et ancora  935
Ne la picciola mensa

Sicur si prende cibo.

E ne l’oro si bee fiero veneno.

Vera parola chiave di tutta la peroratio di Thieste a favore della causa della superiorità della vita appartata, privata, rispetto ai falsi fasti della vita di palazzo è l’aggettivo picciolo, quasi ossessivamente replicato,
 e singolare spia della prospettiva ideologica del personaggio. In cauda, Dolce ispessisce il tasso di figuralità del discorso di Thieste (in un contesto di amplificatio esplicativa verbosa e inessenziale):

È ver che non è alcuno,                                                   sed non timemur, tuta sine telo est domus
Che di me tema, et io                                                       rebusque paruis magna praestatur quies.

Non temo di veruno;            965
Che senza arma è sicura

La picciola mia casa.

E ne le picciol cose

Mi si porge riposo.

Qui rileviamo la rima alcuno-veruno; i polittoti tema-temo (del tutto gratuito) e picciola-picciol; la consonanza verticalmente esibita casa-cose-riposo.

Conclusione dell’argomentata riflessione di Thieste (e preludio al suo imprevedibile e sorprendente cambiamento di opinione a fine scena) è quella costituita dalla riscrittura degli adynata senecani (Thyestes, vv. 476-482a) che troviamo ai vv. 982-995, con cui il fratello di Atreo cerca di suggellare retoricamente il proprio ragionamento. Alla fine, inesplicabilmente, e pur con molte peritanze, Thieste accoglie le richieste del figlio, autorizzando, per certi versi, il lettore a pensare che Atreo non sia poi così lontano dal vero quando dipinge il fratello come ambizioso (e ricordando da vicino il comportamento di Tantalo nel prologo: al v. 100 esprimeva l’impossibilità di negare il proprio contaminante apporto con un eloquente sequor rivolto a Megera, tradotto da Dolce al v. 228 con il coerente Io ti seguo, nonostante le vibrate proteste precedentemente opposte):

Vadasi: questa voce                                                        eatur. unum genitor hoc testor tamen:
È del padre, ch’esorta:                                                    ego uos sequor, non duco.

Io vi seguo, non guido.

Il v. 1013 segna l’ingresso di Atreo in scena, impegnato, fino al v. 1048 compreso, in un a parte monologico in cui vengono esposte – senza possibilità di equivoco – le sue intenzioni riguardo al fratello, descritto come preda ormai irretita e, con dittologia allitterante, descritto come Squallido, e smorto in volto (v. 1045): le peggiori preoccupazioni espresse da Thieste nel precedente dialogo con Filisthene si materializzano nel discorso dominato dall’implacabile furor ultionis del tiranno; ma queste parole restano esterne allo sviluppo della fabula e solo il pubblico può comprenderne la terribilità, non Thieste o i figli. 


Con il v. 1049 comincia una vera e propria sequenza di teatro nel teatro (giocoforza a dominare è l’anfibologia):
 noi sappiamo, dalle parole che precedono, che Atreo sta consapevolmente mentendo (= recitando), per cercare di meglio ingannare Thieste: deve conquistarne la fiducia se vuole liberamente disporre di lui e dei nipoti:

Atreo                                                                                                  Atrevs                                                                                 

Quanto m’è caro di vederti o mio                                        Fratrem iuuat uidere. complexus mihi

Desiato fratello:                                           1050                      redde expetitos. quidquid irarum fuit
Hor dammi e da me prendi                                                  transierit; ex hoc sanguis ac pietas die

I desiati abbracciamenti.
                                                  colantur, animis odia damnata excidant.

Tutte l’ire, che furo

Dentro ne’ nostri petti,

Siano del tutto sgombre,                              1055
Da questo giorno sempre,

Tra noi s’honori il sangue e la pietate.

Et escano del tutto 

Fuori de’ nostri cuori

Gli odi dannosi e fieri.
                             1060
Lievemente più mossa emotivamente rispetto al testo primo, la profferta di pace e riconciliazione di Atreo (umana, prima che politica) è un piccolo gioiello di retorica persuasiva.
 

Si noti l’ormai consueto slittamento dei significati nei significanti nella traduzione dolciana: oltre al polittoto desiato-desiati, rilevo l’allitterazione (di [s], ma non solo) che lega verticalmente sgombre-sempre-sangue, la rima interna fuori-cuori (in omeoteleuto con fieri), lo scioglimento dittologico di aggettivi senecani ritenuti – a torto o a ragione – troppo deboli (dannosi e fieri). 


Thieste (vv. 1061-1081) si allinea immediatamente al mutato clima affettivo, subdolamente e dolosamente preparato da Atreo (a dimostrazione che, forse, tante filosofiche parole sulla superiorità della vita umile non erano pienamente, totalmente sincere?). Tra le cose qui interessanti, Dolce decide di lasciare inalterata nel testo italiano l’epifora che troviamo ai vv. 515-516 di Seneca («est prorsus nocens/quicumque uisus tam bono fratri est nocens»), conservando – senza dubbio anche per ragioni metriche – il latinismo abrupto: «È nel vero nocente,/Chi parve a così buon frate nocente».
 

E fin troppo eloquente, sovraesposto è il motivo fondamentale della fabula, nella conclusione di queste battute di dialogo di Thieste:

E per hostaggi di mia fé sincera                                      obsides fidei accipe
Ricevi o mio fratello                                                hos innocentes, frater.

Questi miei figli cari.
        
Atreo prosegue nella sua recitazione perfetta e – sapendo di toccare una corda sensibile dell’animus del fratello – continua a rivolgersi a lui con l’epiteto affettivo frate, fratel(-lo) (di cui troviamo occorrenze ai vv. 1083, 1089, 1093, 1095) che assolutamente non è riconducibile a una pressione dell’originale senecano (dove un riferimento a Thyestes fratello vi è, in questa sequenza di versi, solo al v. 528): ancora incremento di pathos, dunque, nella riscrittura di Dolce. 


Il terzo coro tiesteo (vv. 546-622) è quello dell’esultanza per la riconciliazione (falsa!) fra i figli di Pelope e per lo scampato pericolo della guerra fratricida (= civile);
 d’altro canto, nella seconda parte, vi è una topica (e oraziana) riflessione sulla volubilità della Fortuna, che tutto domina e travolge: Dolce si adegua abbastanza naturalmente al dettato del testo primo, compaginando il solito coro di settenari ed endecasillabi senza schema regolare (vv. 1138-1240). Energica e risoluta la semplificazione dei vv. 577-595, che sono in Seneca mitologicamente e geograficamente eruditissimi e molto complessi anche sul piano sintattico: Dolce decide di articolare il discorso attraverso una chiara comparatio ed espunge tutta l’articolata onomastica del testo primo:

Come talhor nel mare                                                    sic, ubi ex alto tumuere fluctus
Ferendo impetuoso                                   1185                  Bruttium Coro feriente pontum,
Fiato di vento, pare,                                                       Scylla pulsatis resonat cauernis
Che di lampi e di tuoni                                                   ac mare in portu timuere nautae
E di rumor voglia cascar il mondo,                                 quod rapax haustum reuomit Charybdis,
Poscia acquetando il vento e la tempesta,                        et ferus Cyclops metuit parentem  
Ritorna più che mai tranquillo il mare,        1190                 rupe feruentis residens in Aetnae,
Così vanno sicure                                                           ne superfusis uioletur undis
Le navi, che temero                                                        ignis aeternis resonans caminis,
Già d’affondar, o dar in qualche scoglio                         et putat mergi sua posse pauper 
E l’onda è così pura,                                                       regna Laertes Ithaca tremente:
Che par, che dentro vi si possa tutti            1195                 si suae uentis cecidere uires,
Annoverar i pesci.
                                                     mitius stagno pelagus recumbit;

                                                                                       alta, quae nauis timuit secare

                                                                                       hinc et hinc fusis speciosa uelis,

                                                                                       strata ludenti patuere cumbae,

                                                                                       et uacat mersos numerare pisces

                                                                                       hic ubi ingenti modo sub procella

                                                                                       Cyclades pontum timuere motae.
    
In questo frangente, per esempio, la pronuncia di Dolce riesce a conservare gli elementi di poesia dell’originale, liberandolo del pesante gravame della dipendenza da uno spartito onomastico estremo e per così dire generalizzando (ipotraducendo) la riflessione. La scelta della comparativa rende anche molto più perspicua l’articolazione sintattica della traduzione. È un caso – peraltro raro – in cui la riscrittura dolciana risulta nettamente più breve rispetto al testo di riferimento. 

4.   Il quarto atto (vv. 1241-1593) è integralmente occupato dalla rivelazione, al pubblico e al Coro, della dinamica del nefas compiuto da Atreo, da parte di un Nuntio che ha – miracolosamente – assistito all’eccidio. Viene ancora usata, nei primi versi, la parola-chiave scelerità(-te) ad indicare la smisuratezza del sacrificio omicida, meticolosamente compiuto dal tiranno (v. 1246 e 1258); lo stesso Nuntio fa fatica a raccontare cosa hanno visto i suoi occhi:

Io dirò se la mente                                                               Si steterit animus, si metu corpus rigens
Non m’abandona in tutto:                                                    remittet artus. haeret in uultu trucis 
Se ‘l tremor non m’offenda                                                   imago facti. ferte me insanae procul,
Le membra: che m’ingombra             1265                                    illo, procellae, ferte quo fertur dies
La rimembranza del nefando caso                                         hinc raptus.

Tal, che m’invola i sensi.

Deh, portatemi venti

Dove è fuggito il giorno.

Ancora prevale il corpo sonoro delle parole: allitterazione spinta di [m] un po’ ovunque; disseminazione del gruppo consonantico [-mbr-] in membra-ingombra-rimembranza (con il terzo significante che include il primo); consonanza quasi-anagrammatica di offenda-nefando; assonanza sensi-venti. Il v. 1274 segna l’avvio della precisa e lugubre sequenza dedicata alla descrizione del luogo in cui la triplice esecuzione dei figli di Thieste è avvenuta.
 


Il lessico scelto comunica perfettamente la sensazione di terrore notturno e mortale che la topografia del Nuntius/Nuntio intende veicolare (e importanti isotopie con la digressione descrittiva dell’Ade compiuta da Theseus/Theseo in Hercules/Hercole furioso sono individuabili): fonte sotto a l’ombra/De gli arbori infelici/Pegro (vv. 1323-1325) < Fons stat sub umbra tristis et nigra piger/haeret palude (vv. 665-666); palude nera (v. 1325) < nigra…palude (vv. 666-667); Infernali Dei (v. 1329) < feralis deos (v. 668); E’l bosco suona intorno/Di percosse catene (vv. 1331-1332) < catenis lucus excussis sonat (v. 669); Et ululano l’alme de’ defunti (v. 1333: si noterà la cupa riduzione timbrica alla [u] che comunica perfettamente – con sensibilità quasi preromantica, ossianica – il lugubre stato dei luoghi descritti) < ululantque manes (v. 670); E nel bosco risplende/Per tutto fiamma (vv. 1340-1341) < tota solet/micare silua flamma (vv. 673-674); E spesso il bosco mugge/Di tre fieri latrati (vv. 1343-1344) < saepe latratu nemus/trino remugit (vv. 675-676); Infin nel bosco è sempre/Propria la notte (vv. 1348-1349) < nox propria luco est (v. 678). 


Questo luogo degli orrori serve per preparare la precisa, chirurgica descrizione del nefas atreico: alla domanda del Coro (vv. 1375-1376a): «Chi pose l’empia mano/Al ferro?», così risponde il Nuntio:

                  Esso fu solo                                                  Ipse est sacerdos, ipse funesta prece
Il sacerdote, ei con funesti preghi                                   letale carmen ore uiolento canit.
Cantò mortifer versi                                                       stat ipse ad aras, ipse deuotos neci
Con violenta bocca.                                                        contrectat et componit et ferro admouet;
Egli stette a gli altari:                           1380                           attendit ipse: nulla pars sacri perit.

Et egli va palpando

I destinati a morte,

Gli acconcia, e appressa al ferro.

Egli anco accese il foco;

Né parte alcuna il fiero                        1385 
Del sacrificio lascia,

Che si dilegua, o perda.
       
Come in Seneca, anche nel passo di Dolce proliferano i pronomi personali riferiti ad Atreo, megalomane e sadico esecutore del rito sacrificale, pervertito dalla sua logica vendicativa e punitiva:
 le cinque occorrenze di ipse vengono perfettamente conservate e rese nella versione italiana. Mantenuta anche la coppia allitterante di verbi dell’originale (anche se mutato è il fonema che allittera e slittato sugli ultimi due verbi del trikolon: contrectat et componit-admouet > va palpando-acconcia, e appressa).

In un crescendo di particolari raccapriccianti (il coup-de-théâtre della cottura delle carni lascia senza parole), prosegue il racconto del Nuntio, incalzato – invero un po’ sadicamente – dal Coro, che vuole sapere, per filo e per segno, come sono stati uccisi i poveri figli di Thieste (vv. 1435-1490): Dolce non risparmia al lettore nulla dell’orrore che Seneca esibisce ai vv. 717-743, anche perché – come di prammatica – all’uccisione rituale segue la ieroscopia (vv. 1522-1536 = Thyestes, vv. 755-760) e la preparazione delle carni che verranno imbandite a Thieste durante il suo privatissimo, orribile banchetto (vv. 1537-1570 = Thyestes, vv. 760-775). Vediamo proprio i primi versi del lavoro di preparazione e cottura delle carni dei nipoti (in una sequenza da macelleria):

Et egli stesso taglia                                                            ipse diuisum secat
In più parti que’ corpi:                                               in membra corpus, amputat trunco tenus
Qui le braccia si veggon, e le spalle,                           umeros patentis et lacertorum moras,
E di durezza pieno                             1540                     denudat artus durus atque ossa amputat;
Ne scortica la pelle, e taglia l’ossa.                              tantum ora seruat et datas fidei manus.
Sol pon da parte e serba                                             haec ueribus haerent uiscera et lentis data
Le teste, e quelle mani,                                               stillant caminis, illa flammatus latex
Che gli fur date, quando                                             candente aeno iactat.

Esso dié lor la fede.                            1545
Così parte ne fece 

Por ne’ schidioni, e parte

Ne la caldaia al foco.

Riscrittura esplicativa (di qualche obscuritas del testo primo, come il riferimento alle mani, Dolce fornisce una versione perfettamente leggibile e di granda chiarezza) che comporta anche la semplificazione dell’immagine con cui si conclude la sezione (e che descrive la doppia cottura prevista nel rito sacrificale in terra greca: arrostitura e bollitura della carne). 

Come già in Hercules/Hercole furioso, il Sole sta rifiutando di compiere il proprio dovere (vv. 1571-1575 = Thyestes, vv. 776-778) e contemporaneamente il Nuntio espone l’orrore supremo della tragedia di Thieste:

Il padre i suoi figliuoli                                                 […] lancinat gnatos pater
Lania co’ propri denti,                                                 artusque mandit ore funesto suos;
E mangia le sue carni                                                  nitet fluente madidus unguento comam

Con la funesta bocca.                                                  grauisque uino; saepe praeclusae cibum
È la sua chioma tutta               1580                                    tenuere fauces; in malis unum hoc tuis
Molle di ricchi odori:                                                   bonum est, Thyesta, quod mala ignoras tua.
 
Et ebbro, spesso chiude

Le labbra, e ingoia i cibi.

In questi sì gran mali

Thieste hai solo un bene;         1585
Ch’ancor non gli conosci.

Dolce è decisamente efficace nella traduzione di questi versi terribili, conclusi da un epifonema. L’atto termina con la predizione che tra poco, purtroppo, Thyestes/Thieste saprà l’orrore che ha contribuito a compiere e tutti vedranno direttamente gli effetti del nefas cannibalico.


Il quarto e ultimo canticum corale (vv. 1594-1741 = Thyestes, vv. 789-884) rappresenta la perfetta simmetria esistente fra vicende umane e eventi cosmici: la demolizione degli iura naturae e della pietas, l’incontrastabile affermazione del saeuus furor di Atreo provocano caos in cielo: lo sconvolgimento è totale, desolata la registrazione di apocalittici eventi funesti cui non si può porre rimedio. I vv. 1594-1638 sono dominati da uno spartito interrogativo che rinveniamo anche nell’originale. Poi comincia la descrizione del sovvertimento dell’ordine cosmico che culminerà nel bellissimo catalogo delle costellazioni destinate a precipitare, una sopra l’altra, in mare. 

Reputo interessante la scelta di usare una perifrasi colta per nominare la genetrix primae roscida lucis (= Aurora),
 definita bella madre di Mennone ai vv. 1642-1643, su probabile suggestione ovidiana:
 Dolce non può esimersi dal riprendere il verso senecano citato, in una esibita expolitio collocata qualche verso dopo (a dimostrazione che per habitus mentale, più che per specifiche esigenze del pubblico destinatario, il poligrafo veneziano sente – quasi sempre – la necessità di chiarire sequenze che potrebbero essere ritenute opache):
Stupe la bella madre 

Di Mennone, che pria

Soleva appresentare
Il carro et i Destrieri

Al chiaro Sole; stupe

Dico la madre de la luce prima.

Del tutto conservata – ed è caso piuttosto raro – la successiva, preziosa, onomastica senecana nella descrizione delle costellazioni che precipitano una sull’altra (vv. 1685-1725 = Thyestes, vv. 844-874). Il coro si conclude su una dolentissima nota storico-politica:

Noi sol di tutti quanti                                                Nos e tanto uisi populo
Huomini sono al mondo,                                          digni, premeret quos euerso 
Siam degni, che ci caggia                                                            cardine mundus?
A dosso la ruina                                                         in nos aetas ultima uenit?
Del mondo tutto. In noi                          1730               o nos dura sorte creatos,
È venuta l’etate                                                          seu perdidimus solem miseri,
Ultima. O creati                                                                          siue expulimus!
Con sorte acerba e dura                                              Abeant questus, discede timor:
Noi miseri e infelici,                                                   uitae est auidus quisquis non uult
O che perduto il Sole                               1735               mundo secum pereunte mori.

Habbiamo, o lui cacciato.

Ma cessino i lamenti,

E si sgombri la tema;

Bramoso è de la vita

Chi non vuol con la perdita del mondo    1740
Morir, e chiuder gli occhi.
  

Anzitutto è da rilevare che la stampa giuntina non scrive come interrogative le frasi iniziali: questo conferisce una perentorietà asseverativa alla riflessione finale del coro dolciano che, ovviamente, manca a quello senecano e che trasforma in formidabile constatazione storica ciò che nel Thyestes era solo un’ipotesi (peraltro tragica). Inoltre, come spesso accade, Dolce sceglie la via della micro-amplificatio dittologica rispetto al testo primo (acerba e dura,
 miseri e infelici, e – vera perla sinonimica ridondante ed esornativa – morir, e chiuder gli occhi, che è anche limpido hysteron proteron). 

5.   L’atto finale della tragedia (vv. 1742-2264) comincia con l’apparizione scenica di Atreo, da solo fino al v. 1825: ora egli può esaltare sé stesso in una sorta di parossistico rictus, maniacale delirio di onnipotenza blasfema:  
Atreo                                                                                             Atrevs
Parmi, ch’io tocchi il cielo;                                               Aequalis astris gradior et cunctos super
E gli huomini mortali                                                      altum superbo uertice attingens polum.
Tutti sormonti e passi.                                                     nunc decora regni teneo, nunc solium patris.

Hor tengo gli ornamenti       1745                                             dimitto superos: summa uotorum attigi.

Del Regno e parimente

Il seggio di mio padre.

Hor lascio stare i Dei,

Poscia, c’ho conseguito

Il sommo d’ogni voto.
      1750
La traduzione di Dolce procede senza intoppi particolari, con la solita densità di significanti valorizzati.
 Atreo ha deciso di rivelare al fratello di avergli imbandito le carni dei figli, quindi fa teatralmente aprire le porte della sala dei banchetti (dove, peraltro, in una scena di sensazionale potenza visiva, Thieste mangia da solo – cosa assolutamente inconsueta in un banchetto) e lo vede sazio e soddisfatto per il pasto appena consumato:

Egli sen giace pieno                                                    resupinus ipse purpurae atque auro incubat,
Su la porpora e l’oro.                                             uino grauatum fulciens laeua caput.
E con la manca mano                                                    eructat.

Sostien la testa grave

Di generoso vino.

Ei mostra d’esser satio.


Qui Dolce preferisce censurare la corposa, greve, plasticità della descrizione di Atreo, depurandola del suo tratto più espressivamente naturalistico (eructat), attraverso una perifrasi che riprende, riformulandolo, il verso con cui la descrizione stessa era cominciata: vistoso indebolimento edulcorante rispetto all’espressivismo senecano. Per il resto, rispettata la partitura del testo primo.


Thieste – senza possibilità di sospettare la verità – si lascia andare a una ebbra monodia lirica (nell’originale in dimetri anapestici) che si estende dal v. 1828 al v. 1914 (= Thyestes, vv. 920-969): pochissimi gli endecasillabi, come – del resto – nel corso dell’intera tragedia. In un clima di complessivo enthousiasmos si insinua, a partire dal v. 1867, una sensazione di angoscia inspiegabile, concretizzata nell’apostrofe interrogativa rivolta al Dolore:

Ma tu, perché mi vieti                                                    Quid me reuocas festumque uetas
Celebrar questo giorno                                                   celebrare diem, quid flere iubes,

Allegro e festo? E perché hora m’imponi                       nulla surgens dolor ex causa?

Ch’io pianga, aspro dolore                          1870                quis me prohibet flore decenti
Non risorgendo da cagione alcuna?                                uincire comam, prohibet, prohibet?

Chi mi vieta a legar le chiome mie                                  Vernae capiti fluxere rosae,

Di vaghi e freschi fiori?                                                  pingui madidus crinis amomo

E mi si vieta pure:                                                          inter subitos stetit horrores,

Pur mi si vieta: et ecco                                1875                imber uultu nolente cadit.

Che le rose cadute

Mi sono da la testa:

E ‘l crin, che tutto è molle

Di pretioso Amomo

Mi si arriccia in un tratto:                            1880
E de gli occhi esce fuori

Contro la voglia mia

Un gran rivo di pianto.

Pur con qualche libertà, mi pare ben conservato il senso del testo primo: da evidenziare le amplificazioni dittologiche (allegro e festo < festum; vaghi e freschi fiori < flore decenti), qualche efficace slittamento semantico (pretioso, senza assibilazione < pingui), la reduplicatio con variazione a gestire la geminatio composta dei vv. 1874-1875. Benissimo Seneca (e Dolce, a rimorchio) descrive la frattura abissale che separa corpo e mente/spirito di Thyestes, senza più possibilità di controllo del primo.


Procedendo, Dolce continua a sembrare attento all’originale e buone paiono le soluzioni adottate, in un contesto di incremento del tasso figurale: epifora di pianto (vv. 1883-1887); rima fiero-desidero (vv. 1888-1889); allitterazione di [s] (a significare lo squarcio che Thieste vorrebbe infliggere alla sua vesta?) ai vv. 1892-1893 («E squarciar questa vesta/Intesta d’ostro et oro»: con rima interna questa-vesta-intesta, allitterazione e assonanza ostro-oro);
 geminatio autopersuasiva (v. 1904); rima a distanza terrore-dolore (vv. 1908 e 1912); polittoto pianti-pianto (vv. 1911-1913).


Il v. 1915 avvia l’ultima sezione della tragedia (vv. 1915-2264 = Thyestes, vv. 970-1112): Atreo, dialogando col fratello, gli/ci si rivela per quello che è realmente, dapprima ancora ‘recitando’ e poi progressivamente disambiguando le allusive anfibologie che ne hanno contraddistinto il linguaggio nel corso della fabula (e che ancora dominano – cinicamente – la prima parte della scena finale): piacere supremo è per Atreo rivelare personalmente ciò che è accaduto, ciò che lo stesso Tieste ha fatto, ma per gradi e non subito (in modo da assaporare lentamente, sadicamente i risultati della vendetta):

Atreo                                                                                                Atrevs
Credi, ch’i tuoi figliuoli                                                      Hic esse natos crede in amplexu patris.
Sian qui nel seno e ne le braccia tue.                                  hic sunt eruntque; nulla pars prolis tuae
Essi qui certo sono:                             1930                        tibi subtrahetur. ora quae exoptas dabo
E vi saranno: e d’essi alcuna parte                                      totumque turba iam sua implebo patrem.
Esser non può da te giamai rimossa.                                  satiaberis, ne metue.
 

E i volti, che tu brami,

Ti darò immantenente,

E te, che lor sei padre,                         1935
Empierò sì de la progenie tua,

Che satio ne sarai.

La stretta finale della tragedia porta al parossismo il pathos: Thieste comincia a sospettare che qualcosa di orribile sia accaduto ai figli (la notte si fa sempre più scura; non valgono, a illuminare la stanza dove si trovano i due fratelli, le molte fiamme presenti: la scena è visivamente eccezionale e degna di Tintoretto o Caravaggio); poi, il sospetto diventa dato di fatto e a questo punto Atreo – che non ha più necessità di fingere – mostra al padre le teste dei figli: «Ricevi queste teste/De’ tuoi figliuoli tanto/Da te desiderati»,
 ove Dolce – con buona scelta scenica – decide di esplicitare deitticamente l’ellittica soluzione senecana.


Ciò che Thieste è lontano dall’aver compreso è che i corpi dei figli sono ora dentro il suo stomaco: da qui le insistenze a che Atreo gli consegni ciò che resta di Tantalo, Filisthene e del puer, perché sia possibile rendere loro l’estremo saluto, secondo il rito. E ancora una volta, Atreo gode nel poter comunicare che:

Tu con empia vivanda                                     Epulatus ipse es impia natos dape.
Hai mangiato i figliuoli:                                   hoc est deos quod puduit.

Questo è di che gli Dei

Vergognati si sono.

Nella parte conclusiva della tragedia rileviamo sicuri elementi di interesse: in primis, nei vv. 2109-2149 affidati ad Atreo, la proliferazione eccezionale (già vista in precedenza) del pronome prossimale di prima persona con cui il truce tiranno si autonomina e richiama l’attenzione sull’esclusività delle sue personali responsabilità, sfacciatamente e orgogliosamente rivendicate, riguardo l’attuazione del nefas, meticolosamente rievocato (si vedano i vv. 2125-2143): realizzazione anaforica di io è ai vv. 2116, 2123, 2125, 2132, 2139, 2140, 2143; in secundis, nella disperata invocazione cosmica di risposta di Thieste (vv. 2150-2209 = Thyestes, vv. 1068b-1096a), Dolce sfrutta perfettamente l’anafora dell’imperativo audite che è nell’originale, valorizzando le possibilità offerte dalla variatio dello stesso:

Voi, che cinti da liti                  2150                                                        Clausa litoribus uagis 
Sete, deh udite mari;                                                       audite maria, uos quoque audite hoc scelus,
E voi celesti Dei                                                            quocumque, di, fugistis. audite inferi,
Udite la nefanda                                                             audite terrae, Noxque Tartarea grauis
Scelerità, che mai                                                           et atra nube, uocibus nostris uaca.

Non udì orecchia humana:       2155
Dove fuggiti sete;

Uditela Infernali,

E tu terra l’ascolta:

E tu notte ripiena

Di nube folta oscura                2160
Porgi tu ancora orecchia
A queste mie parole.

Sempre significativo vedere come Dolce riesca ad allestire reti di relazioni fonetiche nei suoi versi (omeoteleuto cinti-liti-sete-udite-celesti, rima interna ascolta-folta, consonanza oscura-ancora).
 
Decisamente da sottolineare la straordinaria anafora di tu (cfr. vv. 2158-2161), che serve a caratterizzare un atteggiamento mentale diametralmente asimmetrico rispetto a quello esibito in precedenza da Atreo: Thieste, prostrato, è alla disperata ricerca di un tu con cui condividere – se possibile – la sua sofferenza, il dolore, la sventura personale. 


Come mostreranno i versi successivi, il trionfo di Atreo non potrebbe essere più pieno e totale; nessuna divinità può più essere invocata per aiutare Thieste. 

Thebaide
0.   Thebais è il titolo unanimemente accolto da tutti i codici (e relative stampe) appartenenti alla famiglia A. Phoenissae è titolo relativamente tardo, oggi accolto dai principali editori, comunque attribuibile alla sola (autorevolissima) famiglia del codex Etruscus. 

La tragedia che oggi leggiamo (e che si leggeva già ai tempi di Dolce) ci è giunta in forma gravemente mutila:
 le dramatis personae nell’edizione giuntina – scrupolosamente seguita dal nostro – sono ridotte a quattro: Edipo, Nuntio, Antigone, Giocasta. Resta impregiudicato dove si debba collocare l’azione scenica. La tragedia è scritta in endecasillabi, con la presenza però di moltissimi settenari.

1.   L’atto primo copre i vv. 1-542 e si apre con il dialogo fra Edipo e la figlia Antigone (che costituiva, probabilmente, il prologo della fabula in Seneca):

Edipo                                                                                         Oedipvs                                 
Guida del cieco padre e al vecchio stanco                    Caeci parentis regimen et fessi unicum
Solo sostegno: ancor ch’averti, lasso,                           patris leuamen, nata, quam tanti est mihi

Generata è peccato empio et horrendo,                       genuisse uel sic, desere infaustum patrem.

Abandona oggimai l’infausto padre.

Il chiasmo del v. 1 riproduce fedelmente quello senecano; la dittologia empio et horrendo è invece del tutto gratuita e rivela molto dell’atteggiamento morale di Dolce (della società cui appartiene e, per molti rispetti, nostro) nei confronti dell’orrore dell’incesto. La tendenza alla qualificazione attributiva prosegue anche dopo, attraverso l’abituale apparato di dittologie: sicuro e dritto calle
 (v. 5) < in recta (v. 4), m’involi e tolga (v. 9) < extrahat (v. 6), Da questa cieca mia noiosa vita (v. 10) < ab hac uita (v. 6): una tendenza all’aggettivazione molto spinta, come si vede.


Nel complesso, sembrano fin da subito assai rispettate le coordinate tipiche del lavoro di traduzione di Dolce.
 

Edipo – masochisticamente – vuole tornare sul monte Citerone, il suo monte: il riferimento al Cithaeron (v. 13) fornisce a Seneca l’occasione di inserire una delle sue articolate, preziose, tessere di erudizione mitologica (che si conclude al v. 26 con una sententia tragicamente ironica di Edipo):
 quel monte ha visto altre imprese tebane degne di attenzione (tutte sostanzialmente sussumibili sotto il segno del tragico): Atteone, Agave e Penteo, Dirce e il toro di Zeto, Ino e Melicerta: Edipo ha alle spalle una formidabile tradizione di sangue. 


Dolce decide di conservare la complessa sequenza ai vv. 21-39, ma questa volta senza troppo preoccuparsi di chiarire alcune articolazioni dei miti coinvolti (unica eccezione la precisazione Bacco al v. 26 per deo di Phoenissae, v. 16). Del tutto illeggibili i vv. 28-32, pesantemente condizionati dal testo giuntino, che reca Zethi iuventus al posto di Zethi iuvencus (= v. 20), e che risultano quindi largamente sfigurati. 


Edipo vuol morire e, in una sorta di delirio in cui vede il padre Laio che lo chiama, non capisce perché Antigone lo trattenga:

Perché mi tien così stretto e legato                                      […]. quid me, nata, pestifero tenes
Con pestifero amor? Perché mi tieni?                                  amore uinctum? quid tenes? genitor uocat.
Mi chiama il padre, et io lo seguo: lascia                              sequor, sequor, iam parce.

Lasciami gir.

Dove troviamo un’altra dittologia esornativa e pleonastica (stretto e legato) e dove si verifica uno slittamento in avanti della geminatio, variata ma conservata, di Phoenissae, v. 40. Abbassamento dell’espressivismo feroce del testo primo sentiamo nei versi successivi: 

                   Già Laio è furibondo                                                                sanguineum gerens
Pel tolto Regno; et ecco l’ombra sua                                     insigne regni Laius rapti furit;
Con le nimiche man m’assale, e fere                                     en ecce, inanes manibus infestis petit
La faccia mia.
                                                                  foditque uultus.

Importanti mi sembrano: a) la scelta di liquidare tutta la frase fino a regni, da cui comincia in effetti la traduzione dolciana; b) la decisione di esplicitare che Laius è un’ombra (= defunto); c) l’edulcorazione di fodit (= scavare) nel meno forte fere (la qual cosa impedisce a Dolce di attribuire il giusto peso icastico ed espressivo a inanes uultus). 

Antigone, che entra già brevemente in scena ai vv. 62-63a
 per un errore di valutazione di Riccardini e dei codici della famiglia A (oggi il corrispondente v. 44 di Phoenissae: «ego uideo. tandem spiritum inimicum expue» è assegnato, senza soluzione di continuità, ad Edipo), interrompe la lunga rhesis del padre al v. 73, con cui avvia un intervento nel quale, subito – senza apparente relazione con il discorso avviato – si concentra sulla minaccia che grava sul regno di Tebe, a causa dello scontro fra i suoi due fratelli Eteocle e Polinice:

Antigone                                                                                         Antigona

Nulla forza mio padre potrà mai                                         Vis nulla, genitor, a tuo nostram manum  

Rimover dal tuo corpo la mia mano:                                   corpore resoluet, nemo me comitem tibi

Non potrà far alcun, ch’io t’abandoni,          75                        eripiet umquam. Labdaci claram domum, 
E che non ti sia sempre appoggio e scorta.                          opulenta ferro regna germani petant.

Cerchino pur i due fratei con l’armi

Di Ladaco l’illustre e chiara casa,

E questo grande et opulento Regno.

Un po’ meccanico ed esteriore, in questo frangente, l’uso delle dittologie (appoggio e scorta, illustre e chiara, grande et opulento) rispetto all’essenzialità del dettato senecano (da rilevare anche la commoratio dei vv. 74-76, in cui viene ribadito – con formulazione para-sinonimica – quanto si poteva economicamente condensare in un solo verso). 


Pur con qualche eccesso (quattro le concessive introdotte da benché ai vv. 84, 86, 88, 89), Dolce segue da vicino il testo primo, limitandosi a rimodularne dittologicamente verbi e attributi.
 Di fronte alla pietas e all’affetto esemplare di Antigone, lo stesso Edipo, sorpreso, si meraviglia:

Ond’è sì nobil animo in sì ria                                  Vnde in nefanda specimen egregium domo?
Casa? Onde tal fortuna o verginetta                        unde ista generi uirgo dissimilis suo?
Maggior de la sua stirpe? Esser pietoso   120              Fortuna, cedis? aliquis est ex me pius?
Può alcun, ch’è di me nato? Non saria                    non esset umquam, fata bene noui mea,
(Che ben conosco il mio crudel destino)                 nisi ut noceret.

Se non poscia per nuocere ad altrui.

Il v. 124 segna l’avvio del paradigmatico ricorso a una serie di adynata (= Phoenissae, vv. 84-89):

Pria farà nuove leggi la natura;                                                                  ipsa se in leges nouas
E pria ritorneranno a’ propri fonti                   125              natura uertet: regeret in fontem citas
I vaghi fiumi; e porterà la notte                                        reuolutus undas amnis et noctem afferet
Febo, e la Luna il giorno. Acciò che accresca                   Phoebea lampas, Hesperus facies diem;
In qualche parte la miseria mia,                                        ut ad miserias aliquid accedat meas,
Noi ancor sarem pietosi: e sarà, figlia,                              pii quoque erimus. unica Oedipodae est salus,
Non esser salvi una salute sola.
                   130              non esse saluum.

Il v. 130 conta molto più per l’allitterazione della [s] che per la materia del contenuto comunicato (piuttosto equivocato l’originale). Edipo procede nel suo tentativo di persuadere Antigone della irreversibilità del suo proposito – stoico? – di morire (il dettato è qui piuttosto sentenzioso e sono da sottolineare i molti settenari che conferiscono energia al discorso):

Tanto pecca colui                                                                                     qui cogit mori
Ch’astringe a morir un contra sua voglia                nolentem in aequo est quique properantem impedit;
Quanto fa chi impedisce                                       occidere est uetare cupientem mori
L’huom, che cerca morire.                         150          nec tamen in aequo est: alterum grauius reor:
Chi vieta ch’altri a suo talento moia,                      malo imperari quam eripi mortem mihi.
L’occide: e pecca più, che non fa l’altro.                  desiste coepto, uirgo: ius uitae ac necis
Io più tosto desio,                                                meae penes me est.

Che la morte mi sia

Imposta, che levata. Hora mi lascia.
    155
Giace nel poter mio 

E la vita e la morte.

Limpida la scelta della comparatio iniziale, nondimeno un po’ macchinosa pare nel complesso la restituzione, dove notevole è, in specie, la frequenza di parole legate al motivo della morte (in polittoto o in anafora), sempre avvertita da Seneca come liberazione dagli affanni e che in Dolce – iuxta la natura ripetitiva e amplificatoria della sua scrittura – viene dotata, nel frangente, di un evidente rilievo, mediante la trama dei riferimenti ad essa. 

Edipo, novella reincarnazione della Sfinge, che proprio lui ha sconfitto, in un gioco di specchi di straordinario fascino, recita oracoli (fin troppo facili da decifrare, pur nel loro manierismo shakespeariano, umanamente terribili) riferendosi a se stesso:

Gener de l’Avo, e Rival di suo padre                           aui gener patrisque riualis sui,
Fratel de’ suoi figliuoli,                                                frater suorum liberum et fratrum parens.

E de fratei padre.
  

Egli continua a pretendere solo la libertà di morire: qui Seneca non ci risparmia un catalogo di raccapriccianti, crudeli sistemi per ottenere il risultato, perfettamente ripreso da Dolce (cfr. Phoenissae, vv. 146-181 e Thebaide, vv. 239-309), in cui non notiamo alcuna edulcorazione del dettato originale.
 


Prosegue la consuetudine della amplificatio dittologica: malvagio e scelerato (v. 259) < nocens (v. 158), gola aperta e rotta (vv. 266-267) < fractum guttur (v. 161), irriga e bagna (v. 272) < inriga (v. 164), Ho voluto e desio (v. 282) < perire uolui (v. 171), dipartito e diviso (v. 284) < membratim (v. 180).


Cosa spinge Edipo, dopo tante disgrazie e senza che vi sia più spazio per altre, a bramare tanto ardentemente la morte, si chiede una accorata Antigone. La risposta magistrale del padre suona così: 

Me stesso fuggo, e ‘l petto                                     Me fugio, fugio conscium scelerum omnium
Conscio de’ miei peccati,                   365             pectus, manumque hanc fugio et hoc caelum et deos 
E fuggo questa mano.                                            et dira fugio scelera quae feci innocens.

E questo cielo ancora, e questi Dei,

E fuggo insieme lasso

Le scelerità immense e senza pari

Che malvagio commisi.
                370
Dove Dolce compagina in uno spartito polisindetico e isocolica la risposta, scenicamente efficace (si vedano i deittici) ed emotivamente coinvolgente, di Edipo e usa, con risultati di buona, sobria efficacia, l’anafora di fugio che Seneca gli offre: sequenza molto patetica, questa; lo confermano anche i successivi vv. 391-395:

Perché non son mandato                                                cur caput tenebris graue
Capo grave di tenebre a l’eterne                             non mitto ad umbras Ditis aeternas? quid hic
Ombre di Stige? Perché qui rimango?                    manes meos detineo? quid terram grauo?
Perché gravo la terra?                                            mixtusque superis erro?

Perché son pur tra vivi?

In questo luogo avvertiamo potenti isotopie fra il personaggio di Edipo e la Tantali umbra
 del prologo di Thyestes. Profonda disperazione esistenziale, quella del padre di Antigone, che percepisce se stesso come lues contaminante e che lancia nel vuoto cosmico i propri metafisici interrogativi, destinati a restare, inevitabilmente, senza risposta (rilevatissima l’anafora di perché).


Superflua, e decisamente ridondante sul piano scenico, la successiva, lunga rievocazione della propria vita che Edipo compie ai vv. 405-454 (= Phoenissae, vv. 243-278): sequenza riepilogativa che informa sugli antefatti mitici della fabula (senza far proseguire di una virgola la sua azione), cui segue una sezione predittiva e allusiva in cui viene prefigurato lo scontro mortale fra i figli Eteocle e Polinice (vv. 455-475 = Phoenissae, vv. 278-287): tipiche caratteristiche, queste, del prologo tragico senecano. L’ennesimo invito a vivere, rivolto da Antigone al padre, sortisce l’effetto voluto: Edipo, prostrato dalla pietas inusitata della figlia, eccezione assoluta in un genus diabolico come quello di appartenenza, decide di continuare a sopportare la sua esistenza (vv. 516-542 = Phoenissae, vv. 306-319).


Così Dolce decide conclude il primo atto. 
2.   Il secondo atto, brevissimo (vv. 543-680), inizia con l’arrivo di un Nuntio: Tebe è – come vaticinato da Edipo nella prima parte della fabula – prossima a una guerra fratricida: da notare, come unico elemento di scarto interessante, che frater (Phoenissae, v. 325) viene esplicitato con Polinice (Thebaide, v. 548); per il resto, in questa sezione, Dolce traduce senza torsioni o manipolazioni significative lo spartito senecano, non adoprando le tecniche tipiche della sua pratica traduttoria. 


Il delirio autodistruttivo e distruttivo di Edipo coinvolge tutta Tebe (vv. 558-591 = Phoenissae, vv. 328-347a) e il v. 621 porta in dote l’ingresso di un personaggio centrale nella tragedia: Giocasta (cui Dolce aveva dedicato – è cosa nota – una tragedia ispirata a Euripide). La regina esordisce autoparagonandosi, ma in negativo, a un’altra ‘eroina’ tebana (Agave) cui già aveva alluso Edipo in precedenza (vv. 23-27). 

La condizione di debolezza di Giocasta è totale: a differenza di Agave, lei è responsabile di una sequela di scelera (qualcuno lo ha anche letteralmente ‘partorito’: Edipo, Eteocle, Polinice) e non sa quale dei due figli debba favorire nella contesa che si annuncia, consapevole che l’unica a perdere comunque qualcosa sarà proprio lei (vv. 621-659 = Phoenissae, vv. 363-386). L’atto si conclude con una nuova peroratio del Nuntio:

Nuntio                                                                                         Satelles
Reina, mentre il tempo                                660                 Regina, dum flebiles questus cies
Consumi ne i lamenti,                                                    terisque tempus, saeua
 nudatis stetit

Già tutto il campo è in ordine, e domanda                     acies in armis; aera iam bellum cient

Con spiegate bandiere la battaglia:                                  aquilaque pugnam signifer mota uocat.

E così i sette Regni                                                         septena reges bella dispositi parant,

Stan tutti pronti per combatter nosco.        665                   animo pari Cadmea progenies subit,
D’altra parte Etheocle                                                     cursu citato miles hinc atque hinc ruit.

Con la cittade armata                                                      uide ut atra nubes puluere abscondat diem

Quinci e quindi per tutto corre a l’arme.                         fumoque similes campus in caelum erigat

Vedi come la polve in su levata                                       nebulas, equestri fracta quas tellus pede

Asconde il chiaro giorno                             670                   summittit. et, si uera metuentes uident,
E come fumo oscure nebbie porta.                                 infesta fulgent signa, subrectis adest

Già si veggono i fanti et i cavalli                                      frons prima telis, aurea clarum nota 

A le mura vicine,                                                             nomen ducum uexilla praescriptum ferunt.

E le bandiere portano descritti

Il nome de’ lor duci e capitani.
               675
La semplificazione e naturalizzazione, specie nella parte finale, non compromette la conservazione dei significati e delle intenzioni di Seneca: imminenza della guerra e sollecitazione accorata a chi (= Giocasta, in questo frangente) potrebbe evitarla. 

3.   Il terzo atto, un truncus brevissimo, come il precedente (vv. 681-737), è una sorta di appendice al secondo: Antigone incita la madre Giocasta a scuotersi dalla condizione di inerte irresolutezza nella quale di trova e ad agire fattivamente per l’evitamento della guerra fra i fratelli:

Seguita o madre, e affretta tosto il piede.                       Perge, o parens, et concita celerem gradum,
Ferma l’arme, e di mano a i due fratelli,                         compesce tela, fratribus ferrum excute,
Trànele madre mia.                                                        nudum inter enses pectus infestos tene:
Va’ madre in mezo a le spietate spade,                           aut solue bellum, mater, aut prima excipe.

E ritien i feroci                                         685
Petti ripien di crudeltà e di sdegno. 

O parti la battaglia: o tu primiera

Ricevila in te stessa.
 
Qui si dovranno notare: l’anafora patetizzante e pleonastica di madre; l’amplificatio gratuita ai vv. 685-484, che nasce dalla forzatura dolciana di pectus, giudicato un accusativo plurale, qualificato con trikolon in epifrasi (feroci…ripien di crudeltà e di sdegno); la iunctura allitterante spietate spade di v. 684.


Retoricamente molto densa è la risposta di Giocasta:

Andrò misera tosto:                                                           Ibo, ibo et armis obuium opponam caput,
Et opporrò fra l’arme             690                                               stabo inter arma; petere qui fratrem uolet,
Questa infelice testa.                                                          petat ante matrem. tela, qui fuerit pius,
Starò fra l’arme: e l’un de duoi fratelli,                                rogante ponat matre; qui non est pius 
Che vorrà ferir l’altro                                                          incipiat a me.

Prima ferirà me, che lui ferisca.

Pria ferisca la madre: e s’uno fia               695
Pietoso, ponga a preghi de la madre

Subito in terra l’arme,

E chi non fia pietoso,

Da me cominci.

Rileviamo in questi versi: il ludus paronomastico tosto-testa; il polittoto ferir-ferirà-ferisca-ferisca (incremento quantitativo del polittoto senecano petere-petat, per ragioni essenzialmente esplicative e per paura dell’ambiguità), con clamorosa commoratio nel v. 695 (del tutto supervacanea e puramente ripetitiva); la rima interna pria-fia (v. 695); l’epifora a distanza siderale di arme (vv. 690 e 697), ripresa già al v. 692; l’anafora di pietoso (da pius). Una nuova improvvisa accensione della tipica densità figurale dolciana (basata essenzialmente su figure di suono e su figurae per adiectionem), in parte sollecitata dal modello, in parte genuinamente autonoma.


Al Nuntio (vv. 720-737 = Phoenissae, vv. 427-442) spetta il compito di narrare l’inter-vento di Giocasta sul campo di battaglia, con il quale – per un momento – gli eserciti nemici depongono ire ed armi; non i fratelli ostili. 

4.   L’atto quarto (vv. 738-1157) è anche l’ultimo, nella distribuzione della materia della fabula adottata da Dolce, ed è integralmente occupato da un lungo dialogo fra Giocasta e il figlio Polinice. In tutta questa sezione, piuttosto rigorosa ripresa della materia testuale senecana, riteniamo degni di attenzione i versi in cui Giocasta descrive l’orrore della guerra con sentimento genuinamente, erasmianamente pacifista:

Io ti prego figliuolo
                                                   precor […]

[…]                                                                                […]
Che tu faccia levare da queste mura                                […]: nefandas moenibus patriis faces 
Le scelerate fiamme,                                                       auerte, signa bellici retro agminis 
E ritornar tante bandiere indietro;                                  flecte – ut recedas, magna pars sceleris tamen
Che, benché tu ti parta,                      930                             uestri peracta est: uidit ostili grege 
Non è, che non habbiate                                                campos repleri patria, fulgentes procul
Fornita una gran parte                                                    armis cateruas uidit, equitatu leui
De la scelerità vostra, figliuoli:                                        Cadmea frangi prata et excelsos rotis
Ha la patria veduto                                                         uolitare proceres, igne flagrantes trabes
Empirsi le campagne                          935                             fumare, cineri quae petunt nostras domos.

De le nimiche schiere, 

E di lontano l’arme                             
Risplendenti; ha veduto 

Assaltar queste porte

Cavalli e carri; e intorno                     940
Fumar le ville piene

D’incendio e di rapine.

Con una accentuazione, mi pare, del motivo e della descrizione delle componenti rinascimentali della guerra d’assedio (eco dei disastri subiti dai veneziani durante la guerra cambraica e sue conseguenze e ricordo di più recenti disastri militari?). Ravvisabile qualche licenza rispetto al testo senecano, forzato in vari punti,
 ma, nel complesso, efficace mi pare il desolante quadro descritto, sincero l’orrore per le manovre belliche.


Prosegue pateticissima la peroratio di Giocasta in favore della pace (la madre si rivolge direttamente a Polinice con una serie di interrogative retoriche)
 e ancora impietoso lo sguardo che viene lanciato sui disastri della guerra, esperienza quotidiana e sempre terribile, qui genuino dato storico e politico e non oleografica o retorica descriptio di maniera:

[…]. Adunque puoi col fuoco                                                             […]. haec telis petes

Nuocer a queste case?                                                        flammisque tecta? poteris has Amphionis 

Ruinar queste mura, e queste moli                                      quassare moles? nulla quas struxit manus

Che fabricò Anfione,                                                          stridente tardum machina ducens onus,

Non già per opra humana,                    980                               sed conuocatus uocis et citharae sono
Ma suonando, al suo sono                                                  per se ipse summas uenit in turres lapis:

Corser le pietre istesse                                                        haec saxa franges? uictor hinc spolia auferes

A far sì belle Torri.                                                             uinctosque
 duces patris aequales tui,

Il vincitore adunque                                                            matresque ab ipso coniugum raptas sinu

Spezzerà questi sassi?                            985                               saeuus catena miles imposta trahet?
E porterai le spoglie,                                                           adulta uirgo, mixta captiuo gregi,

E vinti menerai                                                                   Thebana nuribus munus Argolicis eat?

Gli uguali di tuo padre? 

E le mogli di braccio

A lor caro marito                                   990
Trarrà il crudel soldato

Legate di catena: e le donzelle 

Thebane saran preda oimè de’ Greci?

Qualche asimmetria nell’uso dei punti interrogativi (integralmente da addebitare sul conto della stampa giuntina usata da Dolce); qualche energico, opportuno, alleggerimento (e illimpidimento) del testo primo (ad esempio, la pesante immagine di Anfione molto scorciata e anche i versi finali più diretti); una inversione metonimica esplicitante (case < tecta); il sapiente uso dei deittici (con tipica amplificazione dittologica ‘commorativa’: queste mura e queste moli); una qualche desultoria accelerazione in direzione dei significanti (v. 981: Ma suonando, al suo sono, con allitterazione di [s] e scialba derivatio): questi gli ingredienti usati da Dolce nella riscrittura che è (come in tutta la rhesis-monologo di Giocasta – vv. 820-1132) dominata dalla misura versale del settenario.  

Energicamente sbilanciato dal pathos immessovi, l’intervento di Giocasta ha come obiettivo di placare le ire funeste del figlio esule (= Polinice) che, pur di far valere un diritto acquisito, decide di muovere guerra alla propria patria: questi (vv. 1013-1041a = Phoenissae, vv. 586-598) sembra intenzionato – quasi stoicamente – ad accogliere le richieste della madre, ma certo non può esimersi dal riconoscere le difficoltà della caduta e del ridimensionamento delle proprie ambizioni politiche:

Io mi contento havere                                                           parua me abscondat casa.
Una picciola casa, ov’io m’asconda.                             hanc da repulso; liceat exiguo lare
Un picciol tetto humile                                                pensare regnum. coniugi donum datus
Ricompensi il mio Regno.                       1035                  arbitria thalami dura felicis feram
Io con la moglie a me concessa in dono                       humilisque socerum lixa dominantem sequar?
Starò sempre soggetto a voglia altrui,                           in seruitutem cadere de regno graue est.

Sotto severo Imperio, come servo.

È grave et aspra cosa

Cader giù de l’altezza                               1040
D’un Regno.

A questa risposta, Giocasta – da politica consumata e la cosa non può che sorprenderci – fa seguire un vero e proprio programma di conquiste territoriali in Oriente che Polinice dovrebbe seguire per veder realizzato il proprio desiderio di regno (vv. 1042-1083 = Phoenissae, vv. 599-624): è questa, senza volerlo forse, una perfetta immagine per la propaganda antimusulmana della controriforma: il cristiano rivolga le armi contro l’eretico che abita fra Tmolo, Pattòlo, Ermo, Gargara e Xanto – e giova sottolineare che in questo caso la preziosa onomastica geografica senecana è impeccabilmente conservata da Dolce – e non contro i propri fratelli, in una renovatio interessata dello spirito crociato. 

Poi la regina, un po’ inopinatamente, viste le parole imperialistiche appena spese, ma in maniera perfettamente comprensibile, prosegue nella sua critica alla mostruosità della guerra e specialmente di quella civile:

Ma che spoglie fien queste?                                                      quale tu hoc bellum putas,
Considera qual guerra                                                   in quo execrandum uictor admittit nefas,
Fia questa; in cui colui,                                                 si gaudet? hunc quem uincere infelix cupis,
Che sarà vincitore                                                        cum uiceris, lugebit. infaustaa age
Commetterà peccato                       1110                            dimitte pugnas, libera patriam metu,
Non più letto, o ascoltato.                                            luctu parentes.

Questo, di cui ti pensi 

Gioir vincendo, vinto il piangerai.

Lascia dunque figliuolo

L’infausta guerra: lascia                   1115
Libera la tua patria di spavento,

E i genitor di pianto.
 
Tutta l’ultima sezione della tragedia è sfigurata da una complessa distribuzione dei turni di parola (e da notevoli discrasie, rispetto a edizioni critiche moderne, nell’uso dei punti interrogativi) che finisce per alterare i significati della tragedia senecana: certo era in essa l’ingresso scenico di Eteocle, tiranno furioso, al v. 651b
 e inopinata, ma assolutamente funzionale nel quadro della protesta antitirannica di Dolce, è la trasformazione di Polinice (che dovrebbe rappresentare la monarchia di diritto) in un mostruoso princeps, assetato di potere e disposto a tutto pur di conquistarlo. Si vedano, come specimen di questa trasfigurazione generale della fabula e dei suoi personaggi, gli ultimi, terribili, versi:

Polinice                                                                                          Eteocles
Per il Regno vorrei                                                            […]. pro regno uelim -
Dar al foco la patria e la consorte.                                     Iocasta
Costi pur, come voglia,                                                      Patriam penates coniugem flammis dare? 
Sempre l’Imperio è buono.
                                           Eteocles 
                                                                                   Imperia pretio quolibet constant bene.

Hippolito
0.   Fabula tra le più suggestive e perturbanti dell’intero corpus della tragedia antica, Hippolito è traduzione dell’opera che unanimemente oggi gli editori di Seneca tragico intitolano Phaedra, modellando il titolo su quello proposto dal codex Etruscus. I personaggi sono Hippolito, Nudrice, Theseo, Fedra, Coro e l’immancabile Nuntio. Anche in questa quarta prova traduttoria, Dolce sceglie di adoprare un misto di endecasillabi e settenari, con i versi rotti che, nel corso della traduzione, dopo Hercole furioso in cui la primazìa dell’endecasillabo era evidente, sembrano acquisire sempre più lo statuto di misura strutturalmente e poeticamente decisiva.
1.   Il primo atto (vv. 1-497 = Phaedra, vv. 1-84) si apre con la monodia di Hippolito, che procede sino al v. 125, e che è caratterizzata da coordinate 1) topicamente bucoliche e ‘artemidee’ nell’esaltazione della vita nei boschi, libera e pura, e della divinità garante di questa esistenza, Artemide/Diana, di contro alla opprimente, contaminante vita della città e di palazzo;
 e 2) ‘cinegetiche’, dal momento che fornisce una precisa rappresentazione delle dinamiche della caccia, di cui Hippolito è promotore e organizzatore. 

Vivace e animato l’incipit descrittivo in medias res che definisce le coordinate spaziali dell’azione scenica e racconta i preparativi della caccia:

Hippolito                                                                                                Hippolytus
Ite Ministri miei, cingete intorno                                              Ite, umbrosas cingite siluas
L’ombrose selve, e del Cecropio Monte                                    summaque montis iuga Cecropii!
I sommi et alti gioghi.                                                               celeri planta lustrate uagi
Ite di qua, di là con presto piede:                                              quae saxoso loca Parnetho
Ricercate per tutto                                          5                                          subiecta iacent,
I sassi, che sopposti                                                                  quae Thrasiis uallibus amnis
Sono al terreno Carpeneto: e quelli,                                          rapida currens uerberat unda;
Ch’a le Thiase valli                                                                    scandite colles semper canos
Correndo il fiume bagna,                                                                    niue Riphaea.

E percuote ad ogn’hor con rapid’onde.            10
Poggiate per li colli,

Che di neve Rifea 

Sempre han l’aspetto lor canuto e bianco.
  

Qualche rapida riflessione sulle forzature interpretative dolciane: il v. 4 nell’edizione riccardiniana (identico anche in Manuzio) recita «Quae saxa solo Carpaneto», geograficamente insignificante; il v. 5 al posto di quae Thriasiis reca la lezione et quae thyasis, che Dolce, con pedissequa puntualità, segue, non chiedendosi a cosa qui alluda propriamente Seneca (che sta cercando, con il suo consueto preziosismo, di allestire un orizzonte geografico autenticamente attico).

Consuete le dittologie (sommi et alti di v. 3, per il solo summa(que) di Phaedra, v. 2; la petrarchesca canuto e bianco
 di v. 13 da canos al v. 7), anche nei versi successivi la loro massiccia presenza e l’aggettivazione generalmente abbondante sono caratteristiche forti della riscrittura dolciana: folti et alti boschi (v. 15) < nemus (v. 9); lieti prati (v. 16) < prata (v. 10); Zefiro soave (v. 17) < Zephyrus (v. 12);  rade terren sterile e pieno/D’asciutta et alta arena (vv. 22-23) < piger et steriles/amne maligno radit harenas (vv. 14-15).
 

In Dolce mi pare un po’ più accentuata che in Seneca la dimensione idilliaca del luogo descritto, vero e proprio locus amoenus, ma generalmente rispettato da vicino è lo spartito del testo primo in tutta la sezione dei vv. 1-125 (= Phaedra, vv. 1-84) e sempre rilevante il tentativo di valorizzazione dell’autonomia dei significanti: (cfr. v. 71 «Con largo ferro de la fera a’ fianchi», dove l’allitterazionde di [f] innova energicamente e trasforma Phaedra, v. 50: «robur lato derige ferro»). 

Con il v. 77 comincia la seconda sezione della rhesis di Hippolito, vero e proprio kletikos hymnos dedicato a Diana, dea della caccia e della vita nemorensis: conservato l’erudito e prezioso spartito senecano dei vv. 54-84, senza sussulti traduttorî degni di nota.


Un lungo e già decisivo (per la caratterizzazione del personaggio) monologo segna l’ap-parizione di Fedra a partire dal v. 126 dell’Hippolito. Come spesso gli anti-eroi senecani, anche la donna e regina lamenta la propria condizione di debolezza, rievocando nostalgicamente la propria patria:

O gran Creta, che sei                                                          O magna uasti Creta dominatrix freti,
Dominatrice di sì vasto seno;                                              cuius per omne litus innumerae rates
Di cui per tutti i lidi                                                            tenuere pontum, quidquid Assyria tenus
Innumerabil navi                                                                tellure Nereus peruium rostris secat,
Tennero il mar, venute                            130                            cur me in penates obsidem inuisos datam
Insin da’ liti Assiri,                                                              hostique nuptam degere aetatem in malis 
Perché m’hai tu costretta,                                                    lacrimisque cogis?

Sì come hostaggia, et al nimico data

Per moglie, et a menar mia vita trista

Ne gli odiati tetti,                                     135
Consumando l’etate

In lagrime continue, e in gravi mali?
 
Da rilevare, nella traduzione, la lieve semplificazione (il v. 88 di Seneca è di fatto liquidato), l’esplicitazione altamente significativa odiati tetti (da penates inuisos) e il chiasmo conclusivo. Nel seguito vediamo altri due casi esemplari di esplicitazione onomastica chiarificatrice: i genitivi audacis proci e regis inferni (rispettivamente vv. 94 e 95) diventano le specificazioni Pirithoo e Plutone. 


L’avversativa di v. 155 ci avvicina, mutando quadro, al cuore delle preoccupazioni di Fedra, certo non riducibili al tormento per la patria lontana e per un marito (Theseo) disinvoltamente alla ricerca di avventure – anche erotiche – nell’Oltretomba: «Ma c’è un altro dolore/Misera, assai maggiore,/Che mi tormenta ogn’hor l’alma meschina»,
 allusione, ancora da precisare, a uno stato di profondo disagio interiore vissuto dalla donna, causa del suo proverbiale furor erotico illecito (e davvero qui: bosco, natura = Lustprinzip, ‘sfrenamento’ dei sensi, rispetto a Hippolito che nel bosco e nella vita di natura vede elementi di purificazione dalle passioni temute, vs palazzo, città = auto-castrazione, Realitätsprinzip, rispetto dell’ordine costituito). 


Radicalmente negativa è la concreta esperienza di vita di Fedra, quando sia distolta dall’unico, ossessivo pensiero (sessuale) rivolto al figliastro Hippolito (il linguaggio – in Seneca come in Dolce – è freudianamente perfetto, limpidissimo specchio di una condizione psicologica di smarrimento e nevrosi: Fedra è personaggio dominato dalla negazione e dall’auto-negazione e che definisce il perimetro della propria ragione di vita solo per approssimazioni negative appunto, non potendolo confessare apertamente nemmeno a se stessa):
Non più vo a i sacri altari: né più faccio                                   non colere donis templa uotiuis libet,
I sacrifici, né più porgo doni                                                   non inter aras, Atthidum mixtam choris,
A i santi Tempi, né più honoro e colo                                     iactare tacitis conscias sacris faces,
La protettrice Dea                                    170                               nec adire castis precibus aut ritu pio
Di questa alma cittade;                                                           adiudicatae
 praesidem terrae deam:
Né più mi soglio essercitar in quelli                                         iuuat excitatas consequi cursu feras     
Giuochi, ne’ quai mi diportava spesso.
                              et rigida molli gaesa iaculari manu.

Dopo la prima sequenza di versi (piuttosto ‘commorativa’), Dolce liquida l’inciso francamente supervacaneo del v. 106 e semplifica molto la cauda mutandone il segno rispetto al testo senecano (egli continua ad intendere, senza soluzione di continuità, come negativo il contesto del-l’intera riflessione di Fedra). Si noterà anche il riuso del verbo latino colere nella dittologia di v. 169.

La parte finale del monologo di Fedra (vv. 174-211 = Phaedra, vv. 112-128) è occupata dal consueto inquadramento genealogico delle sue sofferenze private, geneticamente connotate come miasma trasmissibile (Pasifae, Arianna) e conseguenza di disegni divini (Venere) contro i quali vano sarebbe lottare (palese discorso di autogiustificazione?). A questo punto irrompe in scena la Nudrice che apostrofa Fedra così:

Moglie del gran Theseo                                                Thesea coniunx, clara progenies Iouis,
Et illustre di Giove                                                       nefanda casto pectore exturba ocius.

Progenie, sgombra del tuo casto petto                          
Tosto il nefando amore.
 
Sono versi in cui Dolce decifra il neutro plurale sostantivato nefanda, disattivando la carica allusiva presente nell’originale e orientando il lettore, senza possibilità di errore, sulla nefasta passione erotica di Fedra. La Nudrice, topicamente, rappresenta il buon senso che guarderebbe con disgusto all’incesto fra Fedra e Hippolito (e se pure si riuscisse ad ingannare gli uomini vi sarebbero dèi – Febo, Giove – troppo attenti e severi per lasciare impunito un tale nefas): qualche semplificazione naturalizzante (una degna di nota: Inferno di v. 263 è metonimia per Lethaeo profundo e perpetuam Styga), le abituali dittologie, qualche rima (come cosa-ascosa di vv. 282-283): una riscrittura scrupolosa e molto sobria sul piano figurale.


Fedra, consapevolmente, risponde all’accorato appello compiuto dall’interlocutrice:

Nudrice io ben conosco,                      320                                           Quae memoras scio
Che quel, che tu mi dici, è tutto vero.                               uera esse, nutrix; sed furor cogit sequi
Ma il furor, che mi tiene,                                                  peiora. uadit animus in praeceps sciens
Fa ch’al peggior m’appiglio:                                              remeatque frustra sana consilia appetens.

E la ragion trabocca,                             325
Sapendo ben, sì come 

Erra, né sa tornar, d’ond’è caduta.

Importante mi pare la manipolazione morbida del testo senecano in questo frangente, pur senza travisamenti o deliberate forzature ermeneutiche: molto interessante è la tematizzazione della dialettica fra furor e ragion (furor e animus) che Fedra riconosce operante nella sua coscienza schizofrenicamente, modernamente lacerata (ella si sente come nocchiero spinto da contrario vento) e che persuasivamente informa questa porzione – estremamente lucida – della sua riflessione:

Così vinta è ragione                                                       quid ratio possit? uicit ac regnat furor,
Dal furor vano e cieco,                                                  potensque tota mente dominatur deus.
E regna Amor impetuoso e grave:                                hic uolucer omni pollet in terra impotens.

Il qual tien Signoria

Nel mondo tutto.

Due dittologie non motivate dal testo primo e una reinterpretazione essenziale caratterizzano l’argomentazione di Fedra. Fenomenale è la risposta razionalistica e demistificatoria (di sapore euripideo, ma possiamo ben dirlo visti gli esempi di Ifigenia e Medea, anche dolciano) di Nudrice:

La mente vana de’ mortali, vaga                                     Deum esse amorem turpis et uitio fauens
Di porre il collo al giogo,                                               finxit libido, quoque liberior foret
Volendo a servitute                                                        titulum furori numinis falsi addidit.
 
Dar qualche loda, finse                                                   […]
Amor essere Iddio,                            350                             uana ista demens animus asciuit sibi
Così per ricoprire                                                           Venerisque numen finxit atque arcus dei.

La lor pazzia di falsa

Deità questi tai fur trovatori.

[…]

L’animo sciocco e di pazzia ripieno

Finse in favor di lui queste pazzie,

E Venere, e con l’Arco                      365
Cupido suo figliuolo.

La Nudrice, secondo topoi assolutamente oraziano-stoici, invita (specie vv. 367-386 = Phaedra, vv. 204-215) a confrontare la differenza fra le picciol case, non visitate dalla peste della libido sfrenata e dominate dalla moderazione e dalla sobrietà, e i palazzi abitati da ricchi e re che «cercano haver vià più di quello,/Che par che si convenga», concludendo con un perfetto epifonema che è pointe concettosa: «Chi troppo puote, vuole/Poter quel, che non puote» (Phaedra, v. 215: «quod non potest uult posse qui nimium potest»): in tutto, e specie in ciò che riguarda l’amo-re, i potenti sono sfrenati e incontentabili. 


E quand’anche Fedra riuscisse a convincere il marito Theseo a perdonarla per il suo amore impuro per Hippolito, quest’ultimo, che disprezza le donne e adora la sola dea Diana, non si smuoverà dalle sue posizioni mai:

Nudrice                                                                              Nvtrix
Ma vogli che tu stimi                                               sed posse flecti coniugem iratum puta:
Di poter facilmente                                                 quis huius animum flectet intractabilem?

Piegar il tuo consorte:

Chi fia colei, che pieghi

L’immutabile petto di costui?

Rispettato il polittoto dell’originale (piegar-pieghi < flecti-flectet), perfetta l’allusione all’innominato figlio di Theseo. Fedra è comunque pronta a tutto pur di avere il figliastro: «Ma io disposta son di seguitarlo/Pel ghiaccio e per la neve/In boschi, in monti, e selve»
 (da Phaedra, vv. 233-235: «Hunc in niuosi collis haerentem iugis,/et aspera agili saxa calcantem pede/sequi per alta nemora, per montes placet»): realizzazione di estrema economia, ritmicamente e foneticamente efficace nella sua rapidità, ancorché, o forse proprio perché, semplificazione dell’origi-nale.


Non approfitta Dolce del tutto – soprattutto per ragioni metriche – dell’opportunità che Seneca gli offre ai vv. 239-245, costruiti secondo il modulo delle antilabài, per conferire concitazione e pathos al dialogo condotto, da posizioni reciprocamente irriducibili, dalle due donne: i vv. 433-444 non riescono a riprodurre, sul piano dei risultati espressivi, il mirabile originale. 


Vera e propria svolta nella fabula sono certamente i vv. 452-461 (= Phaedra, vv. 250-254), in cui la protagonista sembra riconoscere l’enormità del proprio amore impudico e individua nel suicidio l’unica soluzione praticabile per placare il suo furor. Si vedano in particolare i seguenti versi:

Questo sol fia rimedio a miei gran mali:                          haec sola ratio est, unicum effugium mali:
Seguirò il mio consorte: e con la morte                           uirum sequamur, morte praeuertam nefas.

Sciolta sarò da questo gran peccato.
 
La scelta di tradurre uirum con consorte risponde, e ben notevolmente, alla strategia dolciana, più volte illustrata, di conferire senso al corpo sonoro delle parole per creare relazioni fonetiche (qui rima con morte). L’atto si conclude con la preghiera della Nudrice di ritardare il suicidio fino a quando Hippolito non avrà dato una risposta definitiva: la stessa donna si incarica di verificare. 


Il coro primo (vv. 498-606), che descrive l’irresistibile potenza di Amore, è composto da settenari e endecasillabi senza schema fisso. Nessun dio è riuscito ad evitare i furori prodotti da Cupido, né grandi eroi hanno saputo opporvisi (bellissima la sequenza di versi dedicati a Hercole, effeminato dal lusso della reggia di Onfale);
 non gli animali sono stati, e sono, in grado di evitarne la prorompente forza. 

2.   Il secondo atto (vv. 607-1269), inizia con un pasticcio attributivo:
 gli ultimi due versi del coro, non tradotti precedentemente,
 vengono assegnati a Fedra, la qual cosa procura qualche problema a Dolce nel prosieguo: la Nudrice risponde a una domanda di Fedra su Hippolito e non – come sarebbe corretto – a una richiesta del Coro riguardante la regina; ma la restituzione del testo primo risulta sufficientemente efficace e adeguata è la descrizione della fenomenologia del furor erotico e sentimentale che ha presso possesso di Fedra, da parte della Nudrice (si vedano i vv. 608b-662 = Phaedra, vv. 360-386). 

Davvero cinematografica poi – sebbene incoerente con l’incipit d’atto affidato alla regina – è la sequenza finale della rhesis della Nudrice, che descrive (come nel Thyestes, vv. 901 sgg.) l’apertura delle porte della reggia:

Ma ecco, che le porte                                                         Sed en, patescunt regiae fastigia:  
De la casa Reale aperte sono.                                             reclinis ipsa sedis auratae toro
Ov’ella sopra un seggio                                                      solitos amictus mente non sana abnuit.

D’oro sedendo, sprezza, e più non vuole

I soliti ornamenti con non sana                  660
Mente: sì come quella,

Che veramente ha l’intelletto infermo.
 
Superflua, ma tipicamente dolciana, l’expolitio degli ultimi due versi. Il vero ingresso in scena di Fedra si colloca al v. 663 e, nel suo intervento, le immagini geografiche ed erudite di Seneca vengono totalmente liquidate:

Fedra                                                                                              Phaedra
Levate via di questo luogo ancelle                                    Remouete, famulae, purpura atque auro inlitas
Queste mie aurate gonne,                                                  uestes, procul sit muricis Tyrii rubor,
E quest’altre gentil purpuree vesti.            665                       quae fila ramis ultimi Seres legunt:
Bastimi schietto e vile                                                       breuis expeditos zona constringat sinus,
Panno: né più monile                                                        ceruix monili uacua, nec niueus lapis
Penda del collo mio: né margherita                                    deducat auris, Indici donum maris; 
Da le mie orecchie: né odorato unguento                           odore crinis sparsus Assyrio uacet.

Sparga le chiome mie.
                           670
Ancora Fedra come personaggio della negazione, ma anche – nella riscrittura – concentrato su se stesso (si veda il polittoto dell’aggettivo possessivo prossimale mio), quasi a voler riaffermare una identità mai stata così in discussione come in questo frangente, a causa dell’alienazione erotica provocata da Hippolito. L’onomastica preziosa di Seneca (Tyrii, Seres, Indici, Assyrio e, poco oltre, Thessalicum, Ponti, Tanaitis, Maeotis) è espunta del tutto; singolare fenomeno di traduzione latineggiante (sorta di retroversione filologica) è margherita (margarita = perla) per lapis; da notare inoltre le inarcature, più o meno forti, e la rima vile-monile. 


Il v. 690 segna l’avvio di una preghiera a Diana (vv. 690-742 = Phaedra, vv. 406-430) che Dolce (ma si intende Riccardini in Giunti) assegna a Fedra e non alla Nutrice, rendendo – senza forse volerlo – molto più vivace la scena che prelude all’incontro con Hippolito. La misinterpretazione dolciana è in questo caso estremamente funzionale, perché pone di fronte (anche se a distanza) i due protagonisti senza mediazioni:

Fedra                                                                                             Nvtrix
Ma ecco io veggio a punto                                               ipsum intuor sollemne uenerantem sacrum
Hippolito, che honora                                                     nullo latus comitante – 

Questo solenne sacrificio solo.

Significativa l’esplicitazione di ipsum e buona la dinamica scenica attivata, ancorché frutto di fraintendimento.
 Qualche problema crea l’ingresso di Hippolito
 che si rivolge direttamente alla Nudrice (cosa che non desta i sospetti di Dolce); d’altro canto, si può anche spiegare la scena, pensando a Fedra che sta in disparte o in lontananza, mentre la fidata collaboratrice si avvicina concretamente al figlio di Theseo.


La Nudrice, in una lunga rhesis (vv. 748-834 = Phaedra, vv. 435-482), facendo sfoggio di doti retoriche insospettabili e ricorrendo spesso a gnomai di sapore oraziano, cerca di persuadere Hippolito a vivere la sua giovinezza e a dare ascolto alle pretese di Venere (con l’obiettivo, chiaro per noi, ma ignoto al giovane, di comprendere quale reale spazio di manovra vi sia per Fedra). Hippolito risponde (il suo intervento è monumentale: vv. 835-970 = Phaedra, vv. 483-564) con una eccezionale esaltazione della vita libera nei boschi:

Altra non è qua giuso                                                       Non alia magis est libera et uitio carens
Né più libera vita, né più vota                                          ritusque melius uita quae priscos colat,
Di vitij, né più honesta,                                                    quam quae relictis moenibus siluas amat.

Che quella, che si mena ne le selve

Lasciando tutte le città da parte.

Dove degni di attenzione sono l’ordo verborum che cerca di mimare la sintassi senecana e la consueta ricerca di relazioni fonetiche (allitterazione vita-vota-vitij, con paronomasia delle prime due parole e omeoteleuto con honesta). 


Come Fedra aveva descritto se stessa in negativo, così Hippolito (sua antitesi dialettica) descrive il proprio mondo e la propria vita come radicalmente diversi rispetto a quelli cui appartengono tutti i personaggi della tragedia (secondo coordinate stoiche, ciniche, orfiche e con una punta di narcisismo compiaciuto):

Colui mai non infiamma                                 840                     non illum auarae mentis inflammat furor
Furor d’avara mente,                                                           qui se dicauit montium insontem iugis,
Ch’innocente ne’ gioghi                                                       non aura populi et uulgus infidum bonis,
Si sta de gli alti monti.                                                          non pestilens inuidia, non fragilis fauor;
Non l’aura popolar, né il volgo infido                                    non ille regno seruit aut regno imminens
Mai sempre a’ buoni; non col fiero dente        845                      uanos honores sequitur aut fluxas opes,
La pestifera invidia                                                               spei metusque liber, haud illum niger
Lo preme; non la sciocca ambizione.                                     edaxque liuor dente degeneri petit;
Non serve a Signoria, né haverne brama,                               nec scelera populos inter atque urbes sata
Non segue i vani honori,                                                       nouit nec omnes conscius strepitus pauet
Né le ricchezze instabili e caduche,                 850                      aut uerba fingit; mille non quaerit tegi 
Libero di speranza e di paura.                                               diues columnis nec tra bes multo insolens
Non conosce i misfatti                                                           suffigit auro; non cruor largus pias 
Del popol, né le leggi                                                             inundat aras, fruge nec sparsi sacra 
Sovente ingiuste et aspre,                                                      centina niuei colla summittunt boues.

Che son ne le cittadi.                                      855
Né conscio di se stesso

Paventa ad ogni strepito: né finge

Bugie; né cura d’habitar in ricchi

E gran palagi aurati: né gli altari 

Sacri ne innonda e bagna                                860
Largo sangue: né men fa sacrificio

Di cento buoi sol per placarne Giove

Da suoi delitti offeso.

In Dolce lo spartito negativo viene ulteriormente accentuato (sedici occorrenze di congiunzioni negative vs undici), ma la materia dell’espressione resta la stessa (a parte l’allusione, lievemente blasfema, a una divinità specifica come Giove, che non si trova nel testo primo). 

Hippolito prende le distanze da tutte le coordinate più significative della società civile (il potere, la religione, la ricchezza come valore…), giudicate irreversibilmente contaminanti ed esalta la purezza assoluta della vita nella natura (declinata ovviamente secondo i moduli topici del locus amoenus): 

Ma se ne gode d’una vota villa,                                                
E per l’aperto cielo                                        865
Se ne va errando a suo piacer: e solo

Ha imparato e conosce

Tesser inganni a le fugaci fere.
E quando è stanco, dentro

A un verde prato si ristora a l’ombra,             870
O presso a un rio di pure e lucid’onde, 

Che invita il sonno, riposato giace;

O cerca d’un gran bosco i luoghi ombrosi

Ove zampilla acqua di chiaro fonte.

E così cangia luogo;                                       875
E quivi ode il concento

Di vari augelli, e quivi il mormorio

D’un vago fiumicello

E da venti percossi leggermente

Tremano i ramuscelli.
                                880
Qui, nella parte finale, le tessere petrarchesce (prelevate specialmente da Rerum vulgarium fragmenta, 219 e 279) si fondono con recuperi polizianeschi (Stanze, I, 70-72 e 81), sannazariani (Arcadia, ecloga 3), ariosteschi (Orlando furioso, I, 35-38) e Seneca sembra, per molti versi, allontanato dalla urgenza e dalla cogenza di questi più prossimi modelli.
 

Inoltre, Dolce decide di forzare il testo primo sul versante dell’astrazione, conferendo alle riflessioni di Hippolito una sorta di universalità rispetto a quella concessa al personaggio in Seneca, dove egli è saldamente ancorato alle sue coordinate geografiche di appartenenza. Vediamo l’equivalente senecano:
sed rure uacuo potitur et aperto aethere
innocuus errat. callidas tantum feris

struxisse fraudes nouit et fessus graui

labore niueo corpus Iliso fouet;

nunc ille ripam celeris Alphei legit,

nunc nemoris alti densa metatur loca,

ubi Lerna puro gelida perlucet uado,

solesque uitat.
 hinc aues querulae fremunt
ramique uentis lene percussi tremunt.

L’onomastica geografica è liquidata, accurata la trama fonica costruita (pur in un contesto di notevole sobrietà), perfettamente conservato il senso dell’originale. Nel prosieguo Hippolito usa alcuni dei più vulgati topoi antipolitici (vv. 893-894: «ne l’oro si beve/Spesso l’atro veneno»),
 per motivare il suo disprezzo per la societas humana e paragona la sua attuale vita a quella, priva di cure, che dovevano condurre gli uomini vissuti nella aurea aetas:

Io credo, ch’in tal guisa                                                                         Hoc equidem reor
Si visse a quella etate,                        910                                   uixisse ritu prima quos mixtos deis
Che habitavan gli Dei                                                         profudit aetas. nullus his auri fuit

Con gli uomini mortali.                                                      caecus cupido, nullus in campo sacer

Alhor non era il cieco                                                          diuisit agros arbiter populis lapis;

Desiderio de l’oro:                                                              nondum secabant credulae pontum rates:

Non era ancor diviso                          915                                   sua quisque norat maria; non uasto aggere
L’un confino da l’altro:                                                       crebraque turre cinxerant urbes latus;

Non premevano l’onde                                                        non arma saeua miles aptabat manu

I legni audaci: conoscea ciascuno                                        nec torta clausas fregerat saxo graui

I propri mari. Né di mura, e fossi                                        ballista portas, iussa nec dominum pati

Cinte eran le cittadi.                           920                                   iuncto ferebat terra seruitium boue.

Non prendeano soldati

Crudeli l’arme in mano.

Né v’era sasso, o trave,

Che rompesse le porte. 
Né il bue patia l’offesa                       925
Del giogo.

Ancora la nota realizzazione negativa che, e converso, finisce per essere una mise-en-relief critica di quanto caratterizza la vita umana oggi (dalla quale Hippolito è fuggito irreversibilmente). 

Vibrante la protesta antibellicistica del giovane (vv. 937-949 = Phaedra, vv. 544-552) e notevole il riuso strategico di un modulo già adottato da Dolce in Thyeste, vv. 64-79, e, va da sé, nella traduzione senecana (Thieste, vv. 92-108) e che certamente va ricondotto al celebre archetipo ovidiano della ferrea aetas (Metamorphoseon, I, vv. 144-150), cui lo stesso Seneca guarda da vicino:

        dal fratello                                                          a fratre frater, dextera gnati parens
Fu amazzato il fratello: e dal figliuolo                         cecidit, maritus coniugis ferro iacet
Fu levato di vita il proprio padre.                                perimuntque fetus impiae matres suos;
Così la moglie giacque                          955                      taceo nouercas: mitius nil est feris.

Estinta per il ferro del marito:

E l’empie madri uccisero i suoi parti.

Taccio de le matrigne,

Che sono men crudel le fere istesse.

Singolare il fraintendimento dei vv. 955-956 (allusione a Ercole e Megara? O a Atreo ed Erope?) e assolutamente notevole il creativo atto di misreading compiuto in cauda: la splendidamente allusiva preterizione di Seneca (taceo nouercas) viene precisata con l’adiectio del verso successivo, nel quale è istituito – del tutto inconsapevolmente – il paragone matrigna (= Fedra)-fere.


A conclusione della sua rhesis, Hippolito, con significativa svolta misogina, individua nel genere femminile la causa di tutti i mali del mondo, ricordando gli orrori commessi da Medea. E prosegue poco oltre:

Io ne port’odio a tutte;                                               Detestor omnis, horreo fugio execror.
Tutte ho in horrore, e tutte                                          sit ratio, sit natura, sit dirus furor:
E fuggo, e maledico.                                                  odisse placuit.

Sia ragione, o natura, o mia fierezza.

A me piace una volta odiarle tutte.

Dove la martellante anafora-epifora di tutte (con reduplicatio ai vv. 973-974 e redditio al v. 974) serve a dare dimensione assoluta all’odio misogino del personaggio e suggella il suo monologo, già disvelando la totale inanità degli sforzi profusi dalla Nudrice per convincerlo ad amare Fedra. Di lì a poco sarà la medesima donna a rendersi conto di ciò con una limpida comparatio:

Nudrice                                                                                       Nvtrix
              Sì come duro scoglio                                        Vt dura cautes undique intractabilis
Sta saldo a l’onda, che ‘l percuote intorno,                      resistit undis et lacessentes aquas
E la ribatte lunge:                                                           longe remittit, uerba sic spernit mea.

Così costui le mie parole sprezza.
 

Proprio alla Nudrice spetta il compito di anticipare deitticamente l’ingresso di Fedra («Ma ecco Fedra, che veloce viene»)
 e di narrare allo spettatore/lettore (con scarsissima profondità drammatica) la dinamica dello svenimento che la fa cadere nelle braccia dell’amato (vv. 1002-1013 = Phaedra, vv. 583-588). Ben altra energia è quella che anima la scena (vero e proprio cuore della tragedia) dell’incontro fra la donna e il suo amato (vv. 1014-1269 = Phaedra, vv. 589-735): Fedra – dopo qualche peritanza iniziale – decide di confessare apertamente ad Hippolito il suo sentimento (rendendo scenicamente superfluo l’intero dialogo precedente tra lui e la Nudrice!). Qualche errore di attribuzione dei turni di parola compromette la qualità della riscrittura dolciana. Fedra dichiara di essere divorata da un crudele furor:

Sappi che ‘l petto mio                                                             Pectus insanum uapor
Arde d’insano amore;                                                     amorque torret. intimis saeuit ferus

Il qual tanto è potente                                                    penitus medullas atque per uenas meat.

Che mi divora e le medolle e l’ossa.

Dolce poi forza molto il testo primo, quando interpreta l’ancora ingenua domanda di Hippolito (Phaedra, v. 645: «Amore nempe Thesei casto furis?») in questo modo: «Adunque tu che sei/Moglie di Theseo, abbruci/D’indegno e incesto amore?»:
 nuova disattivazione della dimensione propriamente allusiva della scrittura tragica senecana, al di fuori di qualsivoglia possibile sollecitazione testuale dell’originale latino e riarticolazione del dettato secondo coordinate foneticamente sensibili (dittologia allitterante e assonante indegno e incesto). Si direbbe, insomma, presente in Dolce un terrore per l’obscuritas intesa non tanto come categoria lessicale, semantica, sintattica, ma anche come registro drammatico: non si possono tacere troppo a lungo informazioni decisive per la comprensione del senso complessivo di una fabula: da qui molte delle sue scelte. 


La risposta di Fedra illumina definitivamente sulle sue passioni; la nostalgica rievocazione delle bellezze del marito Theseo (padre di Hippolito) serve a meglio mettere in rilievo il reale destinatario dei complimenti:

Hippolito è così. Sappi ch’io amo                               Hippolyte, sic est: Thesei uultus amo

Il viso di Theseo                                                         illos priores, quos tulit quondam puer,
Alhor, ch’era fanciullo, e gli segnava                           cum prima puras barba signaret genas
Il primo pelo le polite guancie,                                    monstrique caecam Gnosii uidit domum 

Alhor, che entrò nel labirinto, e poi           1130              et longa curua fila collegit uia.
Col filo uscì di fuori.                                                   quis tum ille fulsit! presserant uittae comam

Il suo volto era sparso                                                 et ora flauus tenera tinguebat pudor;

D’amabile rossore,                                                       inerant lacertis mollibus fortes tori,

Che dipingeva le tenere guancie,                                  tuaeue Phoebes uultus aut Phoebi mei,

E assimigliava di bellezza a l’alma              1135               tuusque potius. 

Luna, od al Sole. Anzi a te stesso pure.

Altra esplicitazione ai vv. 1130-1131. La rievocazione di Fedra procede ormai irreversibilmente nella direzione della confessione d’amore (leggermente più patetica in Dolce): «Haggi pietà di questa afflitta amante» < «Miserere amantis».


Solo a questo punto, Hippolito si rende pienamente conto di quanto la nouerca gli ha detto (tale è la sproporzione fra la terribilità delle parole di quest’ultima e la morale cui il giovane si è pervicacemente votato, che gli impedisce financo di cogliere il senso della dichiarazione di Fedra, per lui incomprensibile fino a questo momento):

O padre de le cose, o Re de i Dei                                        Magne regnator deum,
Sei ad ascoltar sì tardo                                                tam lentus audis scelera? tam lentus uides?
Tante sceleritati?                                                         et quando saeua fulmen emittes manu,  
Così lento le miri?                                                       si nunc serenum est? omnis impulsus ruat
E, quando manderai                                1165                aether et atris nubibus condat diem,
La saetta crudel de la tua mano?                                  ac uersa retro siderea obliquos agant
Ancora è il ciel sereno:                                                retorta cursus. tuque, sidereum caput,
Deh, l’involga per tutto oscuro manto,                        radiate Titan, tu nefas stirpis tuae
E facciano le stelle                                                       speculare? lucem merge et in tenebras fuge.
Contrario corso. Tu Febo ten stai            1170                 cur dextra, diuum rector atque hominum, uacat
A mirar la tua stirpe?                                                    tua, nec trisulca mundus ardescit face?

Tu la tua luce ascondi. E tu che tardi

Giove ad arder il mondo

Con la tua face ardente?
 
Come si vede sono qui all’opera i tradizionali strumenti della pratica traduttoria dolciana: nome proprio al posto dell’epiteto formulare (cfr. Febo e Giove); qualche azzeccata scelta poetica in direzione della concentrazione espressiva (oscuro manto); il consueto apparato di allitterazioni e omeoteleuti (ascondi-tardi-arder-mondo-ardente) con derivatio arder-ardente.


Per la rigidissima etica di Hippolito, il solo fatto che Fedra possa provare un sentimento nei suoi confronti è cosa gravissima e degna di punizione divina:

In me tuona, in me vibra,                         1175                   in me tona, me fige, me uelox cremet
Arda me la tua fiamma.                                                 transactus ignis: sum nocens, merui mori:

Io son nocente, io sono,                                                placui nouercae. dignus en stupris ego?

Meritato ho morire,                                                      scelerique tanto uisus ego solus tibi

Io son piaciuto a la matrigna. Adunque                         materia facilis? hoc meus meruit rigor?

Io son di stupri degno?                            1180
Io sol ti son paruto 

Facil materia a tanto empio peccato.

Ha meritato ciò l’asprezza mia?

Si veda come la disperata invocazione di Hippolito e la sua dichiarazione di palese, quanto per noi indecifrabile, correità siano contraddistinte dallo stigma dell’autoreferenzialità assoluta, manifestata dall’esasperata presenza di pronomi personali (che sono anche nel testo primo, sebbene con minore densità), con funzione prossimale esibitissima e dall’enfasi patetico-emo-tiva che ne caratterizza l’adozione (anafora al v. 1175 in isocòlo, geminatio e redditio al v. 1177, anafora verticale di io ai vv. 1179-1181).


Alle accuse dirette di Hippolito (Fedra è mostro peggiore di Medea), la donna risponde con una nuova dichiarazione di innocenza («ma più non posso/Di me dispor, che nol consente Amore»
 < «sed mei non sum potens»
) e con una nuova confessione d’amore per il giovane. A questo punto Hippolito – persa la pazienza – prende Fedra per i capelli e si prepara a punirla con la morte per la sua spudoratezza, ma desiste (ed è questo un movimento scenico perfettamente congegnato: viene introdotta la spada che avrà formidabile valore simbolico nel prosieguo). L’atto si conclude con la Nudrice (vv. 1236b-1269 = Phaedra, vv. 719-735) – vera e propria stratega del dolus di Fedra – che, autonomamente e con inusitata prontezza, stabilisce di rinviare tutte le responsabilità dell’accaduto a Hippolito e lo accusa di aver tentato di stuprare la matrigna: segno tangibile del suo tentativo di violenza è la spada («il pegno de la sua sceleraggine»), abbandonata frettolosamente sul luogo prima di fuggire. La calunnia è messa in moto e vede subito coinvolta l’intera comunità di Atene.


Il secondo coro (vv. 1270-1397), molto bello, è costruito con settenari e endecasillabi variamente alternati e rimati: notevole mi pare l’incipit dolciano, poeticamente assai efficace:

Fugge, come procella                                                     Fugit insanae similis procellae, 
Più veloce, che nube innanzi al vento,                            ocior nubes glomerante Coro,
Più veloce, che fiamma,                                                  ocior cursum rapiente flamma, 
E stella, quando vento                                                    stella cum uentis agitata longos 
L’agita, e ‘ntanto lunghi fuochi prende.
                                     porrigit ignes.

Da evidenziare con decisione: la rima interna a distanza procella-stella, la rima perfetta dei vv. 1271-1273 (con vento che è generalizzazione iperonimica di Coro), la consonanza vento-‘ntanto con allitterazione di [n] che distende il ritmo del verso, rendendolo vagamente cullante. E il coro procede su questo registro retorico e stilistico, peraltro con varie semplificazioni e qualche restituzione non proprio esemplare. Il v. 1300 segna uno stacco forte poiché avvia una riflessione, gnomica e topica, sulla precarietà della bellezza: il destinatario della sezione è naturalmente Hippolito che spregia le sue grazie. Il coro, in questo frangente decisamente declinato secondo coordinate epicuree, si chiude sull’arrivo di Theseo.

3.   Il terzo atto (vv. 1398-1592) è piuttosto breve e comincia con l’ingresso in scena del re di Atene, preannunziato dagli ultimi versi del coro che precede: il mitologismo erudito, di cui Seneca fa sfoggio per definire il tempo passato da Theseus nell’Ade, è del tutto bandito nella riscrittura, con un incipit di sapore dantesco:

Theseo                                                                         Thesevs
Finalmente del cerchio                                      Tandem profugi noctis aeternae plagam
De la perpetua notte                                          uastoque manes carcere umbrantem polum,
Mi trovo su ne la diurna luce.                             et uix cupitum sufferunt oculi diem.

Già son quattr’anni, ch’io                                       iam quarta Eleusin dona Triptolemi secat

Fui giù nel cieco abisso.
                                      paremque totiens libra composuit diem.

La semplificazione è vistosa e senza dubbio funzionale al progetto di aggiornamento che Dolce si è proposto, in molte occasioni, di far subire al testo primo senecano.


La breve rhesis di presentazione di Theseo è interrotta, con adeguato senso drammatico, dai lamenti di Fedra che provengono dall’interno del palazzo reale. In un rapido dialogo (vv. 1427-1444 = Phaedra, vv. 854-863) la Nudrice informa il padrone dello stato delle cose: la moglie si dispera senza che nessuno ne conosca i motivi: Theseo comincia a preoccuparsi: il dado è tratto. 


Il successivo dialogo, altamente tragico, fra Fedra e il marito (vv. 1445-1518 = Phaedra, vv. 864-902) è dominato dalla finta reticenza della donna a raccontare e da ossessive immagini di morte:
 il personaggio recita perfettamente la propria ‘commedia degli equivoci’ (come Atreo in Thyestes): noi lettori-spettatori sappiamo come stanno le cose; non Theseo, catapultato in un universo le cui coordinate (dopo tanto buio) gli sfuggono. 

Fedra si fa trovare con la spada in mano e le sue parole sono gnomicamente atteggiate secondo i moduli della topica della morte come liberazione e fuga da una vita avvertita come greve peso (secondo declinazione che ricorda, almeno in parte, Edipo nelle Phoenissae): «Non può mancar la morte/A chi desia morire»
 < «Mori uolenti desse mors numquam potest»;
 «È buona morte, quando/Morendo, di tua morte/Altri si duole e piagne»
 < «Mors optima est perire lacrimandum suis»,
 e così via. 

Le parole di Fedra prendono la piega della blasfemia nel momento in cui rivela di essere stata stuprata:

Almo rettor del cielo,                                                           Te te, creator caelitum, testem inuoco
E tu, ch’allumi il mondo,                                                      et te, coruscum lucis aetheriae iubar,
Da cui discende e vien la nostra casa,                                   ex cuius ortu nostra dependet domus:
Vi chiamo ambi, vi chiamo                                                   temptata precibus restiti; ferro ac minis
In testimon, sì come                                 1495                           non cessit animus: uim tamen corpus tulit.
Send’io tentata; ahi lassa                                                       labem hanc pudoris eluet noster cruor.

Con preghi, io feci tutta

La resistenza, che può facer Donna:

E a le minaccie e al ferro

Non cedette giamai l’animo franco.          1500
Ma nel fin questo corpo

Violato fu da forza,

E questa macchia laverà il mio sangue.

La pronuncia poetica senecana è più essenziale, priva di ammennicoli ed emotivamente più neutra rispetto alla riscrittura amplificatoria (in tutti i sensi, anche se senza sussulti eccessivi) del Dolce. 

Tutta la scena è dominata da un pathos notevole: si veda la geminatio – davvero ‘estrema’ – del deittico in enjambement nei vv. 1508-1510:
 «Lo dirà questa, questa/Spada, che spaventato da’ miei gridi/Lasciò il violator del vostro corpo» (con aggettivo possessivo plurale, allitterante con violator, non sollecitato dal testo primo, per coinvolgere direttamente Theseo nella violenza subita: il corpo di Fedra è meno suo proprio che del marito che l’ha sposata, quindi egli stesso è stato colpito in qualcosa che gli appartiene: perfetta la retorica mobilitata dalla machiavellica donna). 

La spada assume ostensivamente e secondo la logica della sovraesposizione semantica di tutti gli oggetti presenti sul palcoscenico, un rilievo drammatico esemplare, vera e propria sineddoche scenica di Ippolito; non serve pronunciare il nome del colpevole, basta guardare l’oggetto abbandonato per intuire perfettamente cosa vuol dire Fedra: anche Theseo, a questo punto, ha capito. 

Il v. 1519 segna l’inizio dell’ultima sequenza di versi del terzo atto (vv. 1519-1592 = Phaedra, vv. 903-958), integralmente occupata dalla lamentatio monologica di Theseo rivolta contro il figlio e dalla sua oratio ad patrem (= Nettuno), con cui chiede che Hippolito non veda più la luce del sole. 


Il terzo coro (vv. 1593-1637), molto bello e di sapore vagamente leopardiano, si rivolge direttamente alla mater Natura, lamentando la sproporzione fra l’ordine cosmico (le stelle percorrono il loro cammino, le stagioni ritornano) e il caos umano cui presiede Fortuna: puro coro di raccordo che prelude al λόγος ’αγγελικός del quarto atto.

4.   E appunto il quarto atto (vv. 1638-1845) si apre con l’ingresso scenico di un Nuntio che – come sempre – non vorrebbe raccontare, ma racconta. Al v. 1653 comincia il resoconto effettivo della morte di Hippolito, in cui si colloca l’apparizione maravigliosa del mostro marino, inviato da Nettuno, che procura la misera fine del giovane:

Havea forma di Toro,                                                  caerulea taurus colla sublimis gerens 
Sublime et alto il collo                                                  erexit altam fronte uiridanti iubam;
Portando, et innalzando                                               stant hispidae aures, orbibus
 uarius color,
Alte le chiome ne la verde fronte.                                 et quem feri dominator habuisset gregis

Hispide son le orecchie,                             1700               et quem sub undis natus: hinc flammam uomunt

E di vari color le corna ornate                                      oculi, hinc relucent caerula insignes nota; 
Quai deve aver la guida,                                                opima ceruix arduos tollit toros
Et il Signore del feroce armento,                                  naresque hiulcis haustibus patulae fremunt;
Et un, che nato sia sotto de l’onde.                               musco tenaci pectus ac palear uiret,
Escon fiamme de gli occhi                         1705               longum rubenti spargitur fuco
 latus;
Cerulei: il collo è grasso e pien di polpe.                       tum pone tergus ultima in monstrum coit
Fremon le nari aperte,                                                  facies et ingens belua immensam trahit
Il petto è pieno di tenace musco,                                  squamosa partem.

E la gozzaglia è verde.

Il lungo fianco è sparso                              1712
D’uno vermiglio suco, e tale è il tergo:

Il resto è pesce con immensa coda.
 

Si veda, subito, la scelta di tradurre il perfetto erexit con il gerundio per allestire una struttura chiastica (collo : portando = innalzando : chiome); inoltre il sublimis latino viene tradotto con dittologia latino-italiana sublime et alto, assegnando, con enallage, la qualificazione al collo del mostro e non al mostro in quanto tale. Rileviamo poi il ludus allitterante color-corna-ornate, la dittologia guida e signore per dominator, la felice semplificazione dei vv. 1705-1706 con condensazione estrema basata su flammam e caerula (e contestuale disattivazione della carica espressivistica presente nel verbo uomunt del testo primo, tradotto con il ben più debole escon); quasi da macellaio la simpatica (ma davvero poco senecana) dittologia del v. 1706 (con secondo membro allitterante) e vagamente dantesca e pulciana (ancorché sia questo, se non ci sbagliamo, un hapax dolciano) la bellissima traduzione di palear con gozzaglia. 


La prosopografia di questo mostro marino è un esempio perfetto del rapporto di distanza variabile che esiste fra il modello senecano e la riscrittura dolciana, spesso estremamente, scrupolosamente rispettosa, talvolta decisamente naturalizzante, talaltra validamente e persuasivamente agonistica. 


Bellissima è la successiva rappresentazione del terrore che l’inopinata epifania di tale creatura produce su coloro che lo vedono; sorprendente la capacità di concentrazione, autenticamente senecana:

Tremò il terreno, e per li campi aperti       1715                  Tremuere terrae, fugit attonitum pecus
Fuggir le greggie, e ‘l pastor per paura                            passim per agros, nec suos pastor sequi
Dimenticò di seguitar l’armento.                                    meminit iuuencos; omnis e saltu fera
Tutte le fere abandonaro i boschi:                                  diffugit,
 omnis frigido exsanguis metu
Il cacciator smarrito                                                       uenator horret.

Agghiacciò di spavento.
                        1720
Molto efficace in questo caso mi sembra la restituzione di Dolce: conservata l’allitterazione onomatopeica dell’incipit, aggiunto un complemento di causa (allitterante) a spiegare la dimenticanza del pastor, felicissima la rima a distanza armento-spavento: c’è qualcosa, anche nel ritmo, che fa addirittura pensare alla Notte dell’Ossian cesarottiano o alla prima strofa dell’Ultimo canto di Saffo.


Il mostro marino spaventa, come noto, i cavalli del carro su cui Hippolito sta abbandonando Atene, provocando la di lui caduta e le fatali conseguenze. Il Nuntio descrive la terribile fine per sparagmos (orfico e dionisiaco) subita dal figlio di Theseo:
Così sen gia lo strascinato corpo                                 Late cruentat arua et inlisum caput
Insanguinando il calle.                                                scopulis resultat; auferunt dumi comas,
Percosse il capo ne gli acuti scogli,                              et ora durus pulchra populatur lapis
E le spine ne portano i capelli,                                    peritque multo uulnere infelix decor.
E ‘l bel volto le dure                                 1790               moribunda celeres membra peruoluunt rotae; 
Pietre van lacerando,                                                   tandemque raptus truncus ambusta sude
E per molte ferite                                                        medium per inguen stipite ingesto tenet;
Fu la bellezza misera e infelice                                     paulumque domino currus affixo stetit

Distrutta in tutto e spenta.                                           haesere biiuges uulnere – et pariter moram

Rivolgono le preste                                   1795               dominumque rumpunt. inde semianimem secant
Ruote le morte membra:                                              uirgulta, acutis asperi uepres rubis 

Al fine un secco legno                                                 omnisque ruscus corporis partem tulit.
 

Tenne il rapito corpo:

E alquanto il carro si fermò, dapoi

Che ‘l suo padron a quel rimase affiso.      1800
E stettero sospesi 

I cavalli per quella empia ferita:

Poi ripigliando il corso

Squarciarono il meschino:

Così i virgulti e i duri                                 1805
Spini laniavan le infelici membra,

Et ogni tronco tolse

Qualche parte di quel misero corpo.

Traduzione esemplare anche questa, pur con qualche licenza: da evidenziare, tra altro, il cumulo amplificatorio dei vv. 1793-1794 (dove Dolce rende l’essenziale v. 1096 con due dittologie) e la scelta, improntata alla convenevolezza e al decorum, di non restituire l’orribile particolare del v. 1098 che viene assai ellitticamente restituito. L’atto si conclude con il dolore di Theseo che, pur essendo responsabile della morte del figlio, ora lo piange.


Il quarto breve coro (vv. 1846-1882)
 è topicamente declinato attorno al motivo della volubilità assoluta di Fortuna (tema molto caro a Dolce e alla tragedia rinascimentale), che colpisce – secondo consuete coordinate oraziane e stoiche – più i potenti degli umili. Canticum piuttosto convenzionale e con una vistosa funzione di sutura scenica con quanto segue.

5.   Breve è, dopo l’ ipertrofico secondo atto, anche l’atto conclusivo (vv. 1883-2115): Theseo, tornato a palazzo, è sorpreso (e non manca di manifestarlo con un cumulo di interrogative) dall’afflizione di Fedra, che dovrebbe gioire della morte del suo persecutore sessuale e che invece sembra disperata:
 la donna, in una rhesis calibratissima e molto patetica (vv. 1890-1966 = Phaedra, vv. 1159-1198), confessa di aver architettato la calunnia, di amare ancora perdutamente Hippolito (i cui resti sono portati in scena da una processione funebre di servi) e di voler morire: a questo punto, con velocissimo scatto scenico, si trafigge con la spada ippolitea sul palcoscenico
 e muore. Con il v. 1966 esce di scena la protagonista della tragedia. 


La fabula si conclude con il disperato monologo di Theseo che invoca la morte e l’Ade per le proprie colpe e chiede che le pene dei peccatori avernali (vv. 2029-2038: Sisifo, Tantalo, Titio, Issione) gli siano inflitte contemporaneamente in una movenza che rinvia al patetico lamento di Didone abbandonata.
 La traduzione di Dolce mi pare estremamente adeguata in tutta l’ultima sezione. 


Dai suoi tardivi propositi autodistruttivi il re d’Atene è distolto dal pietoso l’ufficio della ricomposizione del cadavere squarciato del figlio – cui è sollecitato dalla pietas del Coro – e dall’avvio delle pratiche funerarie: in cauda, un ultimo, terribile, riferimento al cadavere di Fedra:

Questa sia sepelita                                                                       istam terra defossam premat,
Ne la terra; e sia grave                                                            grauisque tellus impio capiti incubet.

La terra a l’empio e scelerato corpo.

Edipo
0.   Se Phaedra/Hippolito era, per le tematiche coinvolte, una tragedia perturbante (molto più nella versione senecana che in quella euripidea, per la verità), Edipo non è da meno. Fin troppo è stato scritto sul protagonista della fabula; nulla di tutto ciò sara esplicitamente oggetto della presente analisi. 


Anche in questa quinta traduzione Dolce sceglie di alternare liberamente settenari ed endecasillabi (vero e proprio marchio di fabbrica della sua attività di riscrittura del teatro senecano), ma con netta prevalenza di misure eptasillabiche. I versi sono complessivamente 1740 (di contro ai 1061 dello Oedipus senecano).

1.   L’atto primo (vv. 1-189 = Oedipus, vv. 1-81a) è propriamente un prologo dialogico (come in Thyestes) in cui parlano Edipo e la moglie e madre Giocasta. Abituale è l’avvio albare dell’azione scenica: un sole malato scopre, agli occhi dei mortali, gli orrori lasciati da una notte in cui la peste ha infuriato su Tebe. 

Ma questo breve incipit lascia subito spazio a riflessioni sulla vanità del potere: «Deh gode alcun d’havere/Imperio e Signoria»
 (da Oedipus, v. 6: «Quisquamne regno gaudet?»), in cui compare la prima dittologia dell’opera. Da questa considerazione deriva la successiva analisi:

O ben fallace, quanti mali ascondi    10                                       o fallax bonum,
Con la piacevol fronte:                                                   quantum malorum fronte quam blanda tegis!
O, come gli alti monti                                                    ut alta uentos semper excipiunt iuga
Ricevon sempre i venti:                                                  rupemque saxis uasta dirimentem freta
E come il mar percuote                                                  quamuis quieti uerberat fluctus maris,
Mai sempre l’onda, tale                     15                           imperia sic excelsa Fortunae obiacent.

Son gli alti stati di fortuna iniqua.

Qui dobbiamo notare, ancora, la densa compaginazione fonetica scelta da Dolce (con qualche energica semplificazione rispetto al materiale testuale del testo primo): singolarmente rilevato mi pare l’omeoteleuto verticale quanti-fronte-monti-venti (cui dobbiamo associare anche alti e alti stati) in quasi-consonanza con ascondi (che a sua volta forma assonanza perfetta con monti), frutto di quella sensibilità naturale che Dolce dimostra nei confronti del corpo sonoro delle parole e specialmente di alcuni suoni che vengono disseminati in sequenze conchiuse di versi.


I versi successivi sono quelli, canonici, di autopresentazione del personaggio e di riepilogo di antefatti mitici utili per decifrare il decorso scenico della fabula: Edipo sa, dall’oracolo d’Apollo (= Delphicae laurus),
 che è destinato ad uccidere il padre e a giacere incestuosamente con la madre e tutto teme, avendo paura anche (e soprattutto) di se stesso. Lugubre è la descrizione di Tebe devastata dalla peste e della apocalittica partecipazione del cosmo a tale sciagura:

        Non è fiato di vento                                                Non aura gelido lenis afflatu fouet

Che ristori gli afflitti                                                        anhela flammis corda, non Zephyri leues 

Cuori da l’empia fiamma.                                                spirant, sed ignes auget aestiferi canis 

Non spira più soave                                                        Titan, leonis terga Nemeaei premens.

Zefiro, ma sol Febo                              65                        deseruit amnes umor atque herbas color

Accresce i fuochi de l’estivo Cane                                    aretque Dirce, tenuis Ismenos fluit

Premendo il tergo del Leon Nemeo.                                et tinguit inopi nuda uix unda uada.
L’humore abandonato                                                     obscura caelo labitur Phoebi soror,
Ha l’acque: e l’herba il suo color natio                             tristisque mundus nubilo pallet nouo.
E divenuto è secco                               70                              nullum serenis noctibus sidus micat,
Il fonte Dirce; e Ismeno                                                   sed grauis et ater incubat terris uapor:
Corre con picciol’onde,                                                    obtexit arces caelitum ac summas domos
E copre a pena i suoi                                                        inferna facies.

Fondi. La Luna oscura

Si dimostra mai sempre,                        75
Né mai si vede stella

Risplender nel sereno;

Ma grave atro vapore

Soprasta a la noiosa

Terra, in guisa, che copre                      80
Il cielo e le magioni

Faccia di cieco Inferno.

Come si vede, questa traduzione è impeccabile (di straordinaria finezza il particolare dell’allit-terazione di v. 43 unda uada, conservata a distanza nell’omeoteleuto di onde e fondi ai vv. 72 e 74). 

Viene mobilitato da Seneca, e ripreso da Dolce perfettamente, il paradigmatico vocabolario del terrore, cupo e lugubre, qui piegato a descrivere il ritorno di una nuova ferrea aetas: l’inferno è stato letteralmente vomitato sulla terra; annullata è la distanza fra Tebe e l’Oltre-tomba; la contaminazione ha coinvolto la natura tutta, ormai priva di linfa vitale (analoga conseguenza aveva provocato la prolungata presenza di Tantalo nel prologo del Thyestes, come si ricorderà).
 La peste ha provocato un’apocalisse generale: 

Né parte è del mio Regno,                                      Nec ulla pars immunis exitio uacat,
Che non sente aspro danno.                                   sed omnis aetas pariter et sexus ruit,

Ma cade a fiera morte                        90                      iuuenesque senibus iungit et gnatis patres
Ogni sesso, ogni etate:                                            funesta pestis, una fax thalamos cremat,

E la peste accompagna                                           fletuque acerbo funera et questu carent.

I giovani co’ vecchi,                                                quin ipsa tanti peruicax clades mali

Et a figliuoli i padri.                                                siccauit oculos, quodque in extremis solet,

Una sol face abbrucia                         95                  periere lacrimae. portat hunc aeger parens
Insieme molti corpi,                                                supremum ad ignem, mater hunc amens gerit 

E quei, che moion, privi                                          properatque ut alium repetat in eundem rogum.

Son di sepolcro e pianto.                                         […]

Che questa empia nimica                                         tum propria flammis corpora alienis cremant.

De la vita mortale                              100                      
Ha seccato i nostri occhi:

E quel, che suole haversi

Pur ne le cose estreme

Son perite le lagrime. Ecco porta

Il figliuolo al supremo                        105
Fuoco l’infermo padre,

Quest’altro la meschina

Madre, e s’affretta per ripor un altro

Nel medesimo luoco:

[…]

Et abbruciano i corpi 

Con l’altrui fiamme spesso.

Magnifico il particolare delle lacrime disseccate, che fa pensare addirittura a Foscolo (in A Zacinto il motivo è tematizzato come nostalgia del grembo materno e rievocazione dell’acqua-madre, bruscamente interrotto dalla previsione che il poeta avrebbe avuto illacrimata sepoltura, morte non confortata – perché in terra straniera – dal calore del pianto di amici e famigliari): la peste inaridisce e brucia. 


Edipo, di fronte a tanto orrore, non può far altro che invocare la morte, ma, significativamente, a causa della pressione contemporanea di un passo ovidiano,
 Dolce decide di precisare il destinatario della preghiera che in Seneca rimane invece del tutto impregiudicato:

Io stendo ambe le mani                                            Adfusus aris supplices tendo manus
Al sommo padre Giove,                                                 matura poscens fata, praecurram ut prior
Che gratia mi conceda,                                              patriam ruentem neue post omnis cadam
Ch’anch’io perisca avanti,                                         fiamque regni funus extremum mei.

Ch’io vegga la ruina                             130
Di questa afflitta e misera cittade.

Nuova, flagrante dimostrazione della pratica combinatoria che guida spesso le traduzioni dolciane, rendendole – al di là di tutto – estremamente interessanti, in quanto prodotti di una complessa, plurivoca pressione intertestuale. 


Proprio mentre Edipo progetta di fuggire da Tebe e tornare a Corinto dai genitori, interviene Giocasta (v. 144b), che lo invita ad essere saldo ai colpi di Fortuna; ma Edipo nulla teme, purché si materializzi: in fin dei conti lui ha affrontato e vinto la terribile Sfinge (comincia qui il confronto del personaggio con se stesso e con il proprio passato: la Sfinge è ricordata ai vv. 162-186 = Oedipus, vv. 92-108, e ad essa Edipo attribuisce – non potendo farlo ad altri – le responsabilità della tragica situazione in cui versa Tebe ora). Traduzione adeguata quella dell’ultima sezione del prologo con qualche dittologia e una allitterazione di [s] esibitissima ai vv. 165-168, sollecitata peraltro dal testo primo: «Così la sanguinosa/Bocca di quella peste,/Estinsi, e sparsi al suolo,/Che biancheggiava d’ossa» (da Oedipus, vv. 93-94: «[…] cruentos uatis infandae tuli/rictus et albens ossibus sparsis solum»; da tener presente che nell’edizione riccardiniana del 1506 e 1513 si legge al v. 93 la formidabile lezione pestis al posto di uatis, per cui io spezzo una lancia: Sfinge = peste, mi sembrerebbe una geniale intuizione senecana, al di là della maggiore autorevolezza filologica della lezione concorrente che è però, di fatto, adiafora. In ogni caso ho dei dubbi che la lezione uatis sia difficilior).


Con l’invocazione a Febo (al cui celebre oracolo delfico si è recato Creonte per chiedere chi o che cosa sia responsabile della lues tebana) si conclude l’atto primo della tragedia di Dolce.


La parodo, affidata esplicitamente a un Chorus Thebanorum nella tragedia senecana, occupa i vv. 190-321 in Dolce e si configura programmaticamente come recupero del motivo della peste tebana e della morte che già era stato trattato disperatamente e ampiamente da Edipo nel prologo. Complessivamente, si può comunque parlare di edulcorazione del modello latino,
 di sua semplificazione (peraltro, spesso efficace), di esplicitazione: si vedano i versi in cui Dolce descrive l’emersione dell’inferno sulla terra:

E le furie Infernali                                                     Rupere Erebi claustra profundi
Hanno rotto i serragli del profondo.                          turba sororum face Tartarea
E Flegetonte mesce                                                   Phlegethonque sua motam ripa
Con l’onde sue l’oscure                                              miscuit undis Styga Sidoniis.
Di Stige. Onde la morte                          265               Mors atra auidos oris hiatus
Mostra l’aperta bocca,                                                pandit et omnis explicat alas;
E stende le negr’ali.                                                    quique capaci turbida cumba
E Caron, che conduce                                                              flumina seruat
L’alme là giù con la sua frale barca,                            durus senio nauita crudo,
Pel continuo lavor non move a pena       270                 uix assiduo bracchia conto
Le braccia, essendo stanco                                                        lassata refert,
Di condur nova turba.
                                           fessus turbam uectare nouam.

La sempre ricca onomastica mitologica senecana è asciugata; le perifrasi vengono sciolte nominando, senza ambagi, colui cui si riferiscono (Caronte = durus senio nauita crudo).


Crudamente anatomici i particolari dedicati ad illustrare la fenomenologia della peste (vv. 284-316 = Oedipus, vv. 180-201): Dolce qui non è meno terribilmente preciso di Seneca: il modello del tragico latino sembra poter esser individuato nella magistrale rappresentazione dei sintomi della peste compiuta da Lucrezio.
 
 Il coro si congeda annunciando l’ingresso di Creonte.

2.   Il secondo atto (vv. 322-673 = Oedipus, vv. 206-402) è, appunto, avviato dall’intervento che Dolce attribuisce a Creonte – conformemente con quanto si legge nella stampa riccardiniana che, sia detto ad nauseam, è l’unico, imprescindibile modello di riferimento della sua operazione traduttoria – e non a Edipo,
 che entra in scena al v. 332, invitando il genero a rivelare quanto ha saputo dall’oracolo delfico: Creonte risponde che bisogna allontanare da Tebe colui che ha ucciso il re Laio e poi aggiunge una sinistra e oscura profezia della Pizia (che noi sappiamo essere riferibile a Edipo stesso).
 

In tutta questa sezione (vv. 322-478), Dolce traduce piuttosto rispettosamente Seneca
 e, in generale, l’atto secondo è restituito con lucida sobrietà e buona attenzione ai particolari. 


La scena iniziale si conclude con Creonte che spiega ad Edipo come e dove è stato ucciso Laio e che annuncia, vedendoli arrivare, il profeta Tiresia e la figlia Manto i quali, con esemplare scelta drammatica, bloccano con il loro ingresso gli ulteriori, possibili sviluppi della rivelazione del personaggio. La scena (vv. 479-673 = Oedipus, vv. 293-402), una delle più straordinarie dell’intero teatro tragico senecano, presenta, nel dettaglio, un sacrificio cruento e la conseguente ieroscopia. Tiresia, che è cieco, userà gli occhi della figlia Manto per decifrare il senso del sacrificio. 


Dolce riscrive la sequenza con buona concentrazione drammatica e buon pathos; lo agevola una distribuzione dei turni di parola – che è nella stampa giuntina – che rende essenziale, secco e incalzante il dialogo fra i due interlocutori. I primi segni sono tutti già orribilmente funesti (la fiamma è multicolore e poi si divide in due parti, un denso fumo avvolge il capo di Edipo…); secondo la costruzione a klimax che Seneca sceglie, il sacrificio si rivelerà un progressivo, inarrestabile cumulo di orrori, culminante nella mostruosa ieroscopia, sezione avviata ai vv. 582-585 da Tiresia che chiede informazioni a Manto: «Gl’infausti sacrifici/Minaccian gran spaventi./Ma rendimi alcun segno/Figlia de gl’intestini» (= Oedipus, vv. 351-352: «Infausta magnos sacra terrores cient./sed ede certas uiscerum nobis notas»). La risposta della fanciulla conferma le preoccupazioni dell’indovino:

Padre, che vuol dir questo,                                            Genitor, quid hoc est? non leui motu, ut solent,
Che gl’intestini non di legger moto                                agitata trepidant exta, sed totas manus
Si muovono, ma tutti                                                     quatiunt nouusque prosilit uenis cruor.
Si scuoton forte: et esce de le vene                                 cor marcet aegrum penitus ac mersum latet
Novello sangue. Il cuor del tutto è marcio    590                liuentque uenae; magna pars fibris abest
E sommerso sen giace,                                                   et felle nigro tabidum spumat iecur.

Son livide le vene, e maggior parte                           
De le fibre vi manca,

Et il fegato infetto

Spuma di negro fele.
                                 595
Come si vede, la traduzione è piuttosto adeguata e non si nota edulcorazione dei particolari più raccapriccianti della descrizione senecana (semmai, ancora una volta, valorizzazione dei significanti: cfr. l’allitterazione di [f] negli ultimi due versi).


La ieroscopia diviene esemplare, simbolica rappresentazione, sub specie sacrificali, del disordine che regna a Tebe ed è, in piccolo, perfetta mise-an-abyme della fabula tutta. Apice del-l’orrore è rappresentato dal rinvenimento di un piccolo bovino nel ventre della giovenca (= Giocasta), mai ingravidata: vero e proprio particolare teratologico degno di un atlante di anatomia patologica.


Nondimeno, Tiresia non ha avuto dalla ieroscopia le risposte sperate (vv. 650b-673 = Oedipus, vv. 390-402): ora dovrà compiere un rito di necromanzia, cui Edipo non può però partecipare. Dopo aver creato una eccezionale e angosciosa suspence, l’atto si chiude.


Il secondo canticum corale (vv. 674-816), lievemente eccentrico rispetto alla fabula, è un ditirambo che riepiloga alcune importanti vicende biografiche e imprese di Bacco, protettore di Tebe: ciò che sorprende, oltre alla conservazione della preziosissima onomastica geografica e mitologica senecana (terreno Eoo < Eoae terrae, Gange < Gangen, Arasso < Araxen, Pangeo < sola Pangaeo, cima di Pindo < uertice Pindi, Ogigio < Ogygio, Thiadi < thyades, Palemone < Palaemon, Pattolo < Pactolo, saette Getiche < Geticasque sagittas, Massageta < Massagetes, Regno di Licurgo < regna Lycurgi, Meotide < Maeotis, Geloni < Gelonos, Pretidi < Proetides), è la scelta di conservare latinismi puri e, addirittura, di immetterne senza motivazione testuale originaria: al v. 716 è mantenuto nebride (da nebris, -idis = pelle di daino); al v. 725 troviamo l’inopinato amita (= zia paterna) che traduce matertera (= zia materna). Come si vede, riesce impossibile parlare semplicemente di fraintendimento. 

3.   L’atto centrale della tragedia si sviluppa dal v. 817 al v. 1165 (= Oedipus, vv. 509-708) e comprende la lunga narrazione della necromanzia compiuta da Tiresia ad opera di Creonte che svolge, in questo frangente, la funzione di nuntius (e topicamente si rifiuta, in prima istanza, di rivelare ciò che conosce). Il v. 861 avvia l’allucinante resoconto della nekyomanteia compiuta da Tiresia, con la lugubre descrizione delle coordinate topografiche del luogo prescelto:

Lunge da la cittade è un folto bosco                              Est procul ab urbe lucus ilicibus niger
Presso a luoghi Dircei: dove un Cipresso                       Dircaea circa uallis inriguae loca.
Evvi, che con la cima in alto s’erge                                 cupressus altis exerens siluis caput
Mai sempre verde, et una Quercia antica                        uirente semper alligat trunco nemus,
Tanto, che si sostiene                                  865                  curuosque tendit quercus et putres situ
Da gran puntello. Vi si veggon Lauri                              annosa ramos: huius abrupit latus
E lievi Tiglie; et il Mirto sacrato                                      edax uetustas; illa, iam fessa cadens
A l’amorosa Dea, madre di Amore.                                radice, fulta pendet aliena trabe.

V’è l’Alno, che solcando                                                 amara bacas laurus et tiliae leues

Va l’ampio ondoso mare;                             870                 et Paphia myrtus et per immensum mare

E senza nodo il Pino.                                                     motura remos alnus et Phoebo obuia

Nel mezo una gran pianta                                               enode Zephyris pinus opponens latus.

Surgesi, che sovrasta                                                       medio stat ingens arbor atque umbra graui

Tutta la selva, et ha sì larghi rami                                    siluas minores urguet et magno ambitu

Che con lor ombra a tutto il bosco porge.    875                 diffusa ramos una defendit nemus.
Sotto di questa pianta                                                      tristis sub illa, lucis et Phoebi inscius,

Ascoso a i rai del Sole                                                     restagnat umor frigore aeterno rigens;

E tristo è il bosco. Quivi                                                 limosa pigrum circumit fontem palus.

Un fiume stagna, il quale 

Cinto è d’eterno freddo,                               880
E questo pigro fiume

Circonda una palude atra e fangosa.

Scontati gli errori di lettura, attribuibili alle lezioni giuntine,
 non si può evitare di notare la profonda, efficace, semplificazione cui Dolce sottopone l’originale, in un tentativo di alleggerimento complessivo, ottenuto mediante la liquidazione di quanto di supervacaneo e ornamentale caratterizza il sovrabbondante dettato senecano.


Il nero caratterizza l’intero rito necromantico (buio è il luogo deputato; nera è la veste di Tiresia – e questa è innovazione schiettamente dolciana, Seneca limitandosi a parlare di funesto amictu ai vv. 551-552; nere sono, ovviamente, le vittime animali sacrificate); anche se occorre aggiungere il formidabile spettro cromatico che si crea con il contrasto fra bianco (= latte versato nel rito) e rosso (= sangue delle vittime + vino cultuale). La pronuncia poetica di Dolce è, sempre tenendo presente i suoi limiti oggettivi,
 assolutamente esemplare:

Alhor fece una fossa                                                           tum affossa tellus, et super rapti rogis
In quel terreno, e vi portò del foco                                     iaciuntur ignes. ipse funesto integit
Involato da’ roghi:                                                              uates amictu corpus et frondem quatit;
Et egli si coprì d’un manto nero,                    890                    squalente cultu maestus ingreditur senex,
Che discendeva a’ piedi,                                                      lugubris imos palla perfundit pedes,
E si cinse le chiome                                                            mortifera canam taxus adstringit comam.
Di mortifera Tasso.                                                             nigro bidentes uellere atque atrae boues
Si condussero quivi                                                             antro trahuntur. flamma praedatur dapes 
Tirandole al di dietro                                      895                    uiuumque trepidat igne ferali pecus.
E negre pecorelle, e negri buoi:                                           Vocat inde manes teque qui manes regis
E fuvi acceso il foco.                                                           et obsidentem claustra Lethaei lacus,
Poscia chiamò a gran voce                                                   carmenque magicum uoluit et rabido minax
Gli Spirti de l’Inferno,                                                         decantat ore quidquid aut placat leues
E ‘l gran Re, che di quelli have il governo.      900                    aut cogit umbras; sanguinem libat focis

Indi magici versi                                                                  solidasque pecudes urit et multo specum
Incominciò a cantare                                                           saturat cruore; libat et niueum insuper
Con minacciosa bocca,                                                        lactis liquorem, fundit et Bacchum manu

E tutto quel, che puote                                                        laeua […]

O placare o constringer l’ombre oscure.         905                    […]

Il sangue iva rigando                                                            latrauit Hecates turba; ter ualles cauae

Il focolare, e ‘l fuoco                                                            sonuere maestum, tota succusso solo

Abbruciava le pecore: e la fossa                                           pulsata tellus.

Resa satolla fu di molto sangue.

Fece poi il sacerdote                                       910
Il libamento; e bianco latte sparse

Con la sinistra mano,

E vino parimente.

[…]

Alhor s’udì latrare

La turba de l’Inferno, e le profonde

Valli risonar gravi e mesti accenti.                   920
E tutta sotto a’ pié tremò la terra.
 
Si senta, per esempio, la forza cupa e terribile dell’allitterazione di [r], specialmente negli ultimi versi, ma un po’ in tutto il passo selezionato e proposto. 


La terra si fende e dall’Oltretomba appare una mostruosa Tartarea schiera (così al v. 947). Dolce, liquidata l’allusione senecana, forse un po’ troppo erudita, a precedenti vicende tebane (nello specifico, quella degli sparti = Oedipus, vv. 586-589: «saeua prosiluit cohors/et stetit in armis omne uipereum genus,/fratrum cateruae dente Dircaeo satae/auidumque populi Pestis Ogygii malum», che diventa in Dolce, trivialmente e assai brachilogicamente: «E si videro tutte/Le Vipere, et i Serpi»
), si concentra sull’allucinata processione di orrori allegoricamente personificati (rimodulazione di altri luoghi senecani, giusta la natura eminentemente intertestuale e combinatoria del lavoro del tragediografo latino, ovvero Hercules, vv. 689-696):
 

Alhor risuonar tutte                                  950                tum torua Erinys sonuit et caecus Furor

Con feroce rimbombo                                                Horrorque et una quidquid aeternae creant
Le Infernal furie, et il tremendo horrore                     celantque tenebrae: Luctus auellens comam
E l’error cieco;                                                            aegreque lassum sustinens Morbus caput,

E tutto quel, che creano                                              grauis Senectus sibimet et pendens Metus.
 

E nascondon fra loro                                955
Le sempiterne tenebre d’abisso:

Squarciandosi le chiome 

Il pianto; e ‘l morbo con pallida faccia

E con piegato collo;

E la vecchiezza a sé medesma grave.         960
E la paura, che mai sempre pende.
  
Dove la struttura polisindetica del discorso, fin troppo meccanicamente, serve per rappresentare, da un punto di vista sintattico, l’adiectio processionale delle peggiori divinità d’Averno, peraltro non rilevate dall’uso della maiuscola (frequentissimo in Dolce): molto notevole mi sembra, perché funzionale alla descrizione dell’atmosfera infernale, l’allitterazione di [r] esibita nei primi quattro versi, dove trovano spazio anche una parola onomatopeica come rimbombo e un quinario (v. 953), in uno strenuo lavoro di torsione dei significati del testo primo in significanti autonomamente ‘semantici’. 


Alla theoria allegorica di cui sopra, segue una più concretamente e mitologicamente precisa parata di umbrae tebane illustri, evocate da Tiresia (vv. 992-1008 = Oedipus, vv. 609-618): Zeto, Anfione,
 Niobe, Agave, Penteo si presentano agli occhi di uno sbalordito Creonte, fino a che anche il sollecitato Laio appare: l’epifania del personaggio è accompagnata da particolari meno raccapriccianti di quelli senecani: «Egli mi si mostrò di sangue sparso/Horrido; e finalmente/Coperto havendo la squallida chioma»
 < «stetit per artus sanguine effuso horridus/paedore foedo squalidam obtentus comam»,
 dove Dolce legge peraltro obtectus e lascia impregiudicato, causa brachilogia spinta, che cosa copra la chioma di Laio umbra. 


Sorta di incalzante Erinni, Laio scaglia (nella sermocinatio di Creonte: vv. 1017-1071 = Oedipus, vv. 619-658) contro Tebe ed Edipo una ‘allocuzione oracolare’
 che è perfetta decifrazione dei motivi del disastro della città e profetica predizione dei mali che dovrà sopportare il figlio e che si conclude con la nota fiduciosa e idilliaca del ritorno della pace e serenità della natura, conseguibile con l’esilio di colui che «de la cruda morte [scil. di me, Laio]/Ottenuto ha per premio questo Regno,/E’l letto congiugale/Occupa di suo padre»
 (= Edipo, senza alcuna possibilità di equivoco).
 


 Edipo interpreta come oscure manovre politiche le informazioni che Creonte gli fornisce e sospetta, da perfetto tiranno, geloso del suo potere, il genero e Tiresia; tutta l’ultima parte dell’atto (vv. 1072-1165 = Oedipus, vv. 659-708), con il serrato confronto fra i due interlocutori (non privo di elementi gnomici e parenetici) è compromessa nella traduzione, almeno parzialmente, da una distribuzione non limpidissima dei turni di parola. L’atto si conclude con la decisione di Edipo, tutta politica, di incarcerare Creonte. 


Il terzo coro (vv. 1166-1231) è riepilogo di una serie di illustri vicende tebane con cui si sussumono le vicende descritte nella presente fabula sotto il segno della continuità genealogica del male che ha caratterizzato, nella storia, il genus dei labdacidi: la restituzione di Dolce è sufficientemente efficace, pur con il sostanziale smantellamento del cospicuo apparato erudito senecano. 
 4.   Il quarto atto (vv. 1232-1454), rapidissimo nel suo sviluppo, propone un Edipo lievemente sgomento per le terrificanti rivelazioni di Creonte; ma il razionalismo esemplare del personaggio (che del resto non dubita minimamente di essere figlio di Polibo) lo spinge ad avviare quella che si configura come una vera e propria azione di detection: dove Laio è morto? Chi era con lui quando è stato ucciso? Che età poteva avere al momento dell’omicidio? Quanti anni sono trascorsi? A Giocasta spetta il compito di dare al marito-figlio le coordinate dell’evento. 


A questo punto interviene (v. 1274), per la verità un po’ inopinatamente forse, ma certo con ottimo effetto scenico, un Vecchio corinzio che comunica ad Edipo la notizia della morte del padre Polibo; dopo un momento di comprensibile, acuta tristezza («O come d’ogni parte la Fortuna/Crudel m’assale, e mi percuote, e preme!»
 < «Vt undique in me saeua Fortuna irruit!»:
 notevole l’amplificatio patetica mediante trikolon), Edipo esulta:

Ecco lodato Dio, ch’io posso alzare                               testor, licet iam tollere ad caelum pie
Piamente le mani                                                            puras nec ulla scelera metuentes manus.

Al cielo pure, e senza macchia alcuna.

Lievemente mossa la sintassi dolciana, conformemente con il modello, e chiaramente ‘commorativo’, epifrastico il secondo membro dell’ultimo verso. La scena è formidabile nel rinviare la soluzione dell’enigma-Edipo, producendo tensione e suspence, e nell’aggiungere sempre nuovi elementi al groviglio di questioni che agita il protagonista: il Vecchio, sollecitato a parlare, rivela, per esempio, ad Edipo che Merope non è veramente sua madre e che quindi il pericolo del-l’incesto, preconizzato dall’oracolo delfico, non sussiste; proprio lui ricevette il piccolo Edipo, destinato ad essere esposto e ucciso, dalle mani di un pastore di Laio alle pendici del Citerone, e lo condusse presso Polibo e Merope, preso da pietas. 

La distribuzione degli interventi in questa scena dolciana (specie vv. 1339-1385) è piuttosto cervellotica e non sempre scenicamente funzionale, ma, tant’è, il nostro – lo ripetiamo – segue scrupolosamente il testo-modello di Giunti e questo è il prezzo da pagare a una scelta così estrema ed esclusiva.


Edipo convoca tutti i pastori delle greggi reali e il Vecchio riconosce in Forbante (= Phorbas) il capo-pastore che anni addietro gli aveva consegnato il bimbo; la scena è molto buona in Dolce: conservato il tono inquisitorio che troviamo nelle parole edipiche del testo primo (ormai il protagonista vuole sapere, a tutti i costi, e ammirevole è la sua pervicacia).


Forbante è costretto dalle minacce del suo re a rivelare – con magistrale, economica, formula tragica – ciò che mai avrebbe dovuto essere detto: «Tu nascesti a punto/De la tua moglie»
 < «Coniuge est genitus tua».
 In conclusione si situa la patetica rhesis di Edipo (vv. 1432-1454 = Oedipus, vv. 868-881), con topico registro masochistico e autodistruttivo, restituita decorosamente da Dolce, senza sussulti particolari.


Il quarto bellissimo coro (vv. 1455-1490)
 esalta, secondo coordinate parenetiche e filosofiche consentanee alla sensibilità senecana più tipica, la mesotes, aurea mediocritas di oraziana memoria («Qualunque cosa avanza/I termini del dritto,/Volubile trabocca,/Né puote haver fermezza»).
 

5.   L’atto finale si sviluppa dal v. 1491 al v. 1740, con un breve intermezzo corale (vv. 1612-1635 = Oedipus, vv. 980-997): un Nuntio descrive ciò che è accaduto off-stage nella solita, lunga, movenza narrativa (vv. 1491-1611 = Oedipus, vv. 915-979). Edipo viene paragonato a un leone libico:

Il volto ha pien di sdegno e di furore,                               uultus furore toruus atque oculi truces,
E minacciosi e spaventevol gli occhi                                 gemitus et altum murmur, et gelidus uolat
Geme, murmura, e suda.
                                              sudor per artus.

Notevole mi pare la scelta di conferire ai sostantivi senecani il dinamismo e la plasticità del verbo con il perfetto trikolon di v. 1503 in cui Dolce tende ad asciugare, a rendere essenziale il testo primo. Singolare mi sembra anche la disarticolazione fra sintassi e metrica che caratterizza i primi versi del discorso diretto riportato di Edipo (è sempre il Nuntio a fare il resoconto):

E seco dice: - Ah lasso

Perché indugio di darmi

Quel supplicio, che merta il mio peccato?

Dove si noterà come – al di sotto della superficie metrica composta da due settenari e un endecasillabo – vi siano tre misure eptasillabiche frantumate e dissimulate (Ah lasso perché indugio + di darmi quel supplicio + che merta il mio peccato). 

Altamente e pateticamente tragico è il discorso di Edipo che sta cercando di trovare una punizione adeguata a una scelleratezza così smisurata come quella che lui – peraltro inconsapevolmente – ha commesso: i toni sono cupamente masochistici. Terrificante è la descrizione dell’autoaccecamento (benché sia forse possibile parlare di edulcorazione espressiva, di ammorbidimento dell’orrore senecano, ben più esplicito e più radicale, specie nei vv. 978-979 dell’originale):

Egli con le man curve                                                     scrutatur auidus manibus uncis lumina,

Si cavò gli occhi de la testa interi.                                    radice ab ima funditus uulsos simul

E dopo questo non rimase ancora           1590                     euoluit orbes; haeret in uacuo manus
Di lacerar i vòti                                                               et fixa penitus unguibus lacerat cauos

Luoghi, incrudelendo seco                                              alte recessus luminum et inanes sinus

Più del dover: e poi                                                         saeuitque frustra plusque quam satis est furit.

Levò la testa, e rivolgendo il volto                                   tantum est periclum lucis? attollit caput

D’intorno verso il cielo in ogni parte       1595                      cauisque lustrans orbibus caeli plagas 
Gìa provando le tenebre a lui nove.                                 noctem experitur. quidquid effossis male

E tutto quel, che fuori                                                     dependet oculis rumpit.

Pendea, cavati gli occhi, ruppe irato.



Traduzione decisamente economica e senza troppi fronzoli questa, in cui viene conservata la dinamica tragica dell’azione autopunitiva di Edipo. 


L’intermezzo corale (vv. 1612-1635) è una breve, semplice meditazione sulla precarietà della condizione umana e sull’inutilità di qualunque rivolta contro i Fati: serve a suturare filosoficamente la prima scena dell’atto quinto con l’ingresso effettivo di Edipo cieco e Giocasta. Il Coro rimane in scena fino alla fine ed ha la funzione di coordinare il dialogo fra i due protagonisti; Giocasta entra in scena al v. 1655, lacerata da un dubbio lessicale che è però nelle res stesse, vista l’enigmatica ambiguità di Edipo, figlio e marito:

Che, qual chiamar ti deggio?                                                           Quid te uocem? 
Figliuol non dubitar, figliuol sei nato                           gnatumne? dubitas? gnatus es: gnatum pudet;
E mi vergogno. Onde ti prego figlio                            inuite loquere gnate – quo auertis caput
Figlio crudel volgi la testa e ‘l volto                              uacuosque uultus?

Vòto de gli occhi tuoi.
 

Sembra acuta, in questo caso, la penetrazione traduttoria di Lodovico Dolce: anzitutto evidenziamo l’anafora di figliuol e la reduplicatio dell’allotropico figlio; poi registriamo il rispetto per i significanti usati da Seneca, ravvisabile nel ludus, derivativo e paronomastico, volgi-volto-vòto, con il quale Dolce tenta di rendere anche l’articolazione fonetica dell’originale (caratterizzato almeno da una scoperta allitterazione di [u]: auertis caput uacuosque uultus). 

Ormai anche Giocasta ha deciso di morire e si trafigge, on-stage, con la spada che uccise Laio (impregiudicato resta come questa sia giunta in scena): il Coro registra puntualmente l’e-vento:

Ella è caduta morta:                                                     Iacet perempta. uulneri immoritur manus 

Né più move la mano,                                                 ferrumque secum nimius eiecit cruor.
  

Et ecco fuori uscire

Un pelago di sangue.

Decisa forzatura interpretativa del testo di partenza, ma, con in più, un guizzo poetico finale (il pelago di sangue) che io trovo felicissimo. 

Edipo, a questo punto, da pharmakos, lascia Tebe e, con lui, anche la peste che ha angustiato la città, si allontana miracolosamente (vv. 1714-1740).
Troade 
 
0.   Unica tragedia senecana la cui fabula non faccia riferimento a un delitto famigliare, Troades è anche una grande tragedia collettiva con moltissimi personaggi (Hecuba, Taltibio, Agamennone, Calcante, Elena, Pirro, Andromaca, un Vecchio, Ulisse, Astianatte, l’immancabile Nuntio, il Coro). Metricamente nulla di nuovo, ma semmai una conferma importantissima: un intarsio di settenari ed endecasillabi.

1.   Dolce affida l’esordio – modellandolo da vicino sullo spartito senecano – a un dolentissimo monologo di Hecuba,
 ormai ex-regina di Troia, distrutta e preda delle fiamme e del fumo:

Ecco, che tanta mole                                                  En alta muri decora congestis iacent
Giace distrutta dal nimico ferro,                                   tectis adusti; regiam flammae ambiunt   
Et i superbi tetti                                                           omnisque late fumat Assaraci domus.
Il rio foco ha ridotto in trita polve,           25                   non prohibet auidas flamma uictoris manus:
E tuttavia la fiamma                                                   diripitur ardens Troia, nec caelum patet
Arde il Real palazzo,                                                   undante fumo.

Né’l vincitor crudele
Vieta cotanto male.  

E mentre le ricchezze et i tesori              30
Son saccheggiati, e sono

Fiera rapina di mani empie e ladre;

Tanto l’incendio è grande,

Che non si vede in verun lato il cielo.

Aggettivazione sovrabbondante rispetto all’originale; amplificatio ai vv. 30-32 (viene detta due volte, con perfetta commoratio, la stessa cosa, per rimarcare con forza lo stupro, reale e simbolico, che gli invasori stanno compiendo ai danni della città che era stata la più potente d’Asia); liquidato il riferimento erudito alla Assaraci domus di v. 17, non riproponibile; molto presenti fuoco e fumo, sempre incombenti. 


Hecuba poi, mentre rapidamente riepiloga le ultime vicende di Ilio (vv. 47-66: Cassandra, Ulisse, Sinone), introduce l’elemento, tematicamente interessante,
 di Paride-fiamma: già quando era incinta di lui, ella si era lamentata del fuoco che le bruciava le viscere e interamente ad esso si deve attribuire la responsabilità della fine di Troia: «Ma questo fu mio foco:/Voi miseri Troiani/Ardete solo per le fiamme mie» < «Meus ignis est, facibus ardetis meis» (dove il polittoto meus-meis viene mantenuto, quantunque senza la collocazione in redditio). Va detto che la riscrittura dolciana è – sempre tenendo presenti (non ci stancheremo di ripeterlo, onde evitare di fare di Dolce quello che non fu) limiti e peculiarità
 – piuttosto pertinente. 


I vv. 121-257 (= Troades, vv. 67-163) sono occupati da un canto commatico in cui un Coro di prigioniere troiane piange e lamenta (in un contesto ritualmente organizzato) la terribilità delle sofferenze patite. A scandire i vari momenti del rito è Hecuba: anche lessicalmente il pianto è il cuore di questa processione funebre:

[…] indi s’accordi                                                                 uacet ad crebri uerbera planctus                                                                                         
Con l’angoscioso pianto.                                                                       furibunda manus

[…]                                                                                      […]

Tornin gli antichi pianti,                                                        Iterum luctus redeant ueteres,

Ma vincete piangendo                                                              solitum flendi uincite morem: 
L’uso del vostro pianto.                                                                        Hectora flemus.

Piangiamo Hettore.
           
Dolce ovviamente esagera rispetto a Seneca (epifora, polittoto, parziale anadiplosi…) e stipa in pochi versi, meccanicamente e sfruttando un po’ trivialmente le possibilità fornitegli dal testo primo, una sequela di ripetizioni: ma è questo il suo personalissimo habitus traduttorio e riscrittorio: l’adiectio è l’elemento dominante delle sue varie pratiche letterarie, l’architrave strutturale della compaginazione della pagina scritta.

I vv. 190-214a (= Troades, vv. 117-131) propongono il lamento funebre per il prode Hettore, figlio di Hecuba. Purtroppo l’impressione è che la vistosa patina di ritualità, il rispetto per l’ordine sacro del tributo cultuale, finisca per ridurre la sincerità degli accenti e il pathos emotivo della dictio; ma, si badi bene, questo è tratto assolutamente già senecano, per nulla addebitabile sul conto della riscrittura dolciana:

Hecuba                                                                                        Hecvba
A te la nostra destra                                   190                   Tibi nostra ferit dextra lacertos
Fere le braccia, e ‘nsieme                                               umerosque ferit tibi sanguineos,
Le sanguinose spalle.                                                     tibi nostra caput dextera pulsat,
A te similemente                                                            tibi maternis ubera palmis
La nostra destra hora percuote il capo.                                         laniata patent:

A te giacciono homai                                 195                   fluat et multo sanguine manet
Le misere mammelle                                                      quamcumque tuo funere feci

Tutte lacere e guaste                                                                     rupta cicatrix.

Da le materne palme:                                                     Columen patriae, mora fatorum,

E n’esce fuori un gran rivo di sangue,                            tu praesidium Phrygibus fessis,

Ovunque le tue esequie ho lassa fatto,     200                       tu murus eras umerisque tuis 
La rotta cicatrice.                                                           stetit illa decem fulta per annos:

De la patria sostegno,                                                    tecum cecidit summusque dies

Che tardasti il nimico aspro destino.                              Hectoris idem patriaeque fuit.

Tu fosti aita a stanchi                                                                   Vertite planctus:

Troian, tu muro: sopra alle tue spalle        205                      Priamo uestros fundite fletus,
Troia rimase in piede                                                                    satis Hector habet.

Lo spatio di diec’anni.

E teco cade, e l’ultimo tuo giorno

Il suo estremo fu ancora.

Hora volgete il pianto:                             210
Priamo nostro piangiamo.

Le lagrime, che avete

Sparse, bastano assai

Per Hettore.

Il quadruplo dativo di vantaggio tibi che scorgiamo nei primi versi latini viene, un po’ banalmente, replicato nella traduzione; complessivamente incrementata la significativa presenza di marche (pronominali o aggettivali) di seconda persona. 

L’invito di Hecuba a rivolgere le proprie attenzioni funebri a Priamo viene prontamente raccolto dal Coro (vv. 214b-228); conclude l’atto una nuova sollecitazione di Hecuba (abbastanza sorprendente visto il tono dei versi che precedono) a non piangere comunque troppo sui morti che, in ogni caso, sono assai più felici di coloro che restano, costretti a subire l’oltraggio dei greci invasori (vv. 229-257 = Troades, vv. 142-163).

2.   Ad avviare l’azione del secondo atto (vv. 268-651) è Taltibio, araldo di Agamennone, che entra in scena comunicando al Coro – che è presente – la situazione, perfettamente simmetrica a quella che si era presentata in Aulide,
 che tiene avvinti i greci al suolo microasiatico: la bonaccia impedisce alle navi di salpare. Ma c’è qualcos’altro che inquieta Taltibio:

L’animo si spaventa; e per le membra                        Pauet animus, artus horridus quassat tremor.
Un horrido tremor m’ange e percuote.                       maiora ueris monstra (uix capiunt fidem)  

Perché quel, ch’è avenuto,                                          uidi ipse, uidi. summa iam Titan iuga
È tal, che la credenza humana avanza.                        stringebat ortu, uicerat noctem dies,

Ho veduto con questi,                                270              cum subito caeco terra mugitu fremens
Con questi ho veduto                                                 concussa totos traxit ex imo sinus;
Ne lo spuntar de l’alba.                                               mouere siluae capita et excelsum nemus

Tremò la terra, e del suo grembo uscio                       fragore uasto tonuit et lucus sacer;

Un spaventoso suono.                                                […]

Mosser le selve le frondose teste:                275              nec terra solum tremuit: et pontus suum
E tutto il bosco intorno                                              adesse Achillem sensit ac strauit uada.

Con immenso fragore                                                 Tum scissa uallis aperit immensos specus

Muggir s’udio: […].                                                     et hiatus Erebi peruium ad superos iter

[…]                                                                             tellure fracta praebet ac tumulum leuat.

Né sol tremò la terra,                                   280             emicuit ingens umbra Thessalici ducis.

Ma sentì ‘l mare ancora

Il suo sì forte Achille,

E fece piane le sue mobil onde,

Alhor la terra aperse 

Il grembo, e dimostrò profondi spechi,        285
Onde aprendosi insieme

L’Inferno, fé che ‘l sepolcro d’Achille

Si ruppe: e fuori aparse

Vestita di lucenti e fulgid’arme

La grand’ombra del Duce di Thessaglia.
  290
Notevole la resa stilistica dell’epifania dell’umbra di Achille, modulata sul registo del maraviglioso; consueti i procedimenti impiegati per conferire alla dictio poetica la sostenutezza (per Dolce quasi del tutto equivocamente risolta in mero fatto retorico) del modello tragico latino (resa dittologica di quassat che diviene m’ange e percuote, allitterazione di [r] ai vv. 266-267 e 273 e di [s] ai vv. 274-275, redditio + reduplicatio in struttura chiastica – con secondo membro puramente esornativo – ai vv. 270-271, abituale naturalizzazione di ‘Erebo’ che si trasforma in Inferno e così via). 

Achille – secondo la sermocinatio di Taltibio, che ha la funzione di nuntius – inveisce contro i suoi compagni di battaglia e pretende, insaziabile la sua sete di sangue, un sacrificio funebre sul suo tumulo:

- Andate, andate - disse -                                                 ‘ite, ite, inertes, debitos manibus meis

Vili Greci, e portate                                                         auferte honores, soluite ingratas rates

Vosco i debiti honori                            305                           per nostra ituri maria. non paruo luit

A la mia sepoltura: homai sciogliete                                 iras Achillis Graecia et magno luet:

Le ingrate navi, e navigate pure                                        desponsa nostris cineribus Polyxene

Pei nostri mari. Fia                                                           Pyrrhi manu mactetur et tumulum riget’.

L’ira d’Achille a’ Greci

Non già di poco costo,                          310
Ma ben di molto assai.

Sacrificata per le man di Pirrho

A le ceneri mie

Sia Polissena a me promessa a Troia,

E la mia sepoltura del suo sangue          315
Tosto si righi e bagni -.

Pirrho, direttamente chiamato in causa dall’umbra del padre,
 entra in scena al v. 326 e rievoca alcune delle formidabili imprese di Achille: sorprendente è in questa sequenza di versi (vv. 326-405), nonostante qualche equivoco, la conservazione della preziosa onomastica geografica e mitologica senecana (Telefo, Misia, Echion, Lirneso, Briseida, Crisa, Tenedo, Cilla, Caico < Telephus, Mysiae, Eetion, Lyrnesos, Briseide, Chryse, Tenedos, Cilla, Caycus), tutta riferibile alle città e ai territori che la forza dirompente di Achille ha sopraffatto. 


Pirrho perora la causa del padre, semplicemente richiedendo il sacrificio di Polissena, indispensabile per placare i Mani inquieti del più grande eroe acheo («Mio padre è quello, che vi diede vinta/Troia: e voi la struggeste»,
 con inarcatura fortissima, ben rappresenta, epigraficamente, quello che Neottolemo pensa del ruolo decisivo avuto da Achille nella conquista del regno di Ilio) e l’intera seconda scena dell’atto altro non è che un serrato confronto tra due visioni del mondo, due prospettive radicalmente diverse e irriducibili: quella di Pirrho, appunto, preoccupato di onorare adeguatamente la memoria del padre, e quella di Agamennone, che, pur avendo indulto in passato a comportamenti empi (e in maniera assai efficace, impietosamente, Pirrho non può esimersi dal farglielo notare),
  si è ora incredibilmente trasformato (potenza degli orrori della guerra?) in un principe saggio, moderato, pietoso e umano, zelatore della mesotes e dall’eloquio filosoficamente e gnomico atteggiato. Sentiamo questo Agamennone stoicheggiante:

È vitio giovanile                                                   Iuuenile uitium est regere non posse impetum.

A non poter tener l’impeto a freno.
 

E bisogna, che quanto è più potente                    quo plura possis, plura patienter feras.

L’huom tanto più molte molestie soffra.

Non può durar a lungo                                         uiolenta nemo imperia continuit diu,

Un dominio violento.                                                 moderata durant; quoque Fortuna altius 

Le cose, che si reggon tra confini                                euexit ac leuauit humanas opes,

De la modestia, sono                                                   hoc se magis sopprimere felicem decet

Stabili e forti. Quanto più fortuna                               uariosque casus tremere metuentem deos

Solleva in alto altrui:                                                    nimium fauentes.

Tanto più dee costui

Abbassarsi; o tremare 

De’ vari casi de fortuna avversa,

Temendo sempre i Dei,

Quando sono a’ desir troppo secondi.


Ho vincendo imparato,                                                […]. magna momento obrui 

Come caggion le altezze in un momento.
                uincendo didici.

Io stimerò, che le corone nostre                                   ego esse quicquam sceptra nisi uano putem

Altro siano, che nome                                                  fulgore tectum nomen et falso comam

Coperto di splendor fallace e vano?                              uinclo decentem? casus haec rapiet leuis.
   
Et una chioma avinta 

Con tenero et ad un falso legame,

Che breve hora rapisce, invola, e toglie?

Chi non vieta potendo                                                 qui non uetat peccare, cum possit, iubet.

Il peccare ad altrui,

Commette, ch’egli pecchi.
 
Certo la metamorfosi subita da questo Agamennone provato dalle sofferenze e dalle avversità attraversate è stupefacente. La riscrittura dolciana, inevitabilmente non così secca come quella del modello (che sfiora l’epigrafismo con alcuni memorabili versi) e su cui si stende una sottile polvere di amplificationes, mi sembra assolutamente adeguata in questo caso.


Pirrho non può però tollerare le nobilmente filosofiche considerazioni di humanitas e pietas che inopinatamente Agamennone gli oppone e lo apostrofa così, ferocemente minaccian-dolo nel prosieguo (lui sì tumidus e tracotante al punto da promettergli la morte):

O tumido e superbo,                                             O tumide, rerum dum secundarum status
Mentre il secondo stato                                         extollet animos, timide, cum increpuit metus,
Ti leva in alterezza:                               505               regum tyranne! iamne flammatum geris 
Ma timido, qual volta                                            amore subito pectus ac ueneris nouae?

D’alcun famoso Re t’ingombra tema.

Indiscreto Tiranno,

Ancor ti scalda il petto

Secondo il tuo costume                        510
Lascivo amore?

Qui la dittologia iniziale ha una precisa funzione esplicativa: per conservare la paronomasia dell’originale (i due vocativi antonimici tumide-timide) Dolce deve giocoforza accoppiare al latinismo puro un aggettivo più corrente (superbo), che ne illimpidisca e ne precisi il significato. Piccoli segnali microtestuali di una attenzione nient’affatto banale alle pieghe – anche le meno vistose – del testo senecano.


La schermaglia dialettica fra i due interlocutori prosegue fra rievocazioni di vicende della guerra e sussulti di orgoglio (vv. 525-605 = Troades, vv. 310-348): e in questa sequenza, come spesso accade in Dolce, essenzialmente per motivi metrici, non sfruttata è la rapidità di sviluppo drammatico garantita dall’uso della sticomitia che troviamo ai vv. 327-340 in Seneca, con ultimi versi ad antilabai, e che non ha luogo in Troade. Buona mi pare, in generale, la resa del testo primo. 

A conclusione dell’aspro scontro verbale, Agamennone convoca l’indovino Calcante perché risolva la questione: questi entra in scena al v. 629 e chiude con il suo intervento il secondo atto: perché la flotta greca riparta vi è bisogno del solito pegno umano (nuova allusione a Ifigenia): Polissena dovrà essere vestita da sposa (in una sorta di parodia tragica del rito nuziale) e uccisa sulla tomba di Achille. Ma anche il figlio di Hettore, Astianatte, dovrà essere eliminato. 


Il bellissimo secondo coro (vv. 652-713), anche se propriamente primo, se consideriamo eccezionale il canto commatico del primo atto, ha un vago sapore foscoliano e si interroga sulla vita delle umbrae dopo la morte:

È vero, o pur c’inganna                                                 Verum est an timidos fabula decipit
I timorosi cor favola vana;                                             umbras corporibus uiuere conditis,
Che vivono ne’ corpi estinti l’ombre,                             cum coniunx oculis imposuit manum
Poi che la moglie pia                              655                       supremusque dies solibus obstitit
Ha rinchiusi i lor occhi,                                                  et tristis cineres urna coercuit?
E l’ultimo venuto                                                           non prodest animam tradere funeri,
Giorno di tutti i giorni,                                                   sed restat miseris uiuere longius?

Chiude la cener muta
 un’urna breve?                        an toti morimur nullaque pars manet 

Né giova andare a morte,                       660                        nostri […]

Che dopo morte ancora                                                 […]?

L’anima resta, et una vita eterna?

O pur tutti moriamo;

Né resta viva di noi parte alcuna?

Questo, in cui sono presenti alcune felicissime forzature emulative dolciane, mi sembra uno dei migliori cori dell’intero corpus delle tragedie tradotte. Si veda la buona restituzione di Troades, v. 397 («Post mortem nihil est ipsaque mors nihil»): «Nulla è dopo la morte;/Et essa morte è nulla»,
 con redditio e reduplicatio in struttura chiastica. 


Notevole per densità filosofica e molto calibrata la conclusione del canticum: 
A che cercar là, dove                                                             quaeris quo iaceas post obitum loco?

Giacer dei dopo morte?                                                         quo non nata iacent.

Là giacerai, dove giacevi prima,

Quando non eri nato.                                 705                           tempus nos auidum deuorat et chaos.

Il tempo edace ci divora tutti.                                                mors indiuidua est, noxia corpori

Né ci puote da corpi                                                              nec parcens animae: Taenara et aspero

Levar la morte, che gl’invola al fine                                        regnum sub domino limen et obsidens

Né a l’anima perdona.                                                            custos non facili Cerberus ostio

E le cose d’Inferno                                     710                            rumores uacui uerbaque inania
Pluton, Cerbero, e gli altri                                                      et par sollicito fabula somnio.

Mostri sono rumor d’effetto voti

E ciancie vane son, favole, e sogni.

Come si evince dai passi proposti, i vv. 407-408 sono collocati – nella giuntina – prima del v. 399, ma questo diversa distribuzione non produce nessuna conseguenza, né inficia la qualità della restituzione dolciana che è comunque assai personale per altri motivi: scontato il mantenimento del polittoto senecano (giacer, giacerai, giacevi), notiamo già lo stigma dell’autorialità nella scelta di commutare il più frequente auidum con un latinismo iper-colto come edace, certo soprattutto su suggestione ovidiana
; brillante è inoltre la semplificazione del faticoso passo latino sull’oltretomba, che viene rifuso nella sezione aperta dal concreto cose d’Inferno (v. 710), forse fin troppo generico. 

3.   Monumentale è l’atto terzo (vv. 714-1558) che introduce Andromaca e Ulisse: da notare che l’azione (che sembra svilupparsi in luoghi distinti) si ricollega direttamente all’atto primo e al canto commatico di Hecuba e del Coro di captiuae troiane. Andromaca – in una sorta di prologo ritardato (vv. 714-745 = Troades, vv. 409-425) – espone le vicende che l’hanno coinvolta e motiva il suo indugio, il suo rifiuto a morire (seguendo il marito) con la presenza del piccolo figlio Astianatte. Subentra un Vecchio (attanzialmente equivalente ad una nutrice) e a lui Andromaca svela il motivo delle sue paure: ha fatto un sogno horrido e fiero (vero e proprio topos nella tragedia rinascimentale, come abbiamo detto in più luoghi) in cui gli è apparso un dimesso, squallido Hettore (cfr. Troades, vv. 438-450):

Andromaca                                                                              Andromacha
Erano de la notte                                                          Partes fere nox alma transierat duas

Quasi gite due parti,                                                      clarumque septem uerterant stellae iugum;

E haveano il chiaro giogo                                              ignota tandem uenit afflictae quies,

Volto le sette stelle:                                  775                 breuisque fessis somnus obrepsit genis,

Quando a l’afflitte membra                                            […]

Venne al fine il riposo;                                                   cum subito nostros Hector ante oculos stetit,

Et entrò il sonno ne le stanche luci.                               non qualis ultro bella in Argiuos ferens

[…]                                                                                Graias petebat facibus Idaeis rates,

Quando subito apparve a gli occhi miei                          […]

Hettore: non con quella                                                  non ille uultus flammeum intendens iubar,

Faccia, c’haveva, quando                                                 sed fessus ac deiectus et fletu grauis

Assaltò i Greci, et a l’armata loro             785                       similisque nostro, squalida obtectus coma.

Attaccò il fiero foco.

[…]

Non haveva quel volto                             790
Lucido e quasi ardente:

Ma stanco, afflitto, e grave

Dal pianto, il quale al nostro era simile.

Havea squallidi i crini.
 
Naturalmente, qui, ricco è il repertorio di suggestioni intertestuali (prelevabili, all’interno dello stesso macrotesto senecano, dalla descrizione dei personaggi di Laius in Oedipus, vv. 624-625, Thyestes in Thyestes, vv. 506-507, Theseus in Phaedra, vv. 829-834).
 


Nella traduzione Dolce non si lascia sfuggire l’opportunità della semplificazione (controbilanciata, compensata dall’allitterazione fiero foco di v. 786); usa una sobria correctio (non molto frequente in lui) al v. 791; per il resto, rispetta assai il testo primo. 


L’umbra di Hettore (singolare pendant dell’epifania di Achille nel secondo atto) sollecita Andromaca a salvare il loro piccolo, Astianatte, nascondendolo in luogo sicuro (vv. 797-806 = Troades, vv. 452-456): la donna, disperata, non sa dove collocare il bimbo, sola speranza di una rinascita troiana, dal momento che tutta la città è polve e ruina (dittologia esemplare per puluis altus di Troades, v. 480). Alla fine decide di nasconderlo nel sepolcro di Hettore, certo rendendosi conto dell’augurio tristo/Di tal luogo di morte.
 


Celato Astianatte, Andromaca e il fedele Vecchio vedono arrivare Ulisse (entra in scena al v. 948 = Troades, v. 524): con buona scelta di tempi scenici, il Laerziade reclama il figlio di Hettore e avvia un serrato dialogo con Andromaca per ottenerlo. È un confronto fra crudo e impietoso realismo politico, da un lato, e amore materno, dall’altro. 


La riscrittura dolciana è molto felice, anche per la sobrietà figurale; molto efficace l’anfibologica allusione che Andromaca fa ai vv. 1114-1115, quando dopo aver confessato ad Ulisse che Astianatte è morto, aggiunge, un po’ incautamente e quasi tradendosi: «Et havuto al sepolcro/Ha le devute esequie» < «datusque tumulo debita exanimis tulit».


E Ulisse, forse anche inconsciamente, decide di battere questa strada con uno stratagemma geniale che fa uscire Andromaca allo scoperto: verrà distrutto il tumulo di Hettore. A questo punto il patetismo della tragedia raggiunge uno dei suoi culmini: posta di fronte alla pietosa alternativa tra la cenere del marito e la vita del figlio, Andromaca – disperatamente e non senza titubanze – sembra rinunciare al figlio (denominato con un semplice pronome) in un drammatico a parte:

Oimè, che far debb’io?                                               Quid agimus? Animum distrahit geminus timor:

Doppia tema a quest’hora                                           hinc natus, illinc coniugis cari cinis.

Mi scuote e ingombra il petto.                                    pars utra uincet? testor immites deos,

D’una parte il figliuolo,                                               deosque ueros coniugis manes mei:

D’altra la cenere del mio caro Hettorre.   1220               […]
Qual di queste due teme                                             […] prorutus tumulo cinis

Vincitrice sarà, li Dei spietati                                       mergetur? ossa fluctibus spargi sinam

E veri Dei in testimonio chiamo,                                 disiecta uastis? potius hic mortem oppetat.

Che fien l’ombre honorate

Del mio Signor e sposo.                           1225
[…]

Dunque la cener tua                                 1230
Distruggendosi lassa

La sepoltura tua,

Si getterà nel mare?

Comporterò, che l’ossa

Sieno sparse e divise                                 1235
Ne l’ampie acque profonde?

Più tosto io vo, che moia

Questi.

Di fronte alle minacce sempre più concrete di Ulisse, Andromaca non può trattenersi: «Che fai misera madre?/Tu ruini il figliuolo,/E ‘nsieme il tuo consorte»
 (= Troades, vv. 686-687: «Quid agis? ruina mater et gnatum et uirum/prosternis una?»); comincia a supplicare Ulisse (cfr. vv. 1328-1351 = Troades, vv. 691-704) e infine fa uscire Astianatte dalla tomba di Hettore. 
A questo punto scioglie una pateticissima monodia lirica (nell’originale in dimetri anapestici) che si stende dal v. 1354 al v. 1405 (= Troades, vv. 705-735). Dolce riesce a rendere piuttosto bene il patetismo estremo che anima tutta la scena, senza cadute e senza forzature interpretative.
 Di particolare interesse mi sembrano i vv. 1495 sgg. quasi melodrammatici per la ricerca, riuscita, di una funebre musicalità:

Andromaca                                                          Andromacha
[…]                                                                               […]

O cruda morte, o fiera                               1495                o morte dira tristius leti genus! 
Sorte pur di morire.                                                      flebilius aliquid Hectoris magni nece 

Vedran le mura morte                                                   muri uidebunt.

Vie miserabil più, che già non fue                                 

L’empia morte di Hettorre.                                           Vlixes
                                                                                                                                     Rumpe iam fletus, parens:

Ulisse                                                                                           magnus sibi ipse non facit finem dolor.
Lascia madre hoggimai                               1500           
Cotesto pianto.                                                             Andromacha
                                                                                     Lacrimis, Vlixe, parua quam petimus mora est;

Andromaca                                                          concede paucas, ut mea condam manu 
                       Ahi che ‘l dolor non suole                      uiuentis oculos.

A se stesso por fine.                                                      

Ma la dimora, ch’io 

Dimando del mio pianto

Ulisse, è poca; concedi ch’io possa             1505
Con le mie mani stesse

Gli occhi serrar di questo

Mentre egli ha polso e vita

Misero mio figliuolo.

Qui individuiamo: rima interna morte-sorte-morte (con anafora), allitterazione di [m] in mura morte, anafora a distanza di pianto in assonanza e parziale consonanza con dimando (che allittera con dimora del verso precedente), allitterazione di [s] in Ulisse-possa-stesse, la dittologia (ha) polso e vita per uiuentis: insomma, uno slittamento complessivo verso una pronuncia poetica ancora basata sui significanti, sul valore emotivo del suono.
   


Ormai Andromaca non può più chiedere altro e oltre. L’atto si conclude con la vittoria del realismo politico (del cinismo?) sulla pietas: a dolore si aggiunge dolore in un insopportabile cumulo di macerie interiori.


Il coro terzo (vv. 1559-1625) è una sorta di pausa nell’azione tragica, in cui le prigioniere troiane si interrogano sulle località greche in cui finiranno: è un coro di preziosità onomastiche che solleticano certamente il gusto erudito e la fantasia del pubblico colto latino, meno (assai meno) quello del pubblico cinquecentesco. 

Evidente la struttura catalogica
 del canticum, in parte debitore del II libro di Iliade. Unico nome che merita qualche attenzione è forse il Candia di v. 1569 con cui Dolce traduce Crete (v. 820): l’urgenza del dato politico (Candia è il nome con cui l’isola di Creta era conosciuta al tempo di Dolce e la questione orientale era per Venezia decisiva sul piano politico ed economico) sembra, in questo caso, prevalere sul rispetto dell’onomastica geografica senecana.
4.   Il quarto atto (vv. 1626-1923) vede entrare in scena una nuova protagonista, Helena spartana, sorella di Clitennestra e moglie di Menelao: la donna più bella del mondo e colei per cui la guerra è stata combattuta.


Duplicato muliebre di Ulisse, Helena viene inviata presso Andromaca ed Hecuba per convincere Polissena alle (false) nozze con Pirrho. Bellissima l’intera sequenza, tutta femminile, in cui l’avvenente spartana (decisamente umanizzata) non può evitare di commiserare la sua propria sorte e rivela, in un amorevole slancio di pietas parentale (Elena ama ancora Paride, fratello di Polissena), il vero scopo per cui è giunta nel campo nemico: 
Helena                                                                                            Helena
Deh volesse il Gran Giove,                                               Vtinam iuberet me quoque interpres deum

Che l’interpre de i Dei                           1780                           abrumpere ense lucis inuisae moras
Imponesse, ch’a me fosse col ferro                                    uel Achillis ante busta furibunda manu

Levato il far dimora                                                           uccidere Pyrrhi, fata comitantem tua,

Ne l’odiata luce.                                                                 Polyxene miseranda, quam tradi sibi

Over d’esser uccisa                                                            cineremque Achilles ante mactari suum,        

Nanzi a la sepoltura                               1785                           campo maritus ut sit Elysio, iubet.

Del fero Achille per le man di Pirrho,

Accompagnando la tua dura sorte

Misera Polissena,

La qual comanda Achille,

Che gli sia data, e d’essa                         1790
Sacrificio si faccia

Al suo sepolcro innanzi,

E vada sua consorte a i campi Elisi.

A questa notizia, Andromaca si incarica di registrare (vv. 1794-1817 = Troades, vv. 945-954) sia il mutato atteggiamento di Polissena, che è in scena, ma resta muta, e che sembra trasfigurata da un sereno, placido cupio dissolvi («Vedi, com’ella lieta/E con cuor alto e franco/Ha intesa la novella di sua morte,/E dimanda le ricche e real vesti,/[…]/E sì come stimava/Morte le nozze; così stima il gire/A morte aventurate nozze e belle»),
 sia il dolore irriducibile della madre Hecuba, sgomenta di fronte alla notizia della condanna a morte della figlia:

Ma la misera madre                                                    At misera luctu mater audito stupet;
Udito questo pianto                                                   labefacta mens succubuit.

Perduto ha i sentimenti,                1805
E l’anima dolente

Non potendo soffrir cotanti mali

Fa errar gli spirti stanchi.

Dove l’amplificatio torna ad essere prepotente ed esibitissimo mi pare lo spartito fonetico (consonanza verticale pianto-sentimenti-dolente-cotanti, in ometeleuto, variamente, con udito, questo, perduto, spirti; allitterazione di [m] in misera madre, prelevata direttamente nel testo primo, di [s] nella iunctura spirti stanchi). 


Ulteriore colpo per Hecuba, già mortalmente prostrata, è sapere che è stata assegnata in sorte (come captiua) all’odioso Ulisse: di fronte a questo destino ramingo, la morte è davvero una liberazione e Polissena comincia ad essere guardata con invidia. Così si conclude il quarto, rapido epeisodion.


Il coro quarto (vv. 1924-1984) è quello, dai delicatissimi toni lirici, della condivisione della sofferenza come antidoto (artificiale) alla stessa e della prefigurazione dell’addio alla patria asiatica da parte delle donne che salperanno, fra breve, da Troia in fiamme: bellissima la conclusione, in cui Troia – colonna d’Asia e città più potente del mondo, un tempo – ora individuabile da lontano (con tragica metonimia) solo grazie al fumo che si sprigiona dalle sue macerie (vv. 1971-1984), viene evocata già nostalgicamente, in previsione dei prossimi tristi eventi.

5.   Conclude la fabula un atto breve, ma densissimo di vicende e molto movimentato (vv. 1985-2233): classico λόγος αγγελικός in cui si compie l’azione che negli atti precedenti era stata avviata e sviluppata. Il Nuntio (come già in Thyestes/Thieste e in Phaedra/Hippolito) annuncia ad Andromaca ed Hecuba, brevissimamente, la morte di Astianatte e Polissena: 

È la vergine uccisa                                                                        Mactata uirgo est, missus e muris puer;
Al sacrificio fiero,                                                                Sed uterque letum mente generosa tulit.

E ‘l fanciullo gettato

Giuso da l’alta Torre.
Ma l’uno e l’altro sopportò la morte

Con generoso core.
 

Poi, sollecitato dagli accenti vistosamente sado-masochistici della curiositas della moglie di Hettore («Gode l’animo mio,/Che si trattino tutte/L’alte miserie mie. Racconta adunque/Qua-lunque cosa senza lasciar nulla»).
 

Al v. 2013 comincia la lunga rhesis del Nuntio (solo occasionalmente interrotta da interventi di Andromaca e Hecuba) che termina a v. 2200: nettamente distinta in due tempi, dedicati, rispettivamente, ai due sacrifici (Astianatte = vv. 2013-2112; Polissena = vv. 2113-2200), accentuatissima vi è la dimensione spettacolare della morte, messa in debito rilievo nel racconto.

Astianatte muore, precipitandosi, dignitosamente e orgogliosamente, dall’unica torre di Troia che sia rimasta in piedi, al cospetto dell’intero esercito acheo accorso a vedere uno spettacolo tanto crudo (e magistrale è la rappresentazione della voluptas sadica del pubblico da parte di Seneca e Dolce):

Questa, che fu famosa                               2025                         haec nota quondam turris et muri decus,

Torre, ed ornamento de le vostre mura;                               nunc saeua cautes, undique adfusa ducum

Hora sasso crudele, e crudo scoglio,                                     plebisque turba cingitur; totum coit

Fu cinta intorno da la turba grande,                                      ratibus relictis uulgus. his collis procul

Che lasciando le navi                                                            aciem patenti liberam praebet loco,

Vi venne tutta. Quivi di lontano                2030                          his alta rupes, cuius in fastigio
Un colle manda gli occhi di coloro,                                       erecta summos turba librauit pedes.

Che su vi stan per la pianura tutta,                                        hunc pinus, illum laurus, hunc fagus gerit

Ove ne l’alta cima,                                                                et tota populo silua suspenso tremit.

S’era ridotto ogn’uno;                                                           extrema montis ille praerupti petit,

A questo un pino, a quello                         2035                         semusta at ille tecta uel saxum imminens
Un alloro, a quell’altro                                                          muri cadentis pressit, atque aliquis (nefas)

Un faggio facev’ombra, che su rami                                      tumulo ferus spectator Hectoreo sedet.

S’era adugiato. Onde la selva, essendo

La gente ivi sospesa,

Tremava tutta.                                           2040
Alcun andò a la più alta cima

Del dirupato monte:

Altro su i tetti mezi arsi e disfatti

Ascese. Over s’affise sopra un sasso

Che sporgea in fuori del cadente muro.     2045
Et alcun’altro (empia sceleritate)

Salì sopra il sepolcro

D’Hettore per vedere.

Da mettere in rilievo senza dubbio: la traduzione amplificatoria (allitterante, derivativa e chiastica) sasso crudele, e crudo scoglio (< saeua cautes); la conservazione del latino turba (v. 2028) con liquidazione di elementi superflui del testo primo; l’eliminazione di his alta rupes (e l’attribu-zione di quanto segue direttamente al collis di v. 1078, con il che i vv. 2030-2034 di Dolce sono lievemente iperbatici); infine, l’allitterazione di [s] al v. 2044.


Di fatto, quello di Astianatte è un suicidio. Andromaca risponde alla descrizione pietosa della morte del figlio con una tessera topica
 (quella della feritas e saeuitia dei barbari, superata in questo caso dai Greci) e inveisce contro la disumanità delle decisioni achee: chi darà sepoltura alle membra del fanciullo? Il Nuntio – per onore di cronaca – è costretto a rispondere con precisione a questa domanda della donna disperata e nulla risparmia (secondo le coordinate consuete del teatro della crudeltà) degli orrori che ha visto:

Sappi, che ‘l luogo fero                                                                Quos enim praeceps locus         
E precipite, in terra                                   2095                      reliquit artus? ossa disiecta et graui
Non ha lasciato membro,                                                  elisa casu; signa clari corporis,
Che del fanciul sia intero.                                                  et ora et illas nobiles patris notas,
Son tutte peste e macerate l’ossa;                                       confudit imam pondus ad terram datum;
E per la gran percossa                                                       soluta ceruix silicis impulsu, caput
Non è rimaso segno                                  2100                      ruptum cerebro penitus expresso - iacet
Di sì bel corpo; né reliquia alcuna                                      deforme corpus.

De l’imago del padre.

Fiaccato è il collo; e de la bella testa,

Che percosse in acuta 

Selce, e si ruppe tutta,                               2105
Uscir fuor le cervella.

Così sen giace il corpo

Difforme tutto, e tutto pesto e guasto.

 

Penosa la descrizione iperrealistica del corpo di Astianatte, macellato al suolo; raccapricciante il particolare (già in Hercules, v. 1007) del cervello che esce dal cranio fracassato: nessuna edulcorazione, nessun ammorbidimento da parte di Dolce in questo caso.


Il Nuntio passa poi – con transizione molto naturale (vv. 2113-2114) – al secondo sacrificio offerto al pubblico greco: quello di Polissena. Nuova spettacolarizzazione teatrale della morte, esibita fin da subito dal Nuntio: 

Bagnan l’acque di Retho                            2115                                cuius extremum latus 
L’estremo lato del sepolcro altero                                    Rhoetea leni uerberat fluctu uada;
D’Achille. E d’altra parte                                                 aduersa cingit campus et cliuo leui
Da un campo è cinto; e con poggiar soave                       erecta medium uallis includens locum
Un’ampia valle rinchiudendo il loco                                 crescit theatri more.

Ascende a guisa di Theatro.
                  2120
Il supplizio come pubblico spettacolo che vellica i bassi istinti dell’umanità, dunque; a questo proposito, acutissimi (e forse da preferire a quelli senecani)
 mi sembrano i vv. 2127-2128: «Una gran parte del volubil volgo/Odia tal sceleraggine; e la mira», epigrafica, secca riflessione sulla fenomenologia dell’attrazione (pornografica) esercitata dall’esibizione della morte sui gusti volgari dell’umanità. Estremo lo sdegno dei due autori. 


Nella descrizione della morte di Polissena,
 Dolce accentua la componente lirico-sentimentale, come è abituale; degno di nota è un particolare descrittivo che è assolutamente suo («Non dimeno le guancie/Tingea per tutto un bel color di rose»).
  

Fermo e quasi eroico è l’atteggiamento della fanciulla di fronte alla morte che gli viene inflitta da Pirrho e che, almeno parzialmente, unisce vincitori e vinti in un afflato collettivo di pietas (persino il mageiros-boia Pirrho vive – cosa inaudita – un momento di turbamento umano). 

Conclude la fabula, con una nota di patetica mestizia dolorosa, Hecuba (vv. 2201-2233 = Troades, vv. 1165-1179, con gli ultimi due versi che alcuni codici assegnano al Nuntius e non alla regina dolente), personaggio veramente centrale, sul piano delle relazioni parentali, della tragedia e l’unica che abbia perduto veramente tutto (marito, figli, nipoti…), e che, pertanto, non sa nemmeno a chi destinare il proprio dolore;
 terribile suona il conclusivo lamento scagliato contro la scarsa propensione della morte – da lei ripetutamente invocata – a concederle sollievo liberatorio e definitivo:
Tu morte, che sei mio

Sol desiderio e voto,

Vieni a giovani miei figliuoli e figlie

Violenta e crudele, 

Ma dovunque ne vai, me sola temi.         2220
E fra le faci e i ferri

Me sola schifi e fuggi,

Benché t’habbia cercata 

Tutta la notte.

Medea
0.   Settima fatica della monumentale impresa traduttoria realizzata da Lodovico Dolce, Medea è fabula tragica notissima al nostro, sia per la già realizzata e pubblicata Medea del 1557 (di matrice però euripidea, come abbiamo evidenziato nel secondo capitolo del presente lavoro), sia per il rilievo che le vicende della maga colchica hanno, declinate ovviamente secondo differenti coordinate di genere (= epico-narrativo), nei Metamorphoseon ovidiani,
 con cui Dolce aveva straordinaria familiarità, almeno a partire dal 1553 che è l’anno delle giolitine Trasformationi.

Come è noto, pochi sono i personaggi di questa tragedia: Medea, la Nudrice, Creonte, Giasone, più i personaggi-funzione del Coro e del Nuntio.
1.   L’atto primo della riscrittura dolciana (vv. 1-113 = Medea, vv. 1-55)
 coincide perfettamente con quello che in Seneca è il prologo monologico di Medea, che ha – come abitualmente – funzione espositiva e riepilogativa degli antefatti mitici alle vicende tragiche che la fabula si incaricherà di rappresentare drammaticamente. A questo si aggiunge la non meno rilevante funzione propulsiva che il prologo senecano possiede nei riguardi dell’azione scenica (e la fine costruzione di una rete di allusioni predittive che rivelano, certo parzialmente e per improvvise illuminazioni, alcuni nuclei tematici e motivi della fabula). 


Medea esordisce con una allucinante e convulsa preghiera in cui chiede l’aiuto di divinità celesti e ctonie (Lucina, Minerva, Nettuno, Titano=Sol, Ecate, Plutone, Proserpina, le Furie), acciò che Giasone, la sua nuova consorte Creusa e il di lei padre Creonte vengano puniti orrendamente, dominata essendo la maga, fin da quando appare in scena, dall’orizzonte di una furia ultrix:

[…] e voi sorelle ultrici                                               nunc, nunc adeste sceleris ultrices deae,

Con le chiome crinite di serpenti          25                       crinem solutis squalidae serpentibus,

Siate, mentre vi prego,                                                atram cruentis manibus amplexae facem,

Favorevoli tutte a voti miei,                                        adeste, thalamis horridae quondam meis

Quali già vi mostraste                                                 quales stetistis: coniugi letum nouae

Horribili e tremende a le mie nozze;                           letumque socero et regiae stirpi date.

Pregovi a dare a morte                          30
La novella consorte

Il suocero, et i figli di Giasone.

Dolce tende ad esplicitare – con la specificazione di Giasone – quella che in Seneca è evidentemente una allusione comprensibile da un pubblico che conosce già la fabula: così ne neutralizza fin da subito la componente anfibologica, evidenziando quelle che saranno le linee-guida dello sviluppo della successiva azione tragica.


In tutto il prologo – assai rispettoso verso il testo primo – molto vistose, quantunque non frequentissime, sono le amplificazioni dittologiche: si vedano almeno bianco e chiaro lume (v. 14) < iubar (v. 6) e Re fiero e tremendo (v. 20) < dominum(que) regni tristis (v. 11). È una Medea atreica che – senza l’appoggio di nessuno – si sta sollecitando ad agire, ottenebrata da una sorta di furor ultionis e sta macchinando sceleritate (parola-chiave) orribile.


Il coro primo (vv. 114-201) è un epitalamio in onore delle imminenti nuove nozze fra Giasone e Creusa. Nulla di notevole da segnalare in questi versi, comunque piuttosto efficaci; elemento di interesse (perché rarità assoluta in Dolce)
 è l’accusativo alla greca dei vv. 137-139 riferito a Imeneo: «Vieni benignamente/Cinto le chiome intorno/Di belle rose» che elabora «Et tu […] praecingens roseo tempora uinculo» (Medea, vv. 68-70). La conclusione suona durissima nei confronti di Medea: «E vada ne le tenebre colei/Taciturna e dolente,/Che fuggitiva prende/Forastiero consorte».

2.   Il secondo atto (vv. 202-590) propone il tipico dialogo (tratto grammaticale della tragedia rinascimentale)
 fra la protagonista e la Nudrice, saggia e gnomica philosophe: oggetto di riflessione è il comportamento scellerato del fedifrago Giasone e la formulazione di un progetto di vendetta che acquista progressivamente definizione. Nel monologo di Medea (vv. 202-279 = Medea, vv. 116-149) vengono precisati alcuni antefatti biografici della maga: il vello aureo, l’uccisione (per sparagmos) del fratello Absirto, la cottura delle carni di Pelia: eppure, nel riconoscere la terribilità delle azioni compiute, Medea sottolinea che tutte le scelleratezze non sono state causate dall’ira sadica bensì, e solo, dall’amore nei confronti di Giasone. 

La maga conclude, individuando in Creonte, re di Corinto, il responsabile principale della sua situazione attuale e promette sciagure orrende alla sua casa, in un atteggiamento che è francamente straordinario, da un punto di vista psicologico e sentimentale, e che perfettamente illustra la perdita di controllo della donna: non Giasone è il primo responsabile delle azioni che l’hanno prostrata, bensì, con una plateale torsione politica dei fatti, Creonte che, grazie al suo potere al di là delle leggi, lo ha attirato con le lusinghe del regno:
Tutta la colpa è di Creonte, il quale:                      Culpa est Creontis tota, qui sceptro impotens
Come quello ch’è Re di questi luoghi,                    coniugia soluit quique genetricem abstrahit
Romper gli ha fatto il già legato nodo                    gnatis et arto pignore astrictam fidem 

Del maritaggio mio                                   270        dirimit: petatur, solus hic poenas luat,
E che toglie a figliuoli                                            quas debet.
 

La madre, e questi pegni

De l’a me data fede

Da me diparte. Questi haggia il castigo,

Solo qual si conviene.
                          275
La sezione è, nel complesso e pur con tutti gli impacci, restituita con scrupolo.
 Il dialogo con la Nudrice, che entra in scena al v. 280, è esemplato su moduli che abbiamo già visto operare nel teatro senecano: pensiamo, in particolare, al confronto (tutto politico in quel caso) fra Atreo e il Satelles nel primo epeisodion di Thyestes. Molto sentenziosa
 tutta la scena in cui la Nudrice, consigliera saggia e politically correct, cerca di dissuadere Medea dal commettere il nefas che agita il cuore della maga. 


Ma la donna non si fa convincere e conclude con energica, bellissima sententia: «Fortuna può ben le ricchezze torre/Ma non l’animo franco»
 (= «Fortuna opes auferre, non animum potest»).


La scena seconda dell’atto è impostata su un nuovo dialogo fra Medea e Creonte, nel frattempo giunto on-stage (v. 340): dopo la consueta autopresentazione del personaggio (vv. 340-363),
 che subito esibisce sentimenti ferocemente ostili nei confronti della maga, comincia un confronto sulle ragioni dell’esilio cui Creonte l’ha ormai irrevocabilmente condannata (senza che, peraltro, si sia fatto riferimento al provvedimento in precedenza): evidente è la scelta di compaginare la sequenza (vv. 368-590 = Medea, vv. 192-300) secondo moduli proces-suali (Medea = imputato che deve difendersi vs Creonte = accusatore e giudice).
 


La rhesis difensiva di Medea (vv. 392-486 = Medea, vv. 203-251) è impeccabilmente tradotta, senza enfasi e senza forzature: la donna perora la sua causa con lucidità, equilibrio, saggezza e ad essa risponde, con altrettanta moderazione, Creonte non tyrannus, bensì rex (vv. 487-525 = Medea, vv. 252-271), a smentire le considerazioni che Medea aveva fatto in precedenza (essenzialmente per meglio giustificare e precisare il proprio nefas), il quale, nondimeno, con ribadita fermezza, invita Medea a lasciare il regno, ormai contaminato dalla sua nefasta presenza. La maga continua con la sua strategia, esibendo dei quasi-adynata:

Tu comandi, ch’io fugga.                                               Profugere cogis? redde fugienti ratem

Rendimi la mia nave,                                                     uel redde comitem: fugere cur solam iubes?

O torna il mio compagno,                                             non sola ueni.

Perché, vuoi tu, ch’io me ne fugga sola;

Poi, che sola io non venni?

Poi, introducendo l’argomento patetico dei figli, riesce almeno a convincere Creonte (mal gliene incoglierà!) a concederle un giorno per poter stare con loro, prima di partire per l’esilio.


Il secondo coro (vv. 591-694) ha come topic la critica, tipicamente antiprogressiva, della hybris argonautica: ricco di erudizione astronomica, rievoca l’aurea aetas in cui nessuno si sognava di solcare il mare: ormai il mondo è tutto conosciuto (e qui si percepisce una reale vertigine in Seneca; certo, alla luce delle sensazionali conquiste della navigazione quattro-cinque-centesca, le considerazioni sono dotate di un colore e di un significato diversissimi in Dolce: egli dice le stesse cose ma si riferisce a un mondo completamente mutato). 

3.   Anche nel terzo atto (vv. 695-1104) Dolce procede con un moderato, sobrio adattamento del testo primo. Esordisce la Nudrice che, ad uso e consumo del pubblico, descrive l’evoluzio-ne patologica subita da Medea, la sua irresolutezza (formidabilmente tragica):

Ella a guisa di Menade, che tocca             700                    Incerta qualis entheos gressus tulit

Dal gran furor di Bacco                                                 cum iam recepto maenas insanit deo 

Sopra il giogo di Pindo, o qual di Niso                          Pindi niualis uertice aut Nysae iugis, 

Furiosa si move;                                                            talis recursat huc et huc motu effero,

Così di qua di là rivolge il passo;                                    furoris ore signa lymphati gerens.

E come forsennata                                   705                     flammata facies, spiritum ex alto citat,

Ha gli occhi ardenti, et in aspetto fiero                           proclamat, oculos uberi fletu rigat.

Chiama gli Dei: et in tanto

Riga gli occhi di pianto.

Dove l’energica semplificazione è surrogata dalla consueta valorizzazione dei significanti: tocca-Bacco (quasi anagrammatico) e la rima tanto-pianto, assieme alla esibita citazione dantesca,
 conferiscono a questi versi un adeguato decorum retorico. 


I versi successivi mostrano all’opera i tradizionali processi di amplificatio aggettivale
 e di sfruttamento delle figure di ripetizione (assolutamente esasperata è l’anafora di mentre ai vv. 739-749 con ben sei occorrenze a fronte dei due dum senecani espliciti – vv. 401 e 404 – più alcuni opportunamente sottintesi).
 La scena si conclude con Medea che promette una ruina che coinvolgerà tutto, ella compresa. Il v. 796 segna l’ingresso di Giasone:

O sempre duri fati, et aspra sorte,                                      O dura fata semper et sortem asperam,

Malvagia, e quando incrudelisce, e quando                         cum saeuit et cum parcit ex aequo malam!

Benigna si dimostra.                                                           remedia quotiens inuenit nobis deus

Trovato ha tante volte a noi rimedi                                     periculis peiora: si uellem fidem

Giove del mal peggiori.                                   800               praestare meritis coniugis, leto fuit

S’io voleva la fede                                                                    caput offerendum; si mori nollem, fide

Serbar a merti de la mia consorte                                        misero carendum.

Era bisogno por la vita a morte,

E morir non volendo: mi conviene 

Mancar de la mia fede.

Perfetta, quasi letterale (si vedano specialmente i primi versi) ricomposizione dell’incipit della rhesis del personaggio nella lingua d’arrivo, con in più, sempre, la cura dei particolari fonetici: rima a contatto consorte-morte (più rima a distanza con sorte, inclusiva, e bisticcio con merti) e rima identica a distanza fede-fede, in assonanza con conviene. 


Medea interrompe le riflessioni personali di Giasone al v. 827 con geminatio («Noi fuggimo, Giasone; noi fuggimo») (= Medea, v. 447: «Fugimus, Iason, fugimus»), esponendo subito la sua attuale angoscia con una dictio ricca di interrogative dirette (molte retoriche):
 dove mai può, colei che tanti nefas ha compiuto, essere esiliata? Chi l’accoglierà ospitalmente? Solo per amore Medea ha compiuto scelleratezze innominabili: così Giasone la ripaga della sua devozione? 


Dobbiamo notare che raramente Dolce ha saputo coniugare scrupoloso rispetto del senso del testo primo e sua ricodificazione linguistica e retorica secondo le coordinate grammaticali adibite a modello e le autonome velleità autoriali, come in molte – anche ampie – sequenze della presente tragedia. Scenicamente efficaci mi sembrano anche molte battute del dialogo fra Giasone e Medea (vv. 907-1056 = Medea, vv. 490-559). Si vedano come specimen i seguenti versi (in cui le antilabai senecane vengono dotate del respiro della sticomitia, almeno parziale, da Dolce):
Medea                                                                Medea   

Tu mi conforti a questo?                                                              Hoc suades mihi,

Con Creusa ten resti,                                                  praestas Creusae: paelicem inuisam amoues.

E me, che fui tua moglie,                                            Iason
A guisa di rivale, odi e discacci?                                  Medea amores obicit?

Giasone                                                                                  Medea
Medea mi opponi amori?                       920                                                             Et caedem et dolos.

Medea                                                                                      Iason

E occisioni e inganni.                                                  Obicere crimen quod potes tandem mihi?

Giasone                                                                                   Medea

E qual peccato mi si puote opporre?                           Quodcumque feci.

Medea                                                                                       Iason
Tutto il mal, c’ho fatt’io.                                                                           Restat hoc unum insuper,

Giasone                                                                                    tuis ut etiam sceleribus fiam nocens.

Resta ancor questo sopra l’altre cose,

Che de l’opere tue                                  925
Crudeli e scelerate

Io sia reso colpevole e nocente.

La riscrittura procede con buoni risultati drammatici; presenti le tradizionali modulazioni dittologiche degli attributi latini (in questo caso è il secondo membro ad essere più ‘filologico’: opere crudeli e scelerate < sceleribus; colpevole e nocente < nocens). E ancora: 

Medea                                                                                          Medea                                                            
Elle son tue, pur tue:                                                      Tua illa, tua sunt illa: cui prodest scelus,       

Che a cui la sceleraggine a prò torna,                              is fecit - omnes coniugem infamem arguant,

Costui commessa l’have:                      930                          solus tuere, solus insontem uoca:

Ma sia pur chi si voglia,                                                  tibi innocens sit quisquis est pro te nocens.

Che me n’incolpi e biasmi,                                             Iason
Tu sol difender dei,                                                        Ingrata uita est cuius acceptae pudet.

E chiamarmi innocente.                                                 Medea
Sia presso te innocente                         935                          i vv. 1081 e 1087.remenda vendetta con la preparazione dei doni avvelenati da consegnare a Creusa (= una superba gonna e un belRetinenda non est cuius acceptae pudet.
 

Chi per te fu nocente.

Giasone

Non è grata la vita

A chi prende vergogna

Di ricevuta haverla.

Medea

Et a chi si vergogna                              940
Di haverla ricevuta,

Esser caro non dee di ritenerla.

Molto rilevata la trasformazione dell’anafora del primo verso in epifora; un po’ meccanica sembra invece la traduzione dei versi successivi, con lo sfruttamento debole delle relazioni sinonimiche e antonimiche che sono presenti nel testo primo senecano (rima identica ai vv. 934-935, derivativa-inclusiva con il v. 936). 


Funzionale la restituzione delle due sentenziose battute finali, impreziosite anche dal retorico dettaglio dell’inversione a distanza (vv. 939, 941) e dalla rima haverla-ritenerla a dare ritmo alla dictio. Potremmo continuare con altre esemplari sequenze dialogiche (appena offuscate da una distribuzione non sempre precisa dei turni di parola), ma non ci pare necessario. 


Medea conclude la scena e l’atto (vv. 1035-1104 = Medea, vv. 549-578), scoprendo quanto Giasone tenga ai figli, che lei vorrebbe con sé nell’esilio (ora sa dove colpire il marito fedifrago), e già avviando la tremenda vendetta con la preparazione dei doni avvelenati da consegnare a Creusa («Una superba gonna» e «un bel monil d’oro e di gemme»).
 


Il coro terzo della tragedia (sempre, ad nauseam, di settenari ed endecasillabi) occupa i vv. 1105-1235 ed è nettamente diviso in due parti: la prima (vv. 1105-1128) riferisce della forza vendicativa sovrumana che anima le donne innamorate che vengano tradite; la seconda (vv. 1129-1235) propone un catalogo di hybristai nel quale, al centro, campeggiano le figure degli argonauti (= Tifi, Orfeo, Ercole, Meleagro, Ila, Idmone, Mopso, Peleo, Nauplio, Aiace d’Oileo, Admeto) che hanno tutti avuto destino poco felice: questa seconda sezione ha chiaro valore deprecativo e apotropaico in riferimento a Giasone e, contemporaneamente, fa intuire la gravità del pericolo che il principe sta correndo.

4.   Il quarto atto (vv. 1236-1514), assai poco drammatico, è costituito da due ampie campiture monologiche affidate alla Nudrice (vv. 1236-1332 = Medea, vv. 670-739) e alla protagonista (vv. 1333-1514 = Medea, vv. 740-848). L’esordio della Nudrice è intonato sul diapason della (inutile) deprecazione della sciagura che si sta per abbattere su Giasone e sul palazzo reale corinzio; poi ella assume la funzione del nuntius e racconta le azioni di Medea intenta a preparare il suo maius monstrum, il nefas irripetibile. Improntata ad un meraviglioso di gusto ovidiano,
 e poi lucaneo
 e dantesco,
 è la narrazione dei riti infernali compiuti dalla maga colchica, finalmente riconsegnata alla sua autentica dimensione di creatura abissale:

Con la sinistra man toccando i sacri                                et triste laeua comparans sacrum manu     

E santi Altari, disse                                                         pestes uocat quascumque feruentis creat

Le segrete parole,                                                            harena Libyae quasque perpetua niue

Chiamò qualunque peste                                                 Taurus coercet frigore Arctoo rigens,

Produce Libia ne la calda arena.             1260                       et omne monstrum. tracta magicis cantibus

E quante ne ritien Tauro coperto                                    squamifera latebris turba desertis adest.

Sempre di ghiaccio e neve,                                              hic saeua serpens corpus immensum trahit

Et ogni Mostro. Così prestamente                                   trifidamque linguam exertat et quaerit quibus

Da le caverne loro                                                           mortifera ueniat: carmine audito stupet

Tratti da carmi e Magiche parole            1265                       tumidumque nodis corpus aggestis plicat

Vi venne una gran torma                                                 cogitque in orbis.

Di squamosi serpenti:

Che vibrando tre lingue, e gonfi d’ira,

A gli accenti mirabil, in un punto

In più nodi avolgendo                            1270
La velenosa coda,

Stupidi si fermaro.
  

Dove – al di là di qualche travisamento dovuto a una situazione testuale molto tormentata – si dovrà notare la felicità complessiva della pronunzia poetica. Davvero lugubre la descrizione dell’incantesimo notturno compiuto dalla maga: mobilitato, come in altri luoghi senecani, un vocabolario dell’orrore puntualmente restituito da Dolce: foglie velenose e mortifere (v. 1307) < flore mortifero (v. 717), avenenati suchi (v. 1308) < dirus(ue) sucus (v. 718), herbe crudeli (v. 1314) < mortifera gramina (v. 731), osceni uccelli (v. 1317) < obscenas aues (v. 732), viscere tratte/Di mesta strige ancor tremante e viva (vv. 1319-1320) < raucae strigis/exsecta uiuae uiscera (vv. 733-734). La rhesis della Nudrice crea una atmosfera cupa, notturna, tragicamente avernale, perfetta per la preparazione del giusto contesto del nefas di Medea, così sottratto al dominio dell’umanità, della terrestrità e scaturito da una energia nera avventizia e propulsiva da cui la maga si fa condurre. 



Al v. 1333 entra in scena, allucinata e allucinante, Medea che scioglie una impressionante oratio infernale:

Pregovi ombre defunte,                                     Comprecor uulgus silentum uosque ferales deos

E voi Dei de l’Inferno;                                       et Chaos caecum atque opacam Ditis ombrosi domum,

Tu cieco Caos, e tu Regno di Dite        1335         Tartari ripis ligatos squalidae Mortis specus.

Tenebroso e dolente:                                          supplicis, animae, remissis currite ad thalamos nouos:

E tu caverna de l’horrenda morte,                      rota resistat membra torquens, tangat Ixion humum,

E voi alme disciolte                                            Tantalus securus undas hauriat Pirenidas,

Hor da supplicij vostri                                        grauior uni poena sedeat coniugis socero mei

Correte a novi maritaggi, a queste         1340         lubricus per saxa retro Sisyphum soluat lapis.

Novelle nozze. Fermisi la ruota                          uos quoque, urnis quas foratis inritus ludit labor,

Che tormenta Isione:                                          Danaides, coite: uestras hic dies quaerit manus.

E Tantalo sicuro beva l’acque.

Più grave pena mova

A tormentar del già marito mio             1345
Il suocero crudele.

Lasci Sisifo il sasso,

E voi ponete i vasi

Bellide: perché questo 

Giorno ricerca homai                            1350
Tutte le sanguinose vostre mani.

In questi primi versi della rhesis furiale notiamo la prosaica restituzione del poeticissimo uulgus silentum senecano al v. 1333 (ombre defunte: qui la trivializzazione ipotraduttoria è vistosa); la liquidazione dell’immagine della domus Ditis, con significativa evoluzione semantica dei due aggettivi latini declinati, attribuiti entrambi a Dite senza ambagi (dolente peraltro produce omeoteleuto con defunte, Dite, morte, disciolte, queste); la notevole semplificazione dei senecani vv. 742 e 745, troppo articolati; una tipica commoratio ai vv. 1340-1341, dove l’ansia di precisione impone una pleonastica adiectio a quanto già detto al verso precedente (a queste/Novelle nozze); una costruzione anastrofica ai vv. 1344-1346. 

Molto interessante, al solito, l’uso del modulo paradigmatico e topico dei peccatori avernali (tutti nominati, meno Titio, ai vv. 1341-1348), con il nuovo slittamento ovidiano
 di Danaides in Bellide (= nipoti di Belo), già all’opera nella riscrittura di Hercules (vv. 1033-1046).
 


Medea evoca poi Ecate (= Febe, Diana, Dictinna), sua vera e propria divinità nera di riferimento, grazie alla quale aveva già sconvolto in passato gli equilibri naturali e ne chiede nuovo apporto malefico: tutta questa sequenza (vv. 1352-1514 = Medea, vv. 750-848) è bellissima e attraversata da corruschi bagliori. L’anafora di a te (= tibi, che troviamo ai vv. 797, 798, 800, 802, 804, 805 in Seneca) ai vv. 1433, 1436, 1439, 1442, 1446, 1449 ha tipico valore rituale e liturgico. Notevole soprattutto la conclusione di questo rito nero:

A te con petto ignudo                                                       tibi nudato pectore maenas

Pur a guisa di Menade con sacro    1450                                   sacro feriam bracchia cultro.

Coltello ferirò le braccia mie.                                            manet noster sanguis ad aras:

Stilla a gli altari il sangue                                                   assuesce, manus, stringere ferrum

Nostro: avézzati mano                                                      carosque pati posse cruores.

Stringer il ferro; et a poter patire

Spargere i sangui cari.
                1455
La dictio dolciana è frantumata
da un uso spinto di enjambements che ne spezzano ritmo e fluidità (quasi a voler dare conto del taglio rituale che Medea si infligge): ormai il rito è compiuto e la maga invita la Nudrice (che ha assistito, tacita, a tutto) a inviare i suoi figli da Creusa con i doni avvelanati. Il quarto brevissimo coro intermediale (vv. 1515-1550) sutura i due atti fra i quali si colloca, senza soluzione di continuità o abbassamento della tensione creata dal cupo epeisodion appena sviluppato: riprende il tema della Menade, già annunciato dalla stessa Medea al v. 1450, e, assai preoccupato, si interroga su cosa stia realmente macchinando la donna.

5.   L’atto finale (vv. 1551-1860) si incarica di sciogliere tragicamente la tensione accumulata durante i precedenti epeisodia della fabula. Avvia l’azione un Nuntio che esordisce pateticamente con questa esclamazione: «Ogni cosa è perita:/Caduto è questo Regno»,
 cui segue una precisazione sulla morte di Creonte e della figlia Creusa e l’affannosa descrizione del pericolo che la città di Corinto corre, a causa del fuoco che ha letteralmente consumato i loro corpi e che minaccia il palazzo:

Il foco, come gli fu imposto, avampa                    Auidus per omnem regiae partem furit

Per tutto il Real tetto:                                            immissus
 ignis: iam domus tota occidit, 

E già non è più tetto                                             urbi timetur.

Ma sol ruina; e a la città si teme.

Mi pare frusta la riduzione metonimica operata dal Dolce, che traduce domus con tetto (cosa che spessissimo fanno i poeti latini); interessante è però il fatto che, con uno scatto di originalità, attribuisca diaforicamente e quasi in correctio, alla seconda occorrenza del lessema in epifora il suo significato etimologico di ‘copertura, protezione’ (dal verbo tego, is), senza che vi sia lo spazio testuale per autorizzare questa autonoma scelta autoriale: esemplare azione di rifunzionalizzazione del testo primo.


Medea, come Atreo dopo aver compiuto il suo nefas, è pienamente consapevole della statura di mito raggiunta, della sua compiuta autorealizzazione esistenziale, e lo dichiara perentoriamente: «Hor son Medea», dice al v. 1616 (= «Medea nunc sum»),
 quasi che solo in questo momento si senta pienamente realizzata nel male. Ma un lieve turbamento offusca l’eb-brezza gaia della maga, una sorta di scrupolo di fronte al progetto di vendetta finale: l’uccisio-ne dei figli:

Ma ecco nuovo horrore                                            Cor pepulit horror, membra torpescunt gelu

Ha percosso il mio core,                     1650                    pectusque tremuit. ira discessit loco

E tutte mi s’agghiacciano le membra,                        materque tota coniuge expulsa redit.

Mi trema il petto, e s’è partita l’ira

Di là, dove havea loco,

E cacciando la moglie

Tutta riede la madre.
                       1655

Esemplare epitome in versi del conflitto (autenticamente psicologico) fra la dimensione di moglie ferita e gelosa, da un lato, e quella di madre tenera e comunque amorevole, dall’altro. 
Dolce tende a patetizzare, con buona scelta scenica, le riflessioni emotive e apparentemente  incoerenti di Medea:

Io spargerò de’ miei                                                         egone ut meorum liberum ac prolis meae                                                                                                                 
Figli e de la mia prole                                                      fundam cruorem? melius, a, demens furor!

Misera il caro sangue?                                                     incognitum istud facinus ac dirum nefas

Fia meglio, o cieco e pazzo                                             a me quoque absit; quod scelus miseri luent? 

Furor, che tal sceleritate fiera             1660                            scelus est Iason genitor et maius scelus

E nefanda et horrenda                                                    Medea mater - occidant, non sunt mei;

Io diparta da me. Deh qual peccato                                 pereant, mei sunt. crimine et culpa carent,

I miseri han commesso?                                                  sunt innocentes.

Scelerato è Giasone,

Medea più scelerata                             1665
Essendo madre loro. 

Anzi moiano pur, che non son miei.

Periscano: ah pur sono

Miei: né colpa o peccato

Han, ma sono innocenti.
                 1670

La riscrittura mi pare molto efficace e assai funzionale: mantenuta la proliferazione di aggettivi e pronomi possessivi prossimali (a fulcrare l’attenzione su Medea); cospicua l’amplificatio aggettivale, perfettamente giustificata in questo frangente (demens furor > cieco e pazzo/Furor, con inarcatura; poi incognitum istud facinus ac dirum nefas di v. 931 diventa sceleritate fiera/E nefanda et horrenda, giusta la non traducibilità diretta della parola nefas che subisce de-sostantivazione e va a comporre un trikolon di attributi, gli ultimi due con omeoteleuto); perfetto il polittoto in costruzione chiastica ai vv. 1664-1665.


Tutta la lunga rhesis di Medea (vv. 1580-1756 = Medea, vv. 893-977) è un magistrale monologo tragico che fruga nelle pieghe dell’interiorità della protagonista. Prosegue la maga  (sempre più mater) con accenti nei quali si riconosce una elocutio di matrice dantesca:

Deh, perché animo mio sospeso resti?

Perché tingon le lagrime le guancie?

E tra il voler e ‘l disvoler mi tira

Da l’una parte l’ira, e d’altra Amore?

da:

quid, anime, titubas? ora quid lacrimae rigant

uariamque nunc huc ira, nunc illuc amor

diducit?

Mi sembra che, in questo caso, il testo primo rappresenti niente più che uno spartito cui aggiungere dinamiche, agogica, accidenti, interpretazione del tutto personali e che Dolce guardi a modelli altri, romanzi appunto, per la compaginazione elocutiva della sequenza. 


Medea, dopo aver abbracciati i figli (vv. 1687-1700 = Medea, vv. 945-951: movenza spiccatamente drammatica e che necessiterebbe di rappresentazione, come mostra il deittico qui),
 è preda di un raptus allucinatorio feroce e implacabile:

Ove va questa turba                                     1715           Quonam ista tendit turba Furiarum impotens?

Funebre e lagrimosa?                                                   quem quaerit aut quo flammeos ictus parat,

E chi cerch’ella? E a cui                                               aut cui cruentas agmen infernum faces

Apparecchia di dare                                                     intentat? ingens anguis excusso sonat 

Gran percosse di fiamme e sanguinose?                       tortus flagello. quem trabe infesta petit

Ove l’Infernal schiera                                   1720            Megaera? […]

Indrizza le sue faci?                                                      […] frater est, poenas petit.

Il serpe scosso a la percossa fiera

Torto risuona. E chi è colui, che vuole

Megera empia assalire

Con la trave nimica?                                     1725
[…]

Egli è il fratello mio,

E ricerca vendetta.
                                  1730

Il fratello Absirto è evocato come Erinni che spinge Medea a realizzare praticamente il duplice infanticidio (la cui dinamica è in Seneca, a ben guardare, un poco confusa, e sembra comunque imporre la mise-en-scène: cfr. Medea, vv. 970-977). 

Ma è una Medea ben più complessa e con nuances psicologiche assolutamente nuove quella che ci propone Seneca, rispetto al modello euripideo: ancora dopo il primo omicidio che, giova ricordarlo si compie on-stage, ella riflette:

[…]. Perché tardi tanto                                              quid nunc moraris, anime? quid dubitas? potens

Animo? Perché stai così sospeso?
                         iam cecidit ira? paenitet facti, pudet.

Già in me caduta è l’ira,                              1780           quid, misera, feci? misera? paeniteat licet, 

E mi pento, e vergogno                                             feci. uoluptas magna me inuitam subit,

Di quel, che lassa ho fatto.                                         et ecce crescit. derat hoc unum mihi,

Misera me, che è quello,                                             spectator iste.

Che le tue crude mani

Han fatto? Ma quantunque                         1785
Tu ti penta, io l’ho fatto.

Un gran piacer, benché tal fatto sia

Degno d’odio, mi viene

A l’alma, et ecco cresce. Una sol cosa

Mancava: che di questo                               1790
Fosse riguardatore il proprio padre.

In questi versi Dolce porta alle estreme conseguenze la divaricazione tra le varie Medee compresenti nel personaggio (mater vs coniunx): molto buona la restituzione dei vv. 1785-1786, dove davvero la scissione fra plurime, plurivoche personalità della maga assassina trova impeccabile veste linguistica nella contrapposizione pronominale fra il distale e il prossimale (tu vs io). Ossessiva poi – e precisamente adeguata a uno stato di delirio ipnotico – mi pare la reduplicazione patologica del participio fatto (ben sei occorrenze sparse nei vv. 1782-1794, di cui una con funzione di sostantivo), a indicare l’irreversibilità di quanto avviato, la sua non revocabilità in dubbio, la sua concreta, ontologica consistenza.


Inoltre, sadicamente, come Atreo, Medea ha bisogno assoluto che Giasone sia presente al nefas (= vv. 1789-1791), la sua eventuale assenza finendo per sottrarre allo stesso una porzione non irrilevante di terribilità e, con essa, negando autentico compimento alla vendetta e  la sua totale soddisfazione. 

La conclusione della tragedia (vv. 1807-1860 = Medea, vv. 1002-1027) è inevitabilmente desolata e cupa: Medea, nonostante le accorate preghiere di Giasone, completa il suo scelus, aggiungendo al cadavere del primo figlio quello del secondo e li getta poi entrambi dall’alto del palazzo (= terrazza ove è salita, con bellissimo movimento scenico) addosso al padre; poi, sfuggente e impunibile, scompare su un carro alato trainato da due serpenti, mentre Giasone registra, dopo aver visto innominabili orrori e suggellando la fabula, la definitiva scomparsa degli dei: «Dovunque te n’andrai,/Di’ che non v’è alcun Dio»
 (= «Per alta uade spatia sublime aetheris,/testare nullos esse, qua ueheris, deos»).
 

Come per Atreo, totale è la vittoria di Medea; distrutta la casa reale corinzia; compiuta la vendetta, orribile, nei confronti di Giasone.

Agamennone

0.   Ispirata all’Agamemnon eschileo, questa tragedia senecana si ricollega idealmente al Thyestes e alle vicende ivi sceneggiate. La continuità fra le fabulae è garantita da alcune analogie strutturali e dalla presenza dell’umbra di Thyestes come πρόσωπον προτατικός. Dolce riprende tutti i personaggi presenti in Seneca, solo sfigurando il nome di Strophius (= Strofilo).
 

1.   Il primo atto (vv. 1-111) è un prologo infernale con lessico opportunamente declinato secondo i consueti moduli del terrore: luoghi oscuri, cieco horrido Inferno, empia caverna, odiata, nuovo horrore. A parlare è Thieste (la sua umbra) che al v. 7 si autonomina presentandosi:

Lasciando i luoghi oscuri                                           Opaca linquens Ditis inferni loca,

Del cieco horrido Inferno,                                         adsum profundo Tartari emissus specu,

E de l’empia caverna,                                                 incertus utras oderim sedes magis:

Io son venuto a questa chiara luce,                             fugio Thyestes inferos, superos fugo.

Né so ben qual di due                        5 

Da me più odiata sia;

Ch’io, che Thieste sono,

Fuggo egualmente questa,

E quell’altra magione.

Da evidenziare, come al solito, la compresenza di naturalizzazioni con amplificazione dittologica (Ditis inferni = del cieco horrido Inferno) e di semplificazioni brachilogiche (profundo Tartari specu = empia caverna): a questa seconda categoria appartiene, se non vediamo male, anche la scelta, stilisticamente non efficace, di sciogliere il perfetto chiasmo (con derivatio) senecano di v. 4 nei vv. 7-9, fortemente connotati dalla presenza di marche deittiche (scenicamente interessanti, ma certo assai nebulose per chi debba – come era previsto – solo leggere la tragedia: a quale magione si riferisce Dolce? La cosa resta impregiudicata, a differenza di Seneca dove il riferimento è molto preciso: Averno vs Olimpo). 


Meno corriva è la restituzione del verso successivo (Agamemnon, v. 5: «En horret animus et pauor membra excutit») che si distende in tre versi dolciani: «Ecco, che nuovo horrore/Mi percuote la mente,/E timor nuovo le mie membra scuote», in cui il discorso poetico viene compaginato in una struttura chiastica con derivatio percuote-scuote (quasi a risarcire, compensare retoricamente e figuralmente il lettore dello scippo compiuto nei versi precedenti).
 


Il personaggio Thieste definisce poi le coordinate spaziali della fabula, ancora con ampio uso di deittici prossimali: «Questa è la Real porta/Del palagio di Pelope. Et in questo/Sogliono i Greci regi/Prender la lor corona./Qui sopra un alto seggio/Siedon tutti coloro,/Che in man tengon gli Scettri./Qui la corte Reale, e qui la mensa»:
 da notare la semplificazione Greci per Pelasgi(s) e la nominalizzazione dell’ultimo verso. 

Dobbiamo ipotizzare che Thieste entri nella domus Pelopia di Micene e osservi direttamente ciò che descrive; ma è un momento; subito si pente di essere giunto nella casa che ben conosce e – con movenza dinamicamente e psicologicamente analoga a quella dell’umbra di Tantalo nel Thystes (vv. 1-23a) – rimpiange di non essere rimasto nei dolenti/Laghi d’Averno (vv. 26-27 = Agamemnon, v. 12: tristes lacus) con Sisifo, Titio, Issione, Tantalo.
 Degno di nota è il fatto che Dolce scelga di usare la topica tessera dei peccatori avernali nominandoli tutti, mentre Seneca vi allude perifrasticamente ricorrendo alle pene loro assegnate:

[…] nonne uel tristes lacus

incolere satius? nonne custodem Stygis

trigemina nigris colla iactantem iubis?

ubi ille celeri corpus euinctus rotae                15
in se refertur, ubi per aduersum irritus

redeunte totiens luditur saxo labor,

ubi tondet ales auida fecundum iecur,

et inter undas feruida exustus siti

aquas fugaces ore decepto appetit                  20
poenas daturus caelitum dapibus graues?

Esempio chiaro di come Dolce tenda ad esplicitare, a chiarire, a nominare (se compatibile con le sue esigenze di perspicuitas); la cosa, è in questo caso, degna di nota, perché in Seneca sono i labores dei dannati ad essere proposti come preferibili a quanto Thieste ha sofferto sulla terra (quindi su di essi si concentra il discorso drammatico senecano); in Dolce la pena è, per certi rispetti, collocata in secondo piano, il focus essendo concentrato sui nomi topici dei peccatori (cosa che stabilisce subito una relazione intertestuale interna al macrotesto tragico tradotto).


Thieste prosegue definendosi – iuxta la natura emulativa e genealogica del male dei Tantalidi – il peggiore di essi, colui che tutti ha superato nella mostruosità dei delitti compiuti (e sentiamo una perversa, compiaciuta esultanza in questa autoproclamazione): ma la Fortuna non ha ancora arrestato la propria azione nefasta: «Comanda ella al figliuolo,/Che giaccia con cui giacer non dovrebbe»,
 macroscopico misreading dolciano di Agamemnon, v. 30, «gnatae nefandos petere concubitus iubet»: Dolce intende certamente riferirsi, allusivamente, ad Egisto (amante di Clitemnestra e correo nella morte di Agamennone, che la fabula metterà in scena), mentre Seneca parla di Pelopia, figlia di Thyestes, con cui questi aveva avuto un rapporto incestuoso il cui frutto era stato, per l’appunto, il futuro vendicatore Egisto.
 


Grazie al figlio incestuoso, finalmente Thieste sta per assaporare la propria vendetta sul fratello: Agamennone, figlio di Atreo, verrà ucciso dalla moglie infedele: vi è precisione estrema nella descrizione della dinamica e delle modalità dell’assassinio, preconizzato in una oracolare sequenza prolettica (nella quale Thieste è umbra e Furia insieme): 

Io veggio spade, e scuri,                                              enses secures tela, diuisum graui

Et altre sorti d’arme,                                                   ictu bipennis regium uideo caput;

E da un fier colpo e grave                          90                 iam scelera prope sunt, iam dolus caedes cruor -

D’acetta la Real testa divisa.                                        parantur epulae.

Già son da presso i mali

E le fraudi, e le morti, e ‘l sangue sparso.

S’apparecchia il convito.

Egisto (nomen omen) viene presentato come una sorta di prodotto biologico concepito esclusivamente per attuare la vendetta del padre («E così la cagion ne viene Egisto/Del giorno, in cui nascesti»
 = Agamemnon, vv. 48-49: «causa natalis tui,/Aegisthe, uenit»). 

La cauda (vv. 103-111 = Agamemnon, vv. 53-56) è caratterizzata dal tradizionale sconvolgimento cosmico della Natura in empatica corrispondenza con gli scelera che si annunciano: solo il ritorno di Thieste nell’ombra dell’Ade permetterà al sole di riprendere l’usato corso. 


Molto bella la parodo (vv. 112-191)
 che tipicamente canta la variabilità della Fortuna e la totale instabilità del potere politico: alta la temperatura gnomica della poesia, molto felici alcune scelte espressive dolciane,
 buona nel complesso la restituzione del dettato senecano.

La conclusione è di impianto concettuale oraziano:

Ciò che in alto fortuna                           180               quidquid in altum Fortuna tulit,
Leva, ciò fa per ritornar in terra.                                          ruitura leuat.

A le cose, che sono                                                 Modicis rebus longius aeuum est:

Picciole e moderate,                                                felix mediae quisquis turbae 

Sempre più lungo è il tempo.                                               sorte quietus

Felice chi quieto                                     185               aura stringit litora tuta

In mediocre stato                                                    timidusque mari credere cumbam

Con picciol vento rade                                            remo terras propiore legit.

Gli ogn’hor securi liti.

E temendo spiegar le vele in alto

Va col remo vicino                                 190
Al terreno, e giamai non l’abandona.

Se è un poco sciatta la resa dei primi versi, questa sequenza prende un buon aìre a partire dal v. 185: ancora una metafora topica (nave = vita)
 e un invito (radicalmente autre rispetto al modello mitico argonautico) a concepire l’esistenza come navigazione da cabotieri, senza slanci eccessivi e incaute audacie: chi troppo alto mira, tendenzialmente cade con più fragore, tanto più una volta che abbia conseguito un successo.

2.   Piuttosto lungo il secondo atto (vv. 192-634) nel quale vengono chiariti sensibilità, pulsioni, desideri, progetti dei protagonisti negativi della tragedia (Clitemnestra, Egisto) con il supporto prezioso della Nudrice. 

Esordisce Clitemnestra con una rhesis (vv. 192-225 = Agamemnon, vv. 108-124) in cui la donna incita se stessa a emulare (superandole) alcune donne del mito, in un iperletterario gioco di specchi (e, verrebbe da aggiungere, in un manieristico ludus intertestuale interno al macrotesto senecano, dal momento che i modelli scelti sono personaggi già presenti nel corpus tragico del filosofo e poeta latino): Giunone e Fedra, non nominate direttamente, e Medea (nominata) sono i sicuri referenti per lo scelus che Clitemnestra si prepara a compiere e che la consegnerà al mito (molti sembrano i punti di contatto con l’autoincitamento di Medea nella tragedia omonima):

Hor volgi bene ne la mente teco            210         Tecum ipsa nunc euolue femineos dolos,

I femminili inganni.                                           quod ulla coniunx perfida atque impos sui

Quel, che mai fece moglie                                  amore caeco, quod nouercales manus

Perfida et acciecata                                             ausae, quod ardens impia uirgo face

Da fiero amor: quel che matrigna fiera,              Phasiaca fugiens regna Thessalica trabe:

Quel, che fece Medea                             215         ferrum, uenena.

Fuggendo di Thessaglia:

Trova i veleni e ‘l ferro.

Da rilevare l’uso dell’aggettivo latino caeco che, non tradotto direttamente insieme ad amore, diviene participiale (e viene riferito a moglie) nel dittico con il conservato perfida; un po’ sfocata (e resa assai brachilogica) l’icastica immagine senecana dedicata alle mani di Fedra (nouerca per eccellenza della tragedia antica); ugualmente ipermetrope è lo sguardo rivolto da Dolce ai versi su Medea (= ardens uirgo), che pure viene – unica, in questo breve catalogo di donne terribili – esplicitamente determinata onomasticamente.


Alla Nudrice che scorge (vv. 226-239) i sintomi fisici del suo disagio («Benché tu taccia: il volto/Dimostra il duol, che nel tuo petto è accolto»
 = Agamemnon, v. 128: «licet ipsa sileat, totus in uultu est dolor»), Clitemnestra risponde (vv. 240-269 = Agamemnon, vv. 131-144) esibendo la propria irrequietezza e paragonandosi – con bella metafora assai topica – a nave senza timone, destinata ad essere in balia dei venti e del mare (= passioni). 


Il v. 270 (= Agamemnon, v. 145) avvia una fase di dialogo stretto e sentenzioso fra le due donne in scena,
 con la Nudrice che, come di prammatica, filosofeggia, un po’ stancamente, e oppone il suo buon senso razionalistico a una distorta logica personale dominata dal furor (e ugualmente motivata, come vedremo, dal punto di vista di Clitemnestra):

Nudrice                                                                           Nvtrix
Cieca temerità sempre è da dirsi             270            Caeca est temeritas quae petit casum ducem.

Quella, che vuol la sorte                                       Clytemestra
Prender per duce e guida.                                     Cui ultima est fortuna, quid dubiam timet?

Clitemnestra
                                                   Nvtrix
Colui, ch’è posto in ultima fortuna                        Tuta est latetque culpa, si pateris, tua. 

Non può temer, né deve.                                      Clytemestra
Nudrice                                                                            Perlucet omne regiae uitium domus.

La tua colpa è sicura,                              275          Nvtrix
E celata, se vuoi.                                                           Piget prioris et nouum crimen struis?

Clitemnestra                                                                         Clytemestra
Già riluce la casa                                                           Res est profecto stulta nequitiae modus.

Nostra d’ogni peccato.                                                  Nvtrix
Nudrice                                                                                     Quod metuit auget qui scelus scelere obruit.

Del primo mal t’incresce,                                              Clytemestra
E n’apparecchi un novo?                          280                   Et ferrum et ignis saepe medicinae loco est.

Clitemnestra                                                                         Nvtrix
È pazzia a tener modo                                                  Extrema primo nemo temptauit loco.

Ne le malvagitadi.                                                         Clytemestra
Nudrice                                                                      Rapienda rebus in malis praeceps uia est.

Accresce quel, che teme,                                               Nvtrix
Chi nuovo mal a nuovo mal aggiunge.                          At te reflectat coniugi nomen sacrum.

Clitemnestra                                                                         Clytemestra
Il ferro, e ‘l foco spesso                            285                   Decem per annos uidua respiciam uirum?

È medicina altrui.                                                          Nvtrix
Nudrice                                                                                     Meminisse debes sobolis ex illo tuae.
Non si debbon da prima                                               Clytemestra
Tentar le cose estreme.                                                  Equidem et iugales filiae memini faces

Clitemnestra                                                                          et generum Achillem: praestitit matri fidem.

Ne l’opere cattive

È da prender la strada,                             290
Che via più sia precipite e veloce.

Nudrice
Pieghiti il nome sacro

Del congiugal legame.

Clitemnestra
Io, che rimasa sono

Vedova per dieci anni,                             295
Riguarderò il marito?

Nudrice 

Tu ti dei ricordare

De’ figliuoli, che d’esso hai ricevuti.

Clitemnestra
Io mi ricordo ancora

Le nozze di mia figlia:                              300
E ‘l mio genero Achille:

E so, ch’egli ha serbato 

La data fé a la madre.

Riscrittura estremamente sobria (si contano, fra le licenze, due dittologie: duce e guida, precipite e veloce, con primo membro latineggiante e secondo volgare ed esplicativo), che cerca anche di conservare il ritmo rapidissimo dell’originale con una traduzione che, nei limiti, rispetta la proporzione di un verso latino = due versi italiani. 

Sono versi drammaturgicamente rilevantissimi, poiché Clitemnestra giustifica i propri progetti scellerati (uxoricidio) con una argomentazione forte, ancorché, a questa altezza, anfibologicamente, ironicamente usata: Ifigenia (cui ci si riferisce al v. 300) è stata uccisa da Agamennone in Aulide pur di permettere alla flotta greca di salpare: questo realismo politico brutale non merita nessuna condiscendenza, indulgenza alcuna. 


La regina micenea comincia quindi una lunga rhesis (vv. 307-402 = Agamemnon, vv. 162-202) con cui – un po’ pleonasticamente forse – informa sugli antefatti tragici della fabula, sulle giustificazioni morali che lei possiede per portare a compimento il delitto: Agamennone non solo ha ucciso la figlia Ifigenia, ma ha poi tradito la moglie con Criseide, Briseide, Cassandra;
 questo Clitemnestra non può accettarlo, anche perché alto è il rischio di perdere il potere, reale la minaccia politica rappresentata dalla figlia di Priamo, profetessa di sventure e nuova favorita di Agamennone. Come in altri masochistici luoghi senecani, Clitemnestra è disposta persino a morire pur di nuocere al marito in maniera definitiva:

Per il tuo fianco stesso                      395                           […] per tuum, si aliter nequit, 

Entri la spada, se non può per altro;                             latus exigatur ensis et perimat duos;

Et ella ancida due:                                                        misce cruorem, perde pereundo uirum:

Mesci l’un sangue e l’altro,                                            mors misera non est commori cum quo uelis.

E morendo, morir fa’ il tuo marito.

Non è misera morte,                           400
Quando adivien, che moia
Con cui morir ti piace.

Con analogia strutturale forte con Thyestes, vv. 398-403, l’ultima sezione della rhesis è dominata da ossessive e immagini di morte (in reduplicazione polittotica e allitterante), in un gioco ormai prossimo (se non francamente e pienamente oltre) al perimetro del concettismo. 

A questo punto interviene di nuovo la Nudrice a tentare di placare – con impeccabile logica politica, questa volta – i propositi omicidi di Clitemnestra: ella vorrebbe uccidere colui che ha sconfitto l’Asia? Colui che non Achille o Aiace, né Ettore, Paride, Memnone, non lo Xanto e il Simoenta, non la falange di Reso o le amazzoni hanno saputo sconfiggere, ora verrà trucidato in casa sua?
 Così ci si attira le ire bellicose di tutta la Grecia. 


Ed è a questo punto, quando la retorica persuasiva della Nudrice sembra aver fatto breccia nel cuore di Clitemnestra,
 che viene introdotto a parlare Egisto (v. 449 = Agamemnon, v. 226), che è una sorta di ipostasi della cattiva coscienza della regina sua amante e rinnova, con ottima abilità dialettica, le preoccupazioni e i turbamenti che già avevano agitato l’animo della donna (in particolare, insistendo sulla nuova posizione – defilata – che certamente Clitemnestra occuperà nel nuovo ménage agamennonio e ricordando l’abituale arroganza di coloro che detengono il potere, sempre indulgenti nei propri confronti e inflessibili con chi non li blandisce, rispetta, loda). 


L’atto si conclude con la regina che, dopo aver sfiorato l’apice della resipiscenza ai vv. 615-617 (dove così si rivolge all’amante: «Partiti tosto; e teco porta il grave/Vitupero di casa così chiara/Da gli occhi nostri» = Agamemnon, vv. 300-301: «facesse propere ac dedecus nostrae domus/asporta ab oculis»), decide di appartarsi con Egisto per organizzare al meglio il nefas che va compiuto: il dado è tratto; nessun ravvedimento sarà più possibile da questo punto in poi; la fabula procederà diritta verso la catastrofe.


Il secondo coro (vv. 635-766) è un peana di ringraziamento dedicato a Febo (ma anche a Giunone, Atena, Diana, Giove)
 per il ritorno di Agamennone: caratteristica la presenza di qualche rima (festa-testa ai vv. 639-640, monti-monti in allitterante consonanza con mostri ai vv. 675, 676, 677), qualche immancabile polittoto (sacro-sacri, santo-santa…), il modulo rituale – tipico delle preghiere in Dolce – di A te anaforico (vv. 696, 699, 703 e poi vv. 720, 722), le consuete dittologie (difendi e serbi, leggiadri e puri…). Il canticum si conclude anticipando l’ingresso scenico di Euribate, araldo agamennonio.

3.   E proprio all’araldo spetta il compito di avviare il terzo atto della tragedia (vv. 767-1167) con il chiaroscuro della notizia del ritorno di Agamennone (che ha già toccato terra) e della tempesta che ha invece reso più tormentata la sorte di Menelao ed Elena, per le sorti dei quali Clitemnestra è, naturalmente,
molto preoccupata.


Il tema della tempesta, vero e proprio pezzo di bravura tipico dell’epica,
 ha uno sviluppo fenomenale in questa tragedia senecana (vv. 421-578), ne costituisce il fulcro strutturale (collocata com’è, a metà fabula la sua descrizione) ed ha evidente valore metaforico.
 Euribate funziona da Nuntius che descrive un orrore cui ha assistito in prima perosona. La lunga sequenza (in Dolce occupa i vv. 832-1143) ha, per ovvie ragioni, una eminente natura narrativa e sembra idealmente ricollegarsi alla vicenda sceneggiata nelle Troades, di cui costituisce una sorta di prosecuzione. Molto buona la riscrittura dolciana nel complesso; bella la descrizione della partenza della flotta e dei primi segni della prossima tempesta:

Un picciol venticello                                                   Hinc aura primo lenis impellit rates

Prima soavemente                                855                      adlapsa uelis; unda uix actu leui

Empì le vele; e a pena                                                 tranquilla Zephyri mollis afflatu tremit,

Si vedeva tremar l’onda del mare;                                splendetque classe pelagus et pariter latet.

Il qual luceva intorno                                                  iuuat uidere nuda Troiae litora,

Da l’armata, et insieme era nascoso.                            iuuat relicti sola Sigei loca.

Ci era grato veder gl’ignudi liti              860                      properat iuuentus omnis adductos simul

De la caduta Troia,                                                      lentare remos, adiuuat uentos manu

Et i deserti luoghi                                                        et ualida nisu bracchia alterno mouet.

Del lasciato Sigeo.                                                       solcata uibrant aequora et latera increpant

I giovani attendevano a la voga,                                        dirimuntque canae caerulum spumae mare. 
E aiutavano i venti                                865                      Vt aura plenos fortior tendit sinus,

Col mover de le braccia:                                               posuere tonsas, credita est uento ratis.

Così vanno solcando,

Ferendo e aprendo l’onde,

Già era il mar spumoso,                    

E ‘l vento più possente                          870
Distendeva le vele

Con forza assai maggiore.

Alhor posero i remi,

E fur le navi tutte                              

Credute a’ venti.
                               875
Molto efficaci anche i versi (magnifici in Seneca e caratterizzati da una magistrale progressione) dedicati all’esplosione della tempesta:

Già Febo a’ suoi corsieri                                                Iam lassa Titan colla releuabat iugo, 

Stanchi levava il giogo;                           905                        in astra iam lux prona, iam praeceps dies:

E già mancando il giorno                                               exigua nubes sordido crescens globo

S’apprestavano a uscir le chiare stelle:                            nitidum cadentis inquinat Phoebi iubar;

Quando una picciol nube                                               suspecta uarius occidens fecit freta.

Crescendo in spatio breve                                              nox prima caelum sparserat stellis, iacent

Macchiò di Febo il bel lucido crine,        910                        deserta uento uela. tum murmur graue,
Che s’ascondea ne l’onde                                                maiora minitans, collibus summis cadit

E veggendosi intorno                                                      tractuque longo litus ac petrae gemunt;

L’occidente di vari color tinto,                                        agitata uentis unda uenturis tumet:

Ci dié sospetto di fortuna in mare.                                  cum subito luna conditur, stellae latent;

La prima parte de la notte in Cielo          915                        nec una nox est: densa tenebras obruit 

Si videro le stelle,                                                               caligo et omni luce subducta fretum

E giacquero le vele                                                             caelumque miscet. undique incumbunt simul 

Non ispirando ancor fiato di vento,                                   rapiuntque pelagus infimo euersum solo 

Alhor da sommi colli                                                         […]

Si sentir mormorar le verdi fronde,      920                               mundum reuelli sedibus totum suis 

Minacciando maggiore                                                       ipsosque rupto crederes caelo deos

Fiato di nuovo vento:                                                        decidere et atrum rebus induci chaos.

Indi per lungo tratto

Gemono i liti e i sassi,

Gonfiasi l’onda, come                          925
Quella, ch’esser dovea 

Tutta agitata dal furor de’ venti:

Quando subitamente 

Si nascose la Luna,

E dileguar le stelle.                               930
Levasi il mare al cielo,

E la sua faccia in un tratto si vela,

Né solamente è notte,

Ma ingombrata d’oscuri 

Nembi, onde più né cielo                     935
Si vedeva, né mare.

Ecco da tutte parti 

Rimbomba il fiato de’ contrari venti,

I quai tutti del mare

Si fan signori e donni.                           940
[…]

Ognun havria creduto, che gli Dei 

Cadessero dal cielo.

Che ritornasse un’altra volta al mondo

Caos per ridur le humane                      960
Cose in confusione e in cieca massa.

Resiste al vento l’agitar de l’onde,

E da capo sospinte

Sono dal vento in questa e in quella parte;

E non poteva il mare                             965     

Se medesmo capire.
                            

Al di là di qualche forzatura, Dolce traduce con straordinaria lucidità e con buona personalità autoriale: rileviamo le rime giorno-intorno (vv. 906, 912, dove giorno allittera ed è in assonanza con giogo collocato a fine verso 905), onde-fronde (vv. 911, 920; onde ritorna ai vv. 949, 962), e – fatto notevole per la frequenza – le rime identiche (a distanza tale che però è più opportuno parlare di epifore) costruite su stelle (vv. 907, 916, 930), su cielo (vv. 915, 931, 935, 958, 977), su vento (vv. 918, 922) e venti (vv. 927, 938), su mare (vv. 914, 936, 939, 965, 990), su notte (vv. 933, 975), su mondo (vv. 956, 959), su luce (vv. 974, 984), oltre a riprese paronomastiche (vele-vela rispettivamente ai vv. 917 e 932)
 e polittotiche (vento-venti ai vv. 922, 927; parti-parte ai vv. 937 e 964) comunque collocate in cauda versale, a tacer della trama di altre relazioni fonetiche (consonanze, rime interne, omeoteleuti…) e le moltissime inarcature: davvero impressionante la ricorsività di parole (peraltro dotate di una certa autorizzazione poetica)
 in posizione demarcativa, quasi a voler produrre un effetto-sestina (ancorché irregolare ed espansa) e a ricercare una armonia nella descriptio della tempesta che è topico luogo di valorizzazione degli effetti sonori e delle timbriche imitative.

Il naufragio della flotta achea è davvero il cuore pulsante dell’atto e si colloca al centro della fabula. Procede Euribate-nuntius:

Le tenebre premevano la luce;                                           premunt tenebrae lumina et dirae Stygis

E ‘l buio de la notte                                   975                        inferna nox est. excidunt ignes tamen

Era di Stige, e de l’oscuro Inferno.                                     et nube dirum fulmen elisa micat;

Nondimeno dal cielo                                                          miserisque lucis tanta dulcedo est malae:

Cadeano fuochi, e fuori                                                      hoc lumen optant. ipsa se classis premit

De le nubi scendendo                                                         et prora prorae nocuit et lateri latus.

Le saette col lume                                      980                         illam dehiscens pontus in praeceps rapit

Loro ferivan gli occhi.                                                         hauritque et alto redditam reuomit mari;

E tanta la vaghezza                                                             haec onere sidit, illa conuulsum latus

Era a’ miseri homai                                                             submittit undis, fluctus hanc decimus tegit;

Di questa trista luce,                                                            haec lacera et omni decore populato leuis

Che ciascun la bramava.                             985                         fluitat nec illi uela nec tonsae manent

L’armata a sé nuocea                                                           nec rectus altas malus antemnas ferens,

Percotendosi insieme                                                           sed trunca toto puppis Ionio natat.

Le navi spinte. Quella 

Il mar aprendo par che sia sommersa,

Poi torna ad alto, e getta il mar nel mare.    990
Quella inchinando l’uno

De’ lati, al fin si vede

Preda de l’avid’onde,

Questa lacera tutta,

Va per perduta errando.                              995
Un’altra priva insieme

E d’arbori e di vele,

E cassa del temone

Va, dove il mar la porta.

Vero e proprio tour de force (decisamente digressivo, ma con precisa funzione ideologica e metaforica, come detto), il resoconto di Euribate si compone anche di un discorso diretto riportato (vv. 1031-1045 = Agamemnon, vv. 517-526) in cui una imprecisata vox invoca l’aiuto degli dei furibondi, prima di essere sopraffatta dal fragore infernale della tempesta. 

Memorabili restano, a mio avviso, all’interno della sequenza, la figura dello hybristes Aiace d’Oileo (vv. 1058-1102 = Agamemnon, vv. 532-556), epitome di un prometeismo orgogliosamente ateo e superbo, ancorché destinato alla sconfitta, e quella, pateticissima, di Nauplio (vv. 1124-1137 = Agamemnon, vv. 567-576), padre di Palamede, che vuole vendicare il figlio (ucciso con l’inganno da Ulisse), e che perciò indica da lontano falsi approdi per le navi greche (provocandone la distruzione).


Chiude l’atto Clitemnestra, indecisa se gioire (falsamente) del ritorno del marito, o piangere la sciagura che si è abbattuta sulle navi achee (vv. 1144-1167).


Il terzo coro, molto interessante, si configura come canto commatico
 fra un manipolo di prigioniere troiane e Cassandra (vv. 1168-1508) e possiede dunque una buona natura drammatica.
 Le donne di Ilio lamentano la loro sorte, esaltano la morte (= liberazione pacificante), ricostruiscono le vicende che hanno provocato la fine della loro città; al v. 1275 interviene Cassandra:

Deh frenate le lagrime, Troiane,                                       Cohibete lacrimas omne quas tempus petet,

A le quali appartiene                                                       Troades, et ipsae uestra lamentabili

Ogni tempo: e piangete                                                   lugete gemitu funera: aerumnae meae 

Il mio doglioso stato,                                                       socium recusant.

La mia miseria, e i mali,                                   

Ne’ quai non ho compagno.

Questa patetica e vittimistica Cassandra dolciana ha necessità che le altre prigioniere troiane piangano per lei, condividano il suo dolore (giudicato estremo), a causa del misreading prodotto dalla lezione nostra al posto di uestra (v. 660) che produce un efficace (anche se, va da sé, non voluto) spostamento del senso del testo primo e anticipa quanto il Coro dirà in seguito a proposito della necessità di condividere la sofferenza per alleviarne le punture. 


Altamente patetica è, nel complesso, la pronunzia poetica della Cassandra di Dolce:

Io stimo che convenga                                              miseris colendos maxime uicere modum.

A miseri via più ch’altro, honorare       1330                  Cassandra
E riverir gli Dei.                                                        Vicere nostra iam metus omnis mala.

Ma i nostri mali a tanto                                              equidem nec ulla caelites placo prece 

Son divenuti, c’hanno                                                nec, si uelint saeuire, quo noceant habent.

Superata ogni tema.                                                   Fortuna uires ipsa consumpsit suas.

Ond’io non cerco di placar gli Dei        1335                  quae patria restat, quis pater, quae iam soror?

Con veruna preghiera:                                               bibere tumuli sanguinem atque arae meum.

Et ancor, ch’e’ volessero, non hanno                         quid illa felix turba fraterni gregis?

Onde in me incrudelire,

Fortuna parimente

Ha consumata ogni sua estrema forza.  1340
Qual patria hoggi mi resta?

Qual padre? Qual sorella?

I sepolcri e gli altari

Hanno tutto bevuto il sangue mio.

Ove è quella felice                                 1345
Turba de’ miei fratelli?
   

Buona vivacità scenica – superiore a quella senecana e dovuta soprattutto all’uso del deittico Ecco ai vv. 1364 e 1370 –  ha anche la registrazione dell’improvviso invasamento subito dalla profetessa di Apollo (vv. 1364-1385 = Agamemnon, vv. 710-719) e la successiva, famosa, scena della sua pazzia, nella quale, in un incontrollabile accesso, Cassandra preconizza la morte di Agamennone e la sua propria in un discorso allusivo e oscuro, ricco di particolari eruditi (riferimenti a Troilo e Deifobo, suoi fratelli; a Tantalo e Dardano, capostipiti dei genera rivali): poco dopo la fanciulla sviene. Frattanto il Coro registra l’arrivo di Agamennone, aprendo di fatto l’atto quarto.

4.   Questo, brevissimo (vv. 1509-1577), è integralmente occupato da un dialogo fra Agamennone e Cassandra ed è di fatto un vero e proprio intermezzo di transizione fra il delirio profetico della fanciulla (su cui si era chiuso l’atto centrale) e la pratica realizzazione delle sue funeste previsioni.
 


L’intero dialogo (vv. 1535-1557 = Agamemnon, vv. 791b-799), che nell’originale si sviluppa secondo il modulo delle antilabai, in Dolce sfiora la breuitas sticomitica, è un capolavoro di anfibologie: Cassandra risponde alle considerazioni di Agamennone, sistematicamente riconducendo il discorso alle sofferenze patite a Troia e finendo per identificare (quanto tragicamente si vedrà in seguito) i destini della città frigia e di Argo/Micene:

Agamennone                                                                                 Agamemnon
[…]. Questo                                                                       […]

È dì festo et altero.                                                             festus dies est.

Cassandra                                                                                       Cassandra
Fu ancora il giorno a Troia    1535                                                                            Festus et Troiae fuit.

Pur festo parimente.                                                           Agamemnon
Agamennone                                                                                Veneremur aras.

Honoriamo gli altari.                                                          Cassandra
Cassandra                                                                                                                      Cecidit ante aras pater.

Cadde mio pare innanzi                                                     Agamemnon
A gli altari.                                                                         Iouem precemur pariter.

Agamennone                                                                                Cassandra
                  Preghiamo                                                                                               Herceum Iouem?

Noi parimente Giove.                   1540                                      Agamemnon
Cassandra                                                                                       Credis uidere te Ilium?
Qual dici, l’Hercio Giove?                                                  Cassandra
Agamennone                                                                                                                             Et Priamum simul.  
Pensi tu di vedere                                                               Agamemnon
Ilion forse ancora?                                                              Hic Troia non est.

Cassandra                                                                                       Cassandra
E Priamo insiememente.                                                                                   Vbi Helena est, Troiam

Agamennone                                                                                                                                                        [puta.

Qui non è Troia.                                                                 Agamemnon
Cassandra                                                                        Ne metue dominam famula.

                          Io stimo,              1545                                      Cassandra
Che dove Helena sia,                                                                                                      Libertas adest.

Parimente sia Troia.                                                            Agamemnon 

Agamennone                                                                                  Secura uiue.

Non temer di servire                                                           Cassandra
A signora veruna.                                                                                   Mihi mori est securitas.

Cassandra                                                                                        Agamemnon
Anzi qui libertà mi veggo avanti.    1550                                      Nullum est periclum tibimet.

Agamennone                                                                                  Cassandra
Vivi adunque sicura.                                                                                           At magnum tibi.

Cassandra                                                                        Agamemnon
Me può render sicura                                                          Victor timere quid potest?

Solamente la morte.                                                             Cassandra
Agamennone                                                                                                                   Quod non timet.

Per te non è periglio.

Cassandra
Ma tu ben grande l’hai.                   1555
Agamennone

E che puote temer un vincitore?

Cassandra
Quello, ch’egli non teme.

Impeccabile è qui la riscrittura di Dolce; perfettamente valorizzata, mi pare, la decodificazione-risemantizzazione di tutte le parole del suo interlocutore, che Cassandra compie, neutralizzandone i significati superficiali, per attivare un livello semantico e drammatico profondo che solo lei (e lo spettatore consapevole) capiscono pienamente, essendo interdetto ad Agamennone qualsivoglia meccanismo di controllo e comprensione della doppiezza, ambivalenza, ambiguità che connotano il discorso tragico che l’amante-profetessa di sventure sta facendo, in risposta alle sue sollecitazioni.


Il coro quarto (definito da Dolce de’ Greci) si stende per quasi cento versi (vv. 1578-1671) ed è una sorprendente – dato il clima complessivo nel quale si colloca – esaltazione di Argo e di uno dei suoi figli più illustri, Ercole. Tipico coro antifrastico, rispetto a quello che si prepara a compiere Clitemnestra, e che ha funzione ritardante e decettiva per il lettore, così da rendere più terribile la catastrofe che conclude la fabula. Ciò che viene taciuto, opportunamente, è la relazione che sottilmente lega gli illustri Agamennone ed Ercole: entrambi sono morti a causa di mogli omicide (Clitemnestra e Deianira).

5.   Il quinto atto (vv. 1672-2032) si apre su Cassandra che, in un nuovo rapimento estatico e delirante, vede, ma solo con gli oculi mentis (con eccezionale scelta scenica), ciò che accade dentro la reggia micenea e funge da perfetto, credibilissimo nuntius:

Io veggio, certo io veggio.                    1695                             spectemus! epulae regia instructae domo,

Dentro il Real palagio                                                        […]

Preparato è un solenne alto convito,                                  […]: ostro lectus Iliaco nitet

[…]                                                                                    merumque in auro ueteris Assaraci trahunt.

Il letto è tutto adorno                                                         et ipse picta ueste sublimis iacet,

De la porpora et ostro,                                                       Priami superbas corpore exuuias gerens.

Che già in Ilio splendeva.                                                    Detrahere cultus uxor hostiles iubet,

E ne le coppe d’oro                                                            […]

De l’honorato vecchio                           1705                            […] horreo atque animo tremo:

Assaraco ripongono il perfetto                                           regemne perimet exul et adulter uirum?

E generoso vino.                                                                uenere fata. sanguinem extremae dapes

E ‘l grande Agamennone                                                    domini uidebunt et cruor Baccho incidet.

Sopra a fregiato panno                                                        […]

E le spoglie superbe in dosso havendo   1710                            induta uestis: exitum manibus negant 
Di Priamo, giace al bel convito altero.                                 caputque laxi et inuii cludunt sinus.

Alhor la cara moglie                                                            haurit trementi semiuir dextra latus,

Gli dice, che la vesta                                                            nec penitus egit: uulnere in medio stupet.

De nimici si cavi:                                                                 […]

[…]                                                                                      Armat bipenni Tyndaris dextram furens,

Io mi spavento a dirlo.                                                         […]

Adunque uno sbandito                                                         sic huc et illuc impiam librat manum.

Et adultero insieme                                 1720                            habet, peractum est. pendet exigua male

Amazzerà il gran Rege?                                                        caput amputatum parte et hinc trunco

Ma son venuti i fati,                                                                                                                [cruor

Vedrai gli ultimi cibi                                                             exundat, illinc ora cum fremitu iacent.

Il sangue del Signore,

E questo sangue ancora                           1725
Si mescerà col vino.

[…]

La vesta, ond’è coperto,                           1730
Nega l’uscita ad ambedue le mani;

E col suo invoglio copre

La testa del meschino.

Intanto il vile, effeminato, e molle

Adultero apre il fianco                             1735
Al quasi cieco Rege

Con man lassa e tremante:

Né tutto asconde il ferro,

Ma nel mezo de l’opra

Sbigottito si ferma.                                   1740
[…]

Clitemnestra alhor piena

Di furor, d’una Acetta

Arma la fiera mano:

[…]

Così di qua di là libra la mano

L’empia: ma già fornito                           1760
Pende la testa fessa

In due parti: e di quindi

Esce il vermiglio sangue,

D’indi la bocca ancor morendo freme.

Molto chiare le strategie traduttorie dolciane: geminatio di veggio al primo verso, esplicitazione identificativa (ipse > Agamennone, Tyndaris > Clitemnestra), assonanza allitterante funzionale ostro-oro, varie dittologie (solenne alto, porpora et ostro, perfetto e generoso, lassa e tremante); il latino semiuir (= Egisto) produce addirittura un cumulo quale vile, effeminato, e molle/Adultero (vv. 1734-1735) e conservato nel finale è il particolare macabro – tipicamente senecano – della testa non ancora totalmente spiccata dal busto. Il nefas – modellato vistosamente su coordinate atreiche – è compiuto. Non paghi, Clitemnestra ed Egisto infieriscono sul cadavere di Agamennone compiendo un vero e proprio sparagmos; come è abituale, il Sole arresta il suo corso.


A questo punto (v. 1779 = Agamemnon, v. 910) entra in scena la figlia di Agamennone, Elettra, pateticamente preoccupata per le sorti del suo nefasto genus e per il destino del piccolo Oreste, ultima opportunità di salvezza per la casa reale: l’azione viene temporaneamente rallentata perché Seneca ha interesse a che si pongano le basi per una prosecuzione extradiegetica della vicenda. 

Strofio (che Dolce chiama Strofilo), re della Focide, giunge ad Argo con il figlio Pilade e porta via con sé il piccolo Oreste (vv. 1797-1892 = Agamemnon, vv. 918-952): apparizione decisamente esteriore, ma funzionale al nuovo rilancio della genealogica catena di scelleratezze che caratterizza tutta la parabola dei Pelopidi e che troverà, nel mito, il proprio compimento solo con il perdono giuridico di Oreste matricida e con la fondazione ateniese dell’Areo-pago.


Concludono la tragedia l’aspro diverbio (vv. 1893-1953) fra Elettra e la madre (le cui mani sono shakespearianamente ‘bagnate di sangue fresco’)
 e che è ormai a tutti gli effetti una ipostasi dello spirito tirannico.
 Elettra preferirebbe davvero la morte a una vota odiosa come la propria:

Pur, che io men vada a morte                                                  Dummodo hac moriar manu. 

Per cotesta tua mano,                                               recedo ab aris. siue te iugulo iuuat

Mi parto da gli altari:                             1935                mersisse ferrum, praebeo iugulum tibi;
O che tu voglia porre                                               seu more pecudum colla resecari placet,

Il ferro in questa gola,                                              intenta ceruix uulnus expectat tuum.

Ecco che volentieri                                                  scelus paratum est: caede respersam uiri

Porgo la gola: o se pur come suole                           atque obsoletam sanguine hoc dextram ablue.

De le pecore farsi,                                 1940
Vuoi recidermi il collo:

Ecco, che questo collo

Aspetta la ferita.

È fornita la fiera

Sceleraggine tua.                                    1945
Asciugati le mani                                  

Ancor tinte e bagnate

Del sangue del marito.

Sempre molto articolato mi sembra in Dolce, certo superiore a Seneca in ciò, lo spartito dei deittici con valore indicale e presentativo (cotesta mano, questa gola, ecco, ecco, questo collo) che rendono spesso molto teatrale la scena: in questi versi vediamo la parisosi aperta da Ecco (vv. 1938 e 1942) con anafora di gola ed epifora di collo (vere e proprie parole-chiave) e sentiamo la plateale allitterazione di [f] ai vv. 1943-1944. 

Il nuovo ingresso di Egisto (sempre più uno strumento nelle mani di Clitemnestra), contrassegnato dallo stigma del tipico comportamento tirannico; la condanna di Elettra, trascinata via in catene e il suicidio di Cassandra, che ancora profetizza furores per la casata micenea (vv. 2007-2032 = Agamemnon, vv. 1004-1012): «Ben verrà ancora a voi/Parimente il furore»,
 concludono la terribile tragedia.    

Ottavia

0.   Come noto, la praetexta Octauia (unico testimone sopravvissuto di questa forma letteraria tipicamente latina) non è opera senecana e appartiene solo alla tradizione di A, che è del resto quella seguita da Dolce. 

Da tenere presente che – sulla base dei dati storici che possediamo – la fabula si sviluppa, trasgredendo clamorosamente il precetto aristotelico dell’unità e compattezza di sviluppo temporale, in tre giorni. Le Persone che parlano nella Tragedia dolciana sono Ottavia, Agrippina, Nudrice, Poppea, Coro de’ Romani, Nerone, Seneca, il Prefetto, un Nuntio, con sostanziale rispetto del modello. Domina ancora una volta la misura eptasillabica, con qualche raro endecasillabo.

1.   La tragedia comincia con la rhesis (vv. 1-55) di Ottavia che parla delle proprie sventure, inquadrando, come di consueto, gli eventi che verranno in un contesto spaziale e temporale estremamente significativo e sempre spiccatamente informativo. Molto bello l’incipit decisamente lirico (e quasi madrigalistico e con una iunctura leopardiana):

Già la vermiglia Aurora                                          Iam uaga caelo sidera fulgens

Risplendendo nel cielo                                                      Aurora fugat,

Fa d’intorno fuggir le vaghe stelle.                          surgit Titan radiante coma

Surge co’ bei crin d’oro                                           mundoque diem reddit clarum.

Il Sol fuori de l’onde,                      
E rende il mondo chiaro.

Sempre desta l’attenzione di Dolce per il corpo sonoro delle parole: l’omeoteleuto verticale Aurora-oro-chiaro e la corposa allitterazione onde-rende-mondo lo confermano pienamente. La monodia di Ottavia è composta da settenari ed è altamente patetica,
 evidenziando le sofferenze della fanciulla, privata di entrambi i genitori (Messalina e Claudio) per motivi politici (anche se con giustificazioni diverse) e costretta a vivere sotto l’egida della turpe matrigna Agrippina e del di lei figlio Nerone. L’alta temperatura politica è quindi subito esibita come tratto pertinente della fabula e ne costituisce senza dubbio la σφραγίς: non va dimenticato che la mediazione di Octauia è stata determinante per la rinascita di un teatro tragico (o paratragico) moderno, questa fabula avendo funzione autorizzante rispetto alla mise en relief di coordinate politiche e alla tematizzazione di questioni storiche: nessuna Ecerinis sarebbe pensabile senza Octauia.

Ad interrompere la protagonista è, topicamente, la Nudrice che interviene al v. 56 (= Octauia, v. 34) ed espone con puntuale rapidità le vicende storiche che hanno preceduto il presente e ne hanno condizionato gli sviluppi (morte di Agrippina e di Britannico). Ottavia riprende la propria lamentatio ai vv. 97-127 e avvia poi un dialogo perfettamente calibrato nella traduzione dolciana: i vv. 171-204 altro non sono che un riepilogo di quanto già Ottavia ha detto in apertura d’atto (e sono scenicamente del tutto superflui). Molto bello è il sogno di morte che la giovane racconta a partire dal v. 205:

O come spesso mi si mostra innanzi   205                    Quam saepe tristis umbra germani meis

L’ombra di mio fratello;
                                      offertur oculis, membra cum soluit quies

Quando le stanche luci                                             et fessa fletu lumina oppressit sopor:

Mi chiude un lieve sonno.                                         modo facibus atris armat infirmas manus

Hora le debol mani                                                   oculosque et ora fratris infestus petit, 

Arma d’oscure faci,                             210                     modo trepidus idem refugit in thalamos meos;

E si aventa a la faccia,                                               persequitur hostis atque inhaerenti mihi

E a gli occhi del fratello:                                           uiolentus ensem per latus nostrum rapit.

Hor tutto pien di tema                                              tunc tremor et ingens excutit somnos pauor.
 

Fugge ne le mie camere: e ‘l nimico
                           

Lo segue: e la sua spada                       215
Ferendo lui a me trapassa il fianco.

Alhor mi sgombra il sonno

Disusata paura.
 

Molto efficace mi pare questa riscrittura, con in più la concitazione che deriva (nei vv. 214-216) dalle inarcature e dalla compaginazione polisindetica. Il successivo lungo intervento della Nudrice (vv. 248-321 = Octauia, vv. 137-173) precisa ulteriormente antefatti e vicende nefaste che hanno contrappuntato la recente storia della casata Giulio-Claudia: nessuno sviluppo drammatico è previsto in questa fase, essenzialmente analettica, di recupero delle informazioni. 
Nel successivo, rapido dialogo (vi è una sticomitia nell’originale), la Nudrice, (senecanamente) esperta nell’arte della convivenza con il potere tirannico, invita Ottavia a trovare un modus che le consenta di vivere a corte, senza troppe cure (anche perché infastidire il potere significa rischiare la vita, non altro):

Nudrice                                                                                    Nvtrix
Più tosto tenta figlia                        325                              Vince obsequendo potius immitem uirum.

Di vincer l’empio sposo                                               Octavia
Con l’obedir a lui, con l’humiltate                              Vt fratrem ademptum scelere restituat mihi?

Ottavia                                                                                  Nvtrix
Farò questo, acciò ch’egli                                           Incolumis ut sis ipsa […].

Mi ritorni il fratello

Morto da lui con tal sceleritate?             330
Nudrice
Fallo per mantenere

Te medesima in vita.
 

Molto felice, in generale, tutta la riscrittura, caratterizzata a tratti da una preziosa torsione lirico-madrigalistica che tocca il proprio apice in questi versi della Nudrice (riferiti a Poppea):

O sì tosto Cupido                                                       Et hanc leuis fallaxque destituet deus

Lieve e fallace Dio                                                      uolucer Cupido: sit licet forma eminens,

La porrà in abandono,                            380                   opibus superba, gaudium capite breue.

Quantunque ella sia bella:                                           Passa est similes ipsa dolores

Sì che conchiudo ch’ella                                                         regina deum,

Finirà tosto i suoi                                                        cum se formas uertit in omnes

Così felici giorni.                                                         dominus caeli diuumque pater

La Reina de i Dei                                    385                   et modo pennas sumpsit oloris,

Ha patito ancor ella                                                     modo Sidonii cornua tauri;

Sì fatti affanni e noie,                                                  aureus idem fluxit in imbri;

Alhor, che ‘l Re del cielo                                             fulgent caelo sidera Ledae,

Si trasformò in più forme:                                           patrio residet Bacchus Olympo.

E, quando si fé cigno,                             390                    deus Alcides possidet Heben.

Quando cornuto Toro;                                                       

E, quando si converse in pioggia d’oro.

E Leda ancor risplende

Nel ciel lucente stella.

Bacco nel ciel del padre                          395
Trovasi parimente.
Hercole ancora divenuto Dio

Hebe possiede e tiene.

La tessera mitologica (che richiama certamente Hercules, vv. 1-18) ha una leggerezza difficilmente riconducibile alla grauitas tipica della dictio tragica: notevoli le rime a contatto bella-ch’ella (vv. 381-382), replicata a distanza ai vv. 386 e 394 (ella-stella), e Toro-d’oro (vv. 391-392); inoltre rileviamo assonanza, sempre a distanza (e parziale consonanza), risplende-parimente (vv. 393 e 396); l’anafora di tosto nei primi versi; la derivatio trasformò-forme (v. 389) e l’anafora di quando (vv. 390-392). Da notare ancora la cassazione dell’unica allusione politica (v. 380), che rende ancor più leggera la pronunzia poetica, e la ritmica felicità dei vv. 390-392.

Ottavia reagisce alle indicazioni razionalistiche della Nudrice con una topica serie di adynata:

Prima s’unirà il mare                                           Iungentur ante saeua sideribus freta

Col cielo, e ‘l foco s’unirà con l’acqua                 et ignis undae, Tartaro tristi polus,

E parimente con l’Inferno il cielo,        415            lux alma tenebris, roscidae nocti dies,

La luce con le tenebre, et il giorno                      quam cum scelesti coniugis mente impia

Con la notte, che ‘l mio                                      mens nostra, semper fratris extincti memor.

Animo mai si unisca

Con la mente de l’empio mio marito.

Il qual animo sempre                            420
Tien la memoria viva

Del mio morto fratello.

E la donna prosegue (con sequenza invero ancora un po’ commorativa e riepilogativa), proponendo un nuovo, cupissimo ritratto di Nerone, assetato di sangue: 
Questa peste è di lui [di Tifeo] certo più grave.  445            hic grauior illo pestis, hic hostis deum
Questi è nimico espresso                                                  hominumque templis expulit superos suis
De gli huomini e de i Dei,                                                ciuesque patria, spiritum fratri abstulit,
Onde ha cacciato quelli                                                    hausit cruorem matris.

Fuori de li suoi tempi,

E de la patria i cittadini afflitti,                           450
E parimente l’alma

Fece uscir del fratello,

Così ne trasse il sangue

A la madre.

In questa atmosfera e con una rievocazione delle sventure famigliari da parte di Ottavia si chiude l’atto al v. 516 (= Octauia, v. 272).


Il primo coro (de’ Romani viene definito da Dolce) occupa i vv. 517-667 e rievoca, in parte, forse, su sollecitazione tematica degli ultimi versi dell’atto che precede, cupe vicende e delitti parentali romani, esaltando, e converso e con palese laudatio temporis acti, l’antica uirtus: come noto, in Octauia, che è una praetexta, lo spartito mitologico, tipico della tragedia e di quella senecana in specie, lascia con frequenza il posto alla storia, mobilitata esplicitamente e con precise intenzioni ideologiche (qui vengono rievocate le vicende di Lucrezia, Virginia, Tullia e descritta, con straordinaria dovizia di particolari, la morte di Agrippina). 

2.   L’atto secondo propone in incipit una lunga rhesis (vv. 668-802 = Octauia, vv. 377-436) di Seneca, che si autopresenta secondo moduli canonici (filosofo stoico che disprezza agi e potere, ma che – guarda caso e per colpa di Fortuna – si trova inevitabilmente costretto a condividerli; teorico del modus e apologeta della privatezza) e che usa topoi notissimi per definire, moralisticamente, il caos che ha attanagliato il mondo contemporaneo: i vv. 700-795 (= Octauia, vv. 397-435), in particolare, propongono un quadro inequivocabilmente riconducibile alla ormai scontata topica descrittiva dell’età saturnia,
 con una desolata riproposizione del mito della aurea aetas e dell’implacabile degenerazione che ha colpito le successive età del mondo:

E certo hora è l’estremo                         700               […] nunc adest mundo dies
Giorno, che questa prole                                         supremus ille, qui premat genus impium
Con ruina del ciel consumi e perda,                         caeli ruina, rursus ut stirpem nouam
E produce da capo                                                   generet renascens melior, ut quondam tulit
Una stirpe novella,                                                   iuuenis, tenente regna Saturno poli.
Che sia di lei migliore:                             705              Tunc illa uirgo, numinis magni dea,
Come creolla alhora,                                                Iustitia, caelo missa cum sancta Fide
Che fu giovin Saturno, e resse il mondo.                  terra regebat mitis humanum genus.

Alhor la verginetta                                                   non bella norant, non tubae fremitus truces,

Giustitia e somma Dea,                                            non arma gentes, cingere assuerant suas

Mandata in terra insieme                          710              muris nec urbes: peruium cunctis iter,
Con la santa e sincera                                               communis usus omnium rerum fuit;

Fede tenea fra noi                                                     et ipsa Tellus laeta fecundos sinus

Dolce e tranquillo Regno,                                         pandebat ultro, tam piis felix parens

Alhor non conosceano                                              et tuta alumnis. alia sed suboles minus

I mortali le guerre,                                    715               conspecta mitis; tertium sollers genus
Né spaventoso suono                                                nouas ad artes extitit, sanctum tamen,

Di bellicosa tromba:                                                  mox inquietum quod sequi cursu feras

E non erano avezze a cinger l’arme;                          auderet acres, fluctibus tectos graui

Né le città di mura,                                                    extrahere pisces rete uel calamo leui,

A tutti era il camino                                  720               decipere uolucres crate***
Aperto, dove lor piaceva gire;                                    tenere laqueo, premere subiectos iugo

Così l’uso comune                                                     tauros feroces, uomere immunem prius 

Era quà giuso di qualunque cosa.                               sulcare terram, laesa quae fruges suas

La terra da se stessa                                                   interior, alte condidit sacro sinu.

Fertile producea                                        725               Sed in parentis uiscera intrauit suae
Grasse e feconde biade,                                             deterior aetas; eruit ferrum graue

E felice e sicura                                                         aurumque, saeua mox et armauit manus;

A suoi cari figliuoli.                                                    partita fines regna constituit, nouas

Dipoi ne venne un’altra                                              exstruxit urbes, tecta defendit sua

Stirpe non così buona,                               730              aliena telis aut petit praedae imminens.     
E la terza si diede                                                       neglecta terras fugit et mores feros

A esercitar nove arti,                                                  hominum, cruenta caede pollutas manus

Fu non dimeno prima                                                Astraea uirgo, siderum magnum decus.

Santa, poscia inquieta:                                                cupido belli creuit atque auri fames

Et hebbe ardir di seguitar le Fiere               735             totum per orbem, maximum exortum est malum

Feroci in caccia, e con la rete i pesci                           luxuria, pestis blanda, cui uires dedit

Trar de’ fondi del mare,                                             roburque longum tempus atque error grauis.

O con calamo lieve,                                                   Collecta uitia per tot aetates diu

Et ingannar gli uccelli,                                                in nos redundant: saeculo premimur graui,

Con diverse maniere.                                  740             quo scelera regnant, saeuit impietas furens,

Et i feroci Tori                                                           turpi libido Venere dominatur potens,

Premer col duro giogo;                                               luxuria uictrix orbis immensas opes

E la terra, che prima                                                   iam pridem auaris manibus, ut perdat, rapit.

Non haveva sentito

Dal ferro alcun’oltraggio                             745
Aprir col curvo aratro:

La qual da quello offesa

Nascose le sue biade

Dentro assai più di quello,

Ch’ella solea nel suo sacrato seno;         750
Ma la peggior etate,

Che seguitò dipoi,

Penetrò crudelmente 

Ne le viscere interne

De l’innocente madre,                           755
E fuor ne trasse il grave

Ferro, et insieme l’oro;

E poscia armò le sue

Crudelissime mani.

E partendo i confini                              760
Ordinò i Regni; e nuove

Edificò cittadi;

E over difese i suoi 

Tetti con l’arme; overo

Procurò impadronirsi de gli altrui.         765
Onde la bella Astrea 

Veggendosi negletta

Fuggì la terra, e i fieri

Costumi de’ mortali,

E le lor mani crude                                770
Imbrattate di sangue:

La qual rimase in cielo.

La cupidigia crebbe 

De le guerre, e la fame

Maladetta de l’oro,                                 775
Onde per tutto il mondo

Ne nacque un grave male:

La lussuria, pestifero veneno,

Ma soave, a la quale

Diede poi forza il tempo,                      780
Et il gravoso errore.

Ora i vitij raccolti

Per tante etate in noi

Ritornano dolenti;

E siam da un secol pressi                      785
Più de i passati grave;

Nel qual regnano tutte

L’empie sceleritati,

E la crudeltà fiera,

E la sozza libidine; e con seco               790
La lussuria vittrice

Del mondo già gran tempo

Con mani avare ogn’hora

Rapisce ogni ricchezza,

Per consumarla poi malvagiamente.
  795
Felicissima resa dell’originale pseudo-senecano, in cui si avverte un preciso impegno etico e ideologico di condanna del cupo presente politico neroniano, avvertito, va da sé, come precisa ipostasi storica della ferrea aetas: da notare le dittologie (consumi e perda, santa e sincera, Dolce e tranquillo, Grasse e feconde, felice e sicura), l’energica brachilogia di v. 718, la semplificazione generalizzante di v. 740, l’allitterazione di [s] al v. 750, la perfettamente espressiva esplicitazione della metonimia cruenta caede (v. 423) che diventa sangue (v. 771); vibrante di sdegno la ricostruzione della progressiva involuzione che l’umanità ha subito a causa di avidità e libido (in controluce, è lecito ravvisare forse – senza però esagerazioni o anacronistiche sovrapposizioni – una qualche forma di accusa nei confronti del presente da parte di Dolce). La riflessione di Seneca si conclude con l’anticipazione dell’ingresso scenico di Nerone.


Il tiranno entra al v. 803 (= Octauia, v. 437) e, dopo aver deciso la morte di due suoi avversari politici (Plauto e Silla), avvia con Seneca stesso un interessante dialogo politico (vv. 810-1185 = Octauia, vv. 440-592), modulazione del confronto fra un altro tiranno tragico senecano (= Atreo) e il suo più stretto collaboratore (= Satelles) nel Thyestes, con il corredo di topiche affermazioni di potenza: Nerone puntella il proprio potere con la spada e con essa sostiene la sua azione, mentre Seneca, debolmente e sfruttando frusti argomenti parenetici e sententiae, continua ad invitarlo a comportamenti moderati. 

La sticomitita con antilabai finali dell’originale (vv. 440-461) non viene sfruttata perfettamente da Dolce, come quasi sempre accade. Nerone giustifica la propria condotta politica ricorrendo (assai persuasivamente, bisogna dire) alla logica seguita dai principes che lo hanno preceduto e che certo non si sono distinti per clementia (Bruto, Marco Antonio, Augusto).
 Il dialogo è tradotto da Dolce in maniera equilibrata e sobria, senza significativi sussulti personali e con il consueto profluvio di amplificazioni dittologiche.
 Il coro manca.
3.   Scenicamente interessante è l’apparizione dell’umbra di Agrippina con cui inizia il terzo breve atto (vv. 1186-1381). Degno di rilievo, per il valore retorico che riveste, all’interno della lamentatio della donna per la crudeltà feroce del figlio matricida, è il nuovo uso della tessera dei peccatori d’Averno, incastonato in una sequenza predittiva e oracolare:

Perché l’ultrice Erinne                         1245                   ultrix Erinys impio dignum parat

Apparecchia la morte                                                letum tiranno, uerbera et turpem fugam
Degna di così fiero empio Tiranno;                           poenasque quis et Tantali uincat sitim,
Apparecchia i flagelli,                                                dirum laborem Sisyphi, Tityi alitem
Et una brutta fuga.                                                    Ixionisque membra rapientem rotam.
 
E pene tai, che vinceran la sete            1250                   
Di Tantalo, et ancora

La fatica di Sisifo, e l’augello,

Che rode a Titio il cuore,

E la ruota, che sempre

Il perfido Ision rotando aggira.
       1255
 è l'inua ad invitarlo a comportamenti moderati




























 
Il monologo di Agrippina (vv. 1186-1310 = Octauia, vv. 593-645), apparentemente digressivo e in qualche misura avulso dallo sviluppo drammatico della fabula, rivelerà la sua suggestiva funzione di sogno premonitore solo nell’atto successivo. Questo terzo è completato da un confronto fra Ottavia e il Coro (vv. 1311-1381); ci si prepara ormai a celebrare, obtorto collo, le nuove nozze di Nerone con Poppea; Ottavia si sta preparando alla morte, ma attende con serenità liberatoria l’evento.
4.   Il quarto atto, molto lungo (vv. 1382-1951) e che è anche l’ultimo, non aggiunge molto alle strategie traduttorie messe in campo da Dolce: una nuova Nudrice dialoga con Poppea, interrogandola sulle ragioni della sua attuale tristezza, delle sue lacrime, del suo pallore;
 al v. 1439 una timorosa Poppea entra in scena, dicendosi sconvolta per un sogno fatto la notte precedente; la nuova imperatrice è angustiata da fantasmi notturni; le sue nozze politiche si trassigurano in una sorta di rito funebre:
Perché veder mi parve,                                          […]. uisa nam thalamos meos 
Che dentro a la gran corte                                     celebrare turba est maesta: resolutis comis
Mi trovava giacere,                                                matres Latinae flebiles planctus dabant;

Era una turba mesta,                                             inter tubarum saepe terribilem sonum
Che con meste parole                            1445           sparsam cruore coniugis genetrix mei
Celebrava le nozze.                                               uultu minaci saeua quatiebat facem.
V’erano le Matrone                                               Quam dum sequor coacta praesenti metu,
Latine, che di pianto                                              diducta subito patuit ingenti mihi
Rigavano le gote,                                                   tellus hiatu; lata quo praeceps toros
Formando alti lamenti                           1450            cerno iugales pariter et miror meos,
Spesso fra ‘l suono di terribil trombe.                    in quis resedi fessa. uenientem intuor

La madre del mio sposo                                        comitante turba coniugem quondam meum

Sparsa di sangue con superbo volto,                      natumque; properat petere complexus meos

E con minaccie gravi                                             Crispinus, intermissa libare oscula: 

Crollava un’atra face,                              1455           irrupit intra tecta cum trepidus mea
Ch’ella teneva in mano.                                          ensemque iugulo condidit saeuum Nero.

La qual seguendo io lassa

Sforzata da paura,

Tosto la terra avanti

Mi s’aperse; e là dentro                           1460
Con somma maraviglia

Veggio i miei congiugali e sacri letti,

Poscia ch’io trabboccai;

E mentre, essendo stanca,

Mi vi riposo sopra,                                 1465
Veggio l’altro marito

Accompagnato da non poca turba;

E ‘l mio figliuolo, il quale 

Parea che s’affrettasse ad abbracciarmi.

E di prendere i baci                               1470
Tralasciati alcun tempo,

Quando io veggo Nerone 

Venir trepido, e porre

E nasconder la spada ne la gola.

La partenza dolciana è piuttosto scialba, con una sorta di disaggregazione del testo originale e sua riarticolazione additiva non proprio limpidissima. Ma poi lo scrittore e traduttore veneziano si riprende e riesce a conservare sufficientemente l’atmosfera di orrore che riempie il cuore di Poppea: come di consueto, da notare lo spartito figurale (tra l’altro, rileviamo il polittoto in costruzione chiastica turba mesta-meste parole ai vv. 1444-1445 e l’allitterazione di [t] al v. 1451, di [s] al v. 1453, di [r] un po’ dappertutto). La sovraesposizione dei significanti prosegue nei versi successivi (allitterazione di [r] e [t]):

Finalmente una grave 

Tema mi ruppe il sonno,

A questo un tremor horrido mi corse

Per tutte l’ossa, e mi scuoteo le membra,

E ancor mi batte il petto.

Come Herminia in Sophonisba,
 la Nodrice di Orbecche
 e quella di Celia
 (altri tre cult-texts della tragedia rinascimentale che, forse, debbono qualcosa alla Octauia pseudo-senecana) e come già nel corpus tragico dolciano (in Hecuba il Coro e in Didone Anna),
 la Nudrice di Poppea iperrazionalisticamente decodifica il sogno della nuova sposa di Nerone, neutralizzando le sue preoccupazioni e rileggendolo – in maniera forzatissima e per così dire ideologica – come presagio lieto:

Le dispiacevol cose,                                                   Quaecumque mentis agitat intentus uigor,

Che ‘l giorno van girando per la mente,    1490              ea per quietem sacer et arcanus refert
Rappresenta nel sonno                                               ueloxque sensus. coniugem thalamos rogos

Il veloce, segreto, e sacro senso.                                 uidisse te miraris amplexu noui

Tu prendi maraviglia                                                  haerens mariti? sed mouent laeto die

Di haver veduto in sogno                                           pulsata palmis pectora et fusae comae?

Il marito, et i letti, et anco i roghi,             1495              Octauiae discidia planxerunt sacros

Mentre, che ti trovavi                                                 inter penates fratris et patrium larem.

Tra le braccia del tuo                                                  fax illa, quam secuta es, Augustae manu

Nuovo consorte? In questo                                        praelata clarum nomen inuidia tibi

Lieto giorno le donne,                                                partum ominatur, inferum sedes toros

Che facevan lamenti,                                 1500              stabiles futuros spondet aeternae domus.
Dinotano le doglie                                                      iugulo quod ensem condidit princeps tuus, 

D’Ottavia: e quella face,                                              bella haud mouebit, pace sed ferrum teget.

Che portava l’irata

Madre del gran Nerone,

Dimostrano, che questo                            1505
Tuo sì felice stato

T’ha partorito invidia:

E ‘l seggio de l’Inferno 

Fa fede, che saranno

Perpetui i letti tuoi.                                    1510
La spada, che ‘l tuo Prencipe nascose

Ne la sua gola mostra,

Ch’ei non moverà guerra,

Ma ricoprirà il ferro con la pace.

Restituzione un poco pasticciata, con qualche salto di consecutio temporum e qualche concordanza non centrata (face…dimostrano) a rivelare una probabile stanchezza di Dolce o un momento di concentrazione desultoria: impressionante la torsione ottimistica che lo strenuo esercizio ermeneutico  della Nudrice produce sul corpo del racconto onirico di Poppea. Come sempre esemplare il processo di esplicitazione, ravvisabile soprattutto nel passaggio da Augustae manu a Madre del gran Nerone (v. 1504); da registrare due trikola (vv. 1492 e 1495), l’allitterazione di [d] ai vv. 1501-1502, di [r] nei due versi finali.

La scena si conclude con un breve intervento di Poppea (vv. 1521-1531), preoccupato e caratterizzato da tonalità religiose, non essendo ella (e giustamente) del tutto convinta dalle spiegazioni dell’interlocutrice. 

Semplice intermezzo di sutura è il quarto coro (vv. 1532-1559 = Octauia, vv. 762-779) che esalta la bellezza di Poppea, nel quadro di una celebrazione mitologica degli amori di Giove (Leda, Europa, Danae) non così avvenenti come la nuova imperatrice; in conclusione, annunzia l’arrivo di un Nuntio che entra al v. 1560 (= Octauia, v. 780). 

Molto efficaci mi paiono i versi che seguono (cfr. vv. 1560-1632) in cui, in un dialogo fra il Nuntio e il Coro, si descrive con concitazione e buon valore documentario la situazione nella quale Roma si trova, a causa della scellerata scelta neroniana di ripudiare l’amatissima Ottavia. E Nerone, appena evocato, progetta, in un perfetto monologo da tiranno (vv. 1633-1696 = Octauia, vv. 820-845), l’omicidio di Ottavia – ritenuta responsabile della situazione – e l’incendio di Roma come punizione della plebe che non ha saputo comprendere la sua (?) clemenza (v. 1668).
 Il successivo dialogo fra il princeps e il Prefetto (che mostra qualche umana titubanza e che pertanto rischia di diventare lui pure una vittima del tiranno) altro non è che l’avvio del preciso programma appena descritto: Ottavia verrà mandata «Per mar in qualche lito/Lontano; e quivi senza/Dimora venga occisa» (vv. 1769-1771). 


Il Coro (vv. 1774-1809), registrata la volontà di Nerone, lamenta, con topici moduli oraziani
 e già senecani, la condizione di precarietà che colpisce i potenti : «O quanto ben la povertà contenta/Si asconde in picciol tetto./Sovente le procelle/Sbattono l’alte case,/O nimica fortuna/L’abbatte e le ruina»
 = Octauia, vv. 896-898: «Bene paupertas humili tecto/contenta latet:/quatiunt altas saepe procellae/aut euertit Fortuna domos»).


A questo punto, rientra in scena Ottavia (v. 1810) che in un patetico dialogo – tramato da gnomiche riflessioni del Coro – accetta il suo tragico destino, inscrivendolo in un articolato perimetro mitologico e storico (Progne, Filomela, Agrippina maior, Livia, Messalina, Agrippina minor sono elencate senza sostanziale soluzione di continuità) e caricando dei toni di una stoica Todessehnsucht la parte conclusiva della tragedia:

Me similmente il fiero                                                         Me quoque tristes mittit ad umbras
Tiran manda a la morte.                                                      ferus et manes ecce tyrannus.

A che indarno meschina                          1915                          quid iam frustra miseranda moror?
Dimoro in questa vita?                                                        rapite ad letum quis ius in nos

Trahetemi a la morte.                                                                      Fortuna dedit.

Io chiamo tutti in testimonio i Dei                                      Testor superos - quid agis, demens?

Così quelli, che ‘l cielo                                                         parce precari quis inuisa es

Reggono, come quelli,                             1920                           numina diuum: Tartara testor
Che governan l’Inferno,                                                      Erebique deas scelerum ultrices

E voi furie infernali,                                                                         et te, genitor,

E te mio padre degno                                                          dignum tali morte et poena:

Di cotal morte e pena,                                                         non inuisa est mors ista mihi.

Che la morte non m’è punto discara.
   1925
Felice l’avvio del coro conclusivo, con incipit di sapore petrarchesco
 e ariostesco
 e una complessiva pronunzia da madrigale,
 che poi procede, con deliberata forzatura storica ed etnocentrica del testo primo, in direzione della contemporaneità: il riferimento ai Mori (= ottomani e, in genere, musulmani), che non è nell’originale (dove si parla di Taurorum barbara tellus), è, a mio parere, spia luminosa delle spinte che il presente esercitava sulla produzione letteraria anche meno significativa e indice dello stato di tensione politica e culturale che esisteva, a quel tempo, fra Venezia ed Europa, da un lato, mondo islamico, dall’altro (e che porterà alla battaglia di Lepanto nel 1571). Soprattutto nei versi finali mi sembra all’opera un tentativo, abbastanza esplicito, di veicolare in direzione antimusulmana l’acceso esprit de guerre dei contemporanei, rimobilitando le energie del movimento crociato, da non sprecare in inutili e fratricide guerre fra cristiani, bensì orientate alla distruzione del barbarico nemico comune ottomano:
Aure dolci e soavi,                                                      Lenes aureae zephyrique leues,
E voi Zefiri lievi,                                                        tectam quondam nube aetheria
Che già coperta da celeste nube                                  qui uexistis raptam saeuae
Conduceste secura                                                      uirginis aris Iphigeniam,

Da l’empia e fiera morte,                1935                           hanc quoque tristi procul a poena
E da crudeli altari                                                        portate, precor, templa ad Triuiae.

De la crudel Diana                                                      Vrbe est nostra mitior Aulis

La bella Ifigenia:                                                          et Taurorum barbara tellus:

Portate similmente                                                      hospitis illic caede litatur

Costei lontana da la grave pena.      1940                                          numen superum;      
A tempi di Diana:                                                        ciuis gaudet Roma cruore.

Che la barbara terra

De’ Mori è più pietosa
De la nostra cittate

E del palazzo fiero                          1945
Del crudel nostro Rege.

Che quivi solamente

Con la morte si suole

De’ forestier placar l’ira de i Dei:

Ma qui Roma si gode                      1950
Del nostro stesso sangue.

Hercole Etheo  

0.   Definitivamente espunta dal canone senecano nel Novecento,
 dopo che già in epoca moderna si era dubitato assai della sua autenticità,
 Hercules Oetaeus
 è, per molti aspetti, la più caduca di tutte le tragedie tràdite nel corpus del poeta e filosofo latino e appare una vera e propria, ipertrofica, esercitazione retorica. Non per questo mancano, in essa, elementi di interesse. Con i suoi 1996 versi è anche il testo tragico più imponente che l’intera antichità ci abbia trasmesso. 


Lodovico Dolce propone questi personaggi: Hercole, Coro di Donne, Iole, Nudrice, Hillo, Alcmena, Filottete, Deianira (cassato il riferimento a Lichas, peraltro tacitus nell’origina-le); prevalgono largamente i settenari con pochi endecasillabi.

1.   L’atto primo (vv. 1-249) è ancora un prologo monologico di saldo impianto senecano affidato a Hercole che, sacrificando a Giove, reclama il giusto guiderdone della promozione divina (e qui del tutto oziosa è la nuova rassegna delle fatiche da lui compiute: Dolce traduce conservando, un po’ sorprendentemente, la lunga sequenza onomastica ed erudita dei vv. 32-78: Leone, Arcadia, Stinfalide, Menalo, Hidra, Hebro, Termodonte, Cerbero, Anteo, Libia, Busiri, Gerione, Toro). 

Considerevole lo sforzo di semplificazione generalizzante dell’invocazione iniziale (non disgiunto da un sorvegliato apparato di figurae: dall’abituale dittologia di v. 1, dalla paronomasia altro-alto, dall’assonanza e parziale consonanza di discende-sicuramente, dall’anafora composta di per tutto, con diversa funzione sintattica):

Padre e Re de gli Dei;                                                          Sator deorum, cuius excussum manu
De le cui man lo strale                                                         utraeque Phoebi sentiunt fulmen domus,
Sente l’un polo e l’altro,                                                       secure regna: protuli pacem tibi,
Quando d’alto discende:                                                      quacumque Nereus porrigi terras uetat.

Hor puoi sicuramente                                 5

Regnar per tutto il mondo,

Perch’io per tutto t’ho acquistato pace.
    
Noiosamente verboso è questo Hercole che continua impassibilmente a richiedere l’assunzio-ne nel cielo, ribadendo i propri meriti: nel confronto con il testo primo, Dolce, in questo caso, riesce spesso più felice, grazie a una dictio poeticamente meno impacciata, più essenziale, più efficace.
 


 L’atto si conclude con Hercole che invia Lica – compagno di molte sue fatiche – a Trachis ad annunciare la sua vittoria in Eubea (= la sua capitale Ecalia, su cui regnava Eurito, padre di Iole, è ormai «presa, vinta e distrutta» al v. 243, con gradatio e un lieve hysteron proteron) e un gruppo di sodali a compiere un sacrificio animale presso il Capo Ceneo, dove si trova un tempio di Giove.
 


La parodo (vv. 250-486) consiste nel lamento delle prigioniere euboiche che dialogano con la corifea Iole, di cui Hercole si è incapricciato, per la distruzione di Ecalia e per la tragica sorte che le attende in Tessaglia: topicissima la declinazione del motivo (basti pensare a Troades e Agamemnon). 

Fra le cose più notevoli, rileviamo che Dolce edulcora assai alcuni tratti crudamente naturalistici dell’originale: laddove Hercules Oetaeus reca (vv. 119-121) «Nos turpis macies et lacrimae tenent/et crinis patrio puluere sordidus./nos non flamma rapax, non fragor obruit», interpreta (leggendo peraltro Nec al posto di Nos e frigor al posto di fragor nella stampa giuntina): «né cordoglio,/Né pianto, né qualunque/avversità, che venga:/Noi né rapace fiamma,/Né freddo offender pote»: indebolimento secco dei primi versi latini, con anaforica realizzazione della congiunzione negativa. 

Iole interviene al v. 372 (= Hercules Oetaeus, v. 173) con una dolentissima e patetica monodia:
 ha perso il padre Eurito e il fratello Tosseo; la sua bellezza rara è stata causa della ruina di Ecalia. 

2.   Il secondo atto (vv. 487-1287) è integralmente occupato da un confronto fra Deianira, moglie di Hercole in attesa di lui a Trachis, e la Nudrice: bellissima, e scenicamente centrata, mi sembra la presentazione della regina che quest’ultima compie nell’intervento che avvia l’azione nell’atto. Paragonata a una Tigre (v. 507) e a una Menade invasata (v. 511), Deianira è presentata come dominata dal daimon della gelosia per la nuova concubina euboica di Hercole; perfetta la descrizione della fenomenologia della donna innamorata e sofferente:

Hora in fretta, hora piano                                                 incurrit, errat, sistit, in uultus dolor
Sen giva, hor si fermava,                                                   processit omnis, pectori paene intimo
E tutto ‘l duol del core                                                      nihil est relictum; fletus insequitur genas.
Si dimostrava in volto,                           525                            nec unus habitus durat aut uno furit
In guisa, che nel petto                                                       contenta uultu: nunc inardescunt genae,
Non ve ne rimanea sola una parte.                                    pallor ruborem pellit et formas dolor
Onde per le sue guancie                                                    errat per omnes; queritur implorat gemit.

Cadde un gran rio di pianto,

Né teneva l’aspetto                                530
Sola una forma. Hora le guancie sue

Infiamma un gran rossore,

Che pareva di foco:

Hor questo era cacciato

Da estrema pallidezza,                           535
E per il variar di queste forme

Sempre andava il dolore.

Ella si lagna, e duole,

Si rammarica, piange, e ne sospira.

Già originale la scelta di usare un imperfetto descrittivo al posto del dominante presente del testo primo; sempre importanti gli effetti fonici conseguiti (omeoteleuto verticale volto-petto-pianto-aspetto-cacciato e rima a distanza core-rossore-dolore in assonanza con forme e duole, in derivatio con dolore), notevole mi pare soprattutto l’avverbializzazione del trikolon verbale iniziale e il decisivo ruolo sintattico giocato dall’anaforico (ipertrofico) hor, hora (proliferazione del solo nunc di v. 251) a marcare energicamente l’irresolutezza nel tempo degli atteggiamenti di Deianira, in preda al furor erotico. 

Molto interessante è anche la resa ‘scissa’ del v. 251 con i vv. 531-533, dove vistosa è l’expolitio iperesornativa («Che pareva di foco») e una tipica amplificatio dolciana si ravvisa nei due ultimi versi nei quali il trikolon verbale latino («queritur implorat gemit») si gonfia (per esigenza di precisione semantica?) addirittura in cinque predicati. Tutte strategie, queste, ampiamente descritte nel corso del presente lavoro.


Deianira compare in scena al v. 547, pregando Giunone di usarla come strumento di vendetta nei confronti del figlio Hercole (che Giove ha partorito, tradendola, con Alcmena). Ella invoca:

Una fera, che avanzi                                                                        si quid excessit feras
Le fiere, horrida, e fiera,                                    560           immane dirum horribile, quo uiso Hercules
E spaventosa, e tale,                                                       auertat oculos, hoc specu immundo exeat.
Che vedutala Alcide                                                        Vel si ferae negantur, hanc animam, precor,
Rivolga gli occhi altrove.                                                 conuerte in aliquod - quodlibet possum malum 
Questa esca fuor di qualche immundo speco                  hac mente fieri.

O se tal non si trova:                                         565
Trasforma questa mia 

Anima in qualche Mostro.

Molto esibito (ai limiti dell’ozioso ludus manieristico) è il ricorso alla paronomasia nei primi due versi; decisamente abrupta la iunctura latineggiante immundo speco (v. 564). 

Come di prammatica, la razionalistica, equilibrata e moralistica Nudrice invita Deianira a moderare il proprio sdegno; e altrettanto tipica è la risposta (quasi un monologo nel delirio, per la verità) che la regina articola di contro alle argomentazioni dell’interlocutrice: in parte, nuova Medea, in parte, Clitemnestra, Deianira teme per l’integrità aristocratica della propria prole e per il suo futuro: una concubina (e per di più captiva, v. 623 e v. 663) le ha involato i «casti e sacri letti» (v. 625) e, per questo motivo, ella sta progettando «supplicij/Horridi e non più mai/Né sentiti, né intesi,/Scelerati e nefandi».


Assolutamente topico (ciò che conferma Hercules Oetaeus come opera che nasce da una faticosa e talvolta fastidiosa ripresa di moduli senecani ormai retoricamente grammaticalizzati) è anche il breve momento di titubanza di Deianira (che troviamo identico in Atreo e in Medea):

Ma che dico io? Già torna                                        Quid hoc? recedit animus et ponit minas; 
Indietro lo sdegnato                                                         iam cessat ira - quid miser langues dolor?
Animo, et esce l’ira.                                                  perdis furorem.

Ma perché, o mio dolore

Hora languisci? Adunque

Perderai il tuo furore.

Ma, appunto, è solo un momento: il dado è tratto e Deianira, volente o nolente Giunone, intende portare a compimento il suo progetto, pur essendo amaramente consapevole della enormità dello stesso («Io similmente affermo/E confesso, ch’io sono/Per commetter un male/Scelerato et enorme:/Ma che poss’io Nudrice,/Se ‘l grave duol mi sforza?»: 
 qui ho l’im-pressione che Dolce renda, secondo coordinate tipiche del suo lavoro, Deianira più pateticamente ed emotivamente coinvolta rispetto a quella latina, un poco neutra: «Maximum fieri scelus/et ipsa fateor, sed dolor fieri iubet»
).


Procedendo oltre, bellissima e amaramente realistica è l’articolata similitudine (di sapore vagamente oraziano)
 che Deianira esprime, dopo aver elencato le varie conquiste del marito (vv. 806-841 = Hercules Oetaeus, vv. 363-377, che però sono attribuiti alla Nutrix), ai vv. 851-873:

Tu vedi come al ritornar del Sole                                    Vt laeta siluas forma uernantes habet,     

S’ornan le nude piante                                                    quas nemore nudo primus inuestit tepor,

Di fresche e verdi fronde:                                               at cum solutos expulit Boreas Notos

Onde a gli occhi d’altrui                                                  et saeua totas bruma decussit comas,

Bellissima veduta                                       855                 deforme solis aspicis truncis nemus:

Porge la lieta selva:                                                          sic nostra longum forma percurrens iter

Ma, quando Borea fiede,                                                 deperdit aliquid semper et fulget minus,

E ‘l freddo de la fiera                                                      nec illa uenus est:
 quidquid in nobis fuit

Stagion leva le chiome,                                                    olim petitum cecidit et periit labans,

Bruttissime a vedere                                  860                 aetas citato senior eripuit gradu

Sono le piante dispogliate e ignude.                                 materque multum rapuit ex illo mihi. 

Così la beltà nostra 

Lungo camin girando

Fa perdita ogni giorno

Di qualche parte, e ne divien men vaga      865
Ancor per le diverse 

Infirmità, che sogliono assalirci.

Onde quel; che di noi

Fu desiato e piace,

Sen cade, e fugge via.                                 870
Ancora l’esser madre,

E ‘l tempo m’ha involato

Molto di quel, che aggrada.
                

Qui davvero, al di là della qualità della restituzione (su cui si può sempre discutere) conta l’originalità della declinazione del motivo che non ha riscontri in altri luoghi del teatro senecano e che è espansione poetica di un brevissimo passo sofocleo.
 L’intarsio classico-romanzo di Dolce mi sembra di buon livello.


Tutta l’ultima parte d’atto ripropone (un po’ stancamente) i luoghi comuni del dialogo servo-padrone, con in più l’inopinata rhesis di una Nudrice che è anche maga (!) (vv. 1015-1045 = Hercules Oetaeus, vv. 452-464)
 e che si propone di aiutare Deianira con le sue arti; que-st’ultima rivela di possedere un’arma contro cui Hercole nulla potrà: il sangue velenoso di Nesso.
 

Come spesso accade, un po’ inesplicabilmente rispetto ai principî morali per cui il personaggio generalmente si spende quando entra in scena, dopo essere stata aggiornata nel dettaglio del progetto omicida di Deianira, la Nudrice – con sorprendente cambiamento di giudizio – presta il suo aiuto materiale alla regina: la veste di Hercole viene imbevuta del sangue mortale; a Lica, nel frattempo sopraggiunto, viene dato il compito di portare al suo signore l’abito avvelenato.


Il secondo coro, lunghissimo (vv. 1288-1495), chiamato in causa negli ultimi versi del-l’atto che lo precede («Voi, che condotte ho meco/Fuor de’ paterni tetti/Donne di Calidonia/Piangete insieme le miserie nostre»,
 = Hercules Oetaeus, vv. 581-582: «Vos, quas paternis extuli comites focis/Calydoniae, lugete deflendam uicem») condivide le sofferenze di Deianira: molta erudizione mitologica, una costellazione di topiche riflessioni sulla medietas come valore e un rifiuto del potere e della ricchezza, visti come male assoluto caratterizzano questo stasimo. La traduzione di Dolce è buona, con qualche acuminata punta figurale, sempre nella direzione della valorizzazione dei significanti (allitterazione imponente di [f] e [r], paronomasie varie…):

[…]; le soglie                                                                 tenet auratum limen Erinys,
Suol tener de le fiere                       1330                              et cum magnae patuere fores,
Furie d’Inferno forse la peggiore:                                  intrant fraudes cautique doli
V’entran le frode, e ‘nsieme                                           ferrumque latens; cumque in populos 
Gl’inganni, e le maligne                                                 prodire parant, comes inuidia est.

Fraudi, e l’ascoso ferro;

E quando quindi di fuori                 1335
S’apparecchiano a uscire,

È la invidia compagna.

3.   Verbosissimo il terzo atto (vv. 1496-2221 = Hercules Oetaeus, vv. 1131-1517) con Deianira che esordisce (un po’ incomprensibilmente, vista la solida risoluzione uxoricida presa in precedenza) con accenti di sofferenza e dolore:

Lassa, che ‘l cor m’ingombra                                      Vagus per artus errat excussos tremor,
Insolito tremore:                                                        erectus horret crinis, impulsis adhuc

E mi si arriccia il crine.                                               stat terror animis et cor attonitum salit
E la paura ancora                                                       pauidumque trepidis palpitat uenis iecur.
Sta ne l’animo mio, tremando l’alma,     1500                  ut fractus austro pontus etiamnum tumet,
Che mi si agghiaccia tutta,                                          quamuis quiescat languidis uentis dies,
Et il medesmo core                                                    ita mens adhuc uexatur excusso metu.

Così palpita pieno                                                      
Di paura e d’horrore,                                                
Come agitato mare                                 1505
Da venti irato move,

Benché ancor cessi il vento:

Così la mente mia 

Scossa da la paura

Ancor teme e paventa.
                      1510
Una sequenza liricamente patetica in cui, ancora una volta, una musicalità premelodrammatica informa la pronuncia dolciana ben al di là della sententia dell’originale: rima a distanza tremore-core-horrore (in consonanza con ancora e mare; in assonanza con move); omeoteleuto a distanza arriccia-agghiaccia; rima interna agitato-irato, due dittologie (di paura e d’horrore, teme e paventa) e sparse iunturae allitteranti (palpita pieno e mente mia).


Ad Hillo, figlio di Hercole e Deianira che entra in scena al v. 1561 (= Hercules Oetaeus, v. 742), spetta il compito di riportare (fungendo da Nuntius) cosa è accaduto al padre in Eubea, proprio mentre stava sacrificando a Giove: la veste inviata dalla moglie lo sta consumando e una nave lo sta riconducendo in patria moribondo e sofferente (vv. 1628-1774). Corretta la restituzione di Dolce. 


Segue il pentimento, ipertrofico e iperpatetico, di Deianira per l’enormità commessa (vv. 1775-1872 = Hercules Oetaeus, vv. 842-884a) e l’invocazione di una pena congrua (declinata secondo le topiche coordinate del catalogo dei peccatori avernali):

Sia libero Sisifo                                                                  Sisyphia ceruix cesset et nostros lapis
Del grave sasso; e questo su le spalle                                 impellat umeros; me uagus fugiat latex
Nostre si ponga. Similmente l’acqua                                  meamque fallax unda deludat sitim;
Da le mie labra s’allontani e fugga;     2005                               merui manus praebere turbinibus tuis,
E così la fallace                                                                  quaecumque regem Thessalum torques rota;
Onda mai non estingua                                                      effodiat auidus hinc et hinc uultur fibras;
Una perpetua sete.                                                             uacat una Danais: has ego explebo uices.

Ho meritato haver le mani avolte

A la tua ruota, che mai sempre gira,    2010
E ti tormenta ogn’hora

Re di Thessaglia: e ‘l cuore

Mi rodi e limi l’avido Avoltore.

Manchi de le Bellide 

Una, ch’io prestamente                       2015
Adempirò lor vece.

Da rilevare ancora la scelta – a questo punto molto coerente in Dolce – di tradurre il riferimento alle Danaidi con l’epiteto Bellide, già visto in altre tragedie e di sicura ascendenza ovidiana. Tutto il passo sembra risentire specialmente della dictio di Thyeste, vv. 1-20 e di Thieste, vv. 1-23.


Tutta l’ultima sezione d’atto (vv. 1982-2221) è una inusitata, faticosissima, stracca replica (con qualche variatio) dei motivi già presentati in precedenza: Deianira vuole morire e invoca l’aiuto di Hillo.

Il terzo coro (vv. 2222-2311) è una rievocazione sufficientemente viva della catabasi orfica usata, peraltro, con funzione topica a ribadire, ormai noiosamente, che al mondo tutto passa e nulla può dirsi immune da corruzione progressiva.
 Viene inoltre anticipato l’ingres-so di Hercole con cui comincia l’atto successivo.

4.   Il quarto atto (vv. 2312-3056) è avviato da una scena nella quale l’eroe lamenta di essere stato vinto con l’inganno e non con la virtus; spropositato è il cumulo di interrogative dirette che Hercole rivolge a se stesso, al proprio male e a Giove ai vv. 2500-2551: ben diciannove occorrenze (tante quante ne troviamo nell’originale, sebbene lì compresse nei vv. 1234-1262).

Del tutto al di fuori di qualsivoglia plausibile e coerente sviluppo drammatico il v. 2668 (= Hercoles Oetaeus, v. 1337) introduce la madre di Hercole, Alcmena, disperata per il proprio destino e pateticissima nei confronti del figlio morente:

Dove misera madre                                                       Quas misera terras mater Alcidae petam?
D’Alcide andar debb’io?                                                 ubi natus, ubinam est? certa si uisus notat,     
Ov’è il mio figlio? Dove?                      2670                        reclinis ecce corde anhelante aestuat; 
Se l’occhio mi dimostra                                                  gemit: peractum est. membra complecti ultima,
Il vero, ei non potendo                                                   o nate, liceat; spiritus fugiens meo
Homai reggersi in piedi,                                                  legatur ore: bracchia, amplexus cape.
È tutto pien d’ardore,                                                      ubi membra sunt? ubi illa quae mundum tulit
In guisa, che ‘l meschino                       2675                        stelligera ceruix?

Geme, sospira, e forma alti lamenti.
O figlio mi sia dato

Di poter abbracciar l’ultime membra,

Mi sia dato figliuolo

Poter con queste labbra                        2680
Raccor l’estremo spirito, che fugge.

Prendi queste mie braccia

In pietosi materni 

Abbracciamenti, o figlio:

U’ sono le tue membra?                        2685
Ove quel collo, il quale

Già sostenne l’immenso

Cielo cinto di stelle?

Rileviamo, almeno, la redditio di Dove interrogativo nei primi versi (con forma allotropica ove nel v. 2670), il trikolon largamente esornativo al v. 2676, una anafora con inversione a distanza (vv. 2677 e 2679). La traduzione di Dolce è, come si evince dallo specimen fornito sopra, abbastanza rigorosa e piuttosto sobria. Inutile scenicamente è il successivo dialogo con cui Alcmena chiede al figlio chi sia responsabile della sua sofferenza.


Interrompe la scena dialogica fra Hercole e la madre il nuovo ingresso di Hillo (v. 2835) che rivela come Deianira si sia uccisa e come la colpa dell’attuale sofferenza del padre sia (in una prospettiva un po’ troppo consolatoria e innocentista) integralmente da addebitarsi sul conto del centauro Nesso.
 La rivelazione del figlio ha il potere di acquietare il grande eroe che, rievocando anche oracoli che ne preconizzavano la fine, accetta di buon grado (quasi con un movimento di kenosis) il suo destino ‘terreno’ e progetta di fatto la propria morte, ordinando che venga preparato un gigantesco rogo sul monte Eta (vv. 2955-3056 = Hercules Oetaeus, vv. 1472-1517).


Suggella l’atto il quarto coro (vv. 3057-3212) che è un canto funebre dedicato all’Al-cide. 
5.   La tragedia si conclude con il quinto atto (vv. 3213-3948) e con un coro finale che, in questo caso, è presente già nel testo primo (vv. 3949-3970 = Hercules Oetaeus, vv. 1983-1996). Dolce – conformemente con il modello testuale prescelto – fa dialogare nell’intera prima scena Filottete con la Nudrice e non con il Coro, come invece nei codici della famiglia E: non cambia molto, comunque. Filottete descrive nel dettaglio, sollecitato dalla Nudrice, la morte del grande eroe sul monte Eta; assolutamente esornativo, sebbene con una illustre tradizione letteraria alle spalle,
 è il catalogo degli alberi abbattuti per fornire ad Hercole la legna necessaria al rogo (faggio, pino, quercia caonia, rovere, elce, pioppo…). 


La restituzione dolciana è piuttosto scialba, ma rispettosa. L’iperpatetica descrizione della scomposta reazione della madre Alcmena alla vista del figlio moribondo e prossimo alla cremazione volontaria viene largamente edulcorata dal traduttore e poligrafo:

[…]. La madre                                                                   […]. mater in luctum furens
Piena di doglia e vinta                                                        diduxit auidum pectus atque utero tenus   
Da subito furore,                                 3345                              exerta uastos ubera in planctus ferit,
Levò i panni dinanzi,                                                          superosque et ipsum uocibus pulsans Iouem
E fatto ignudo il petto                                                        impleuit omnem uoce feminea locum.

Insino al proprio ventre,

Lo percotea con amendue le palme,

E chiamando gli Dei,                           3350
E Giove anco crudele,

Empié di gridi il bosco,

E feminil lamenti.

Supeflua qualunque ulteriore analisi. Hercole, perfetta ipostasi topica dello stoicus, dopo aver rimproverato la madre per il suo furor, si asside sul rogo eteo senza più preoccupazioni, lieto in volto e trionfatore della morte: unico scrupolo è l’invocazione a Giove, affinché gli garantisca l’assunzione in cielo; poi, eroicamente, si lascia bruciare senza nessuna sofferenza. 


Decisamente efficace (forse più narrativamente che drammaticamente) è lo stacco fra la prima scena (integralmente occupata dalla rievocazione di Filottete riguardo alle ultime ore di Hercole) e la seconda (vv. 3530-3735) in cui Alcmena porta on-stage le ceneri del figlio cremato: eccessivo, smodato, terribilmente ripetitivo è il preoccupato discorso di compianto che la donna compie in tutta la scena (e anche oltre): Alcmena è angosciata perché si sente indifesa e non ha prospettive future particolarmente precise. 

Successivamente, per soprammercato, Alcmena decide di sciogliere anche una monodia funebre in onore di cotanta prole (vv. 3736-3859 = Hercules Oetaeus, vv. 1863-1939); unico elemento di interesse è la conclusione nella quale, in una sorta di visione, Alcmena non sa se Hercole abbia conquistato il cielo o sia stato mandato nell’Averno. Ed è a questo punto che la stessa umbra di Hercole (sorta di deus ex machina) interviene a placare la sofferenza della madre:

Perché me, che raccolto       3860                               Quid me tenentem regna siderei poli
Fra l’anime beate                                                 caeloque tandem redditum planctu iubes
Calco le stelle ardenti,                                          sentire fatum? parce: iam uirtus mihi
Piangi, e credi ch’io sia                                         in astra et ipsos fecit ad superos iter.

Morto e giù ne l’Inferno?

Affrena il pianto, affrena:     3865
Percioché la virtute 

Hammi inalzato al cielo,

Et aperta la via 

Di salir fra gli Dei.

E così la tragedia si conclude con un lieto fine di sapore vagamente cristiano. A suggellare l’esito, un ulteriore coro (vv. 3949-3970) in cui viene esaltata la uirtus come stella polare delle azioni umane e garanzia di immortalità e in cui si chiede la protezione di Hercole contro «Alcuna bestia fiera» che «Ingombrerà le genti di paura».

Epilogo
L’Officio del Riscrivere e del Tradurre di Lodovico Dolce tragediografo
0.   L’attività drammaturgica di Lodovico Dolce, sia nell’ambito delle forme alto-mimetiche della tragedia, sia in quello delle forme basso-mimetiche della commedia,
 è fra le più imponenti, quantitativamente, e rilevanti, qualitativamente, dell’intero secolo XVI. 


Integralmente riducibile alla pratica della riscrittura agonistica e della traduzione e sussumibile, pertanto, sotto la categoria dell’ipertestualità,
 la sua attività drammaturgica, come abbiamo cercato di dimostrare nel corso del presente lavoro, non è così scontatamente banale, scialba, mediocre o corriva come qualche giudizio critico, non troppo favorevole nei confronti della produzione del poligrafo veneziano, potrebbe far pensare. 

Non si deve valutare con anacronistiche coordinate di riferimento ermeneutico la qualità delle sue traduzioni,
 che ebbero il merito di funzionare pragmaticamente, diffondendo contenuti culturali e forme letterarie, certo conosciute dalle élites intellettuali (in grado di attingere il testo direttamente in lingua originale: greco e latino), ma non troppo o non bene dai ceti medi produttivi in via di progressivo arricchimento (specie a Venezia) e sempre più orientati al raggiungimento di una visibilità sociale e politica che passava anche (beninteso, non solo) attraverso l’acquisizione di un patrimonio culturale à la page.
 


Questa azione di popularization culturale è la σφραγίς della personalità intellettuale di Lodovico Dolce, lo stigma della sua fisionomia di operatore tipografico, costretto a fare i conti con epocali trasformazioni della cultura, da un lato, della sua produzione e del suo consumo, dall’altro. E, in questo perimetro, non sono molti i letterati che, con la loro attività, abbiano lasciato un segno indelebile nella storia della cultura europea.
1.   L’intera produzione tragica dolciana può essere descritta ricorrendo al paradigma della razionalizzazione esplicativa
 e della chiarificazione comunicativa e illustrata dall’adozione, per certi versi dialettica, di retorica dell’adiectio e retorica della detractio,
 sempre operanti in lui e perfettamente registrabili sul versante della microtestualità: le figure dell’amplificazione e della ripetizione egemonizzano la sua pagina tragica accanto a un’energica, ricorrente azione di detractio: entrambi i procedimenti hanno come obiettivo principale la perspicuitas
 (chiarezza comunicativa, limpidezza, rifiuto dell’opacità), vera e propria stella polare della produzione dello scrittore veneziano, che, specie nel caso della traduzione senecana, non è sempre facile da raggiungere, iuxta la natura eminentemente allusiva e anfibologica di tante sequenze testuali del poeta tragico latino. 

Le figure della ripetizione (geminationes, redditiones, reduplicationes, polittoti, sinonimi, anafore, epifore, diafore, isocòli) e dell’amplificazione (commorationes, descriptiones, correctiones, epifrasi, dittologie, ) hanno, tradizionalmente, un precipuo valore emotivo e connotativo, arrestando il passaggio di informazioni dal mittente al ricevente e, in un certo senso, replicando, magari con piccole variationes prospettiche e semantiche, le informazioni già fornite: in Dolce vi è un uso (e abuso) di tutte queste figure, con l’obiettivo primo della precisione comunicativa in direzione dei destinatari (nessuna zona d’ombra deve essere lasciata nel messaggio, onde evitare che i lettori/spettatori siano indotti a compiere errori di lettura) e con una altrettanto chiara funzione patetizzante (tutti i personaggi, e in particolare quelli femminili, sono colti nella loro emotività sopra le righe, ipertrofica e spasmodica, attraverso l’insistito uso di repetitiones di vario genere). 

Del tutto nuova, almeno nelle proporzioni in cui l’abbiamo registrata, anche se certamente in linea con l’evoluzione che il linguaggio tragico aveva cominciato a subire a partire dall’innovativa proposta speroniana di Canace (spiccato viraggio verso le forme madrigalistiche e premelodrammatiche; musicalità; complessiva liricizzazione del dettato; sentimentalismo tragicomico), mi pare l’imponente mèsse di figurae di suono mobilitate nel tessuto testuale:
 allitterazioni, omeoteleuti (rime a contatto e a distanza, anche interne, assonanze, consonanze), paronomasie, anagrammi, possiedono spesso autonoma capacità di condizionamento della lettera del testo dolciano, finendo per determinarne, con i significanti, va da sé, anche i significati: e questo tratto così esibito è sicuro elemento di interesse della produzione tragica di Dolce. La grauitas e il decorum caratteristicamente annessi alla pronunzia tragica, vengono, per molti rispetti, alleggeriti dall’attenzione riservata al corpo sonoro delle parole, con risultati spesso platealmente musicali, ancorché non propriamente poetici.

  
La detractio è evidente nella sistematica trasformazione dell’onomastica, specie di quella mitologica e geografica, reputata pura erudizione: Dolce, tranne qualche caso, semplifica, generalizza, cassa, omette, trasforma; tutto in funzione della limpidezza del dettato, di una perspicuitas la cui ricerca passa anche attraverso un’energica azione di generalizzazione e iperonimizzazione (nel quadro di quella che possiamo chiamare, con Newmark, undertranslation):
 troppo colte per essere capite alcune allusioni mitologiche della tragedia antica; eccessiva l’erudi-zione geografica richiesta, soprattutto in molte esotiche sequenze senecane. Largamente preferita è la riformulazione o, qualora non si possa fare altrimenti, la radicale liquidazione dei passi coinvolti. 
3.   Va da sé che le pratiche riscrittorie e traduttorie di Dolce si inseriscono perfettamente, e non potrebbe essere altrimenti, nel vasto e multiforme contesto dell’imitatio/aemulatio che è uno dei fondamenti della cultura cinquecentesca e che, in larga parte, spiega stilemi, tratti pertinenti, idiosincrasie della sua scrittura: una imitatio che si avvia peraltro a diventare, a partire dagli anni Trenta e Quaranta, sempre meno filologico recupero del testo antico e sempre più azione di valorizzazione, anche spaesante, di un testo primo che viene risillabato, ri-articolato alla luce delle coordinate elocutive dell’ormai consolidatissima nuova cultura volgare.
  

Il teatro tragico di Lodovico Dolce è il prodotto di una ars combinatoria classico-roman-za di buona efficacia letteraria e frutto di una complessa stratificazione delle fonti adibite a modelli, depurate attraverso il crivello di una lingua poetica complessivamente accordata al diapason della lirica petrarchesca e priva di realistiche aperture (così tipiche in area veneta) verso esiti vernacolari, sempre stigmatizzati dal nostro. 

Il risultato è comunque degno di attenzione, come credo di aver dimostrato nel corso del lavoro, e rappresenta, contemporaneamente, il punto d’arrivo di una stagione fortemente sperimentale della poesia melpomenia del secolo XVI
 e il punto di avvio di una nuova fase: da un lato, proprio Seneca si avvia ad essere un punto di riferimento imprescindibile, a livello europeo, per la poesia tragica e per la riflessione etica e filosofica;
 dall’altro, l’elocutio del discorso tragico proseguirà la propria evoluzione, rinnovandosi radicalmente e progressivamente virando verso le forme del dramma pastorale, della tragicommedia, del melodramma. 

In Dolce, pur con i suoi limiti, questa fusione fra un orizzonte euripideo-senecano e una lingua non sempre tragicamente sostenuta, bensì spesso lirica e musicale, fa la sua estrema prova e giunge al proprio apice: da qui partiranno il teatro elisabettiano, quello spagnolo, quello francese, quello tedesco per tentare (non sempre riuscendovi) di realizzare prove più mature sul piano drammatico e poetico.


Non fosse che per questo straordinario merito storico, la produzione del tragediografo veneziano, amico di Tiziano e Pietro Aretino, meriterebbe una diversa, rinnovata attenzione: qui ci siamo limitati a fornire, modestamente, il nostro contributo.
Bibliografia Generale:
Alamanni, Luigi, Antigone, Torino, Edizioni RES, 1997.
Alcini, Laura, Storia e teoria della traduzione letteraria in Italia, I: Il tradurre dall’antichità greco-ro-mana al Rinascimento con riferimenti al contesto europeo, Perugia, Guerra, 1998.
Alighieri, Dante, Commedia (Inferno, Purgatorio, Paradiso), 3 voll., a cura di Anna Maria Chiavacci Leonardi, Milano, Mondadori, 1991-1994.
Altieri Biagi, Maria Luisa, La lingua in scena, Bologna, Zanichelli, 1980.
Apel, Friedmar, Il manuale del traduttore letterario, Milano, Guerini e Associati, 1993 (edizione orig.: Literarische Übersetzung, Stuttgart, Metzler 1983).
Apollonio, Mario, Storia del teatro italiano, 2 voll., Milano, Rizzoli, 2003.
Aquilecchia, Giovanni, Pietro Aretino e altri poligrafi a Venezia, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/II: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di Manlio Pastore Stocchi e Girolamo Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1980, pp. 61-98.
Aretino, Pietro, Orazia, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 28: Teatro del Cinquecento. La tragedia, tomo I, a cura di Renzo Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 563-727.
Ariani, Marco, Tra Classicismo e Manierismo. Il teatro tragico del Cinquecento, Firenze, Olschki, 1974.
Ariani, Marco, Il «puro artifitio». Scrittura tragica e dissoluzione melica nella «Canace» di Sperone Speroni, in «Il Contesto», n. 3, 1977, pp. 79-140.
Ariani, Marco, Introduzione, in ‘Il teatro italiano’, II: La tragedia del Cinquecento, tomo I, a cura di Marco Ariani, Torino, Einaudi, 1977, pp. VII-LXXX.
Ariani, Marco, La trasgressione e l’ordine: l’«Orbecche» di G. B. Giraldi Cinthio e la fondazione del linguaggio tragico cinquecentesco, in «Rassegna della Letteratura italiana», LXXXIII, 1978, nn. 1-3, pp. 117-180.
Ariosto, Lodovico, Orlando furioso, a cura di Cesare Segre, Milano, Mondadori, 1976.
Aristotele, Poetica, a cura di Diego Lanza, Milano, Rizzoli, 1987.
Aristotele, Retorica e Poetica, a cura di Marcello Zanatta, Torino, UTET, 2006.
Arrowsmith, William, La critica della tragedia greca, in La tragedia greca. Guida storica e critica, a cura di Charles R. Beye, Bari, Laterza, 1974, pp. 133-156. 

Artaud, Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Gallimard, 1938.
Attolini, Giovanni, Teatro e spettacolo nel Rinascimento, Roma-Bari, Laterza, 1988.
Auzzas, Ginetta, La narrativa veneta nella prima metà del Cinquecento, in ‘Storia della Cultura Veneta’ 3/II: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di Manlio Pastore Stocchi e Girolamo Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1980, pp. 99-138.
Ballard, Michel, De Cicéron a Benjamin. Traducteurs, traductions, réflexions, Lille, Press Universi-taires de Lille, 1992.
Balmas, Enea, Della nascita di un tragico moderno, in ‘Dalla tragedia rinascimentale alla tragicom-media barocca. Esperienze teatrali a confronto in Italia e in Francia’, a cura di Elio Mosele, Fasano (Brindisi), Schena Editore, 1993, pp. 13-21.
Barilli, Renato, Poetica e retorica, Milano, Mursia, 1969.
Barthes, Roland, La retorica antica, Milano, Bompiani, 1972 (edizione orig.: L’ancienne rhétorique: aide-mémoire, in «Communications», n. 16, 1970).
Barthes, Roland, Sul teatro, Roma, Meltemi, 2002.
Bassnett-McGuire, Susan, La traduzione. Teorie e pratica, Milano, Bompiani, 1993.
Battistini, Andrea e Raimondi, Ezio, Le figure della retorica, Torino, Einaudi, 1990.
Battistini, Andrea, La cultura del Barocco, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 5, parte I: Nel clima della Controriforma, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 463-559.
Bembo, Pietro, Prose della volgar lingua, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 25: Trattatisti del Cinquecento, tomo I, a cura di Mario Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 1-284.
Benjamin, Walter, Il compito del traduttore (= Die Aufgabe des Übersetzers), in Idem, Angelus Novus, a cura di Renato Solmi, Torino, Einaudi, 1962, pp. 39-52.
Benjamin, Walter, Sulla lingua in generale e sulla lingua dell‘uomo, in Idem, Angelus Novus, a cura di Renato Solmi, Torino, Einaudi, 1962, pp. 53-70.
Benjamin, Walter, Il dramma barocco tedesco, Torino, Einaudi, 1971 (edizione orig.: Ursprung des deutschen Trauerspiels, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1963).
Benzoni, Gino, Gli affanni della cultura. Intellettuali e potere nell’Italia della Controriforma e barocca, Milano, Feltrinelli, 1978.
Berman, Antoine, La traduzione e la lettera o l’albergo della lontananza, Macerata, Quodlibet, 2003 (edizione orig.: La Traduction et la lettre ou l’Auberge du lointain, Paris, Éditions du Seuil, 1999).
Bertana, Emilio, La tragedia, in ‘Storia dei Generi Letterari’, Milano, Vallardi, 1906.

Bettetini, Gianfranco, Pragmatica della traduzione: dalla lettera all’immagine, in Processi traduttivi: teorie ed applicazioni, Brescia, Editrice La Scuola, 1982, pp. 163-186.

Billanovich, Giuseppe, I primi umanisti e le tradizioni dei classici latini, Freiburg (CH), Editions Universitaires Freiburg, 1953.

Billanovich, Guido, Appunti per la diffusione di Seneca tragico e di Catullo, in «Medioevo e Umanesimo», XVII, 1964, pp. 147-166.

Bloch, Ernst, Filosofia del Rinascimento, Bologna, Il Mulino, 1981 (edizione orig.: Vorlesungen zur Philosophie der Renaissance, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1977).
Bloom, Harold, L’angoscia dell’influenza. Una teoria della poesia, Milano, Feltrinelli, 1983 (edizione orig.: The Anxiety of Influence, New York, Oxford University Press, 1973).

Boccaccio, Giovanni, Ninfale fiesolano, a cura di Armando Balduino, Milano, Mondadori, 1974.

Boccaccio, Giovanni, Decameron, a cura di Vittore Branca, Milano, Mondadori, 1985.

Boccaccio, Giovanni, Elegia di madonna Fiammetta – Corbaccio, a cura di Francesco Erbani, Milano, Garzanti, 1988.

Bongi, Salvatore, Annali di Gabriel Giolito de’ Ferrari da Trino di Monferrato, stampatore in Venezia, descritti ed illustrati, 2 voll., Roma, Presso i principali Librai, 1890-1895.

Bonora, Ettore, Il classicismo dal Bembo al Guarini, in ‘Storia della Letteratura Italiana’, vol. 4: Il Cinquecento, direzione di Emilio Cecchi e Natalino Sapegno, Milano, Garzanti, 1966, pp. 169-746.

Bonora, Ettore, La teoria del teatro negli scrittori del ‘500, in ‘Il teatro classico italiano nel ‘500’, Accademia Nazionale dei Lincei, quaderno n. 38, Roma, 1971, pp. 221-251.

Borghini, Vincenzio Maria, Scritti inediti o rari sulla lingua, a cura di J. R. Woodhouse, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1971.

Borgo, Antonella, Lessico parentale in Seneca tragico, Napoli, Loffredo Editore, 1993.

Borsa, Gedeon, Clavis typographorum librariorumque Italiae (1465-1600), 2 voll., Baden-Baden, Valentin Koerner Verlag, 1980.
Borsellino, Nino e Mercuri, Roberto, Il teatro del Cinquecento, Roma-Bari, Laterza, 1973.

Borsetto, Luciana, L’«Eneida» tradotta. Riscritture poetiche del testo di Virgilio nel XVI secolo, Milano, Unicopli, 1989.
Borsetto, Luciana, Riscrivere l’«historia», riscrivere lo stile. Il poema di Virgilio nelle «riduzioni» cinquecentesche di Lodovico Dolce, in Eadem, Il furto di Prometeo. Imitazione, scrittura, riscrittura nel Rinascimento, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 1990, pp. 223-255.

Borsetto, Luciana, Scrittura, riscrittura, tipografia: l’«officio di tradurre» di Lodovico Dolce dentro e fuori la stamperia giolitina, in Eadem, Il furto di Prometeo. Imitazione, scrittura, riscrittura nel Rinascimento, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 1990, pp. 257-276.

Braden, Gordon, Renaissance Tragedy and the Senecan tradition. Anger’s Privilege, New Haven-London, Yale University Press, 1985.

Bragantini, Renzo, «Poligrafi» e umanisti volgari in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte II: Verso il Manierismo, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 681-754. 

Brugnoli, Giancarlo, La tradizione manoscritta di Seneca tragico alla luce delle testimonianze medievali, in ‘Memorie dell’Accademia Nazionale dei Lincei’, VIII, 1959, pp. 201-287.
Bruni, Leonardo, Tradurre correttamente (= De interpretatione recta), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 73-97.

Burckhardt, Jakob, La civiltà del Rinascimento in Italia, Roma, Newton Compton, 1994.

Burke, Peter, Il Rinascimento, Bologna, Il Mulino, 1990 (edizione orig.: The Renaissance, London, Macmillan Publishers Ltd., 1989).

Cacciari, Massimo, Seneca, semipaganus noster, in Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di Ivano Dionigi, Milano, Bruno Mondatori, 1999, pp. 3-18.

Cairns, Christopher, Pietro Aretino and the Republic of Venice. Researches on Aretino and his circle in Venice (1527-1556), Firenze, Olschki, 1985.
Cajani, Guglielmo, Solitudine e logorio del potere: note su un topos della tragedia senecana, in «Quaderni di Cultura e di Tradizione Classica», 6-7, 1988-1989, pp. 179-184.

Camerini, Paolo, Notizia sugli Annali Giolitini di Salvatore Bongi, in ‘Atti e Memorie della Reale Accademia di Scienze, Lettere ed Arti in Padova’, vol. 51, 1934-1935, pp. 103-238.

Camerini, Paolo, Aggiunta alla “Notizia” sugli Annali Giolitini di Salvatore Bongi, in ‘Atti e Memorie della Reale Accademia di Scienze, Lettere ed Arti in Padova’, vol. 53, 1936-1937, pp. 91-111.

Canova, Mauro, Le lacrime di Minerva, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2002.

Cardinali, Giacomo e Guastella, Gianni, La tragedia nel Medioevo, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 125-166.

Cardinali, Giacomo, La rinascita della tragedia in Francia, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 243-286.

Carlson, Marvin, Teorie del teatro. Panorama storico e critico, Bologna, Il Mulino, 1988 (edizione originale: Theories of the Theatre. A Historical and Critical Survey from the Greeks to the Present, Ithaca, New York, Cornell University Press, 1984).
Cartari, Vincenzo, Il Flavio intorno ai Fasti volgari, Venezia, Gualtiero Scotto, 1553.

Castelvetro, Lodovico, Lettera scritta a M. Guasparro Calori a Roma del Traslatare, in ‘Raccolta d’opuscoli scientifici e filologici’, vol. 37, a cura di Angelo Calogerà, Venezia, Simone Occhi, 1747, pp. 73-92.

Castelvetro, Lodovico, Poetica d’Aristotele vulgarizzata e sposta, a cura di Werther Romani, Roma-Bari,  Laterza, 1978.

Castiglione, Baldassarre, Il Cortegiano, a cura di Carlo Cordié, Milano, Mondadori, 1991.

Catford, John C., A linguistic theory of Translation, London, Oxford University Press, 1965.

Cicerone, Marco Tullio, De oratore, con un saggio di Emanuele Narducci, Milano, Rizzoli, 1984.

Cicerone, Marco Tullio, Qual è il miglior oratore (= De optimo genere oratorum), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 51-62.
Cicogna, Emmanuele Antonio, Memoria intorno la vita e gli scritti di Messer Lodovico Dolce, letterato veneziano del secolo XVI, in ‘Memorie dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere e Arti’, vol. 11, 1862, pp. 93-200.

Cingano, Ettore, La tragedia in Grecia, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 31-84.

Coronato, Rocco, La tragedia in Inghilterra, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 207-242.

Corti, Maria, Un grammatico e il sistema classificatorio nel Cinquecento, in Eadem, Metodi e fantasmi, Milano, Feltrinelli, 1969, pp. 217-249.

Cosentino, Paola, Cercando Melpomene. Esperimenti tragici nella Firenze del primo Cinquecento, Roma, Vecchiarelli, 2003.

Cosentino, Paola, Fra verso sciolto e sperimentalismo volgare: la rinascita tragica fiorentina, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di Gilberto Lonardi e Stefano Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 39-62.

Cremante, Renzo, Appunti sulla grammatica tragica di Ludovico Dolce, in «Cuadernos de Filologìa Italiana», V, 1998, pp. 279-290.

Croce, Benedetto, La «tragedia», in Idem, Poesia popolare e poesia d’arte. Studi sulla poesia italiana dal Tre al Cinquecento, Napoli, Bibliopolis, 1991, pp. 269-299.

Croce, Benedetto, Indivisibilità dell’espressione in modi o gradi e critica della retorica, in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 207-213.

Croce, Benedetto, L’intraducibilità della rievocazione, in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 215-220.
Curtius, Ernst Robert, Letteratura europea e Medioevo latino, a cura di Roberto Antonelli, Firenze, La Nuova Italia, 1992 (edizione orig.: Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern, Francke Verlag, 1948). 
Dalla Valle, Daniela, Il tema della Fortuna nella tragedia italiana rinascimentale e barocca, in «Italica», vol. 44, n. 2, 1967, pp. 180-208.

Daniello, Bernardino, A i Lettori, in Idem, La Georgica di Virgilio, nuovamente di Latina in Thoscana favella tradotta, e commentata, Venezia, Giovanni Grifio, 1549 (senza indicazione di numero di pagina).

Daniello, Bernardino, Della Poetica, in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 1, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 227-318.

Degl’Innocenti Pierini, Rita, ‘Aurea Mediocritas’. La morale oraziana nei cori delle tragedie di Seneca, in «Quaderni di Cultura e di Tradizione Classica», 10, 1992, pp. 155-169.

Della Volpe, Galvano, Poetica del Cinquecento, Bari, Laterza, 1954.

Delminio, Giulio Camillo, Della Imitazione, in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 1, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 159-185. 

De Marinis, Marco, Semiotica del teatro. L’analisi testuale dello spettacolo, Milano, Bompiani, 1982.

De Romilly, Jacqueline, La tragedia greca, Bologna, Il Mulino, 1996 (edizione orig.: La tragédie grecque, Paris, Presses Universitaires de France, 1970).

Detienne, Marcel e Vernant, Jean-Pierre, La cucina del sacrificio in terra greca, Torino, Bollati Boringhieri, 1982 (edizione originale: La cuisine du sacrifice en pays grec, Paris, Gallimard, 1979).

Devoto, Giacomo, La traduzione, in Idem, Scritti minori, vol. 3, Firenze, Le Monnier, 1972, pp. 229-232.

Di Filippo Bareggi, Claudia, Il mestiere di scrivere. Lavoro intellettuale e mercato librario a Venezia nel Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1988.

Di Maria, Salvatore, The Dramatic hic et nunc in the Tragedy of Renaissance Italy, in «Italica», vol. 72, n. 3, 1995, pp. 275-297.

Dionigi, Ivano, I diversi volti di Seneca, in Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di Idem, Milano, Bruno Mondadori, 1999, pp. VII-XXXII.

Dionisotti, Carlo, Geografia e storia della letteratura italiana, Torino, Einaudi, 1963.

Dionisotti, Carlo, Dolce, Lodovico, voce in ‘Enciclopedia dantesca’, Roma, Istituto dell’Enci-clopedia, 1970, pp. 534-535.

Doglio, Federico, Il teatro tragico italiano, Parma, Guanda, 1960.

Dolce, Lodovico, La Poetica d’Horatio tradotta, Venezia, Maffeo Pasini e Francesco Bindoni, 1536.
Dolce, Lodovico, La Hecuba, tragedia di M. Lodovico Dolce, tratta da Euripide, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1543.
Dolce, Lodovico, Thyeste, Tragedia di M. Lodovico Dolce, tratta da Seneca, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1543. 
Dolce, Lodovico, Il dialogo dell’Oratore di Cicerone, tradotto per M. Lodovico Dolce, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1547.
Dolce, Lodovico, Giocasta, tragedia di M. Lodovico Dolce, Venezia, Aldo Manuzio e Figli, 1549.
Dolce, Lodovico, Osservationi nella volgar lingua, divise in quattro libri, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1550.
Dolce, Lodovico, Ifigenia. Tragedia di M. Lodovico Dolce, con privilegio, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1551.
Dolce, Lodovico, Le Trasformationi di M. Lodovico Dolce, di nuovo ristampate, e da lui ricorrette, et in diversi luoghi ampliate. Con la Tavola delle Favole. Con privilegi, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1553.

Dolce, Lodovico, Il dialogo dell’oratore di Cicerone, tradotto da M. Lodovico Dolce, e nuovamente da lui ricorretto, e ristampato con una utile espositione di quanto a più piana intelligenza di tale opera s’appartiene, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1554.

Dolce, Lodovico, Modi affigurati e voci scelte et eleganti della volgar lingua, con un discorso sopra a mutamenti e diversi ornamenti dell’Ariosto, Venezia, Giovan Battista e Melchiorre Sessa, 1554.
Dolce, Lodovico, I dilettevoli sermoni, altrimenti satire, e le morali epistole di Horatio, Illustre Poeta Lirico, insieme con la Poetica. Ridotte dal Poema Latino in versi Sciolti Volgari. Con la vita di Horatio. Origine della Satira. Discorso sopra le Satire. Discorso sopra le Epistole. Discorso sopra la Poetica, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1559.
Dolce, Lodovico, Le Tragedie di Seneca, tradotte da M. Lodovico Dolce, Venezia, Giovan Battista e Melchiorre Sessa, 1560. 
Dolce, Lodovico, Le Tragedie di M. Lodovico Dolce, cioè Giocasta, Didone, Thieste, Medea, Ifigenia, Hecuba, di nuovo ricorrette e ristampate, Venezia, Domenico Farri, 1566.
Dolce, Lodovico, I tre libri dell’Oratore di M. Tullio Cicerone, tradotti in volgare da M. Lodovico Dolce, e in questa nuova edizione illustrati con una prefazione istorico-critica, Venezia, Pietro Bassaglia, 1745.
Dolce, Lodovico, Tragedie. Didone, Ifigenia, Ecuba, Giocasta, Medea, Venezia, Agostino Savioli, 1749. 

Dolce, Lodovico, Dialogo della Pittura, intitolato l’Aretino, in ‘Trattati d’arte del Cinquecento’, Fra Manierismo e Controriforma, vol. 1, a cura di Paola Barocchi, Bari, Laterza, 1960, pp. 141-206. 
Dolce, Lodovico, Marianna, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 28: Teatro del Cinquecento. La Tragedia, tomo I, a cura di Renzo Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 729-877.
Dolce, Lodovico, Didone, a cura di Stefano Tomassini, Parma, Archivio Barocco, Edizioni Zara, 1996.
Dolce, Lodovico, I quattro libri delle Osservationi, a cura di Paola Guidotti, Pescara, Libreria dell’Università Editrice, 2004.
Dolce, Lodovico, Medea, a cura di Ottavio Saviano, Torino, Edizioni RES, 2005.
Dondoni, Lucia, L’influence de Sénèque sur les tragédies de Giambattista Giraldi, in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di Jean Jacquot, Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1964, pp. 37-46.
Dupont, Florence, Les monstres de Sénèque. Pour une dramaturgie de la tragédie romaine, Paris, Belin, 1995.
Eagleton, Terry, Sweet Violence. The Idea of the Tragic, Manchester, Blackwell Publishing, 2003.
Eco, Umberto, La struttura assente, Milano, Bompiani, 1968.
Eisenstein, Elizabeth L., Le rivoluzioni del libro. L’invenzione della stampa e la nascita dell’età moderna, Bologna, Il Mulino, 1995 (edizione orig.: The printing revolution in early modern Europe, Cambridge, Cambridge University Press, 1983).
Elam, Keir, Semiotica del teatro, Bologna, Il Mulino, 1988 (edizione orig.: The Semiotics of Theatre and Drama, London-New York, Methuen, 1980).
Erasmo da Rotterdam, Il Ciceroniano o dello stile migliore, testo latino critico, traduzione italiana, prefazione, introduzione e note a cura di Angiolo Gambaro, Brescia, La Scuola Editrice, 1965. 

Erasmo da Rotterdam, Adagia. Sei saggi politici in forma di proverbi, a cura di Silvana Seidel Menchi, Torino, Einaudi, 1980.
Erasmo Desiderio da Rotterdam, Tragedie di Euripide. Hecuba – Iphigenia in Aulide, a cura di Giovanni Barberi Squarotti, Torino, Edizioni RES, 2000. 
Eschilo, Persiani, Sette a Tebe, Supplici, Agamennone, Coefore, Eumenidi, Prometeo incatenato, in Il teatro greco. Tragedie, a cura di Guido Paduano, Milano, BUR Rizzoli, 2006, pp. 71-281.
Eschilo, Le tragedie, a cura di Monica Centanni, Milano, Mondadori, 2003.
Euripide, Euripidis Tragoediae, 2 tomi, Venezia, Aldo Manuzio, 1503.
Euripide, Tragoediae XVIII per Dorotheum Camillum et Lati[n]o donatae, et in lucem editae: Hecuba, Orestes, Phoenissae, Medea, Hippolytus, Alcestis, Andromache, Supplices, Iphigenia in Aulide, Iphigenia in Tauris, Rhesus, Troades, Bacchae, Cyclops, Heraclidae, Helena, Ion, Hercules furens, traduzione di Doroteo Camillo, Basilea, Robert Winter, 1541.
Euripide, Alcesti, Medea, Ippolito, Eraclidi, Ecuba, Andromaca, Supplici, Elettra, Troiane, Eracle, Elena, Ifigenia in Tauride, Ione, Fenicie, Oreste, Ifigenia in Aulide, Baccanti, Reso, in Il teatro greco. Tragedie, a cura di Guido Paduano, Milano, BUR Rizzoli, 2006, pp. 557-1221.
Euripide, Le tragedie, 3 voll., a cura di Anna Beltrametti, traduzione di Filippo Maria Pontani, Milano, Mondadori, 2007.
Fausto da Longiano, Sebastiano, Dialogo del Fausto da Longiano del modo de lo tradurre d’una in altra lingua segondo le regole mostrate da Cicerone, a cura di Bodo Guthmüller, in «Quaderni Veneti», 12, 1990, pp. 57-152.
Fedi, Roberto, La fondazione dei modelli. Bembo, Castiglione, Della Casa, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte I: L’apogeo del Rinascimento, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1996, pp. 507-594.
Ferrone, Siro, Il teatro, in ‘Storia della letteratura italiana, vol. 4, parte II: Verso il Manierismo, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 909-1009.
Ferroni, Giulio, Introduzione, in Scritture di scritture. Testi, generi, modelli nel Rinascimento: 4. Riscrivere i generi del teatro, a cura di Giancarlo Mazzacurati e Michel Plaisance, Roma, Bulzoni, 1987, pp. 551-556.   

Folena, Gianfranco, «Volgarizzare» e «tradurre»: idea e terminologia della traduzione dal Medio Evo italiano e romanzo all’Umanesimo europeo, in La traduzione. Saggi e studi, a cura di Giuseppe Petronio, Trieste, Lint Edizioni, 1973, pp. 59-120.     

Foucault, Michel, Le parole e le cose, Milano, Rizzoli, 1967 (edizione orig.: Les mots et les choses, Paris, Gallimard, 1966).
Fracastoro, Girolamo, Il Navagero, ovvero Dialogo sulla Poetica, a cura di Antonino Gandolfo, Bari, Laterza, 1947.
Fritz, Kurt von, Tragedia antica e moderna, in La tragedia greca. Guida storica e critica, a cura di Charles R. Beye, Bari, Laterza, 1974, pp. 107-131.
Fritz, Kurt von, La colpa tragica, in La tragedia greca. Guida storica e critica, a cura di Charles R. Beye, Bari, Laterza, 1974, pp. 273-286.
Frola, Maria Franca, Lutero e l’arte del tradurre, in Processi traduttivi: teorie ed applicazioni, Brescia, Editrice La Scuola, 1982, pp. 59-67.
Frye, Northrop, Anatomia della critica, Torino, Einaudi, 1969 (edizione orig.: Anatomy of Criticism. Four Essays, Princeton, Princeton University Press, 1957).
Fubini, Mario, Sulla traduzione, in Idem, Critica e Poesia, Bari, Laterza, 1966, pp. 341-370.
Fumaroli, Marc, L’età dell’eloquenza. Retorica e «res literaria» dal Rinascimento alle soglie dell’epoca classica, Milano, Adelphi, 2002 (edizione orig.: L’Âge de l’Éloquence. Rhétorique et «res literaria» de la Renaissance au seuil de l’époque classique, Genève, Librairie Droz, 1980). 

Furlan, Mauri, La Retórica de la Traducción en el Renacimiento. Elementos para la constitución de una teoría de la traducción renacentista, Barcelona, Adobe Reader pdf, 2002 (tesi di dottorato). 

Gaeta, Franco, L’idea di Venezia, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/III: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di Manlio Pastore Stocchi e Girolamo Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1981, pp. 565-641.
Galasso, Giuseppe, La crisi della libertà italiana, in in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte I: L’apogeo del Rinascimento, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1996, pp. 5-52.
Galasso, Giuseppe, L’egemonia spagnola in Italia, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 5, parte I: Nel clima della controriforma, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 371-411.
Gallo, Valentina, Da Trissino a Giraldi. Miti e topica tragica, Roma, Vecchiarelli, 2005.
Gallo, Valentina, Lineamenti di una teoria del verso tragico tra Sei e Settecento, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di Gilberto Lonardi e Stefano Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 123-168.
García Yebra, Valentín, Ideas generales sobre la traducción, in Idem, Teoría y práctica de la traducción, Madrid, Biblioteca Romanica Hispanica, Editorial Gredos, 1982, vol.1, pp. 29-43.   
Gardini, Nicola, Nella tenda di Achille. Pensieri sul tradurre, in www.ilcalzerottomarrone.it, 2006.
Gelli, Giovan Battista, I capricci del bottaio, in in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 25: Trattatisti del Cinquecento, tomo I, a cura di Mario Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 851-1065. 

Genette, Gérard, Palinsesti. La letteratura al secondo grado, Torino, Einaudi, 1997 (edizione orig.: Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Éditions du Seuil, 1982).
Gerolamo, Le leggi di una buona traduzione (= Liber de optimo genere interpretandi, Epistula ad Pammachium), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 63-71.
Giancotti, Francesco, Saggio sulle tragedie di Seneca, Roma-Napoli-Città di Castello, Società Editrice Dante Alighieri, 1953.
Giardina, Giancarlo, La tradizione manoscritta di Seneca tragico, in «Vichiana», II, 1965, pp. 31-74.
Giardina, Giancarlo, La riscoperta di Seneca tragico tra Quattrocento e Seicento, in Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di Ivano Dionigi, Milano, Bruno Mondadori, 1999, pp. 172-180.
Gigliucci, Roberto, Lo spettacolo della morte. Estetica e ideologia del macabro nella letteratura medievale, Anzio, De Rubeis Editore, 1994.   

Giraldi Cinzio, Giovan Battista, Giuditio sopra la tragedia di Canace e Macareo, con molte utili considerationi circa l’arte della tragedia e d’altri poemi, in Sperone Speroni: Canace e scritti in sua difesa – Giovan Battista Giraldi Cinzio: Scritti contro la Canace. Giudizio ed Epistola latina, a cura di Christina Roaf, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1982, pp. 95-182.
Giraldi Cinzio, Giovan Battista, Lettera sulla Tragedia, in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 1, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 469-486.
Giraldi Cinzio, Giovan Battista, Discorso intorno al comporre dei Romanzi a Giovan Battista Pigna, in Idem, Scritti critici, a cura di Camillo Guerrieri Crocetti, Milano, Marzorati, 1973, pp. 35-167.
Giraldi Cinzio, Giovan Battista, Discorso over Lettera intorno al comporre delle Comedie e delle Tragedie a Giulio Ponzio Ponzoni, in Idem, Scritti critici, a cura di Camillo Guerrieri Crocetti, Milano, Marzorati, 1973, pp. 169-224.
Giraldi Cinzio, Giovan Battista, Orbecche, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 28: Teatro del Cinquecento. La Tragedia, tomo I, a cura di Renzo Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 259-448.
Gorris, Rosanna, La tragedia della crudeltà, in ‘Dalla tragedia rinascimentale alla tragicommedia barocca. Esperienze teatrali a confronto in Italia e in Francia’, a cura di Elio Mosele, Fasano (Brindisi), Schena Editore, 1993, pp. 295-309.
Grendler, Paul F., L’Inquisizione romana e l’editoria a Venezia: 1540-1605, Roma, Il Veltro, 1983 (edizione orig.: The Roman Inquisition and the Venetian Press: 1540-1605, Princeton, Princeton University Press, 1977).
Grimal, Pierre, Les tragédies de Sénèque, in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di Jean Jacquot, Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1964, pp. 1-10.
Grosser, Hermann, La sottigliezza del disputare. Teorie degli stili e teorie dei generi in età rinascimentale e nel Tasso, Firenze, La Nuova Italia, 1992.
Groto, Luigi, Adriana, in ‘Il teatro italiano’, II: La tragedia del Cinquecento, tomo I, a cura di Marco Ariani, Torino, Einaudi, 1977, pp. 281-424.
Guarino, Raimondo, Teatro e mutamenti. Rinascimento e spettacolo a Venezia, Bologna, Il Mulino, 1995. 

Guastella, Gianni, Introduzione, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 13-29.
Guastella, Gianni, La tragedia a Roma, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 85-124.
Guerrieri Crocetti, Camillo, Giovan Battista Giraldi ed il pensiero critico del sec. XVI, Milano-Genova-Roma-Napoli, Società Anonima Editrice Dante Alighieri, 1932.
Guthmüller, Bodo, Fausto da Longiano e il problema del tradurre, in «Quaderni Veneti», 12, 1990, pp. 9-56. 
Guthmüller, Bodo, Letteratura nazionale e traduzione dei classici nel Cinquecento, in «Lettere Italiane», XLV, n. 4, 1993, pp. 501-518.  

Herrick, Marvin T., Italian Tragedy in the Renaissance, Urbana, University of Illinois Press, 1965.
Humboldt, Karl Wilhelm von, Introduzione alla traduzione dell’Agamennone di Eschilo  (= Einleitung zur Agamemnon-Übersetzung), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 124-141.
Il teatro italiano del Rinascimento, a cura di Maristella de Panizza Lorch, Milano, Edizioni Comunità, 1980.
Il teatro italiano. La tragedia del Cinquecento, a cura di Marco Ariani, Torino, Einaudi, 1977.
Jakobson, Roman, Aspetti linguistici della traduzione, in Idem, Saggi di linguistica generale, Milano, Feltrinelli, 1966, pp. 56-64 (edizione orig.: Essais de linguistique génerale, Paris, Editions de Minuit,  1963).
Jacquot, Jean, Sénèque, la Renaissance et nous, in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di Jean Jacquot, Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1964, pp. 271-307.
Javitch, Daniel, La nascita della teoria dei generi poetici nel Cinquecento, in «Italianistica», XXVII, maggio-agosto 1998, pp. 177-197.
Jossa, Stefano, Rappresentazione e scrittura. La crisi delle forme poetiche rinascimentali (1540-1560), Napoli, Vivarium, 1996.
Klaniczay, Tibor, La crisi del Rinascimento e il Manierismo, Roma, Bulzoni, 1973.
Lanza, Diego, Il tiranno e il suo pubblico, Torino, Einaudi, 1977.
Larivaille, Paul, Pietro Aretino, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte II: Verso il Manierismo, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 755-785.
Lausberg, Heinrich, Elementi di retorica, Bologna, Il Mulino, 1969 (edizione orig.: Elemente der literarischen Rhetorik, München, Max Hüber Verlag, 1967).
Lebègue, Raymond, Préface, in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di Jean Jacquot, Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1964, pp. IX-XII.
Lefevere, André, Traduzione e riscrittura, Torino, UTET, 1998 (edizione orig.: Translation, Rewriting and the Manipulation of Literary Fame, New York-London, Routledge, 1992).
Lesky, Albin, Che cos’è la tragedia, in La tragedia greca. Guida storica e critica, a cura di Charles R. Beye, Bari, Laterza, 1974, pp. 13-44.
Liguori, Emilio, La tragedia italiana da i primi tentativi a l’Orazia dell’Aretino, Bologna, Zanichelli, 1905.
Lippi, Marialaura, Evangelista Fossa. Note biografiche e problemi attributivi, in «Lettere Italiane», I, gennaio-marzo 1982, anno XXXIV, pp. 55-73.
Logan, Oliver, Venezia: cultura e società (1470-1790), Roma, Il Veltro, 1980 (edizione orig.: Culture and Society in Venice, 1470-1790, London, Batsford Ltd., 1972).
Lombardo, Giovanni, Estetica della traduzione. Studî e prove, Roma, Herder Editore, 1989. 

Lucas, Corinne, De l’horreur au «lieto fine». Le contrôle du discours tragique dans le théâtre de Giraldi Cinzio, Roma, Bonacci, 1984.
Lucas, Corinne, ‘Didon’. Trois réécritures tragique du livre IV de l’Eneide dans le théâtre italien du XVIe siècle, in Scritture di scritture. Testi, generi, modelli nel Rinascimento: 4. Riscrivere i generi del teatro, a cura di Giancarlo Mazzacurati e Michel Plaisance, Roma, Bulzoni, 1987, pp. 557-604.
Lukács, György, Il dramma moderno, Milano, Sugar Co, 1976 (edizione orig.: Modern Dráma. A dráma formaja, Budapest 1911).  

Luther, Martin, Epistola sull’arte del tradurre e sulla intercessione dei santi (= Sendbrief vom Dolmetschen), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 99-119.
Machiavelli, Niccolò, Discorso o Dialogo intorno alla nostra lingua, a cura di Bortolo Tommaso Sozzi, Torino, Einaudi, 1976.
Machiavelli, Niccolò, Il Principe e altre opere politiche, introduzione di Delio Cantimori, Milano, Garzanti, 1976.
Maffei, Scipione, Traduttori italiani, o sia notizia de’ volgarizzamenti d’antichi scrittori latini, e greci, che sono in luce, Venezia, Sebastiano Coleti, 1720.
Maggi, Vincenzo e Lombardi, Bartolomeo, In Aristotelis librum de Poetica communes explicationes, Venezia, Vincenzo Valgrisi, 1550, pp. 1-300 (ristampa anastatica: München, Wilhelm Fink Verlag, 1969). 

Malmberg, Bertil, Observations théoriques sur la traduction, in La traduzione. Saggi e studi, a cura di Giuseppe Petronio, Trieste, Lint Edizioni, 1973, pp. 1-21.
Mariotti, Scevola, Livio Andronico e la traduzione artistica, Milano, Tipografia De Silvestri, 1952.
Marotti, Ferruccio, Storia documentaria del teatro italiano. Lo spettacolo dall’Umanesimo al Manierismo. Teoria e tecnica, Milano, Feltrinelli, 1974.
Martelli, Lodovico, Tullia, a cura di Francesco Spera, Torino, Edizioni RES, 1998.
Martirano, Coriolano, Tragoediae VIII (da Euripide: Medea, Electra, Hippolytus, Bacchae, Phoenissae, Cyclops; da Eschilo: Prometheus; originale: Christus), Napoli, Giovanni Maria Simonetta, 1556.  

Mastrocola, Paola, ‘Nimica fortuna’. Edipo e Antigone nella tragedia italiana del Cinquecento, Torino, Tirrenia Stampatori, 1996.
Mastrocola, Paola, L’idea del tragico. Teorie della tragedia nel Cinquecento, Soveria Mannelli (CZ), Rubbettino Editore, 1998. 

Mattioli, Emilio, Storia della traduzione e poetiche del tradurre (dall’Umanesimo al Romanticismo), in Processi traduttivi: teorie ed applicazioni, Brescia, Editrice La Scuola, 1982, pp. 39-58.
Mattioli, Emilio, Studi di poetica e retorica, Modena, Mucchi Editore, 1983.
McNeill, William H., Venezia: il cardine d’Europa (1081-1797), Roma, Il Veltro, 1979 (edizione orig.: Venice: The Hinge f Europe 1081-1797, Chicago, The University of Chicago Press, 1974).
Meschonnic, Henri, Pour la poétique II. Épistémologie de l’écriture, Poétique de la traduction, Paris, Gallimard, 1973.
Migliorini, Bruno, Storia della lingua italiana, Firenze, RCS Sansoni, 1988.
Montano, Rocco, L’estetica del Rinascimento e del Barocco, Napoli, Quaderni di Delta, 1962.
Montorfani, Pietro, Giocasta, un volgarizzamento euripideo di Lodovico Dolce (1549), in «Aevum», LXXX, settembre-dicembre 2006, pp. 717-739.
Mortara Garavelli, Bice, Manuale di retorica, Milano, Bompiani, 1988.
Mounin, Georges, Teoria e storia della traduzione, Torino, Einaudi, 1965 (edizione orig.: Traductions et traducteurs, Paris, Gallimard, 1964).
Muraro, Maria Teresa, La festa a Venezia e le sue manifestazioni rappresentative: le Compagnie della Calza e le momarie, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/III: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di Manlio Pastore Stocchi e Girolamo Arnaldi, Vicenza., Neri Pozza, 1981, pp. 315-341.
Mussato, Albertino, Écérinide, Épîtres métriques sur la poésie, Songe, edizione critica e traduzione a cura di Jean-Frédéric Chevalier, Paris, Les Belles Lettres, 2001l
Musumarra, Carmelo, La poesia tragica italiana nel Rinascimento, Firenze, Leo Olschki, 1972.
Neri, Ferdinando, La tragedia italiana del Cinquecento, Firenze, Galletti-Cocci, 1904.
Neuschäfer, Anne, Da Thieste (1543) a Le Troiane (1566): le tragedie di Lodovico Dolce tra traduzione e rifacimento, in «La parola del testo», V, 2001, 2, pp. 361-380.
Neuschäfer, Anne, «Ma vorrei sol dipingervi il mio core,/ E aver un stile che vi fosse grato»: le commedie e le tragedie di Lodovico Dolce in lingua volgare, in «Quaderni del Centro tedesco di studi veneziani, 56», 2001.             

Neuschäfer, Anne, Lodovico Dolce als dramatischer Autor im Venedig des 16. Jahrhunderts, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann, 2004.
Newmark, Peter, La traduzione: problemi e metodi, Milano, Garzanti, 1988 (edizione orig.: Approaches to Translation, London, Pergamon Press, 1981).
Nietzsche, Friedrich W., La nascita della tragedia, Roma, Newton Compton, 1991 (edizione orig.: Die Geburt der Tragödie, Oder: Griechenthum und Pessimismus, a cura di Giorgio Colli e Mazzino Montinari, Berlin, Walter De Gruyter and Co., 1967).
Orazio, Odi ed Epodi, a cura di Enzo Mandruzzato, introduzione di Alfonso Traina, Milano, Rizzoli, 1998. 
Orazio, Epistula ad Pisones, II, 3 (=Ars Poetica), in Orazio, Tutte le opere, Milano, Mondadori, 2007, pp. 677-715.
Orlando, Francesco, Per una teoria freudiana della letteratura, Torino, Einaudi, 1973.
Ortega y Gasset, José, Miseria e splendore della traduzione (= Miseria y esplendor de la traducción), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 181-206.
Ossola, Carlo, «Ut pictura poesis»: Dolce, in Idem, Autunno del Rinascimento. «Idea del Tempio» dell’arte nell’ultimo Cinquecento, Firenze, Olschki, 1971, pp. 46-49. 

Ovidio, Le Metamorfosi, traduzione di Guido Paduano, introduzione di Alessandro Perutelli, Milano, Mondadori, 2007.
Padoan, Giorgio, La commedia rinascimentale a Venezia: dalla sperimentazione umanistica alla commedia «regolare», in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/III: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di Manlio Pastore Stocchi e Girolamo Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1981, pp. 377-465.
Pagnini, Marcello, Seneca e il teatro elisabettiano, in «Dioniso. Rivista di studi sul teatro antico», LII, 1981, pp. 391-413.
Paladini, Angela, «Ornamenti» e «bellezze»: la tragedia secondo Lodovico Dolce, in Scritti in onore di Giovanni Macchia, vol. II: Le dimensioni dello spettacolo, Milano, Mondadori, 1983, pp. 35-45.
Paratore, Ettore, L’influenza della letteratura latina da Ovidio ad Apuleio nell’età del Manierismo e del Barocco, in ‘Manierismo, Barocco, Rococò: concetti e termini’, Accademia Nazionale dei Lincei, quaderno n. 52, Roma, 1962, pp. 239-301. 
Paratore, Ettore, Nuove prospettive sull’influsso del teatro classico nel ‘500, in ‘Il teatro classico italiano nel ‘500’, Accademia Nazionale dei Lincei, quaderno n. 38, Roma, 1971, pp. 9-95.
Paratore, Ettore, L’influsso dei classici, e particolarmente di Seneca, sul teatro tragico latino del Tre e Quattrocento, in ‘La rinascita della tragedia nell’Italia dell’Umanesimo’, EPT, Viterbo, 1980, pp. 21-45.
Pasquali, Giorgio, Storia della tradizione e critica del testo, Firenze, Le Monnier, 1934.
Pastore Stocchi, Manlio, Une chapitre d’histoire littéraire aux XIV e et XV e  siècles: «Seneca poeta tragicus», in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di Jean Jacquot, Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1964, pp. 11-36.   

Pazzi de’ Medici, Alessandro, Le tragedie metriche, a cura di Angelo Solerti, Bologna, Romagnoli dall’Acqua, 1887.
Peri, Massimo, Ma il quarto dov’è? Indagine sul topos delle bellezze femminili, Pisa, Edizioni ETS, 2004.
Pertusi, Agostino, La scoperta di Euripide nel primo Umanesimo, in «Italia Medioevale e Umanistica», III, 1960, pp. 101-152.
Pertusi, Agostino, Il ritorno alle fonti del teatro greco classico: Euripide nell’Umanesimo e nel Rinascimento, in Idem, Venezia e l’Oriente tra tardo Medioevo e Rinascimento, Firenze, Sansoni, 1966, pp. 205-224.
Petrarca, Francesco, Rerum vulgarium fragmenta (Canzoniere), a cura di Marco Santagata, Milano, Mondadori, 1996.
Petrarca, Francesco, Triumphi, a cura di Marco Ariani, Milano, Mursia, 1988.
Piccolomini, Alessandro, Alessandro Piccolomini a i Lettori, in Idem, Annotationi nel libro della Poetica d’Aristotele; con la traduttione del medesimo Libro, in lingua volgare, Venezia, Giovanni Varisco, 1572. 

Pieri, Marzia, La nascita del teatro moderno in Italia tra XV e XVI secolo, Torino, Bollati Boringhieri, 1989.
Pieri, Marzia, Recitare la tragedia, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di Gilberto Lonardi e Stefano Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 9-38.
Pieri, Marzia, La tragedia in Italia, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 167-206.
Pittaluga, Stefano, La scena interdetta. Teatro e letteratura fra Medioevo e Umanesimo, Napoli, Liguori, 2002.
Poliziano, Angelo, Stanze – Fabula di Orfeo, a cura di Stefano Carrai, Milano, Mursia, 1988.
Porro, Antonietta, Volgarizzamenti e volgarizzatori di drammi euripidei a Firenze nel Cinquecento, in in «Aevum», LV, settembre-dicembre 1981, pp. 481-507.
Pozzi, Mario, L’«ut pictura poësis» in un dialogo di Lodovico Dolce, in Lingua e Cultura del Cinquecento, Quaderni del Circolo Filologico e Linguistico Padovano, 7, Padova, Liviana Editrice, 1975, pp. 1-22.
Pozzi, Mario, Dall’imitazione al ‘furto’: la riscrittura nella trattatistica e la trattatistica della riscrittura, in Scritture di scritture. Testi, generi, modelli nel Rinascimento: 1. Tipologie della riscrittura, a cura di Giancarlo Mazzacurati e Michel Plaisance, Roma, Bulzoni, 1987, pp. 23-44.
Prosperi, Adriano, Il Concilio di Trento: una introduzione storica, Torino, Einaudi, 2001.
Quondam, Amedeo, «Mercanzia d’onore» «Mercanzia d’utile». Produzione libraria e lavoro intellettuale a Venezia nel Cinquecento, in Libri, editori e pubblico nell’Europa moderna. Guida storica e critica, a cura di Armando Petrucci, Roma-Bari, Laterza, 1977, pp. 51-104.
Quondam, Amedeo, La letteratura in tipografia, in ‘Letteratura Italiana’, vol. 2: Produzione e consumo, direzione di Alberto Asor Rosa, Torino, Einaudi, 1983, pp. 555-686. 

Raimondi, Ezio, Rinascimento inquieto, Torino, Einaudi, 1994.
Raimondi, Ezio, Il Seicento: un secolo drammatico, in Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di Ivano Dionigi, Milano, Bruno Mondatori, 1999, pp. 181-197.
Rayevsky, Inna, La tragedia nel Tardo Rinascimento, Palermo, Herbita Editrice, 1998.
Reinhard, Wolfgang, Il pensiero politico moderno, Bologna, Il Mulino, 2000 (edizione orig.: Geschichte der politischen Ideen. Von der Antike bis zur Gegenwart, Frankfurt am Mein, Fischer Ta-schenbuch Verlag, 1996, pp. 241-376). 
Rener, Frederick M.,  Interpretatio. Language and Translation from Cicero to Tytler, Amsterdam-Atlanta, Rodopi, 1989.
Retorica e poetica, a cura di Daniela Goldin, in «Quaderni del Circolo Filologico-Linguistico Padovano», Padova, Liviana, 1979.
Rigotti, Eddo, La traduzione nelle teorie linguistiche contemporanee, in Processi traduttivi: teorie ed applicazioni, Brescia, Editrice La Scuola, 1982, pp. 71-95.
Roaf, Christina, Retorica e poetica nella Canace, in «Filologia Veneta. Lingua, letteratura, tradizioni», II, 1989, pp. 169-191. 

Robortello, Francesco, In librum Aristotelis de Arte poetica explicationes, Firenze, Lorenzo Torrentino, 1550, pp. 1-322 (ristampa anastatica: München, Wilhelm Fink Verlag, 1968).
Romani, Werther, Lodovico Castelvetro e il problema del tradurre, in «Lettere Italiane», XVIII, n. 2, 1966, pp. 152-179.  

Romani, Werther, La traduzione letteraria nel Cinquecento: note introduttive, in La traduzione. Saggi e studi, a cura di Giuseppe Petronio, Trieste, Lint Edizioni, 1973, pp. 387-402. 

Romei, Giovanni, Dolce, Lodovico, voce in ‘Dizionario Biografico degli Italiani’, Roma, Istituto dell’Enciclopedia Italiana, 1991, pp. 399-405.
Rossi, Aldo, Traduzione e evoluzione letteraria, in «Paragone», XVI, agosto, 1965, pp. 3-37.
Rossi, Elena, Una metafora presa alla lettera: le membra lacerate della famiglia. ‘Tieste’ di Seneca e i rifacimenti moderni, Pisa, ETS Editrice, 1989.
Rossi, Paolo, I filosofi e le macchine 1400-1700, Milano, Feltrinelli, 1962.
Rossi, Paolo, La rivoluzione astronomica, in ‘Storia della Scienza’, vol. 1: La rivoluzione scientifica: dal Rinascimento a Newton, direzione di Paolo Rossi, Novara, De Agostini, 2006, pp. 163-192.
Rucellai, Giovanni, Rosmunda, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 28: Teatro del Cinquecento. La Tragedia, tomo I, a cura di Renzo Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 163-257.
Ruffini, Franco, Semiotica del testo. L’esempio del teatro, Roma, Bulzoni, 1978.
Salmon, Laura, Teoria della traduzione, Milano, Vallardi, 2003.
Sannazaro, Iacopo, Arcadia, a cura di Francesco Erspamer, Milano, Mursia, 1990.
Sansovino, Francesco, La Retorica, in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 1, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 451-467.
Sberlati, Francesco, Grammatica e filologia intorno al «Furioso»: Lodovico Dolce, in Idem, Il genere e la disputa. La poetica tra Ariosto e Tasso, Roma, Bulzoni, 2001, pp. 31-53.
Scarpati, Claudio, Dire la verità al principe. Ricerche sulla letteratura del Rinascimento, Milano, Vita e Pensiero, 1987.
Schleiermacher, Friedrich Daniel, Sui diversi modi del tradurre (= Über die verschiedenen Methoden des Übersetzens), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di Siri Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 143-179.
Schorn-Schütte, Luise, La Riforma protestante, Bologna, Il Mulino, 1998 (edizione orig.: Die Reformation. Vorgeschichte, Verlauf, Wirkung, München, Beck Verlagsbuchhandlung, 1996).
Schulte, Rainer e Biguenet, John, Theories of Translation. An Anthology of Essays from Dryden to Derrida, Chicago, The University of Chicago Press, 1992.
Segre, Cesare, I volgarizzamenti del Due e Trecento, in Lingua, stile e società. Studi sulla storia della prosa italiana, Milano, Feltrinelli, 1974, pp. 49-78.
Segre, Cesare, Teatro e romanzo, Torino, Einaudi, 1984.
Selmi, Elisabetta, Il dibattito retorico sul verso tragico nel Cinquecento, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di Gilberto Lonardi e Stefano Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 63-104.
Seneca, Lucio Anneo, Senecae Tragoediae, Ferrara, Andrea Belfort Gallicus, 1474.
Seneca, Lucio Anneo, L. Aennei Senece Tragoediae cum duobus comentis, Venezia, Matteo Capcasa (= Matheum Capcasam parmensem), 1493.
Seneca, Lucio Anneo, Senecae Tragoediae, a cura di Benedetto Riccardini ‘Philologus’, Firenze, Filippo Giunta, 1506.
Seneca, Lucio Anneo, Senecae Tragoediae, a cura di Benedetto Riccardini ‘Philologus’, Firenze, Filippo Giunta, 1513. 

Seneca, Lucio Anneo, L. Annei Senece Tragoediae pristinae integritati restitutae: per exactissimi iudicii viros post Avantium et Philologum. D. Erasmum Roterodamum, Gerardum Vercellanum, Aegidium Maserium, cum metrorum presertim tragicorum ratione ad calcem operis posita. Explanate diligentissime tribus commentariis. G. Bernardino Marmita Parmensi, Daniele Gaietano Cremonensi, Iodoco Badio Ascensio, Parigi, Josse Bade Ascensius, 1514.
Seneca, Lucio Anneo, S(c)enecae Tragoediae, a cura di Girolamo Avanzi (= Hieronymus Avantius), Venezia, Aldo Manuzio e figli, 1517.
Seneca, Lucio Anneo, L. Annei Senecae Cordubensis Tragoediae, Lione, Sebastien Gryphius, 1547.
Seneca, Lucio Anneo, L. Aennaei Senecae et aliorum Tragoediae serio emendatae. Editio prioribus longe correctior, Amsterdam, Sumptibus Societatis (?), 1568.
Seneca, Lucio Anneo, L. Annaei Senecae Tragoediae, edizione critica di Otto Zwierlein, Oxford, Oxford University Press, 1986.
Seneca, Lucio Anneo, Tragedie, a cura di Giancarlo Giardina, con la collaborazione di Rita Cuccioli Melloni, Torino, UTET, 1987.
Seneca, Lucio Anneo, Teatro (vol. 1: Hercules, Troades, Phoenissae, Medea, Phaedra; vol. 2: Oedipus, Agamemnon, Thyestes, Hercules Oetaeus, Octavia), a cura di Giovanni Viansino, Milano, Mondadori, 1993.
Seneca, Lucio Anneo, Tutti gli scritti in prosa. Dialoghi, trattati e lettere, a cura di Giovanni Reale, traduzioni e note di Aldo Marastoni e Monica Natali, Milano, Rusconi, 1994.

Seneca, Lucio Anneo, Epistulae morales ad Lucilium (= Lettere morali a Lucilio), a cura di Fernando Solinas, Milano, Mondadori, 1995.

Short-Title Catalog of Books printed in Italy and of Books in Italian Printed Abroad (1501-1600), 3 voll., Boston, G. K. Hall & Co., 1970. 
Sinisi, Silvana e Innamorati, Isabella, Storia del teatro. Lo spazio scenico dai Greci alle avanguardie, Milano, Bruno Mondadori, 2003.
Sofocle, Aiace, Antigone, Trachinie, Edipo re, Elettra, Filottete, Edipo a Colono, in Il teatro greco. Tragedie, a cura di Guido Paduano, Milano, BUR Rizzoli, 2006, pp. 283-556.

Sofocle, Tragedie, a cura di Raffaele Cantarella, Umberto Albini, Vico Faggi, Milano, Mondadori, 2007.    

Sorella, Antonio, La tragedia, in ‘Storia della lingua italiana’, vol. 1: I luoghi della codificazione, a cura di Luca Serianni e Pietro Trifone, direzione di Alberto Asor Rosa, Torino, Einaudi, 1993, pp. 751-792.

Speroni, Sperone, Canace e scritti in sua difesa: Apologia in difesa della sua tragedia, Lezioni in difesa della Canace, Lezioni sopra i versi, a cura di Christina Roaf, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1982, pp. 3-94 e 183-274.

Speroni, Sperone, Dialogo della retorica, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 25: Trattatisti del Cinquecento, tomo I, a cura di Mario Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 637-682.

Speroni, Sperone, Dialogo delle lingue, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 25: Trattatisti del Cinquecento, tomo I, a cura di Mario Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 585-635.

Speroni, Sperone, Canace, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 28: Teatro del Cinquecento. La Tragedia, tomo I, a cura di Renzo Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 449-561.

Spitzer, Leo, L’armonia del mondo. Storia semantica di un’idea, Bologna, Il Mulino, 1967 (edizione orig.: Classical and Christian Ideas of World Harmony, Baltimora, Johns Hopkins Press, 1963).

Stäuble, Antonio, L’idea della tragedia nell’Umanesimo, in ‘La rinascita della tragedia nell’Italia dell’Umanesimo’, EPT, Viterbo, 1980, pp. 47-70. 

Steiner, George, Dopo Babele. Il linguaggio e la traduzione, Firenze, Sansoni, 1984 (edizione orig.: After Babel. Aspects of Language and Translation, London-New York-Toronto, Oxford University Press, 1975).  

Steiner, George, La morte della tragedia, Milano, Garzanti, 1992 (edizione orig.: The Death of Tragedy, London, Faber & Faber, 1961).

Szondi, Peter, Saggio sul tragico, Torino, Einaudi, 1996 (edizione orig.: Versuch über das Tragische, Frankfurt am Main, Insel Verlag, 1961). 

Szondi, Peter, Teoria del dramma moderno, Torino, Einaudi, 1962 (edizione orig.: Theorie des modernen Dramas, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1956).

Tasso, Torquato, Teatro: Aminta – Il Re Torrismondo, a cura di Marziano Guglielminetti, Milano, Garzanti, 1983.
Tateo, Francesco, ‘Retorica’ e ‘Poetica’ fra Medioevo e Rinascimento, Bari, Adriatica Editrice, 1960.

Tateo, Francesco, Classicismo romano e veneto, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte I: L’apogeo del Rinascimento, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 457-506.
Tateo, Francesco, La letteratura della Controriforma, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 5, parte I: Nel clima della Controriforma, direzione di Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 111-224.

Terpening, Ronnie H., ‘Topoi’ tragici del Cinquecento: la figura del capitano nella Rosmunda del Rucellai e nella Marianna del Dolce, in «Il Rinascimento. Aspetti e problemi attuali», Firenze, Olchski, 1982, pp. 651-665.  

Terpening, Ronnie H., Lodovico Dolce. Renaissance Man of Letters, Toronto, University of Toronto Press, 1997.

Terracini, Benvenuto, Il problema della traduzione, a cura di Bice Mortara Garavelli, Milano, Serra e Riva Editori, 1983).
Tessari, Roberto, La drammaturgia da Eschilo a Goldoni, Roma-Bari, Laterza, 1993.

Toffanin, Giuseppe, La fine dell’Umanesimo, Milano-Torino-Roma, Fratelli Bocca Editori, 1920 (ristampa anastatica: Manziana, Roma, Vecchiarelli, 1991-1992).

Toffanin, Giuseppe, Il Cinquecento, in ‘Storia letteraria d’Italia’, Milano, Vallardi, 1929.

Tomassini, Stefano, L’abbaino veneziano di un «operaio» senza fucina, in Lodovico Dolce, Didone, a cura di Stefano Tomassini, Parma, Archivio Barocco, Edizioni Zara, 1996, pp. IX-XLIV.  
Torelli, Pomponio, Merope, in ‘Il teatro italiano, II: La tragedia del Cinquecento, tomo II, a cura di Marco Ariani, Torino, Einaudi, 1977, pp. 553-637.

Toscanella, Orazio, Discorso del tradurre, in Idem, Discorsi cinque, Venezia, Pietro de’ Franceschi e nipoti, 1575, pp. 28-35.
Traina, Alfonso, Lo stile “drammatico” del filosofo Seneca, Bologna, Pàtron, 1974. 

Traina, Alfonso, Alfieri traduttore di Seneca, in Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di Ivano Dionigi, Milano, Bruno Mondatori, 1999, pp. 235-261.

Trebbi, Maurizio, La struttura dei prologhi senecani, in «Quaderni di Cultura e di Tradizione Classica», 6-7, 1988-1989, pp. 75-83.
Trissino, Giovan Giorgio, La Poetica (I-IV), in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 1, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 21-158.
Trissino, Giovan Giorgio, La Quinta e la Sesta Divisione della Poetica, in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 2, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 5-90.
Trissino, Giovan Giorgio, La Sophonisba, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 28: Teatro del Cinquecento. La Tragedia, tomo I, a cura di Renzo Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 1-162.

Trombino, Roberta, Seneca e la semiotica del lutto, in «Dioniso. Rivista di studi sul teatro antico», LVIII, 1988, pp. 75-111.
Trovato, Paolo, Con ogni diligenza corretto. La stampa e le revisioni editoriali dei testi letterari italiani (1470-1570), Bologna, Il Mulino, 1991.

Trovato, Paolo, Il primo Cinquecento, in Storia della lingua italiana, a cura di Francesco Bruni, Bologna, Il Mulino, 1994.

Ulivi, Ferruccio, L’imitazione nella poetica del Rinascimento, Milano, Marzorati, 1959.

Uscatescu, George, Seneca e la tradizione del teatro di sangue, in «Dioniso. Rivista di studi sul teatro antico», LII, 1981, pp. 369-389.
Vazzoler, Franco, Approssimazioni critiche per la tragedia italiana del Cinquecento, in «L’Immagine riflessa», II, 1, gennaio-aprile 1978, pp. 84-94.

Verdino, Stefano, Il verso del ‘Torrismondo’, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di Gilberto Lonardi e Stefano Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 105-122.
Vernant, Jean-Pierre e Vidal-Naquet, Pierre, Mito e tragedia nell’antica Grecia, Torino, Einaudi, 1976 (edizione orig.: Mythe et tragédie en Grèce ancienne, Paris, Maspéro, 1971).

Veyne, Paul, Seneca, Bologna, Il Mulino, 1999 (edizione orig.: Sénèque: Entretiens, Lettres à Lucilius, Paris, Éditions Robert Laffont, 1993).
Vickers, Brian, Storia della retorica, Bologna, Il Mulino, 1994 (edizione orig.: In Defence of Rhetoric, Oxford, Oxford University Press, 1989)
Virgilio, Aeneis, traduzione di Luca Canali, Milano, Fondazione Lorenzo Valla, 1978-1983.  
Weinberg, Bernard, A History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, 2 voll., Chicago, The University of Chicago Press, 1961.

Weinberg, Bernard, Nota critica generale, in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 2, a cura di Bernard Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 541-562.
Indice:
· Capitolo Primo: La tragedia nel medio Cinquecento italiano: fonti, coordi-
       nate, topica _______________________________________________ p. 1                                                                                                 
· Capitolo Secondo: Lodovico Dolce tragediografo. La riscrittura 
      dell’antico: Hecuba, Thyeste, Didone, Giocasta, Ifigenia, Medea____________ p. 46
· Hecuba_________________________________________________ p. 54

· Thyeste_________________________________________________ p. 77

· Didone________________________________________________  p. 101

· Giocasta_______________________________________________  p. 127

· Ifigenia________________________________________________  p. 154

· Medea_________________________________________________ p. 183

· Capitolo Terzo Il problema della traduzione nel medio Cinque-
      cento italiano____________________________________________  p. 209
· Capitolo Quarto: Lodovico Dolce vs Seneca: la traduzione del
        teatro tragico senecano: Hercole Furioso, Thieste, Thebaide, Hippolito,

        Edipo, Troade, Medea, Agamennone, Ottavia, Hercole Etheo____________ p. 242 

· Hercole Furioso___________________________________________ p. 253

· Thieste_________________________________________________ p. 279

· Thebaide_______________________________________________  p. 306

· Hippolito_______________________________________________ p. 317

· Edipo_________________________________________________  p. 338

· Troade_________________________________________________ p. 352

· Medea_________________________________________________ p. 369

· Agamennone_____________________________________________ p. 383

· Ottavia________________________________________________  p. 400

· Hercole Etheo____________________________________________ p. 413 
· Epilogo: L’officio del riscrivere e del tradurre di Lodovico Dolce
       tragediografo_____________________________________________  p. 424

· Bibliografia Generale_________________________________  p. 428
� Si tengano presente, per le riflessioni che stiamo svolgendo, oltre al fondamentale e densissimo saggio di W. Benjamin, Il dramma barocco tedesco, Torino, Einaudi, 1971 (di cui, specialmente interessanti sono le pagine della Premessa gnoseologica), almeno: P. Szondi, Teoria del dramma moderno, Torino, Einaudi, 1962; N. Frye, Anatomia della critica, Torino, Einaudi, 1969; G. Lukacs, Il dramma moderno, Milano, Sugar Co. Edizioni, 1976; M. Carlson, Teorie del teatro. Panorama storico e critico, Bologna, Il Mulino, 1988; F. W. Nietzsche, La nascita della tragedia, Roma, Newton Compton, 1991; G. Steiner, La morte della tragedia, Milano, Garzanti, 1992; P. Szondi, Saggio sul tragico, Torino, Einaudi, 1996; R. Barthes, Sul teatro, Roma, Meltemi Editore, 2002; T. Eagleton, Sweet Violence. The I-dea of the Tragic, Manchester, Blackwell Publishing, 2003. 


� R. Barthes, Sul teatro, Roma, Meltemi Editore, 2002, p. 39.


� Ci permettiamo di inserire in questa topica rassegna delle ‘civiltà della tragedia’ l’Italia cinquecentesca, perché molto di quello che è stato decisivo, sul piano teorico e pratico, per la compaginazione di una tragedia ‘moderna’ proviene dal nostro paese. Inoltre, qui prescindiamo, in linea di principio e forti dell’auctoritas benjaminiana, da pericolosi giudizi di valore estetico, per cui Hamlet o Othello sarebbero più tragedie di Hadriana di Groto, di Marianna di Dolce o di Sophonisbe di Lohenstein solo perché indiscutibilmente più riuscite sul piano artistico. 


� Si pensi, per fare un solo esempio, alla stringente attualità politica della Helene di Euripide (412 a.C.), in cui la protagonista, perduti i tratti arroganti che la caratterizzavano nella precedente Troades, diviene una indifesa fanciulla perseguitata, perché in questa delicatissima fase della guerra del Peloponneso (431-404 a.C.) Atene ha bisogno di trovare un accordo di pace con la rivale Sparta: è evidente che, rappresentata fuori contesto, la tragedia euripidea perda ciò che la rendeva così scopertamente attuale nell’anno della messinscena. Si intende peraltro che non va fatto l’errore ermeneutico grave, a mio avviso, di vedere forzosamente dietro ogni tragedia un preciso evento storico: il carattere di persuasione emotiva e intellettuale che le tragedie antiche possiedono anche oggi non dipende, ovviamente, dal loro essere storicamente situate che in minima parte (sorta di miracolo, questa loro eccezionale capacità di emozionare colpire sconvolgere ancora il pubblico moderno, apparentemente anestetizzato da robustissime dosi di psicotropi mediatici e ideologici, nondimeno in grado, qualora sollecitato per così dire antropologicamente – cosa che accade con la tragedia – di reagire, organicamente, agli estremi stimoli cui la visione dello spettacolo lo sottopone). Insomma occorre tenere presente questa duplicità della tragedia: la sua relazione con eventi storici e politici che spesso serve a lumeggiare e la sua assoluta, metacronica, esemplarità. 


� Non si può pensare che un genere tradizionalmente così ‘filosofico’ non sia condizionato, tanto più in un secolo, per molti versi terribile come il XVI, da tensioni intellettuali e spirituali (Erasmo da Rotterdam, Martin Lutero, Giovanni Calvino) e dalla riflessione politica di un Machiavelli.


� Cosa questa, per la verità, piuttosto rara, dato il rapporto di contiguità fra patronage e intellettualità nella cultura rinascimentale, ma contrariamente a quanto affermato da autorevoli interpreti (cfr. M. Ariani, Introduzione, in ‘Il teatro italiano’, II: La tragedia del Cinquecento, tomo I, a cura di M. Ariani, Torino, Einaudi, 1977, pp. VII-LXXX), non così rara, a mio parere. Nel caso di Lodovico Dolce, per esempio, non essendo Venezia una corte nel senso tradizionale, sono disponibili soluzioni diverse rispetto a quelle praticate da altri tragediografi. E, come vedremo, credo che anche la prima stagione della tragedia rinascimentale in volgare debba essere considerata per la sua politicità.


� Il cui statuto eroico è da definire di volta in volta, essendo generalmente vittima di percorsi esistenziali attivati (più o meno consapevolmente) dalla προαίρεσις delle sue scelte ed azioni. 


� Non sarà un caso che Aristotele insista nella Poetica sulla natura mediocre, ‘mezzana’, del personaggio tragico: tutti devono poter avvertire (anche) la dimensione di speculum esemplare che possiede il personaggio colpito dalla caduta tragica, poiché sono la storia e la vita stessa ad insegnarci che la nostra condizione è sopraffatta dalla precarietà, dal dolore, dalla morte e che qualsivoglia ubi consistam è solo una petitio principii. 


� Non credo che si possa parlare di pubblico di lettori allo stesso titolo che di pubblico di spettatori: la tragedia antica era costruita per essere vista (come mostra, peraltro, l’etimologia di θέατρον dal verbo θεάομαι = guardare, osservare, considerare, contemplare). Successivamente si svilupparono pratiche di fruizione diverse (in qualche misura possiamo parlare di involuzione rispetto alla perfezione rappresentata dalla partecipazione diretta del pubblico di spettatori). Sotto certi rispetti, dunque, a ragione si può dire che la prima tragedia (quella greca del V secolo a.C.) si sia sviluppata, abbia prosperato, sia morta, dopo rapidissima agonia, nel breve volgere di una stagione: dalla fine del VI secolo a. C., con Tespi, non più di un flatus vocis per noi, alla caduta di Atene nella guerra del Peloponneso (404 a. C.). Questo dimostra che, mutate le condizioni di fruizione dello spettacolo, mutato il pubblico che vi assisteva, cambiò irreversibilmente anche la grammatica che presiedeva la compaginazione della tragedia e trasformata fu la sua fisionomia. 


� La tragedia antica era una forma squisitamente sociale e anche nella sua ‘apertura’ al pubblico trovava una specifica ragion d’essere: il pubblico nella tragedia ateniese del V secolo è sul palcoscenico, condivide lo stesso universo di informazioni delle dramatis personae, reagisce di conseguenza alle sollecitazioni che provengono dallo spettacolo. La tragedia, ma anche la commedia, si vivono e non si vedono: con la fine del teatro ateniese si apre una voragine fra scena e pubblico (forse solo nel teatro elisabettiano – che non a caso nasce dall’osteria, luogo sommamente sociale e aperto alla socializzazione – questo iato sarà, temporaneamente e parzialmente, colmato). Sulla tragedia antica, scontato il fatto che è impossibile fornire qui una bibliografia appena accettabile, ci permettiamo di dare solo alcune indicazioni (rinviando semmai alle bibliografie allegate a questi contributi): La tragedia greca. Guida storica e critica, a cura di C. R. Beye, Bari, Laterza, 1974; J. De Romilly, La tragedia greca, Bologna, Il Mulino, 1996; E. Cingano, La tragedia in Grecia, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di G. Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 31-84; G. Guastella, La tragedia a Roma, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di G. Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 85-124. Per un rapido panorama storico di veda R. Tessari, La drammaturgia da Eschilo a Goldoni, Roma-Bari, Laterza, 1993, pp. 3-43. Per alcuni aspetti rituali e cultuali inerenti specificamente la cultura greca e con uno sguardo rilevante alla tragedia, rinviamo ai magistrali contributi di e J.-P. Vernant, P. Vidal-Naquet, Mito e tragedia nell’antica Grecia, Torino, Einaudi, 1976, W. Burkert, Homo necans. Antropologia del sacrificio cruento nella Grecia antica, Torino, Bollati Boringhieri, 1981 e  M. Detienne, J.-P. Vernant, La cucina del sacrificio in terra greca, Torino, Bollati Boringhieri, 1982.


� Per la questione si vedano gli ormai classici lavori di F. Ruffini, Semiotica del testo. L’esempio del teatro, Roma, Bulzoni, 1978; M. De Marinis, Semiotica del teatro. L’analisi testuale dello spettacolo, Milano, Bompiani, 1982; C. Segre, Teatro e romanzo, Torino, Einaudi, 1984; K. Elam, Semiotica del teatro, Bologna, Il Mulino, 1988. In ogni caso, la sommaria descrizione di tratti caratterizzanti la tragedia non esaurisce tutti i suoi possibili significati. 


� Forniamo qui di seguito una ampia (e pure non esaustiva) bibliografia su varie questioni inerenti la storia della tragedia (e talvolta del teatro in generale) nel Cinquecento: F. Neri, La tragedia italiana del Cinquecento, Firenze, Galletti-Cocci, 1904; E. Liguori, La tragedia italiana da i primi tentativi a l’Orazia dell’Aretino, Bologna, Zanichelli, 1905; E. Bertana, La tragedia, in ‘Storia dei Generi Letterari’, Milano, Vallardi, 1906; F. Doglio, Il teatro tragico italiano, Parma, Guanda, 1960; M. T. Herrick, Italian Tragedy in the Renaissance, Urbana, University of Illinois Press, 1965; D. Dalla Valle, Il tema della Fortuna nella tragedia italiana rinascimentale e barocca, in «Italica», vol. 44, n. 2, 1967, pp. 180-208; E. Bonora, La teoria del teatro negli scrittori del ‘500, in ‘Il teatro classico italiano nel ‘500’, Accademia Nazionale dei Lincei, quaderno n. 38, Roma, 1971, pp. 221-251; E. Paratore, Nuove prospettive sull’in-flusso del teatro classico nel ‘500, in ‘Il teatro classico italiano nel ‘500’, Accademia Nazionale dei Lincei, quaderno n. 38, Roma, 1971, pp. 9-95; C. Musumarra, La poesia tragica italiana nel Rinascimento, Firenze, Leo Olschki, 1972; N. Borsellino e R. Mercuri, Il teatro del Cinquecento, Roma-Bari, Laterza, 1973; M. Ariani, Tra classicismo e manierismo. Il teatro tragico del Cinquecento, Firenze, Olschki, 1974; F. Marotti, Lo spettacolo dall’Umanesimo al Manierismo. Teoria e tecnica, Milano, Feltrinelli, 1974; M. L. Altieri Biagi, La lingua in scena, Bologna, Zanichelli, 1980; Il teatro italiano del Rinascimento, a cura di M. de Panizza Lorch, Milano, Edizioni Comunità, 1980; G. Attolini, Teatro e spettacolo nel Rinascimento, Roma-Bari, Laterza, 1988; M. Pieri, La nascita del teatro moderno in Italia tra XV e XVI secolo, Torino, Bollati Boringhieri, 1989; B. Croce, La «tragedia», in Idem, Poesia popolare e poesia d’arte. Studi sulla poesia italiana dal Tre al Cinquecento, Napoli, Bibliopolis, 1991 (ma già 1946), pp. 269-299; E. Balmas, Della nascita di un tragico moderno, in ‘Dalla tragedia rinascimentale alla tragicommedia barocca. Esperienze teatrali a confronto in Italia e in Francia’, a cura di E. Mosele, Fasano (Brindisi), Schena Editore, 1993, pp. 13-21; A. Sorella, La tragedia, in ‘Storia della lingua italiana’, I. I luoghi della codificazione, a cura di L. Serianni e P. Trifone, direzione di A. Asor Rosa, Torino, Einaudi, 1993, pp. 751-792; S. Di Maria, The Dramatic hic et nunc in the Tragedy of Renaissance Italy, in «Italica», vol. 72, n. 3, 1995, pp. 275-297; S. Jossa, Rappresentazione e scrittura. La crisi delle forme poetiche rinascimentali (1540-1560), Napoli, Vivarium, 1996; P. Mastrocola,‘Nimica fortuna’. Edipo e Antigone nella tragedia italiana del Cinquecento, Torino, Tirrenia Stampatori, 1996 e Eadem, L’idea del tragico. Teorie della tragedia nel Cinquecento, Soveria Mannelli (CZ), Rubbettino Editore, 1998; S. Ferrone, Il teatro, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte II: Verso il Manierismo, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 909-1009; I. Rayevsky, La tragedia nel Tardo Rinascimento, Palermo, Herbita Editrice, 1998; M. Canova, Le lacrime di Minerva, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2002; P. Cosentino, Cercando Melpomene. Esperimenti tragici nella Firenze del primo Cinquecento, Roma, Vecchiarelli, 2003; M. Apollonio, Storia del teatro italiano, Milano, Rizzoli, 2003, pp. 477-525; V. Gallo, Da Trissino a Giraldi. Miti e topica tragica, Roma, Vecchiarelli, 2005; P. Cosentino, Fra verso sciolto e sperimentalismo volgare: la rinascita tragica fiorentina, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di G. Lonardi e S. Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 39-62; E. Selmi, Il dibattito retorico sul verso tragico nel Cinquecento, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di G. Lonardi e S. Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 63-104; M. Pieri, La tragedia in Italia, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di G. Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 167-206.


� Quando si parla di ‘riscrittura ipertestuale’ lo si fa alla luce delle considerazioni svolte nel fondamentale libro di G. Genette, Palinsesti. La letteratura al secondo grado, Torino, Einaudi, 1997, pp. 7-8: «Designo con questo termine [ipertestualità, scil.] ogni relazione che unisca un testo B (che chiamerò ipertesto) a un testo anteriore A (che chiamerò, naturalmente, ipotesto), sul quale esso si innesta in una maniera che non è quella del commento».


� Si veda, a questo proposito, il significativo contributo di D. Javitch, La nascita della teoria dei generi poetici nel Cinquecento, in «Italianistica», XXVII, maggio-agosto 1998, pp. 177-197. L’autore evidenzia come per le due forme letterarie ritenute più importanti dall’estetica cinquecentesca (poema eroico e tragedia) non esistano dei modelli di riferimento così forti da orientare inequivocabilmente le pratiche artistiche del tempo. Javitch ritiene che la robusta codificazione cui la cultura italiana sottopose i generi letterari (specie nella seconda metà del secolo) sia attribuibile all’acuta e dolorosa consapevolezza della distanza esistente fra i modelli e le loro moderne declinazioni: l’i-percodificazione, quindi, sarebbe conseguenza della ‘distanza’. In questa prospettiva, la stessa riscoperta della Poetica aristotelica andrà intesa più come prodotto di un’ansia di regolarizzazione della letteratura, che come sua causa. 


� Cfr. A. Mussato, Écérinide, Épîtres métriques sur la poésie, Songe, a cura di J. F. Chevalier, Paris, Les Belles Lettres, 2001. Va anche aggiunto che continua a sembrare affidabile, per più rispetti, la meritoria edizione procurata da L. Padrin, Ecerinide, Bologna, Zanichelli, 1900, con un saggio di G. Carducci e il fondamentale Comentum super tragoedia Ecerinide di Guizzardo da Bologna e Castellano da Bassano. Quest’opera è stata ristampata anastaticamente nel 1969 dall’editore Forni di Bologna.


� Questa la bibliografia mussatiana di riferimento: M. T. Dazzi, L’Ecerinide di Albertino Mussato, in «Giornale Storico della Letteratura Italiana», LXXVIII, 1921, pp. 241-289 e Idem, Il Mussato preumanista. L’ambiente e l’opera, Vicenza, Neri Pozza, 1964; G. Vinay, Studi sul Mussato. Il Mussato e l’estetica medievale, in «Giornale Storico della Letteratura Italiana», CXXVI, 1949, pp. 113-159; Giuseppe Billanovich, I primi umanisti e le tradizioni dei classici latini, Freiburg (CH), Editions Universitaires Freiburg, 1953; E. Raimondi, L’Ecerinis di Albertino Mussato, in Studi Ezzeliniani, Istituto Storico Italiano per il Medioevo, Roma, 1963, pp. 189-203; M. Pastore Stocchi, Une chapitre d’histoire littéraire aux XIVe et XVe siècles: ‘Seneca poeta tragicus’, in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di J. Jacquot, Parigi, Edition du Centre Nationale de la Recherche Scientifique, 1964, pp. 11-36; G. Arnaldi, Il mito di Ezzelino da Rolandino al Mussato, in ‘La rinascita della tragedia nell’Italia dell’Umanesimo’, Viterbo, EPT, 1980, pp. 85-97; D. Perocco, Albertino Mussato e l’Eccerinis, in Dal Medioevo al Petrarca. Miscellanea di studi in onore di Vittore Branca, I, Firenze, Olschki, 1983, pp. 337-349; M. A. Cervellera, L’Ecerinis di Albertino Mussato tra teoria metrica ed imitazione di Seneca, in «Rivista di Cultura Classica e Medievale», XXIX, 1987, pp. 151-164; S. Pittaluga, Modelli classici e filologia nell’Ecerinis di Albertino Mussato, in «Studi medievali», I, 1988, pp. 267-276. In riferimento al contesto culturale, si veda il dettagliato quadro fornito da Guido Billanovich, Il preumanesimo padovano, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 2/I: Il Trecento, a cura di M. Pastore Stocchi e G. Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1976, pp. 19-110. Sul decisivo passaggio dalla teatralità medievale a quella umanistica si vedano: A. Stäuble, L’idea della tragedia nell’Umanesimo, in ‘La rinascita della tragedia nell’Italia dell’Umanesimo’, EPT, Viterbo, 1980, pp. 47-70; E. Paratore, L’influsso dei classici, e particolarmente di Seneca, sul teatro tragico latino del Tre e Quattrocento, in ‘La rinascita della tragedia nell’Italia dell’Umanesimo’, EPT, Viterbo, 1980, pp. 21-45; G. Paduano, La prototragedia e le categorie del discorso drammatico, in ‘La rinascita della tragedia nell’Italia dell’Umanesimo’, EPT, Viterbo, 1980, pp. 99-118; S. Pittaluga, La scena interdetta. Teatro e letteratura fra Medioevo e Umanesimo, Napoli, Liguori, 2002; G. Cardinali, G. Guastella, La tragedia nel Medioevo, in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di G. Guastella, Roma, Carocci, 2006, pp. 125-166.


� Il problema dell’accessibilità di Seneca tragico per l’intellettualità patavina del tardo XIII e primo XIV secolo non è irrilevante, come si può facilmente capire. D’altro canto, sappiamo che la circolazione di manoscritti senecani a Padova è significativa e certamente notevole è la scoperta che Lovato de’ Lovati (1241-1309), uomo di punta del preumanesimo del tempo, fece negli ultimi anni del ‘200, nella Biblioteca dell’Abbazia di Pomposa: il celebre Codex Etruscus (= Laurenziano Plut. 37.13). Unico testimone di un ramo meno interpolato della tradizione di Seneca tragico, esemplato nel corso del secolo XI, è un manoscritto eccezionalmente importante sul piano critico-testuale perché costringe a fare i conti coi moltissimi testimoni della famiglia A. Teniamo presente che in E l’ordo tragoediarum è Hercules, Troades, Phoenissae, Medea, Phaedra, Oedipus, Agamemnon, Thyestes, Hercules, mentre in A abbiamo Hercules Furens, Thyestes, Thebais, Hyppolitus, Oedipus, Troas, Medea, Agamemnon, Octauia, Hercules Oetaeus. Lovato, scoperto fortunosamente il codice capostipite della nuova famiglia, lo collazionò con alcuni manoscritti della famiglia A producendo il codice indicato convenzionalmente con Σ, che è amissus, ma che ha fecondato la tradizione essendo subarchetipo di tre importantissimi codici del XIV secolo: F (= Parisinus Latinus, 11855), M (= Ambrosianus D 276) e N (= Vaticano Latino 1769). Si deve aggiungere che con singolare tempismo, negli stessi anni in cui a Padova maturava la conoscenza del teatro senecano, un domenicano inglese Nic(h)olas Trevet (1285-1328 ca.) allestiva, precisamente fra 1314 e 1317, un commento integrale alle tragedie del poeta e filosofo latino (Expositio super tragedias Senece), sollecitato peraltro da un suo superiore italiano, il vescovo di Velletri ed Ostia, Niccolò degli Albertini, desideroso di penetrare il senso del loro dettato poetico. Sulla fortuna di Seneca tragico e sul suo ruolo propulsivo nella definizione delle prime, elementari coordinate del teatro preumanistico si veda, soprattutto, E. Paratore, L’influsso dei classici, cit.. Sulla complessiva vicenda umana e intellettuale di Seneca, mi limito a fornire qualche scarna indicazione bibliografica, privilegiando ovviamente il versante teatrale della sua produzione e la sua fortuna moderna: F. Giancotti, Saggio sulle tragedie di Seneca, Roma-Napoli-Città di Castello, Società Editrice Dante Alighieri, 1953; Guido Billanovich, Appunti per la diffusione di Seneca tragico e di Catullo, in «Medioevo e Umanesimo», XVII, 1964, pp. 147-166; Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di J. Jacquot, Parigi, Edition du Centre Nationale de la Recherche Scientifique, 1964; A. Traina, Lo stile “drammatico” del filosofo Seneca,  Bologna, Patron, 1974; M. Pagnini, Seneca e il teatro elisabettiano, in «Dioniso. Rivista di studi sul teatro antico», LII, 1981, pp. 391-413; P. Mantovanelli, La metafora del Tieste. Il nodo sadomasochistico nella tragedia senecana del potere tirannico, Verona, Libreria Universitaria Editrice, 1984; G. Braden, Renaissance Tragedy and the Senecan tradition. Anger’s Privilege, New Haven-London, Yale University Press, 1985; R. Trombino, Seneca e la semiotica del lutto, in «Dioniso. Rivista di studi sul teatro antico», LVIII, 1988, pp. 75-111; M. Trebbi, La struttura dei prologhi senecani, in «Quaderni di Cultura e di Tradizione Classica», 6-7, 1988-1989, pp. 75-83; G. Cajani, Solitudine e logorio del potere: note su un topos della tragedia senecana, in «Quaderni di Cultura e di Tradizione Classica», 6-7, 1988-1989, pp. 179-184; E. Rossi, Una metafora presa alla lettera: le membra lacerate della famiglia. ‘Tieste’ di Seneca e i rifacimenti moderni, Pisa, ETS Editrice, 1989; G. Mazzoli, Il cibo del potere: il mito dei Pelopidi e il Tieste di Seneca, in ‘Home Edens. Regimi, miti e pratiche dell’alimentazione nella civiltà del Mediterraneo’, a cura di O. Longo e P. Scarpi, Verona, 1989, pp. 335-342; R. Degl’Innocenti Pierini, ‘Aurea Mediocritas’. La morale oraziana nei cori delle tragedie di Seneca, in «Quaderni di Cultura e di Tradizione Classica», 10, 1992, pp. 155-169; A. Borgo, Lessico parentale in Seneca tragico, Napoli, Loffredo Editore, 1993; Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di I. Dionigi, Milano, Bruno Mondatori, 1999; P. Mantovanelli, La mano levata dei Tantalidi. (Una tradizione di famiglia), in ‘Colloquio su Seneca’, a cura di L. De Finis, Trento, Litografica Editrice Saturnia, 2004, pp. 89-105. Non meno interessante è il profilo filosofico-morale di Seneca: su questo rinviamo almeno a G. Reale, La filosofia di Seneca come terapia dei mali dell’anima, in Seneca, Lucio Anneo, Tutti gli scritti in prosa. Dialoghi, trattati e lettere, a cura di G. Reale, traduzione e note di A. Marastoni e M. Natali, Milano, Rusconi, 1994, pp. XI-CLXIV e a P. Veyne, Seneca, Bologna, Il Mulino, 1999.


� Cfr. E. Paratore, L’influsso dei classici, cit., p. 26: «La presenza nel corpus drammatico senecano dell’unica praetexta superstite della letteratura latina, sceneggiando proprio un evento storico contemporaneo al suo presunto autore, anzi introducente lo stesso Seneca sulla scena come personaggio di rilievo, non poteva mancar di costituire per i letterati del Basso Medioevo un’attrattiva predominante. Di qui il facile stimolo a riprodurre i suggerimenti del teatro di Seneca proprio nella forma del dramma storico». 


� La situazione è, in realtà, meno semplice di quanto si potrebbe pensare contrapponendo, un po’ meccanicamente, Seneca tragico, auctoritas modellizzante, al gruppo dei tragediografi greci (Eschilo, Sofocle, Euripide) incapace di esercitare un analogo ruolo a causa della scarsa conoscenza del greco da parte della cultura medievale italiana ed europea. Sicuramente vari monasteri possedevano manoscritti euripidei: Hekabe, Orestes, Phoinissai hanno una discreta circolazione (nel caso di Hekabe si può parlare di fortuna più cospicua). È comunque dato ineludibile che la prima traduzione latina (peraltro parziale) di una tragedia euripidea sia piuttosto tarda, compiuta attorno al 1362 dal grecista Leonzio Pilato, tanto che nel 1507 Erasmo da Rotterdam potrà presentare la sua traduzione di Hekabe e Iphigeneia (Aulidensis) come un’impresa traduttoria affatto innovativa e rivoluzionaria. Per la questione, specie in riferimento alle tragedie euripidee di Euripide, si tenga conto di A. Pertusi, La scoperta di Euripide nel primo Umanesimo, in «Italia Medioevale e Umanistica», III, 1960, pp. 101-152 e Il ritorno alle fonti del teatro greco classico: Euripide nell’Umanesimo e nel Rinascimento, in Idem, Venezia e l’Oriente tra tardo Medioevo e Rinascimento, Firenze, Sansoni, 1966, pp. 205-224; inoltre, da tener presente A. Porro, Volgarizzamenti e volgarizzatori di drammi euripidei a Firenze nel Cinquecento, in in «Aevum», LV, settembre-dicembre 1981, pp. 481-507 e l’introduzione di F. Spera a Erasmo Desiderio da Rotterdam, Tragedie di Euripide: Hecuba - Iphigenia in Aulide, a cura di Giovanni Bárberi Squarotti, pp. V-XII e la Nota critica del curatore collocata in conclusione (pp. 179-196).


  


� La motivazione politica è davvero determinante nel riavviare le fortune della tragedia nella cultura europea, esplorando questo genere anche i conflitti fra uomo e Stato. 


� Secondo cui la tragedia non è possibile in un orizzonte culturale ebraico-cristiano, dato che in esso, alla fine, Dio interviene sempre e sistematicamente per salvare gli uomini. Si vedano soprattutto le riflessioni in G. Steiner, La morte della tragedia cit., pp. 7-8: «La tragedia è estranea alla concezione ebraica del mondo. Si cita sempre il Libro di Giobbe come esempio di concezione tragica. Ma quella oscura leggenda sta ai limiti del giudaismo e anche qui una mano ortodossa ha imposto i diritti della giustizia contro quelli della tragedia […]. Dio ha volto in bene le tribolazioni inflitte al suo servo; ha ricompensato Giobbe delle sue sofferenze. Ma dove c’è ricompensa, c’è giustizia, non tragedia».


� Ecerinis è certamente tragoedia christiana sotto tutti i punti di vista. Già i due primi commentatori trecenteschi, Guizzardo da Bologna e Castellano da Bassano, individuavano nella fabula mussatiana un movimento triadico di ascesa-apoteosi-caduta, che riflette peraltro alcune categorie della retorica antica. Inoltre, l’intero quarto coro è destinato al ringraziamento di Dio che ha sconfitto il tiranno Ecerinus, flagello per la popolazione padovana.


� Si pensi, oltre al prototipo di Ecerinis, al De casu Cesene (1377), in prosa latina, senza divisione in atti e con lunghi monologhi, di Ludovico Romani da Fabriano, che sceneggia la vana resistenza che la città di Cesena oppone al sanguinoso assedio compiuto nel 1377 dalle truppe del condottiero Giovanni Acuto (= John Hawkwood); al De captivitate ducis Iacobi (1465) di Laudivio Zacchia, che ripercorre la tragica vicenda personale del grande condottiero Iacopo Piccinino, ucciso a tradimento, proprio nel 1465, dal re di Napoli, Ferdinando d’Aragona, su ‘suggerimento’ di Francesco Sforza; si aggiungano i 58 versi superstiti della tragedia in latino di Giovanni Manzini della Motta, sulla cacciata da Verona di Antonio della Scala (1387) e il De rebus italicis deque triumpho Ludovici XII regis Francorum tragoedia di Giovanni Armonio Marso, scritta addirittura fra 1499 e 1500, e il cui titolo è già eloquente emblema della eccentrica non-regolarità (rispetto a un modello classicistico) dell’opera: in queste tragedie vi è l’urgenza e l’immediatezza della testimonianza cronistica, data la vicinanza cronologica con gli eventi rappresentati, ma anche l’esplicita esibizione delle coordinate ideologiche che hanno ispirato la scrittura tragica. A questo perimetro, giustificabile in sede teorica solo con il ricorso autorizzante alla dimensione storica e politica contemporanea della praetexta Octauia, appartengono anche Historia Baetica (rappresentata nel 1492) in cui Carlo Verardi (1440-1500 ca.), abbreviatore pontificio, celebra la liberazione della città di Granada dai mori compiuta nel 1491 da Ferdinando il Cattolico, e Fernandus servatus (composta nel 1493), in cui lo stesso Verardi rappresenta l’attentato cui era scampato a Barcellona il sunnominato sovrano iberico: teatro, questo, che si fa tempestivamente cronaca, dunque, e che non a caso viene scritto in prosa. La prima tragedia integralmente mitologico-letteraria nel panorama italiano è Achilles (1390) di Antonio Loschi (1365-1441), umanista insigne e amico di Coluccio Salutati; capolavoro assoluto del genere è comunque la Progne (1429) di Gregorio Correr (1411-1464), che raccolse entusiastici elogi da alcune delle personalità intellettuali più notevoli dell’Italia del tempo (Vittorino da Feltre, Poggio Bracciolini, Enea Silvio Piccolomini): opera di sofisticata, iperletteraria erudizione, in cui a uno spartito senecano (ben dissimulato) si somma un vistoso influsso ovidiano, prominente. Il rilievo dell’opera è dimostrato dal fatto che in pieno Cinquecento – nel 1558 – un poligrafo avvertito come Lodovico Domenichi la tradusse in italiano e la spacciò, dolosamente, per cosa sua (del resto, come vedremo nel prosieguo di questo lavoro, la traduzione nel corso del secolo XVI è quasi sempre avvertita come opera di totale ri-appropriazione dell’originale da parte del traduttore, che concepisce la riscrittura come fatto originale e autoriale). Opera eccentrica, perché la sua fabula è prelevata dalla storia antica (e in questo anticipa convincentemente alcuni tratti distintivi della tragedia rinascimentale), è lo Hiensal (1442) di Leonardo Dati (1408-1472), ispirato dal Bellum Iugurthinum di Sallustio.


� Per tutta la questione e per uno sguardo complessivo sul teatro tragico dei secoli XIV e XV in Italia, si rinvia di nuovo ad A. Stäuble, L’idea della tragedia nell’Umanesimo, cit..


� Ricordiamo che la prima traduzione latina dell’opera aristotelica (contrariamente a quanto talvolta si asserisce, sostenendo la primazìa cronologica della versione di Giorgio Valla, pubblicata a Venezia nel 1498 e cui sarà, semmai, da attribuire il titolo di prima edizione latina ‘post-gutenberghiana’) è approntata dal domenicano fiammingo Willem de Moerbeke attorno al 1278. Si aggiunga inoltre che di sicuro appeal europeo era stato il poderoso commento all’opera di Aristotele allestito da Averroè (Abu’l Walid ibn Muhammad ibn Rushd, 1126-1198), diviso in Commento grande, Commento medio e Parafrasi e tradotto in latino, dal monaco di Toledo Hermannus Alemannus, attorno alla metà del secolo XIII. A Padova, nel tardo XIII secolo, è molto probabile che la Poetica di Aristotele circolasse a) in manoscritti greci, b) in copie della traduzione latina manoscritta di Willem de Moerbeke, c) in traduzione araba o siriana, d) in florilegi del commento in latino di Averroè. Questo non basta ad ipotizzare una sua conoscenza diretta da parte dei preumanisti patavini (anche se in due opere mussatiane, Senece uita et mores ed Euidentia tragediarum Senece sembrerebbero esservi dei riferimenti prelevati dal trattatello aristotelico), ma indubbiamente dimostra che il testo non era così inaccessibile come per molto tempo si è creduto. Per la questione si veda specialmente G. Vinay, Studi sul Mussato, cit. In Mussato e nei suoi sodali (in anticipo sui tempi e in parziale contrasto con altri contemporanei che si dedicano alla riscoperta della tragedia) è comunque solidissima l’idea del fatto poetico come questione anche tecnica, che richiede soluzioni adeguate e questo è conseguenza della formidabile opera di studio e riflessione che Lovato e Mussato compiono sui metri della tragedia senecana, comprendendo, come nessun’altro, o pochissimi, in Europa avevano fatto, che esiste una profonda differenza metrica e prosodica fra verso corale – asclepiadei minori, gliconei, strofi saffiche… – e versi che mimano il parlato, fra esametro eroico e trimetro giambico: non dimentichiamo che anche intellettuali di notevole valore non distinguevano, in questo particolare momento storico, Aeneis di Virgilio, Thebais o Achilleis di Stazio, Bellum ciuile lucaneo dalla tragedia di Sofocle e Seneca. 


� Cui, pertanto, si rinvia senz’altro: G. Brugnoli, La tradizione manoscritta di Seneca tragico alla luce delle testimonianze medievali, in ‘Memorie dell’Accademia Nazionale dei Lincei’, VIII, 1957, pp. 201-287; G. Giardina, La tradizione manoscritta di Seneca tragico, in «Vichiana», II, 1965, pp. 31-74; A. P. MacGregor, The manuscript tradition of Seneca’s tragedies ante renatas in Italia litteras, in «Transactions Proceedings of American Philological Association», CII, 1971, pp. 327-356. 


� Quintiliano nella Institutio oratoria (IX, 2, v. 8) cita il v. 453 di Medea, ma davvero è poco generoso nei confronti della produzione tragica del conterraneo, omesso nel catalogo dei poeti tragici fatto nel decimo libro della sua opera. In seguito sono per lo più grammatici, metricologi e scoliasti a tramandare qualche sparuto verso del corpus  senecano: Terenziano Mauro, Diomede, Lattanzio Placido. È con Prudenzio, Agostino, Sidonio Apollinare che la fortuna di Seneca tragico sembra, specie nella puntuale ricostruzione di Brugnoli, trasformarsi in qualcosa di più significativo. Sicura è poi la fortuna medievale di repertori di Monita o Sententie Senece, in cui quello che conta è l’efficacia gnomica della scrittura senecana, generalmente avulsa dal contesto che l’aveva ispirata e con una forzatura pressoché esclusiva della natura etico-parenetica del suo pensiero. Per tutte queste notizie cfr. G. Brugnoli, La tradizione manoscritta, cit.. La vera svolta, su cui già abbiamo riferito, resta, a nostro parere, la simultanea azione di recupero e studio intrapresa, del tutto indipendentemente, da Nic(h)olas Trevet e dai preumanisti patavini nei primi decenni del secolo XIV; fra 1343 e 1344 Giovanni Boccaccio si vale (e largamente) delle tragedie di Seneca per l’elaborazione dell’Elegia di madonna Fiammetta ed è nello stesso secolo, qualche anno dopo (verso il 1370), che Coluccio Salutati trascrive l’intero corpus senecano assieme all’Ecerinis mussatiana: a partire da questo momento la fortuna di Seneca tragico si consolida e diventa notevole.


� I due versi che ingenerano un equivoco sono in Marziale, Epigrammata, I, 61, vv. 7-8: «Duosque Senecas unicumque Lucanum/Facunda loquitur Corduba». 


� Pubblicata a Ferrara verosimilmente attorno al 1474 e comunque prima del 1478, è un in-folio di bellissima fattura; il titolo in sovraccoperta è Senecae Tragoediae; curatore ed editore è il prototipografo francese André Belfort. L’incunabolo non reca indicazioni di data di pubblicazione, ma oggi, dopo accurate ricognizioni, la datazione del 1474 sembra la più plausibile Si veda quello che dell’incunabolo dice Gianvito Resta in T. De Robertis e G. Resta, a cura di, Seneca: una vicenda testuale, Firenze, Mandragora, 2004, cit. p. 23: «Prodotto dell'officina del primo prototipografo ferrarese, il francese André Belfort [Belfortis], proprio a causa del distico finale che contiene la sottoscrizione è stata a lungo datata al 1481 e poi definitivamente fino a tempi recenti al 1484, perché era stata accettata da tutti i bibliografi l’interpretazione che ne aveva dato il Baruffaldi nei suoi annali tipografici ferraresi, il quale aveva inteso il passo come un riferimento alla Pace di Bagnolo tra Ferrara e Venezia conclusa nel settembre 1484. […]. Grazie al ritrovamento della liberatoria dal contratto che riguardava i rapporti stipulati proprio per questa edizione, tra lo stampatore e il rivenditore Pellegrino Sillano sciolti il 17 dicembre 1478, l'edizione è stata finalmente retrodata a prima di questo limite temporale. Contrariamente a quanto avviene normalmente per il libro a stampa, siamo a conoscenza di molti dettagli sulla composizione che possono altrimenti essere solo congetturati, spesso con scarse possibilità di approssimarsi alla realtà del lavoro che veniva svolto nella tipografia dei primi secoli: la tiratura fu di 500 esemplari e tutto il lavoro si svolse in non più di tre mesi, dal momento che la stipula del contratto era avvenuta a settembre. […]». Le tragedie incluse nella princeps ferrarese trasmettono, ovviamente, stesso ordine e titoli della tradizione A. Si tenga presente quello che, a questo proposito, dice G. Giardina in La riscoperta di Seneca tragico tra Quattrocento e Seicento, in Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di I. Dionigi, Milano, Bruno Mondadori, 1999, pp. 173-174: «La tradizione manoscritta nel XIV secolo registra più di cento codici, tranne tre tutti da includere nella recensio interpolata A, più esattamente quasi tutti del tipo contaminato AE (come propone di chiamarli Robert Philp). Non sarà inutile sottolineare che le Tragedie sono conosciute fino al 1661 solo attraverso la recensione interpolata, che ricomprende (a torto) la pseudo-senecana Octauia. La situazione, per quanto attiene alla tradizione manoscritta, non muta nel Quattrocento: oltre 200 codici tutti interpolati». L’allusione al 1661 si riferisce all’edizione capitale curata da Gronovius (= Johann Friedrich Gronow) e pubblicata a Leida in Olanda (= Lugdunum Batavorum) con cui è avviata la fortuna della tradizione di E (= Codex Etruscus) che si impone su quella di A. Da questa presunta riconosciuta superiorità del testo di E derivano le più importanti edizioni moderne. Recentemente, peraltro, qualche editore, forse opportunamente, ha preferito tornare ad alcune lezioni di A, ritenute più plausibili (si veda in particolare: Sénèque, Theâtre, II: Oedipe, Agamemnon, Thyeste, a cura di F. R. Chaumartin, Paris, Les Belles Lettres, 1999). Ma già Giorgio Pasquali nel suo capolavoro (cfr. Storia della tradizione e critica del testo, Firenze, Le Monnier, 1934) notava come le lezioni di E fossero da preferire solo in condizioni di legittimità equivalente (adiaforia) e non, per partito preso, sempre. In molti casi A conserva lectiones difficiliores; Pasquali concludeva ritenendo determinante il ricorso al criterio dell’usus scribendi e allo iudicium critico-testuale come strumento per dirimere casi dubbi (essendo la tradizione delle tragedie di Seneca rubricabile nella categoria della cosiddetta ‘recensione aperta’, quella cioè in cui non si può decidere meccanicamente della superiorità di una lezione su altre). 


� A Venezia abbiamo tre importantissime edizioni: Tragedie cum commento di Gellio Bernardino Marmitta, editore Lazzaro Suardi, 1492; Tragediae cum duobus comentis, a cura di Gellio Bernardino Marmitta e Daniele Gaetani, editore Matteo Capcasa, 1493; Tragoediae cum duobus commentariis, naturalmente ancora di Marmitta e Gaetani, editore è Giovanni Tacuino, 1498. Questi incunaboli sono conservati nella Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia. A Napoli fu realizzata una precoce edizione dell’intera opera senecana a cura di Matteo Moravio nel 1475, che comprendeva anche l’opera tragica e che non ci è stato possibile consultare. Naturalmente, l’anno di edizione costituisce un’ulteriore riprova della necessità di una datazione precedente della princeps.


� Queste le più notevoli: Senecae Tragoediae, a cura di Benedetto Riccardini Philologus, Firenze, Filippo Giunta, 1506 (in-ottavo) e relativa ristampa nel 1513; L. Annei Senece Tragoediae pristinae integritati restitutae: per exactissimi iudicii viros post Avantium et Philologum. D. Erasmum Roterodamum, Gerardum Vercellanum, Aegidium Maserium, cum metrorum presertim tragicorum ratione ad calcem operis posita. Explanate diligentissime tribus commentariis. G. Bernardino Marmita Parmensi, Daniele Gaietano Cremonensi, Iodoco Badio Ascensio, Parigi, Josse Bade Ascensius, 1514 (in-folio); Senecae Tragoediae, a cura di Girolamo Avanzi (= Hieronymus Avantius), Venezia, Aldo Manuzio e figli, 1517 (in-ottavo); L. Annei Senecae Cordubensis Tragoediae, Lione, Sebastien Gryphius, 1547 (in-sedicesimo) e relativa ristampa nel 1548; L. Aennaei Senecae et aliorum Tragoediae serio emendatae. Editio prioribus longe correctior, Amsterdam, Sumptibus Societatis [sic!], 1568 (in-ventiquattresimo). 


� Rappresentata a Mantova, dove l’Ambrogini si era rifugiato temporaneamente dopo qualche scontro con la corte medicea, la Fabula, che fu anche parafrasata da un anonimo poeta legato alla corte estense nella Orphei Tragoedia del 1487 circa (Emilio Liguori proponeva nella sua classica opera, La tragedia italiana, cit., l’attribuzione ad Antonio Tebaldeo) è ancora caratterizzata da legami con le strutture della sacra rappresentazione (è scritta in ottave) e sembra essere un precoce tentativo di recupero tragicomico del dramma satiresco (sicura è la conoscenza della Poetica da parte di Poliziano: il poeta tradusse sei capitoli del prezioso libretto aristotelico e tenne un corso universitario sull’Andria di Terenzio adoprando opportunamente categorie critiche da lì prelevate). 


� Cfr. F. Marotti, Lo spettacolo dall’Umanesimo al Manierismo. Teoria e tecnica, cit., specie le pp. 25-33.


� Cfr. G. Attolini, Teatro e spettacolo nel Rinascimento, cit., pp. 64-65.


� Si veda la nota 30 del presente lavoro.


� Nel 1497 presso Piero Quarengi, Evangelista Fossa (frate servita) pubblica La nona tragedia de Seneca, dita Agamennone, vulgare in terza rima. Nello stesso anno vedono la luce due altre traduzioni in volgare: Tragedia quarta di Seneca intitolata Hippolito traducta per Pythio theologo di Monte Varchii dell’Ordine Minore allo excellentissimo suo patricio veneto: doctore: philosopho: e theologo: Giovanni Badoario (Venezia, Cristoforo Di Pensa, 1497) e Tragedia prima di Seneca per Pythio theologo da Monti Varchi dello Ordine Minore traducta al M° Veri Riccalbani, patritio fiorentino (Venezia, 1497, senza indicazioni ulteriori): entrambe ad opera del minorita Francesco Pizio, poeta bucolico legato al circolo di Giovanni Badoer. Nella dedicatoria dell’Hippolito il poeta toscano stroncava la traduzione compiuta dal Fossa. Sono, questi, segnali abbastanza precisi di un interesse vivo per il teatro senecano. Per la questione si veda la breve e puntuale ricostruzione di M. Lippi, Evangelista Fossa. Note biografiche e problemi attributivi, in «Lettere Italiane», gennaio-marzo 1982, anno XXXIV, pp. 55-73.


� Va precisato che la traduzione comprende altre opere aristoteliche (De celo [sic!], Magna Ethica) e anche lavori di Galeno, Cleonide, Alessandro di Afrodisia. 


� Sulla questione, si veda, soprattutto, F. Neri, La tragedia italiana del Cinquecento, Firenze, Galletti-Cocci, 1904. Libro datato, ma ricchissimo di informazioni e con una grande attenzione per gli aspetti metrici della poesia tragica. L’autore propone la distinzione fra tre tendenze caratteristiche della tragedia del Cinquecento: a) la tragedia dell’orrore, b) quella ‘romanzesca’ e c) quella di imitazione classicistica. Oggi peraltro la tesi di una egemonia dell’origine novellistica e/o romanzesca del nostro teatro è vistosamente in disarmo, dopo messe a punto critiche sempre più lucide e persuasive: il teatro è un fatto complesso e pluricodico e non è certo sufficiente procedere a tassonomie che tengano conto della sola fabula per comprenderne le peculiarità o rivelarne meccanismi di funzionamento.


� Si tenga presente che prima dell’esperimento rivoluzionario della Sophonisba trissiniana non esiste un verso canonico per la tragedia (e anche dopo vi saranno polemiche proposte alternative): la Virginia è scritta in ottave endecasillabiche più qualche frammento in terza rima; la Panfila è scritta in terzine endecasillabiche; la Sofonisba di Galeotto Del Carretto (1502, ma edita solo nel 1546 a Venezia da Giolito de’ Ferrari) è scritta in ottave varie, ma sembra essere, al di là della scelta della fabula, l’unico modello autorizzante alcune successive scelte trissiniane (comunque, ben più spinte nella direzione del recupero della tragedia greca). In ogni caso, siamo di fronte a una drammaturgia che ha rapporti più stretti con l’universo della sacra rappresentazione (da cui mutua l’unità di misura metrica: l’ottava, appunto), che con quello della tragedia antica. La stessa Fabula di Orfeo di Poliziano è scritta, come noto, in ottava rima. 


� Ma sempre, per così dire, esteriormente, dal momento che Boccaccio non scrive vere commedie o tragedie. Piuttosto fornisce delle historie per la realizzazione delle stesse: a questo si limita il suo circoscritto apporto. 


� Per un quadro generale e per alcuni spunti specifici su cultura e storia di Umanesimo e Rinascimento (con qualche inevitabile sconfinamento dal perimetro cronologico preso in considerazione), si vedano almeno: G. Toffanin, La fine dell’Umanesimo, Milano-Torino-Roma, Fratelli Bocca Editori, 1920 (ristampa anastatica: Manziana, Roma, Vecchiarelli, 1991-1992) e Idem, Il Cinquecento, in ‘Storia letteraria d’Italia’, Milano, Vallardi, 1929; C. Guerrieri Crocetti, Giovan Battista Giraldi ed il pensiero critico del sec. XVI, Milano-Genova-Roma-Napoli, Società Anonima Editrice Dante Alighieri, 1932; F. Ulivi, L’imitazione nella poetica del Rinascimento, Milano, Marzorati, 1959; F. Tateo, ‘Retorica’ e ‘Poetica’ fra Medioevo e Rinascimento, Bari, Adriatica Editrice, 1960; B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, 2 voll., Chicago, The University of Chicago Press, 1961; R. Montano, L’estetica del Rinascimento e del Barocco, Napoli, Quaderni di Delta, 1962; C. Dionisotti, Geografia e storia della letteratura italiana, Torino, Einaudi, 1963; E. Garin, La letteratura degli umanisti, in ‘Storia della Letteratura Italiana’, vol. 3: Il Quattrocento e l’Ariosto, direzione di E. Cecchi e N. Sapegno, Milano, Garzanti, 1966, pp. 5-353; E. Bonora, Il classicismo dal Bembo al Guarini, in ‘Storia della Letteratura Italiana’, vol. 4: Il Cinquecento, direzione di E. Cecchi e N. Sapegno, Milano, Garzanti, 1966, pp. 169-746; G. Procacci, Storia degli italiani, vol. 1, Roma-Bari, Laterza, 1968, pp. 113-226; T. Klaniczay, La crisi del Rinascimento e il Manierismo, Roma, Bulzoni, 1973; C. Scarpati, Dire la verità al principe. Ricerche sulla letteratura del Rinascimento, Milano, Vita e Pensiero, 1987; P. Burke, Il Rinascimento, Bologna, Il Mulino, 1990; H. Grosser, La sottigliezza del disputare. Teorie degli stili e teorie dei generi in età rinascimentale e nel Tasso, Firenze, La Nuova Italia, 1992; B. Guthmüller, Letteratura nazionale e traduzione dei classici nel Cinquecento, in «Lettere Italiane», XLV, n. 4, 1993, pp. 501-518; J. Burckhardt, La civiltà del Rinascimento in Italia, Roma, Newton Compton, 1994; E. Raimondi, Rinascimento inquieto, Torino, Einaudi, 1994 (ma già 1965); P. Trovato, Il primo Cinquecento, in Storia della lingua italiana, a cura di F. Bruni, Bologna, Il Mulino, 1994; E. L. Eisenstein, Le rivoluzioni del libro. L’invenzione della stampa e la nascita dell’età moderna, Bologna, Il Mulino, 1995; G. Galasso, La crisi della libertà italiana, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte I: L’apogeo del Rinascimento, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1996, pp. 5-52; R. Fedi, La fondazione dei modelli. Bembo, Castiglione, Della Casa, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte I: L’apogeo del Rinascimento, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1996, pp. 507-594; F. Tateo, Classicismo romano e veneto, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte I: L’apogeo del Rinascimento, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1996, pp. 457-506; M. Fumaroli, L’età dell’eloquenza. Retorica e «res literaria» dal Rinascimento alle soglie dell’epoca classica, Milano, Adelphi, 2002. Per un rapido quadro filosofico cfr. E. Bloch, Filosofia del Rinascimento, Bologna, Il Mulino, 1981.  


� Si veda il congedo A la sampogna in I. Sannazaro, Arcadia, a cura di F. Erspamer, Milano, Mursia, 1990, pp. 238-241, che resta, a mio avviso, una delle più lucide registrazioni poetiche della gravissima crisi storica che travaglia il nostro paese a cavallo fra i secoli XV e XVI (quali che siano il valore testimoniale effettivamente e consapevolmente infuso in essa dall’autore).


� Si pensi al rilievo che nella letteratura italiana del Quattrocento e di parte del secolo successivo hanno le topiche rappresentazioni del locus amoenus, sorta di prezioso castone retorico-letterario all’interno di opere diversissime. Contrassegno di una aspirazione alla fuga nel disimpegno (anche, per così dire, ideologico) del lavoro cortigiano, in cui gli intellettuali sono chiamati a dare lustro a una dinastia in quanto strumenti imprescindibili di una politica culturale, e spia fin troppo vistosa del baratro che comincia ad essere avvertito fra arte, da un lato, realtà e storia, dall’altro, il modulo topico del locus amoenus è una sorta di turris eburnea nella quale simbolicamente si rifugiano gli intellettuali del secondo Quattrocento, dopo che le istanze di impegno civile e morale che avevano animato le prime generazioni umanistiche, caratterizzando la loro apertura alla realtà, si erano rivelate fatalmente illusorie sul piano storico.


� Solo con la cerimonia di incoronazione imperiale del 1530 i rapporti con l’Impero si normalizzeranno. Come è noto, questa si svolse a Bologna (la seconda città del dominio pontificio) nei primi mesi del 1530 presso la Cattedrale di San Petronio in una cerimonia fastosa e costosissima (le cui spese, in parte cospicua, ricaddero anche sullo stremato erario della città felsinea): fu un evento culturalmente notevole dal momento che accorsero alcuni dei più grandi intellettuali e artisti del tempo (Tiziano e Trissino, fra i moltissimi) e la cerimonia fu accompagnata dalle magnifiche musiche del compositore imperiale fiammingo Nicolas Gombert (1500-1556 ca), cui si deve la composizione di una Missa A la Incoronation, appositamente preparata per l’occasione. Naturalmente Bologna fu anche l’occasione per discutere della dolorosa situazione di Firenze, cui Clemente VII Medici era, ovviamente, molto sensibile: non dimentichiamo che il sacco di Roma ebbe come conseguenza immediata la cacciata dei Medici e la restaurazione della Repubblica. 


� Proprio negli anni compresi fra la battaglia di Pavia (1525) e l’incoronazione imperiale di Bologna (1530) maturerebbe (per vistosi motivi politici e storici) quella crisi definitiva del Rinascimento che porterà ad abbandonarne alcune coordinate (fra cui la difesa eslcusiva e un po’ feticistica della cultura antica – latina in specie – che aveva animato l’entusiastica azione di riappropriazione del classico degli umanisti: Cristoforo Landino, Poggio Bracciolini, Leonardo Bruni, Lorenzo Valla, Leon Battista Alberti, Giannozzo Manetti, Emanuele Crisolora, Carlo Marsuppini, Niccolò Niccoli, Francesco Filelfo, Vittorino da Feltre, Guarino Guarini, Matteo Palmieri, Marsilio Ficino). Non sarà un caso che fra il 1525 e il 1533 vedano la luce le due opere forse più importanti della nostra letteratura del tempo: Prose della volgar lingua di Pietro Bembo e Orlando furioso di Ludovico Ariosto: con esse il volgare viene totalmente emancipato dalla propria cronica condizione di servile minorità rispetto al più nobile latino. Si vedano, a questo proposito, i buoni contributi di B. Güthmuller, Fausto da Longiano e il problema del tradurre, in «Quaderni Veneti», 12, 1990, pp. 9-56 e Idem, Letteratura nazionale e traduzione dei classici nel Cinquecento, in «Lettere Italiane», XLV, n. 4, 1993, pp. 501-518, che mette in evidenza il rilievo che le traduzioni hanno avuto per lo sviluppo di un nuovo Umanesimo, meno colto e filologico, ma più aperto al pubblico e alle sue esigenze, di cui promotori furono soprattutto Pietro Bembo, Baldassar Castiglione, Iacopo Sannazaro, Niccolò Machiavelli e Ludovico Ariosto. Loro epigoni furono i cosiddetti poligrafi (fra gli altri, Pietro Aretino, Giovan Battista Gelli, Lodovico Domenichi, Anton Francesco Doni, Orazio Toscanella, Girolamo Ruscelli, Antonio Brucioli, Tommaso Porcacchi e, last but not least, visto l’argomento della presente tesi, Lodovico Dolce), per i quali, peraltro, molto dovette contare anche l’esemplare vicenda intellettuale e umana di Erasmo da Rotterdam, lui pure, sebbene su un livello diverso, fecondissimo poligrafo. Non va dimenticato che proprio ad un’opera erasmiana spetta (forse) il merito di aver diffuso (pur in contesto fortemente ironico e derisorio) il concetto di poligrafismo: nel dialogo Ciceronianus (1528) leggiamo: «Bulephorus - […]. Hinc tibi proferam Erasmum Roterodamum, si pateris. Nosoponus - Professus es te de scriptoribus dicturum. Istum uero ne inter scriptores quidam pono, tantum abest ut ciceronianis annumerem. Bulephorus - Quid ego audio? Atqui uidebatur et inter πολυγράφους censeri posse. Nosoponus – Potest, si πολυγράφος est, qui multum chartarum oblinit atramento. Alia res est scribere, quode nos agimus, et aliud scriptorum genus. […]» (si cita da Erasmo da Rotterdam, Il Ciceroniano o dello stile migliore, a cura di A. Gambaro, Brescia, La Scuola Editrice, 1965, p. 242). Per quanto riguarda la nuova figura intellettuale del poligrafo, sono da tenere presente i seguenti contributi: C. Cairns, Pietro Aretino and the Republic of Venice. Researches on Aretino and his circle in Venice (1527-1556), Firenze, Olschki, 1985; C. Di Filippo Bareggi, Il mestiere di scrivere. Lavoro intellettuale e mercato librario a Venezia nel Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1988; R. Bragantini, «Poligrafi» e umanisti volgari in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 4, parte II: Verso il Manierismo, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 681-754. 


� Per una lucida interpretazione di queste dinamiche si consultino, oltre ai contributi citati in conclusione alla nota precedente, i fondamentali C. Dionisotti, Geografia e storia della letteratura italiana, Torino, Einaudi, 1963; A. Quondam, «Mercanzia d’onore» «Mercanzia d’utile». Produzione libraria e lavoro intellettuale a Venezia nel Cinquecento, in Libri, editori e pubblico nell’Europa moderna. Guida storica e critica, a cura di A. Petrucci, Laterza, Roma-Bari, 1977, pp. 51-104 e Idem, La letteratura in tipografia, in ‘Letteratura Italiana’, vol. 2: Produzione e consumo, direzione di A. Asor Rosa, Torino, Einaudi, 1983, pp. 555-686; P. Trovato, Con ogni diligenza corretto. La stampa e le revisioni editoriali dei testi letterari italiani (1470-1570), Bologna, Il Mulino, 1991; E. L. Eisenstein, Le rivoluzioni del libro. L’invenzione della stampa e la nascita dell’età moderna, Bologna, Il Mulino, 1995.  


� Il cui prestigio europeo è senza discussione, almeno fino alla pubblicazione del Ciceronianus (Basilea, Johann Froben, 1528).


� Per il testo delle tragedie e per un primo inquadramento storico si veda Erasmo Desiderio da Rotterdam, Tragedie di Euripide, cit.. Utili indicazioni anche in P. Cosentino, Cercando Melpomene, cit. e Eadem, Fra verso sciolto e sperimentalismo volgare: la rinascita tragica fiorentina, in ‘Il verso tragico dal Cinquecento al Settecento’, a cura di G. Lonardi e S. Verdino, Padova, Esedra, 2005, pp. 39-62, in cui è messo opportunamente in evidenza il rilievo che ebbe la ristampa giuntina delle due tragedie erasmiane, curata da Antonio Francini nel 1518, per la definizione delle prime coordinate di una nuova grammatica tragica che proprio a Firenze venne approntata da Trissino, Rucellai, Pazzi de’ Medici, Alamanni e Martelli.


� Naturalmente non è qui possibile nemmeno lontanamente pensare di illuminare una figura così straordinariamente importante come quella di Aldo Manuzio (e dei suoi collaboratori: Pietro Bembo, Marco Musuro, Demetrio Calcondila, Iacopo Avanzi, Giano Lascaris): ricordiamo, a puro titolo di cronaca, che nel 1500 la tipografia aldina pubblica Lucrezio, Virgilio, Orazio; nel 1501 Giovenale, Persio, Marziale e Petrarca; nel 1502 Tucidide, Erodoto, Catullo, Tibullo e Properzio, Lucano, Stazio e Dante; nel 1503 Ovidio. Seneca e Terenzio sono editi nel 1517; l’anno successivo è la volta di Eschilo. 


� Si vedano le lettere dedicatorie (cfr. Erasmo Desiderio da Rotterdam, Tragedie di Euripide, cit., rispettivamente pp. 5-7 e 77) che precedono le due tragedie, entrambe rivolte all’arcivescovo di Canterbury, William Warham (1450-1532 ca). Nella prima Erasmo prende le distanze dal più autorevole esperimento di traduzione dell’He-kabe euripidea tentato in precedenza (quello, parziale, di Francesco Filelfo nel 1461) definito troppo lezioso e impreciso, e ha buon gioco nel presentare il suo esperimento che – giova sottolinearlo – ha funzione propedeutica alla traduzione del Nuovo Testamento, tendenziosamente, come la prima vera traduzione della tragedia euripidea. Occorre, per correttezza, ricordare che si erano cimentati nella traduzione di Hekabe, prima di Erasmo, Leonzio Pilato (qualche centinaio di versi), Pietro da Montagnana (1400-1478) – sulla paternità di questa traduzione integrale latina, conservata nel codice Marciano latino XIV 54 [4328] sono stati peraltro avanzati dei dubbi – e nel 1506 il parmense Giorgio Anselmi (1458-1528 ca), che aveva pubblicato presso l’editore Francesco Ugoleto una Hecuba integrale. 


� Onestamente insufficienti continuano a sembrarmi le spiegazioni che, a più riprese, sono state fornite di questo fatto così notevole. Anche nel medio Cinquecento, a fronte di sperticati elogi della perfezione di Oidipous Tyrannos di Sofocle, giudicata, a causa delle indicazioni aristoteliche comprese nella Poetica, la summa del tragico, non molte sono le tragedie con personaggi maschili protagonisti. Sentiamo ciò che a questo proposito dice Francesco Spera nell’Introduzione a Erasmo da Rotterdam, Tragedie di Euripide, cit., pp. X-XI: «[…] è interessante notare piuttosto come la predilezione per il personaggio femminile diventi una caratteristica del genere tragico del primo Cinquecento. Le prime tragedie italiane sono prevalentemente al femminile, e in particolare quelle che inaugurano la tragedia regolare vedono eroina una donna: Sofonisba, Rosmunda, Antigone, Didone, Tullia (né si dimentichi che l’Oreste di Rucellai è rifacimento dell’Ifigenia taurica, mentre si ha un’alternanza nelle varie traduzioni di Pazzi). Questa preferenza va probabilmente fatta risalire all’influenza delle eroine tragiche immortalate da Boccaccio , e non soltanto quelle della quarta giornata del Decameron (fra cui la celeberrima Ghismonda, destinata ad essere oggetto di tante trasposizioni teatrali, a partire dalla già citata Panfila di Cammelli), ma soprattutto quelle appartenenti al ricco repertorio delle opere latine, in particolare le centosei donne del De mulieribus claris, o anche i personaggi femminili compresi in De casibus virorum illustrium e in Genealogie deorum gentilium. […] Se è vero che anche Petrarca dà non poco spazio a eroine femminili nei Trionfi e nell’Africa, si deve tuttavia ritenere che siano proprio questi ‘canovacci’ boccacciani ad ‘autorizzare’ le storie tragiche della nostra letteratura, visto che tutte le opere teatrali dei secoli successivi attingono a queste gallerie di personaggi, che quindi svolgono un’indispensabile mediazione nei confronti delle fonti originali latine e greche (e non manca nel De casibus anche un dialogo con la Fortuna, tradizionale interlocutore dell’eroe tragico). C’è per altro da sospettare anche qualche particolare e più sotterranea ragione nella predilezione per il personaggio tragico femminile, dal momento che invece nella tragedia classica l’eroe per eccellenza è maschile, in quanto personaggio volto all’azione, alla realizzazione di un progetto. Il fatto è che la prospettiva dell’eroe tragico si presenta così assolutamente inconciliabile con la visione cristiana (la disperazione tragica equivale per il cristiano al peccato più grave) da far apparire meno trasgressivo il personaggio femminile, che nella tragedia antica, tranne rare eccezioni (Medea e Fedra), o svolge un ruolo prettamente patetico di contorno all’eroe maschile, oppure si configura come vittima di un male superiore che investe e perseguita ingiustamente la protagonista fino alla catastrofe. Proprio perché meno attivo di quello maschile, il personaggio femminile si connota come meno eterodosso rispetto alla morale cristiana, costretto com’è a subire la violenza cieca del male. L’eroina femminile raramente si uccide, ma patisce la morte con coraggio e rassegnazione, come appunto Polissena e Ifigenia. La riflessione sul male e l’incontro con la morte, che sono i temi fondamentali della tragedia, si svolgono quindi con minore tensione agonistica». La spiegazione – certo molto suggestiva e in larga misura condivisibile – non riesce comunque a persuadere in maniera totale e comunque non mi sembra risolutiva. Sicuramente vanno aggiunti due fatti sociali epocali: 1) l’ingresso delle donne a corte, fin dal medio Quattrocento, in ruoli di coordinamento e supervisione della politica culturale cortigiana (si pensi, fra le tante donne di corte vissute nei secoli in questione, a Lucrezia Tornabuoni a Firenze, Beatrice d’Este a Milano, Isabella d’Este a Mantova, Lucrezia Borgia a Ferrara, Elisabetta Gonzaga ed Emilia Pio ad Urbino); 2) l’aumento percentuale conseguente delle donne come ‘consumatrici’ culturali, specie di spettacoli teatrali, a corte. E con questo non abbiamo però ancora risolto la questione in maniera decisiva. L’impressione è che proprio il modello erasmiano abbia finito per esercitare quella funzione paradigmatica che vanamente cercheremmo in altre fonti.   


� La storia e la fortuna del modulo (tragico e non) del sogno profetico che allude ad eventi futuri della fabula e va decodificato è parte integrante del genere teatrale fin dalle origini: i primi sogni si trovano in Eschilo, Persai (vv. 176-199: è il celebre sogno della regina Atossa) e Coephoroi  (vv. 524-539: in cui la Corifea rivela a Oreste il sogno orribile di Clitemnestra: il parto di un serpente (= Oreste stesso) che le si attacca al seno, suggendole latte e sangue. Certamente, comunque, è Euripide a fare un uso topico di questo modulo, proprio a partire da Hekabe (vv. 68-97), dove la protagonista durante il sonno è scossa da una funesta visione: una cerva screziata (= Polissena) viene sgozzata da un feroce lupo (= Neottolemo); cfr. anche Iphigeneia (Taurica), vv. 42-58. Nelle tragedie del Cinquecento ritroviamo il sogno premonitore, in alcuni casi vera e propria prefigurazione dell’intero sviluppo della fabula, nella Sophonisba di Trissino (vv. 101-117), nella Rosmunda di Rucellai (vv. 84-103), nella Dido in Carthagine di Pazzi de’ Medici (cfr. A. Pazzi de’ Medici, Le tragedie metriche, a cura di A. Solerti, Bologna, Romagnoli dal-l’Acqua, 1887, p. 64), nella Tullia di Martelli (vv. 688 sgg., e con un coro – il secondo, ai vv. 771-848 – che riflette sulla potenza dei sogni compiuti prima dell’alba), nell’Orbecche di Giraldi (vv. 2622-2655), nella Canace di Speroni (vv. 387-438). In Dolce lo troviamo nella Hecuba (vv. 263-302) e nella Medea di Dolce (vv. 143-157); poi ancora nell’Orazia di Aretino (vv. 559-624). Tutte le indicazioni sulle tragedie citate, quando non sia diversamente indicato, sono da ritenersi direttamente prelevate da Teatro del Cinquecento, I: La tragedia, a cura di R. Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988. Interessante mi pare il fatto che in molti casi l’inserzione del sogno si configura come una concessione alla grammatica tragica cinquecentesca più che come un’adesione alle opere classiche adibite a modelli. Va aggiunto che per il motivo del sogno poteva servire anche F. Petrarca, Triumphus Mortis, II.


� La scelta di tradurre queste due tragedie (peraltro molto fortunate storicamente e importanti anche a livello scolastico) al di là di motivazioni artistiche, andrà individuata in una precisa consonanza ideologica con la riflessione erasmiana: in entrambe sono esibiti senza attenuanti gli orrori della guerra (le conseguenze della guerra in Hekabe; le premesse, comunque sbagliate, della stessa in Iphigeneia), in entrambe vi è il sacrificio di un’innocente (Polissena e Ifigenia rispettivamente). Naturalmente Erasmo conferisce un taglio, in larga misura, cristiano alle eroine delle due opere. Altra tematica rilevantissima e strettamente legata a quella della follia della guerra è l’implacabile ferocia del potere politico: Agamennone è nelle due tragedie (in maniera ancor più veemente in Iphigenia in Aulide) l’ipostasi di una ragione di stato inflessibile e severa. Sentiamo cosa dice, a questo proposito, Giovanni Bàrberi Squarotti nella Nota critica in Erasmo da Rotterdam, Tragedie di Euripide, cit., pp. 179-196, specialmente a p. 188: «[…] i motivi del sacrificio e della necessità del male s’innestano, come già s’è detto, su un altro tema comune, quello della guerra e delle conseguenze rovinose che essa comporta. E a questo punto non si può non ricordare come la condanna della guerra e la celebrazione della pace segnino costantemente la riflessione erasmiana e ritornino con frequenza nelle opere degli anni successivi alle due traduzioni da Euripide: basti citare la Querela pacis, l’adagio Dulce bellum inexpertis, inserito nell’edizione Froben del 1515, o ancora la Oratio de pace et discordia. L’impressione, insomma, è che Erasmo sondi il corpus euripideo selezionando le opere che per contenuti gli si propongono come modelli consentanei soprattutto sul piano di una precisa rispondenza ideologica». Parole totalmente condivisibili.


� Quasi che Erasmo avesse voluto proporre un’opera definitiva, non ulteriormente migliorabile, che fornisse lo spettro completo delle modalità di rifunzionalizzazione moderna della tragedia antica.


� Sempre nel contesto di questo rilancio del teatro tragico antico non si deve dimenticare che a Firenze nel 1506 viene pubblicato (e ristampato nel 1513) da Filippo Giunta il corpus integrale del teatro senecano per le cure di Benedetto Riccardini Philologus. Si veda Senecae Tragoediae, Firenze, Filippo Giunta, 1506 (in-ottavo) e relativa ristampa. Si tratta della prima autorevole edizione cinquecentesca, punto di riferimento ineludibile per tutte le successive imprese editoriali senecane e, come vedremo, testo-base su cui Dolce ha lavorato per la realizzazione della sua traduzione integrale del teatro senecano.


� Dice Erasmo in Idem, Tragedie di Euripide, cit., p. 77: «Hoc uno in utraque sumus ausi dissentire, quod in choris immodicam illam carminum varietatem ac licentiam aliquantulum temperavimus, sperantes futurum ut hac in re docti nobis veniam darent nimirum in tantis verasntibus angustiis; quandoquidem neque Flaccus lyricorum neque Seneca tragicorum poetarum tantam in metris aut pedum libertatem aut generum diversitatem sit aemulatus, cum uterque sequeretur Graecos duntaxat, non etiam interpretaretur».


� Vero e proprio apice di questa sovrapposizione e interferenza fra i due modelli e i loro macrotesti è – come avremo modo di mostrare nel dettaglio in seguito – la produzione tragica di Dolce, il quale tiene presente sia Euripide, sia Seneca, recuperandone spesso integralmente inventio e dispositio di alcune fabulae, variando però, talvolta impercettibilmente, alcuni elementi microtestuali e producendo piccoli slittamenti funzionali e semantici nei suoi testi. Sarà da notare il fatto che Dolce, che è il più prolifico tragediografo dell’intero secolo XVI avendo approntato nel corso della sua carriera letteraria ben diciotto testi (fra traduzioni, riscritture ipertestuali, opere originali), annovera ben sedici tragedie riconducibili al duplice magistero senecano-euripideo (restano escluse Didone, pubblicata nel 1547 da Aldo Manuzio, derivata dal quarto libro di Aeneis, con ragionevole presenza di suggestioni prodotte da Dido in Carthagine di Alessandro Pazzi de’ Medici e da Didone di Giovan Battista Giraldi Cinzio, e Marianna, pubblicata da Gabriele Giolito de’ Ferrari nel 1565, e tratta da un passo delle Antiquitates iudaicae di Giuseppe Flavio). È da sottolineare che fin dai suoi esordi come poeta tragico, Dolce aveva dimostrato la propria predilezione per uno spartito euripideo-senecano: nel 1543, a pochi mesi di distanza e non per caso, vedono la luce presso Gabriele Giolito de’ Ferrari, suo editore di riferimento, Hecuba, tratta da Euripide, e Thyeste, esemplato sull’omonima tragedia senecana. Possiamo senza dubbio parlare di un vero e proprio dittico con cui il poligrafo veneziano si inseriva, senza alcuna velleità modellizzante o teorica, nell’intenso dibattito che animava la cultura italiana in riferimento alla questione della tragedia. Sono anni molto densi, sui quali torneremo: basti ricordare: a) la rappresentazione dell’Orbecche di Giovan Battista Giraldi Cinzio nel 1541 a Ferrara, alla presenza del duca Ercole II d’Este, cui l’opera era dedicata; b) sua editio princeps (nel 1543 a Venezia presso Manuzio); c) le prime riflessioni teoriche sul tragico (entrambe di Giraldi Cinzio: la Lettera sulla tragedia, forse del 1541, e il Discorso over Lettera intorno al comporre delle Comedie e delle Tragedie a Giulio Ponzio Ponzoni, datato 20 aprile 1543); d) la proposta di un’alternativa forte all’Orbecche, con la Canace di Sperone Speroni nel 1542, e la polemica reazione alla stessa tramite l’anonimo Giuditio sopra la tragedia di Canace e Macareo (datato 1° luglio 1543 e attribuibile oggi, senza alcun dubbio, al Giraldi medesimo).


� Cfr. P. Cosentino, Cercando Melpomene, cit., passim.


� Per un quadro, informatissimo sulla situazione e stimolante sul piano delle proposte ermeneutiche, si veda V. Gallo, Da Trissino a Giraldi, cit..


� Straordinario luogo di aggregazione intellettuale, ne frequentarono le riunioni, fra gli altri, il filosofo neoplatonico Francesco Cattani da Diacceto, Iacopo Nardi, Giano Lascaris, Antonio Brucioli, Pietro Crinito (allievo di Poliziano), Luigi Alamanni, Zanobi Buondelmonte, oltre a Trissino e Rucellai. Le riunioni proseguirono fino al 1522 quando l’attività del cenacolo fu sospesa per motivi politici. Dai fecondi fermenti dell’ambiente ‘oricellario’ derivano certamente la preziosa giuntina del teatro di Terenzio (1505) e, soprattutto, quella dedicata a Seneca (1506), di cui, in parte, già abbiamo detto. Nell’edizione senecana vi è una introduzione (curata da Benedetto Riccardini) intitolata De partibus tragoediae, in cui si fa esplicito riferimento alla Poetica aristotelica in anni in cui l’opera non è ancora comparsa nell’orizzonte della cultura italiana come un cult-text: basti pensare alla divisione della struttura della tragedia in fabula, mos, dictio, sententia, visus, melopoeia, che rispecchia la nota partizione aristotelica. Inoltre, c’è una nota biografica su Seneca tratta dal De poetis latinis di Pietro Crinito, che comparirà anche nell’edizione curata da Girolamo Avanzi per la stamperia aldina nel 1517 e in quella realizzata da Sebastien Gryphius a Lione nel 1547, con ristampa nel 1548. Le indicazioni di Riccardini sono estremamente utili perché testimoniano di un interesse per la Poetica che è verosimilmente eredità polizianesca (all’Ambrogini si deve un tentativo parziale di traduzione latina dell’operetta aristotelica) e che caratterizzerà Firenze anche nel prosieguo del secolo: Alessandro Pazzi de’ Medici, lui pure legato al vivace ambiente degli Orti, traduce la Poetica nel 1524; nel 1536 l’opera vede la luce a Venezia presso la stamperia aldina (Aristoteles Poetica, per Alexandrum Paccium, patricium florentinum, in Latinum conversa, Venetiis, in aedibus haeredum Aldii, et Andreae Asulani soceri, MDXXXVI). Si tenga presente che la traduzione di Pazzi è decisamente ‘filologica’ (senza dubbio più corretta di quella di Giorgio Valla) e verrà utilizzata come autorevole riferimento testuale anche per i capitali commenti, rispettivamente, di Francesco Robortello (In librum Aristotelis de Arte poetica explicationes, Firenze, Lorenzo Torrentino, 1548) e di Vincenzo Maggi e Bartolomeo Lombardi (In Aristotelis librum de Poetica communes explanationes, Venezia, Vincenzo Valgrisi, 1550). Se teniamo presente che tra i tragediografi il primo ad occuparsi, non desultoriamente, di Aristotele è il Trissino (si vedano a questo proposito la dedicatoria della Sophonisba, indirizzata a Leone X, e la Poetica, le cui prime quattro ‘divisioni’ sono pubblicate nel 1529 a Vicenza da Tolomeo Ianiculo. Le ultime due divisioni appartengono integralmente ad un altro contesto storico e culturale, essendo verosimilmente approntate non prima del 1550 – con la quinta divisione integralmente dedicata alla tragedia – e si configurano come una impressionante parafrasi di concetti e riflessioni della Poetica aristotelica: sono pubblicate nel 1562 a Venezia da Andrea Arrivabene) il quadro della rilevanza che per la cultura fiorentina del primo Cinquecento hanno le questioni poetiche inerenti il tragico diventa ancor più completo.


� Ribadiamo qui il valore autenticamente rivoluzionario di una scelta linguistica che è figlia della crisi dell’Uma-nesimo tradizionale e indizio sicuro della svolta verificatasi nella direzione dell’Umanesimo volgare: la dedicatoria trissiniana di Sophonisba, diretta a Leone X, è, a questo proposito, un documento illuminante. Dice Trissino: «A la quale [Sophonisba, scil.] non credo già che si possa giustamente attribuire a vizio l’essere scritta in lingua Italiana […]. […] la cagione la quale m’ha indotto a farla in questa lingua si è che […] havendosi a rappresentare in Italia, non potrebbe essere intesa da tutto il popolo s’ella fosse in altra lingua che Italiana composta».


� A Venezia nel 1528 e 1539 da Niccolò Zoppino e da Andrea Arrivabene nel 1550; a Firenze nel 1568 e 1593 presso i Giunti. Questi dati, apparentemente secondari, sono in realtà illuminanti riguardo alla fortuna cinquecentesca, notevole, delle prime tragedie classicistiche. 


� Per un accesso non editorialmente mediato, occorre rinviare al manoscritto autografo II 4, 7 della Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, che comprende la Dido, Ifigenia in Tauris, Ciclope e Edipo Principe. L’edizione moderna di riferimento è ancora A. Pazzi de’ Medici, Le tragedie metriche, a cura di A. Solerti, Bologna, Romagnoli Dall’Acqua, 1887.


� Congiura che vide coinvolti alcuni illustri intellettuali fiorentini radicalmente anti-medicei e che portò all’atten-tato alla vita di Giulio de’ Medici (futuro papa Clemente VII): fallita l’impresa, i responsabili vennero esiliati o condannati: fra gli altri anche Alamanni. Sulla datazione si veda quello che dice V. Gallo, Da Trissino a Giraldi, cit., p. 179, in nota: «[…] i riscontri testuali fra la tragedia e le Satire inducono a datare almeno gli inserti corali a un periodo piuttosto tardo: quasi certamente intorno a quel fatidico 1525; l’allusione poi, per quanto ipotetica, alla prigionia di Francesco I, indicherebbe nel 1526 una data probabile; l’assenza infine di una concezione spaziale nel testo renderebbe piuttosto arduo ascrivere il volgarizzamento a un periodo di fecondo confronto con la scena come quello fiorentino. A confermare una datazione così avanzata giunge poi la Tragedia a chi legge di Giraldi, pubblicata in appendice alla Didone, nell’edizione Cagnacini del 1583 delle tragedie giraldiane, ancorché datata 1543: “E quel che ‘nsino oltre le riggid’Alpi,/da Tebbe in Toscano abito tradusse/la pietosa soror di Polinice:/I’ dico l’Alamanni che mi vide/per mio raro destino uscire in Scena.” Alamanni che avrebbe assistito alla rappresentazione dell’Orbecche, avrebbe composto dunque, secondo la testimonianza diretta di Giraldi, l’Antigone in Francia, quindi certamente dopo il 1522». Dove andrà comunque notato il valore non necessariamente decisivo delle considerazioni giraldiane, collocate in uno spazio topicamente utilizzato per alludere a eventi, autori, opere, ricorrendo a moduli largamente diffusi.


� Mi pare opportuno prendere qui in considerazione il quadro cronologico del teatro tragico cinquecentesco, nient’affatto così pacifico, specie in sede di criteri di periodizzazione. Condivisibile mi sembra, nel complesso, la  proposta di P. Mastrocola, ‘Nimica fortuna’, cit. (che è, in parte, mutuata da sollecitazioni di C. Lucas, De l’hor-reur au «lieto fine». Le contrôle du discours tragique dans le théâtre de Giraldi Cinzio, Roma, Bonacci Editore, 1984). Secondo Mastrocola è opportuno suddividere il secolo XVI, per quanto concerne la poesia tragica, in tre sezioni: 1) la stagione dei ‘grecizzanti fiorentini’ (1514-1533), che può essere prolungata fino al 1536, anno di pubblicazione veneziana della prima importante traduzione della Poetica aristotelica – quella approntata da uno dei protagonisti di questa rinascita tragica, ovvero Pazzi de’ Medici – vera e propria cerniera fra il primo e il secondo terzo di secolo; 2) la stagione senecana (1533-1565 ca), caratterizzata dal magistero di Giraldi Cinzio (e di Dolce, aggiungo io) e dalla centralità del corpus tragico di Seneca, rispetto alla primazìa riconosciuta ad Euripide e Sofocle nel periodo precedente. Questo è anche l’epoca della definitiva affermazione di Aristotele come guida per la poesia tragica: come già detto, del 1548 è il commento di Robortello, del 1550 quello di Vincenzo Maggi e Bartolomeo Lombardi; 3) la terza fase è quella ‘manierista’ (sfasata rispetto all’affermazione del Manierismo figurativo) (1565-1600 ca), caratterizzata dal progressivo sfaldamento delle coordinate della grammatica tragica del secolo e che si muove, a partire dalla Canace di Speroni, soprattutto nella direzione della dissoluzione melica delle forme e dell’affermazione della poesia pastorale: Aminta e Pastor fido sono le opere più rappresentative di questa terza sezione del secolo. Autori riconducibili a questa fase sono: Cesare de’ Cesari, Adriano Valerini, Antonio Benivieni, Orazio Ariosto, Luigi Groto, Torquato Tasso, Pomponio Torelli (con cui davvero si conclude la stagione del teatro cinquecentesco, sconfinando la sua produzione nel secolo XVII e preludendo la sua opera a una sensibilità, per certi rispetti, barocca). Lodovico Dolce, che muore nel 1568, sembra essere un fondamentale trait-d’union (largamente sottovalutato dagli interpreti) fra seconda e terza fase di sviluppo della tragedia cinquecentesca, conservando, peraltro, anche alcuni tratti della stagione grecizzante (almeno nella scelta delle fabulae): il fecondo e un po’ appartato poligrafo veneziano mi appare sempre più l’autentica e misconosciuta chiave di volta della poesia scenica alto-mimetica medio-cinquecentesca: sia nelle tragedie di invenzione, sia nelle traduzioni senecane sono prontamente recepiti gli indirizzi e le tendenze dominanti del panorama culturale italiano, come cercheremo di dimostrare nel prosieguo del presente lavoro. Testimonianza straordinaria della nuova direzione risolutamente presa dalla poesia tragica italiana del tardo XVI secolo, è quanto recita, nel prologo di Euridice (1600) di Ottavio Rinuccini, la Tragedia personificata: «Io che d’alti sospir vaga e di pianti,/spars’or di doglia hor di minaccie il volto,/fei negl’ampi teatri al popol folto/scolorir di pietà volti e sembianti,/non sangue sparso d’innocenti vene,/non ciglia spente di tiranno insano,/spettacolo infelice al guardo humano,/canto su meste e lacrimose scene./Lungi via, lungi pur da’ regij tetti,/simulacri funesti, ombre d’affanni:/ecco i mesti coturni e i foschi panni/cangio e desto ne i cor più dolci affetti./Hor s’avverrà che le cangiate forme/non senza alto stupor la terra ammiri,/tal ch’ogni alma gentil ch’Apollo inspiri/del mio novo cammin calpesti l’orme,/vostro, regina, fia cotanto alloro,/qual forse anco non colse Atene o Roma,/fregio non vil su l’onorata chioma,/fronda febea fra due corono d’oro./Tal per voi torno e con sereno aspetto/ne’ reali imenei m’adorno anch’io/e su corde più liete il canto mio/tempro, al nobile cor dolce diletto». La gravitas e il serio decorum della tragedia vengono abbandonati definitivamente.


� Opportuno ricordare che il nostro paese è decisamente all’avanguardia per quanto riguarda il teatro, rispetto al contesto europeo. Solo in Spagna troviamo, già negli ultimi anni del Quattrocento, qualche importante esperimento drammaturgico, come la Tragicomedia di Calisto y Melibea, stampata per la prima volta a Burgos nel 1499. 


� Assolutamente da non trascurare, quantunque spesso sottovalutata, mi sembra l’influenza di Sofocle. Non va dimenticato che, delle tragedie grecizzanti di inizio Cinquecento, almeno Antigone di Alamanni, Rosmunda di Rucellai, Tullia di Martelli sono, più o meno esibitamente, dipendenti da fabulae sofoclee.


� Giova ricordare che sulla scelta della fabula un ruolo decisivo viene giocato da Petrarca, Boccaccio, Tito Livio che alla principessa cartaginese avevano dedicato più di una attenzione generica. Non intendo, insomma, qui negare che nella compagine testuale di Sophonisba vi sia una formidabile pluralità di fonti anche di matrice romanza (la presenza di Dante è cospicua). Del tutto plausibile è che l’interesse liviano di Trissino sia stato sollecitato dalle discussioni oricellarie e specialmente dal magistero machiavelliano (non si dimentichi che Machiavelli si dedica dal 1513 al 1517 alla stesura dei Discorsi sopra la prima deca di Tito Livio; la coincidenza di date è notevole). Per riscontri più puntuali rinviamo direttamente a G. G. Trissino, Sophonisba, in Teatro del Cinquecento, I: La tragedia, a cura di R. Cremante, in ‘La Letteratura Italiana. Storia e testi’, vol. 28, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 1-162; per una lettura suggestiva, pur con qualche forzatura, della personalità trissiniana cfr. M. Ariani, Utopia e storia nella Sofonisba di Giangiorgio Trissino, in Idem, Tra Classicismo e Manierismo. Il teatro tragico del Cinquecento, cit., pp. 9-51; da ultimo, si veda V. Gallo, La scena della morte. La Sophonisba di Trissino, in Eadem, Da Trissino a Giraldi, cit. pp. 17-61.


� Quello stesso potere (mediceo) che avrebbe, di fatto, perseguitato, alcuni dei protagonisti della stagione ‘oricellaria’, a smentire la tesi, vulgata, di una sostanziale neutralità della poesia tragica rispetto all’ordine costituito; quando la tragedia si sviluppa in un contesto di patronage forte (nelle corti) o accetta di risillabarne (sublimandosi) l’ideologia, o perisce per mancanza di appoggi e per le interdizioni imposte dal potere medesimo (si prenda a modello l’esemplare vicenda, intellettuale e umana, di Giovan Battista Giraldi Cinzio). Diverso è il caso di chi, come Dolce, non deve rendere conto troppo dettagliatamente al potere politico, quanto piuttosto ai committenti editoriali di volta in volta serviti e al pubblico. 


� Magari guardando in direzioni politiche radicalmente diverse: Trissino è un patrizio vicentino pacifista e filoimperiale; Alamanni è filofrancese; Rucellai, che è imparentato ai Medici, è un loro sostenitore.


� Esclusa la prima fase (fiorentina) della tragedia del secolo, colui che sembra, più di altri poeti tragici, produrre sforzi in questo senso è Giovan Battista Giraldi Cinzio che però, dopo la promettente prova di Orbecche (1541), cambia completamente registro e si dedica a una scrittura meno ideologicamente compromettente e molto indebolita nella sua capacità di penetrazione, scavo, indagine sulla realtà storica e politica contemporanea; segno, questo, che Giraldi aveva toccato con la sua prima tragedia un nervo scoperto del potere della corte, timoroso che una rappresentazione troppo verosimile delle crudelissime logiche che ne regolavano l’azione e ne scandivano l’esistenza, potesse essere interpretata come atto d’accusa e presa di posizione nei suoi confronti (con conseguenze imprevedibili per l’assetto politico della corte medesima). Per una messa a punto della questione si veda il notevole contributo di M. Ariani, La trasgressione e l’ordine: l’«Orbecche» di G. B. Giraldi Cinthio e la fondazione del linguaggio tragico cinquecentesco, in «Rassegna della Letteratura italiana», LXXXIII, 1978, nn. 1-3, pp. 117-180. Per una prospettiva diversa, si veda F. Vazzoler, Approssimazioni critiche per la tragedia italiana del Cinquecento, in «L’immagine riflessa», gennaio-aprile 1978, II, pp. 84-94. Di questi fatti si occupa anche M. Pieri, in La tragedia in Italia, cit.. Mi permetto di aggiungere che nel teatro tragico di Lodovico Dolce, proprio perché questi non è organico al programma culturale di una corte e non deve quotidianamente rendere conto della propria attività a un principe, si aprono spesso (magari ben mimetizzati) spazi di riflessione ideologica acutissima. Rinviamo senz’altro al secondo capitolo del presente lavoro per un chiarimento puntuale della questione.


� Sappiamo come l’intensità ideologica di questa prima stagione di esperimenti sia, al di là di tutto, significativa; come gli stessi protagonisti, Alamanni in primis, siano costretti a pagare di persona il prezzo di un coinvolgimento diretto e attivo nelle vicende politiche del tempo. Per la complessa questione, cfr. M. Ariani, Introduzione, in ‘Il teatro italiano’, II: La tragedia del Cinquecento, tomo primo, a cura di M. Ariani, Torino, Einaudi, 1977, pp. VII-LXXX. L’autore ha individuato una precisa tassonomia ‘ideologica’ per la tragedia del Cinquecento: 1) tragedie con ‘razionalizzazione conservatrice’ di valori dominanti (Sophonisba, Orazia, Merope); 2) tragedie in cui si compie una analisi dei meccanismi del potere e si opera una loro demistificazione (Orbecche, Torrismondo); 3) tragedie sentimentali e di evasione (Canace, Hadriana). Ariani, inoltre, ritiene esista una stretta relazione fra crisi dell’Uma-nesimo e rinascita della tragedia, la quale sarebbe portatrice di una ideologia aristocratica, testimoniata dalla estrazione sociale dei suoi autori, con cui i ceti colti tenterebbero una operazione di compensazione rispetto alla oggettiva perdita del potere di condizionamento della condotta politica dei principi. Il teatro tragico come razionalizzazione della realtà e sua sublimazione attraverso la retorica e l’uso topico di universali-verisimili (= colpa e punizione; virtù vs fortuna…) di cui si fanno vettori scenici i personaggi. In sostanza, per Ariani, il tragico è accettazione della realtà nel suo ordine universale imperscrutabile (alla commedia è, invece, riservata la capacità di incidere in profondità nella realtà, attraverso una mise-en-relief delle contraddizioni che la informano), in cui il potere aristocratico/regalistico si autodifende promuovendo (in momenti altamente ritualizzati e cerimoniali: festa di corte, matrimonio, torneo, giostra…) la rappresentazione di un ordine ideale credibile, le cui disfunzioni sono da intendere come conseguenza di processi di sublimazione delle lacerazioni effettivamente esperite nella concreta, quotidiana pratica del governo di corte. Tragedia, dunque, come mimesi edificante (sublimata) del potere e delle sue conflittualità. Contestualmente, il decorum, la ‘convenevolezza’ di tanta teoresi sul tragico nel corso del secolo, andranno intesi come mistificazione edulcorante rispetto all’autentica realtà storica e umana, ben altrimenti rappresentata nelle pagine di un Machiavelli, per fare un esempio. Secondo F. Vazzoler, (cfr. Approssimazioni cri-tiche, cit.), peraltro, il discorso di Ariani è viziato da una sorta di pregiudizio ideologico che, una volta eliminato, rende difficilmente sostenibile la persuasività della sua riflessione: che tutti i poeti tragici del Cinquecento siano nobili è, come noto, petitio principii, assunta come assiomatica dall’autore. Se non possiamo nutrire dubbi sulla effettiva appartenenza alle oligarchie cittadine del tempo di Trissino e Rucellai (ma bisognerebbe comunque dimostrare in che modo questa nobilitas incida sulla compaginazione delle loro opere, rischiando in caso contrario di fare del sociologismo o dell’ideologismo d’accatto), risulta molto più difficile spiegare in che misura Aretino, Speroni, Dolce o Tasso (magari anche desiderosi di emancipazione dalla loro condizione) siano organici alle aristocrazie cittadine del tempo. Assolutamente da recuperare, semmai, sono le considerazioni di Ariani sulla tragedia come spettacolo con scarsissimo margine di autonomia inventiva per gli autori che abbiano rapporti stabili con la corte, in quanto inevitabile ri-sillabazione di un universo ideologico sul quale la committenza esercita una energica e robusta azione di controllo e censura preventiva. La tragedia, in questa prospettiva, diviene il prodotto dell’accorta, interessata regia della corte che, autorappresentandosi, si purifica (con la catarsi intesa come ristabilimento della distanza fra realtà e scena: solo la maschera del potere viene sacrificata, non il potere in quanto tale che, anzi, proprio mediante la rappresentazione si rafforza e giustifica). Va anche aggiunto che il discorso di Ariani che insiste molto sul rapporto scena-corte, è applicabile meglio alla tragedia del medio Cinquecento che, dopo le prime prove giraldiane, vede rilanciata la dimensione propriamente teatrale, che a quella del primo terzo di secolo in cui la dimensione scenica è avvertita spesso come una sorta di supervacanea appendice. Precisiamo che a nostro avviso ciò non toglie che il linguaggio tragico, in tutte le sue componenti, sia inscritto comunque in quello che si potrebbe definire ‘orizzonte scenico’, ovvero insieme delle possibilità virtuali di traduzione scenica di un testo drammatico: colui che scrive una tragedia o una commedia deve in ogni caso conformarsi a una gram-matica almeno in parte convenzionale, sulla quale modulare la propria opera, apportandovi sì innovazioni, purché pertinenti (sempre tenendo presente il codice di riferimento, che è tradizionalmente fortemente coattivo, e il rischio che un eccesso di informazioni innovative, cioè non prevedibili, ‘sporchi’ la linearità del processo comunicativo e si configuri come ‘rumore’ in senso semiotico). Per un quadro d’insieme sui problemi della comunicazione artistica si veda l’ancor validissimo U. Eco, La struttura assente, Milano, Bompiani, 1968.


� Chi decide di adottare un verso differente dall’endecasillabo sciolto (Pazzi de’ Medici, Speroni, il Dolce della traduzione senecana) non solo lo fa a suo rischio e pericolo, ma si sente in qualche misura tenuto a giustificare la sua diversa strategia metrica in sede teorica.


� Che ritroviamo in Rosmunda e Antigone.


� Sempre più questa caratteristica si pertinentizzerà, fino a diventare enorme nella seconda metà del secolo: si pensi alla ‘smisuratezza’ di Sulmone nella Orbecche giraldiana e di Erode nella Marianna di Dolce, per non citare esemplari declinazioni europee del motivo, quali Titus Andronicus nell’eponima tragedia shakespeariana.


� Ovviamente con cospicui precedenti medievali.


� Mi permetto di aggiungere al tradizionale campione dell’orrore tragico (Seneca) anche Sofocle che, in alcuni punti-chiave dello sviluppo delle sue tragedie colloca icasticissime rappresentazioni di gusto macabro e raccapricciante (si pensi al macello notturno compiuto da Aiace nella tragedia eponima; allo spruzzo di sangue con cui Emone suicida bagna la guancia di Antigone che si è appena impiccata; al cervello di Lica che esce dal cranio frantumato sullo scoglio sul quale Eracle lo ha lanciato nelle Trachiniai; al particolare raccapricciante descritto in Elektra, e non raccontato in Eschilo, di Clitennestra che, dopo aver ucciso Agamennone e avergli tagliato le mani per scongiurarne l’eventuale vendetta ultraterrena, asciuga le sue mani imbrattate di sangue sui capelli del marito, e così via). Per la questione, sbilanciata sul versante senecano, si vedano: G. Uscatescu, Seneca e la tradizione del teatro di sangue, in «Dioniso. Rivista di studi sul teatro antico», LII, 1981, pp. 369-389; R. Gorris, La tragedia della crudeltà, in ‘Dalla tragedia rinascimentale alla tragicommedia barocca. Esperienze teatrali a confronto in Italia e in Francia’, a cura di E. Mosele, Fasano (Brindisi), Schena Editore, 1993, pp. 295-309; R. Gigliucci, Lo spettacolo della morte. Estetica e ideologia del macabro nella letteratura medievale, Anzio, De Rubeis Editore, 1994; F. Dupont, Les monstres de Sénèque. Pour une dramaturgie de la tragédie romaine, Paris, Belin, 1995.   


� In Rosmunda l’indulgenza nei confronti dell’orrore è, molto più che in Sophonisba, alta, anche se, a onor del vero, qui non sembra esserci tanto una qualche mediazione classicistica, quanto, piuttosto, il rispetto del dettato della fonte storica adibita a modello, ovvero la Historia Langobardorum di Paolo Diacono. Decisamente macabra è anche la punizione cui è sottoposto Pygmalione, feroce incarnazione di tiranno, nella Dido in Carthagine di Pazzi de’ Medici: viene decapitato e gli vengono amputate le mani, come accadrà poi a Oronte nell’Orbecche (e dietro scorgiamo più Sofocle di Seneca). Si potrà parlare di consapevole ‘poetica dell’orrore’ solo con Giraldi e solo per il circoscritto e formidabile esperimento di Orbecche: qui l’indugio descrittivo, la libido horroris, sembra essere davvero strumento di demistificazione e contestazione delle contraddizioni della realtà storica e politica contemporanea (anche perché shakespearianamente alla fine tutti muoiono a segnalare l’assenza di qualsivoglia prospettiva assiologica valida, la sconfitta di tutti i punti di vista e di tutte le verità). Molto convincenti su questo punto i contributi di M. Ariani: La trasgressione e l’ordine, cit., e Ragione e furore nella tragedia di G. B. Giraldi Cinthio, in Idem, Tra classicismo e manierismo. Il teatro tragico del Cinquecento, Firenze, Olschki, 1974, pp. 115-178. A ciò aggiungiamo il lavoro di C. Lucas, De l’horreur au «lieto fine». Le contrôle du discours tragique dans le théâtre de Giraldi Cinzio, Roma, Bonacci, 1984.


� E l’intricatissimo dibattito polemico sulla tragedia cinquecentesca è lì a dimostrarlo.


� Più testualità che grammaticalità, insomma. In realtà, anche nell’ambito della produzione testuale tragica propriamente detta, il primo terzo del secolo XVI non è fecondissimo (si contano appena quattordici testi, di contro ai trentacinque del secondo terzo e, addirittura, ai sessantuno della terza e ultima sezione del secolo). Di sicuro, comunque, ancora minore è l’impegno teoretico che non giunge a risultati significativi, essenzialmente a causa della non piena ricezione delle indicazioni contenute nella Poetica aristotelica (che si faranno invece sentire in maniera straordinaria a partire dagli anni Quaranta). Per la verità, comunque, anche in questo campo i poeti fiorentini sembrano indicare una strada: sebbene non siano veri e propri progetti di riflessione teorica hanno perlomeno notevole valore pre-teorico due importanti peritesti appartenenti al perimetro della tragedia classicistica di inizio secolo: l’epistola dedicatoria a Leone X (Al Santissimo Nostro Signore Papa Leone Decimo), premessa alla Sophonisba da Giovan Giorgio Trissino e la non meno interessante Prefatione nelle tragedie Dido in Carthagine et Iphigenia in Tauris al S.mo  et Summo Pont. Clemente VII, scritta da Alessandro Pazzi de’ Medici. Sono due documenti preziosi, perché precoci rispetto al quadro teorico che andrà infittendosi a partire dalla terza decade del secolo. Nell’epistola trissiniana, per la prima volta in assoluto, viene affrontata la questione della tragedia da una prospettiva aristotelica: la tragedia «secondo Aristotele, è preposta a tutti lj’altri poemi, per imitare con suave sermone una virtuosa e perfetta azione, la quale habbia grandeza». La tragedia imita, peraltro, rendendo i «costumi miljori e la Comedia peggiori» di quanto non siano in realtà. Coordinate tragiche sono «passione e tema», con cui si arreca «diletto a lj’ascoltatori et utilitate al vivere humano», in un’ottica di forte valorizzazione della dimensione etica e sociale del fatto teatrale (più di quanto non sia in Aristotele). La Prefatione di Pazzi de’ Medici è un documento ancor più interessante, per certi rispetti. L’exordium è compiuto sotto l’esplicita egida di Aristotele («essendo la poesia, secondo che afferma Aristotele nel libro della sua poetica, imitatione del uero») e fin da subito Pazzi esibisce la propria consapevolezza della superiore dignità della tragedia perché questa è «imitatione della uita Heroica». Segue la topica captatio benevolentiae rivolta a Clemente VII e la, per noi importante, giustificazione della scelta della lingua volgare: favorire una futura messinscena della tragedia scritta, tenendo presente «quanta stima uniuersalmente sia facta, et maxime alli tempi nostri di tale idioma, nel quale molti letteratissimi et excellenti huomini hanno scripto, et scriuono assiduamente […]». Avvertiamo qui, come anche in Trissino, il preludio all’ormai prossima e definitiva affermazione di un Umanesimo volgare, in cui lo strumento linguistico ha pari dignità con il latino. Il Pazzi procede, rivelando che, dopo la prova tragica di Dido in Carthagine, si accinge a uno sforzo ancor più vigoroso (e qui si sente il prestigio che a questa pratica di scrittura al secondo grado aveva conferito proprio Erasmo): la traduzione di una tragedia greca (Iphigeneia Taurica di Euripide), rispettandone «non solo la dispositione in tutto del proprio autore, ma anchora il senso continuamente, non mi restringendo però alle leggi del tradurre, ma ben quanto mi fusse lecito nello idioma nostro sforzandomi di trarre la substantia di tutti li uersi suoi»: in queste parole, percepiamo alcuni lacerti di teoria e pratica della traduzione esibiti assieme alla consapevolezza umanistica dell’impegno richiesto da una tale prova: il passo mi sembra di capitale importanza, perché presenta la traduzione come esercizio più complesso e più alto della semplice imitatio. Dopo, e non prima di, aver esemplato la Dido in Carthagine sul libro IV dell’Eneide virgiliana, Pazzi decide di «tentare più oltre» e di provare a tradurre in italiano una tragedia euripidea. In effetti, a parte questi due peritesti, e se escludiamo la Poetica di Trissino (le cui prime quattro divisioni, lo ricordiamo, sono pubblicate a Vicenza nel 1529), occorre arrivare al 1535-1536 per vedere i primi significativi risultati di un risveglio dell’attività di codificazione dei modi e delle forme letterarie in una nuova prospettiva, ancora, peraltro, in larga misura, pre-aristotelica (pressoché esclusiva è, a questa data, l’egemonia di Cicerone e dell’Ars poetica oraziana): nel biennio in questione, oltre alla rilevantissima traduzione di Pazzi, viene pubblicata la prima traduzione italiana dell’Ars poetica oraziana, compiuta da Lodovico Dolce (La Poetica d’Horatio tradotta, edita verosimilmente da Maffeo Pasini e Francesco Bindoni), il primo trattato di poetica in lingua volgare, ancora dominato da Cicerone e Orazio (La poetica di Bernardino Daniello, edita a Venezia da Giovan Antonio Nicolini da Sabio nel 1536; oggi la si legge in ‘Trattati di poetica e retorica del Cinquecento’, vol. 1, a cura di B. Weinberg, Bari, Laterza, 1970, pp. 227-318). In ogni caso, le preoccupazioni teoriche dei tragediografi fiorentini sembrano essere subordinate alla loro concreta attività di riesumatori della tragedia classica. Per tutte queste questioni cfr. P. Mastrocola, L’idea del tragico. Teorie della tragedia nel Cinquecento, Soveria Mannelli, Rubbettino, 1998.


� È quasi un Gemeinplatz critico quello che vede contrapporsi un secolo XV aperto alla sperimentazione e all’in-venzione e un secolo XVI irretito nella produzione di griglie interpretative e tassonomie, basate su schemi logici, razionali, formali. Senza dubbio (anche se la questione è assai complessa) il Cinquecento manifesta ansie nomotetiche superiori al secolo precedente, anche prima della fatidica svolta del 1530 (vero e proprio spartiacque nella storia della cultura italiana ed europea): si pensi a una sequenza di opere (le più illustri) diversamente normative e differentemente orientate rispetto ai loro oggetti e destinatari, quali Asolani (1505), Prose della volgar lingua (1525) e Rime (1530) di Bembo, De principatibus (1513) di Machiavelli, Cortegiano (1516, 1521, 1528) di Castiglione e Galateo (1558) dellacasiano. Per la questione, interessantissima e di non poco momento per la definizione delle caratteristiche del contesto storico-culturale, cfr. H. Grosser, La sottigliezza del disputare, cit., in cui l’autore nota come, fino al 1530, in ambito poetico ed estetico non vi sia uno sforzo teorico particolarmente significativo, bastando, alla bisogna, la retorica antica (soprattutto la costellazione Cicerone-Quintiliano-Orazio). Dopo il 1530, la retorica perde il ruolo egemonico che aveva posseduto fino a questo momento, risolvendosi essenzialmente in elocutio e grande successo arride a teorici antichi che erano stati minuziosamente, pedantescamente tassonomici nelle loro opere come Ermogene di Tarso (II sec. d. C.), autore del Perì ideon, e il non diversamente identificabile (Pseudo)-Demetrio Falereo, cui è attribuita un’opera capitale per le poetiche tardorinascimentali e manieristiche: il Perì hermeneias (tradotto e commentato per la prima volta da un altro grande intellettuale del mondo fiorentino, Pier Vettori).  


� La nuova, intensissima lettura di Aristotele proporrà all’attenzione dei poeti una tragedia giudicata ottima: Oidipous tyrannos di Sofocle, ma una qualche influenza di questo modello si avverte non prima degli anni Quaranta (e andrebbe realmente verificata con puntualità testo per testo).


� Come è noto il pur formidabile Orlando furioso (1516, 1521, 1532) non riesce a diventare testo di riferimento grammaticale per la letteratura del genere. Le polemiche sulla questione sono intensissime nel corso di tutto il secolo e vedono spesso impegnati quegli stessi intellettuali che si stavano occupando della definizione delle coordinate di una sintassi tragica passabilmente moderna, i quali, contemporaneamente, non lesinavano energie per arrivare a scrivere il perfetto romanzo-poema eroico moderno: Trissino, Alamanni, Giraldi, Dolce, Tasso si occuparono sia di tragedia, sia del poema, a dimostrazione di una contiguità (magari non sempre avvertita) fra le due forme letterarie, o, perlomeno, di una affinità di problematicità.


� Basta uno sguardo cursorio alle prime due esperienze tragiche più notevoli del secolo, per rendersi conto, a tacere di analisi microtestuali, quanto variegate siano le modalità di compaginazione delle fabulae, quanto ampia la latitudine degli esperimenti tentati: Sophonisba guarda senza dubbio ad Alkestis (che non è propriamente una tragedia), ma impiega molto materiale liviano, petrarchesco, boccacciano per la definizione delle coordinate della stessa fabula; Rosmunda sceneggia sub specie sophoclea (Antigone) la storia vera raccontata da Paolo Diacono; Pazzi de’ Medici (e poi Giraldi e Dolce) decidono di usare materia narrativa prelevata da Virgilio per le loro tragedie di Didone; Dolce passa con una certa disinvoltura da Euripide a Seneca, tocca Flavio Giuseppe come fonte per la Marianna (1565), arrivando alla contaminazione spinta delle due fonti classiche nella sua ultima prova, Le Troiane (1566).


� Cfr. D. Javitch, cit.. L’autore nota persuasivamente che quando un testo (un macrotesto, un autore) diventa modello sicuro e autoritativo (potremmo semioticamente dire che funziona), non si sente la necessità di accompagnarlo, supportarlo, giustificarlo con la riflessione teorica; al contrario, questa è molto intensa, qualora manchino modelli riconosciuti e condivisi od ove ve ne siano molti cui si attribuisce la stessa cogenza. È proprio ciò che accade alla tragedia nel Cinquecento. 


� Per le varie questioni di poetica, retorica, estetica che interessanto questa delicatissima fase di sviluppo culturale e storico si è tenuto conto, oltre ai contributi già registrati, soprattutto di F. Tateo, ‘Retorica’ e ‘Poetica’ fra Medioevo e Rinascimento, cit.; R. Barilli, Poetica e retorica, Milano, Mursia, 1969; A. Battistini, E. Raimondi, Le figure della retorica, Torino, Einaudi, 1990; H. Grosser, La sottigliezza del disputare, cit.; E. Raimondi, Rinascimento inquieto, cit.; S. Jossa, Rappresentazione e scrittura. La crisi delle forme poetiche rinascimentali (1540-1560), Napoli, Vivarium, 1996; R. Fedi, La fondazione dei modelli: Bembo, Castiglione, Della Casa, cit., e Idem, Classicismo romano e veneto, cit.; F. Sberlati, Il genere e la disputa. La poetica tra Ariosto e Tasso, Roma, Bulzoni, 2001. Per il manierismo cfr. T. Klaniczay, La crisi del Rinascimento e il Manierismo, cit.. Sul quadro storico generale cfr. G. Galasso, La crisi della libertà italiana, cit., e Idem, L’egemonia spagnola in Italia, in ‘Storia della letteratura italiana’, vol. 5, parte I: Nel clima della controriforma, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 371-411. Per alcuni specifici aspetti: L. Schorn-Schütte, La Riforma protestante, Bologna, Il Mulino, 1998 e A. Prosperi, Il Concilio di Trento: una introduzione storica, Torino, Einaudi, 2001. Per il quadro epistemologico e filosofico cfr. M. Foucault, Le parole e le cose, Milano, Rizzoli, 1967.


� Cfr. L. Spitzer, L’armonia del mondo. Storia semantica di un’idea, Bologna, Il Mulino, 1967.


� Cfr. P. Rossi, I filosofi e le macchine 1400-1700, Milano, Feltrinelli, 1962 e Idem, La rivoluzione astronomica, in ‘Storia della Scienza’, vol. 1: La rivoluzione scientifica: dal Rinascimento a Newton, direzione di P. Rossi, Novara, De Agostini, 2006, pp. 163-192. Mia impressione è che il rilievo delle ricerche matematiche e scientifiche del secolo XVI (e la loro influenza sulle coordinate epistemologiche psicologiche antropologiche del tempo) sia spesso misconosciuto. Senza alcuna pretesa di esaustività, diamo un rapido quadro della questione: nel 1536 Giovan Battista Amici pubblica il De motibus corporum coelestium iuxta principia peripatetica sine excentricis et epiciclis, con cui comincia la lenta demolizione di alcuni concetti-chiave della cosmologia aristotelico-tolemaica; nel 1543 Niccolò Copernico (1473-1543) fa pubblicare a Norimberga i De revolutionibus orbium coelestium libri VI, con dedicatoria a Paolo III (a dimostrazione che Copernico, anche dottore in teologia, non intendeva assolutamente scuotere le convinzioni della Chiesa), in cui riprende – in un quadro teorico molto più articolato – quanto già sommariamente aveva esposto nel famoso Commentariolus (sulla cui datazione vi sono ancora controversie, ma che plausibilmente possiamo collocare attorno al 1530): 1) le orbite e le sfere celesti non hanno un centro unico; 2) il centro della Terra non è il centro dell’Universo ma solo il centro dell’orbita lunare; 3) tutti i pianeti si muovono lungo orbite che hanno il loro centro nel Sole, il quale andrà considerato il centro del mondo cosmico conosciuto (ma non il centro dell’Universo); 4) la distanza fra Terra e Sole, se confrontata con quella fra Terra e stelle fisse, è astronomicamente trascurabile; 5) il moto del cielo è apparente e rappresenta l’effetto di un moto di rotazione della Terra sul proprio asse che si compie in ventiquattro ore; 6) la Terra, con la Luna e gli altri pianeti, compie una rivoluzione attorno al Sole, il quale quindi si muove solo apparentemente per effetto di un moto reale che la Terra compie; 7) l’ipotesi del doppio moto reale della Terra (rotazione e rivoluzione) dà conto dei moti apparenti dei pianeti e delle loro irregolarità. Come si capisce siamo di fronte a un evento epistemologico di portata epocale. Non va, peraltro, dimenticato che solo lentamente, e con molte interdizioni, la rivoluzione avviata da Copernico riuscirà a penetrare nella coscienza culturale della sua epoca: la prima opera letteraria che sia stata condizionata dal mutamento di paradigma si deve a Giordano Bruno (La cena de le ceneri, 1584) e solo con Galileo il copernicanesimo diverrà base di partenza definitiva per la nuova cosmologia (Galileo dimostrerà sperimentalmente la validità di asserzioni che, con Copernico, erano rimaste su un piano squisitamente teorico). Accanto a Copernico non si possono non citare altri due grandissimi scienziati del tempo: Tycho Brahe (1546-1601), che negava l’esistenza materiale delle sfere celesti, aveva osservato che i cieli mutano e riteneva – diversamente da Copernico – che la Terra fosse collocata immobile al centro dell’Universo e costituisse il centro delle orbite di Luna e Sole (ritenendo che il Sole fosse il centro delle orbite di Mercurio, Venere, Marte, Giove e Saturno: un curioso e ingegnoso ‘sistema misto’); e Johannes Kepler (1571-1630), con il quale siamo effettivamente in un altro quadro cronologico, che scoprì che il moto planetario non è circolare bensì ellittico (col Sole che è sempre uno dei due fuochi dell’ellisse) e ritenne di poter paragonare il funzionamento dell’Universo a quello di un orologio specie nell’opera Harmonices mundi (pubblicata nel 1619). Facendo un piccolo passo indietro aggiungo che nel 1543, con singolare tempestività, Andrea Vesalio pubblica il suo De humani corporis fabbrica, trattato che segna la liquidazione del galenismo in ambito medico-anatomico (come il De revolutionibus aveva fatto franare l’aristotelismo in ambito cosmologico).    


� La progressiva ‘burocratizzazione’ e precarizzazione degli intellettuali (ben rappresentata da parabole biografiche come quelle di Ariosto e Machiavelli) rende conto di una loro progressiva emarginazione dalle più significative dinamiche politiche e storiche contemporanee. Il sogno umanistico di un potere guidato dall’intelligenza e dalla cultura (durato pochissimo) rivivrà, con un cambiamento di accenti, ma immutato nella sua sostanza utopistica, nel secolo XVIII. Nuovi luoghi di professionismo intellettuale sono ora le tipografie, sempre più importanti perché talvolta vere e proprie appendici delle Accademie (che ereditano dalle corti il ruolo di luoghi di elaborazione culturale). Per questi problemi cfr. il bellissimo libro di G. Benzoni, Gli affanni della cultura. Intellettuali e potere nell’Italia della Controriforma e barocca, Milano, Feltrinelli, 1978.


� Vera e propria svolta nei rapporti fra mondo cattolico e luterano fu il fallimento dei cosiddetti ‘colloqui di Ratisbona’ (1541), in cui una delegazione di cardinali e teologi papali si incontrò, in territorio asburgico, con una autorevole rappresentanza di personalità riformate, per trovare un accordo (anche in merito all’ipotesi di convocazione di un concilio che era caldeggiata da Carlo V e guardata – tradizionalmente – con sospetto dai pontefici, preoccupati dall’ipotesi di una nuova deriva conciliarista del governo della Chiesa). A partire da quel momento il pur moderato Paolo III Farnese (1534-1549) si vide costretto a inasprire la lotta antiereticale con strumenti repressivi quali il Sant’Uffizio (riorganizzato nel 1542) e il controllo, all’inizio blando, della stampa con la bolla del 4 luglio 1542 Licet ab initio. Gli anni 1541-1542 sono davvero decisivi perché nel 1541 muore il cardinale Gasparo Contarini, uno dei più autorevoli sostenitori (con Reginald Pole) dell’improcrastinabilità di una profonda riforma della Chiesa romana; inoltre, il più grande predicatore italiano del tempo, Bernardino Ochino (1487-1564), vicario generale dell’Ordine dei Cappuccini, convocato a Roma nel 1542 per il contenuto eterodosso di molte sue prediche, decide di sottrarsi al giudizio vaticano lasciando l’Italia e rifugiandosi a Ginevra con la protezione di Giovanni Calvino: fu un colpo terribile per le gerarchie ecclesiastiche. 


� Cfr. M. Ariani, La trasgressione e l’ordine: l’«Orbecche» di G. B. Giraldi Cinthio e la fondazione del linguaggio tragico cinquecentesco, in «Rassegna della Letteratura italiana», LXXXIII, 1978, nn. 1-3, pp. 117-180.


� Da questo punto di vista l’esperienza di Giovan Battista Giraldi Cinzio può dirsi indiscutibilmente originale e innovativa, poiché mentre i fiorentini non avevano avuto il piacere di vedere tradotte in scena le loro opere, lui fa rappresentare tutte le sue tragedie. Solo Lodovico Dolce, tra i poeti tragici che abbiano scritto più di un solo testo (e non sono molti), condivide con Giraldi questo destino, per così dire, rappresentativo.  


� Non è ozioso insistere ancora sul doppio (triplo, quadruplo…) spartito dell’aemulatio tragica del medio Cinquecento in cui alle auctoritates tradizionali (Seneca, soprattutto; meno Euripide e Sofocle) si sommano i nuovi classici moderni.


� Sintomo eloquente di una comunanza di prospettive fra corte e intellettualità, che dopo la rappresentazione, non a caso, si spezzerà irreversibilmente.


� G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, in Teatro del Cinquecento, I: La tragedia, a cura di R. Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 259-448. 


� Opportuno ricordare che Seneca tragico era stato, frattanto, oggetto di alcune edizioni commentate di capitale importanza, appartenenti all’orizzonte cronologico della prima ripresa tragica (1502-1533), ma capaci di esercitare, più di edizioni successive, una influenza profonda sulla ricezione e interpretazione del poeta-filosofo latino. Ricordiamo almeno quella curata nel 1514 da Erasmo da Rotterdam e Josse Bade, con annesso contributo ermeneutico dei soliti Marmitta e Gaetani (Seneca, Tragoediae pristinae integritati restitutae, cit.).


� Per una analisi di questi e dei successivi tratti distintivi della grammatica tragica giraldiana rinviamo ancora a M. Ariani, La trasgressione e l’ordine, cit.. 


� Contrariamente alle prescrizioni oraziane di Epistula ad Pisones (Ars poetica), vv. 185-187.


� G. B. Giraldi Cinzio, All’Illustrissimo et Eccellentissimo Signore Il Signore Duca Ercole da Esti II Duca IIII di Ferrara, in Teatro del Cinquecento, I: La tragedia, cit., pp. 283-285.


� Ibidem, p. 283; i corsivi sono miei. Altra interessante categoria che Giraldi inserisce nella dedicatoria è quella, storica, di «gran lascivia del mondo», che riproporrà anche ai vv. 3152-3155, nell’appendice La Tragedia a chi legge (pp. 433-448). Traduzione della senecana Libido uictrix (Thyestes, v. 46; ma con dietro un sicuro precedente liviano: cfr. Tito Livio, Ab urbe condita libri, I, 58, 5) è la dimostrazione che in Giraldi è avvertita la necessità dell’impegno etico e sociale della poesia tragica, proprio alla luce di condizioni storiche in cui le coordinate morali condivise  sembrano franate. La lascivia è addirittura ritenuta la causa prima della crisi della tragedia nel presente, quest’ul-tima avendo come suo obiettivo prioritario di costituire un argine contro la degenerazione morale e sociale, richiamando l’uomo, con l’esemplarità delle sue vicende, a una diversa assunzione di responsabilità nei confronti del reale e ribadendo la natura totalmente precaria della nostra condizione (si vedano, specialmente, il quinto coro di Orbecche e la dedicatoria di Altile). Per la fisionomia intellettuale di Giraldi rinviamo ai già registrati C. Guerrieri Crocetti, Giovan Battista Giraldi ed il pensiero critico del sec. XVI, cit.; C. Lucas, De l’horreur au «lieto fine», cit.; V. Gallo, Da Trissino a Giraldi, cit.; L. Dondoni, L’influence de Sénèque sur les tragédies de Giambattista Giraldi, in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di J. Jacquot, Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1964, pp. 37-46, specialmente rilevante, perché tende a sfumare i molto spesso pretesi, più che dimostrati, rapporti di Giraldi con l’aristotelismo. 


� Secondo le pertinenti valutazioni pertinenti fatte da Christina Roaf in G. B. Giraldi Cinzio, Giuditio sopra la tragedia di Canace e Macareo, con molte utili considerationi circa l’arte della tragedia e d’altri poemi, compreso in S. Speroni: Canace e scritti in sua difesa – G. B. Giraldi Cinzio: Scritti contro la Canace. Giudizio ed Epistola latina, a cura di C. Roaf, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1982, pp. 95-182.


� Le critiche mosse alla Didone, e puntualmente elencate da Giraldi, sono queste: 1) la tragedia, scritta in versi, avrebbe dovuto essere scritta in prosa; 2) Aristotele e Orazio biasimano l’introduzione di divinità nelle tragedie; 3) non bisogna mai dividere in atti e scene la tragedia; 4) la presenza di troppi interlocutori nuoce alla fluidità della fabula; 5) i personaggi non dovrebbero mai ragionare in pubblico su/di se stessi; 6) la Didone, che possiede tutti i difetti summenzionati, è lontanissima dal più perfetto esemplare di tragedia classica: Oidipous tyrannos di Sofocle (è forse la prima volta in cui viene indicata la tragedia sofoclea come modello di perfezione assoluta nel corso del secolo); 7) la tragedia è, infine, troppo lunga. Giraldi allestisce una meticolosissima risposta che, per comodità, articoliamo in punti: 1) Aristotele e Orazio giustificano la scelta del verso e non la prosa; 2) Didone è riscrittura di un testo primo epico (dal quarto libro di Aeneis), dunque non si può accusare l’autore per avere introdotto divinità: egli ha semplicemente rispettato la lettera del testo di partenza (lo stesso Euripide, nelle Bakchai e in Troades, ha introdotto divinità senza ricorrere allo stratagemma dell’apparizione ex machina); 3) l’assenza di divisione in atti e scene è giustificata nel teatro greco dalla presenza costante del coro, ma nel teatro tragico moderno in cui il coro, quando c’è, è mobile, non si capisce che senso abbiano le obiezioni iperfilologiche dei critici; 4) la presenza di più interlocutori simultaneamente (purché motivati) rende la fabula più dilettevole; 5) il monologo è ritenuto sommamente teatrale (e qui il magistero senecano si fa sentire moltissimo), poiché è verosimile che grandi personaggi parlino a sé stessi o riflettano ad alta voce; 6) Didone non è Oidipous tyrannos di Sofocle, ma nemmeno pretende di esserlo e inoltre non ci sono tragedie perfette come quella sofoclea; 7) la lunghezza della rappresentazione (sei ore) è conveniente e non eccessiva e comunque misurata sulle esigenze di uno spettatore eccezionale ed esigente quale il duca Ercole II (che diventa, con questa astuta e speciosa menzione giustificatoria che suggella la difesa giraldiana, il supremo garante ideologico e politico dell’operazione del poeta).  


� E che sarà anche una caratteristica della scrittura tragica dolciana.


� Cui peraltro Giraldi fa subire una parziale torsione in direzione senecana, sostituendo terrore con horrore. La coppia greca è naturalmente έλεος e φόβος e si trova in Aristotele, Poetica, a cura di D. Lanza, Milano, Rizzoli, 1987, 49b, 6, 27 (d’ora in avanti, le citazioni della Poetica si intendono sempre prelevate da questa edizione).


� Cfr. G. Fracastoro, Il Navagero, ovvero Dialogo sulla Poetica, a cura di A. Gandolfo, Bari, Laterza, 1947 (l’editio princeps del Naugerius è una giuntina veneziana datata 1555) e il profilo di R. Barilli, Gerolamo Fracastoro, in Idem, Poetica e retorica, cit., pp. 57-77; F. Robortello, In librum Aristotelis de arte poetica explicationes, Firenze, Lorenzo Torrentino, 1548 e quanto dice sul rilievo epocale del suo commento G. Toffanin, in La fine dell’Umanesimo, cit.; L. Castelvetro, Poetica d’Aristotele vulgarizzata e sposta, a cura di W. Romani, Roma-Bari, Laterza, 1978, e i contributi, almeno, di E. Raimondi, Gli scrupoli di un filologo: Lodovico Castelvetro e il Petrarca, in Idem, Rinascimento inquieto, cit., pp. 57-142 e di R. Barilli, Ludovico Castelvetro, in Idem, Poetica e retorica, cit., pp. 79-117. 


� Adoprando il noto passo della Poetica sull’Anthos/Antheus di Agatone (51b, 9, 19-23) pro domo sua.


� Segno che l’involuzione di Giraldi è già, precocemente, iniziata, poco dopo la prova di Orbecche.


� La tragedia, composta nel gennaio-marzo del 1542, circolò subito manoscritta e senza, di fatto, la revisione definitiva dell’autore. Verrà pubblicata nel 1546 a Venezia rispettivamente da Curzio Traiano Navò, in una versione molto scorretta, e, poco dopo, da Vincenzo Valgrisi, in una versione migliore, curata da Giovan Antonio Claro (avrà altre cinque edizioni cinquecentesche, segno di un buon successo). Occorre aggiungere che il 1542 è un anno importantissimo per Sperone Speroni: presso Aldo Manuzio, e per le cure di Daniele Barbaro, vedono la luce alcuni dei suoi Dialogi, fra cui – rilevantissimi per questioni teoriche, estetiche, letterarie  – il Dialogo delle lingue e il Dialogo della Retorica (cfr. S. Speroni, Dialogo delle lingue e Dialogo della Retorica, in Trattatisti del Cinquecento, I, a cura di M. Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 585-682). Edizioni moderne di riferimento della tragedia sono: S. Speroni, Canace e scritti in sua difesa: Apologia in difesa della sua tragedia, Lezioni in difesa della Canace, Lezioni sopra i versi, a cura di C. Roaf, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1982, pp. 3-94; S. Speroni, Canace, in Teatro del Cinquecento, I: La tragedia, a cura di R. Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 449-561. Sulla tragedia in questione si vedano, almeno, i seguenti contributi: M. Ariani, Il «puro artifitio». Scrittura tragica e dissoluzione melica nella «Canace» di Sperone Speroni, in «Il Contesto», n. 3, 1977, pp. 79-140; C. Roaf, Retorica e poetica nella Canace, in «Filologia Veneta. Lingua, letteratura, tradizioni», II, 1989, pp. 169-191; M. Canova, Padova: il ‘tragico umile’, in Idem, Le lacrime di Minerva, cit., pp. 53-98.


� L’Accademia degli Infiammati, di cui Speroni fu uno dei principali animatori, ebbe vita brevissima, ma seppe esercitare un ruolo propulsivo notevole sulla vita culturale padovana ed ebbe fama almeno nazionale. Speroni sapeva che l’Accademia doveva trovare spazi di organizzazione culturale non interferenti con le attività dello Studio: per questo si fece zelatore del volgare, cui vennero applicati i principi esposti da Aristotele (ma più quello della Retorica che quello della Poetica). 


� Giova notare, en passant, che lo stesso Giraldi Cinzio fornirà, con la prova dell’Egle nel 1545, il proprio personale contributo poetico allo sviluppo di queste forme. Naturalmente, l’affermazione definitiva del dramma pastorale è legata ai capolavori assoluti di Aminta (1573) e Pastor fido (1590). 


� Programmata nella primavera del 1542, ma tragicamente impedita dalla morte di Ruzante, cui sarebbe spettato il ruolo di protagonista e regista.


� Sul valore, per molti rispetti decisivo, delle scelte speroniane si sono soffermati vari interpreti. Si può parlare davvero di prima consapevole rivendicazione dell’autonoma dignità della sfera del poetico rispetto all’etico e al politico; con il che si apre, anche, inesorabilmente, quel baratro fra res e verba che è senza dubbio il contrassegno più autentico dell’avvio della modernità (cfr. M. Foucault, Le parole e le cose, cit.). Naturalmente è soprattutto nel Dialogo della Retorica che Speroni riconosce, sul piano della teoresi, al discorso (= verba) uno statuto ontologico ed epistemologico altro rispetto alla realtà (= res) da esso nominata: nella Canace sperimenta praticamente questo divorzio, incrinando la simmetria fra vicende rappresentate nella fabula (tradizionalmente gravi e tragiche, e addirittura sconvenienti sul piano etico) ed elocutio (soave, dolce, musicale, dimessa, antitragica). Per la questione cfr. M. Ariani, Il «puro artifitio», cit.. 


� Basti, a dimostrazione di ciò, osservare l’uso del dispositivo della parola-rima, quasi sempre basata su un registro lirico petrarchesco, che serve a configurare l’operazione speroniana come spinta dissoluzione musicale del tessuto poetico, con prevalenza delle ragioni dell’orecchio sulla precisa definizione semantica: in generale l’im-pressione è che la compaginazione dei significanti (spesso accompagnata da precoci esempi di agudeza) sia precedente e prioritaria (anche sul piano gerarchico) rispetto a quella dei significati. Da questa esperienza, partirà Lodovico Dolce, senza troppo esibire i debiti contratti, per la realizzazione del suo teatro tragico (e specialmente nella traduzione senecana, come cercheremo di mostrare nel quarto capitolo del presente lavoro, l’attenzione ai significanti raggiungerà inusitati, virtuosistici vertici). Va anche aggiunto che in Canace è avvertibile anche una preziosa componente dantesca: molto insistono sulle relazioni fra fabula speroniana e lo specifico passo dantesco di Inferno, V, vv. 73-138 C. Roaf, Retorica e Poetica nella Canace, cit. e M. Canova, Padova: il ‘tragico umile’, cit.. Quest’ultimo parla, a proposito della tragedia speroniana, di ‘tragico umile’: categoria che potrebbe comodamente essere applicata anche alle ultime prove di Ruzante (con il che Canova disegna una sorta di côté patavino, caratterizzato da alcune coordinate intellettuali precise – Pomponazzi, Aristotele, Erasmo – in cui non vi sarebbe soluzione di continuità fra prove comiche e prove tragiche). Questioni come il libero arbitrio, il fato, il caso sono centrali in Canace, come nelle ruzantiane Moscheta, Piovana e Bìlora. Di sicuro, prosegue Canova, Speroni incrina per sempre il rapporto con i modelli classici, virando verso una pronunzia poetica realistica e quasi borghese. Altro dato interessante è la distribuzione della materia compiuta da Speroni nella fabula: ai personaggi nobili è assegnata la sola attività di pensiero; a quelli che possiamo rubricare (per comodità) sotto la categoria di borghesi è invece materialmente affidato lo sviluppo dell’azione. 


� Coinvolgendo anche Lodovico Dolce e Bernardino Tomitano.


� Per la questione cfr. S. Jossa, La polemica sulla tragedia, in Idem, Rappresentazione e scrittura, cit., pp. 23-138.


� Cfr. G. B. Giraldi Cinzio, Discorso over Lettera intorno al comporre delle Comedie e delle Tragedie, a Giulio Ponzio Ponzoni, in Idem, Scritti critici, a cura di C. Guerrieri Crocetti, Milano, Marzorati, 1973, pp. 169-224. Sul Discorso ci sono forti dubbi di datazione. L’insistenza con cui Giraldi protesta la primogenitura della teoresi sul tragico cinquecentesco farebbe pensare a una giustificazione posteriore, intesa a sgombrare il campo da accuse di secondarietà (peraltro, editorialmente, non revocabile in dubbio) del suo testo, rispetto ai grandi commenti alla Poetica approntati da Robortello (1548) e da Maggi e Lombardi (1550), peraltro citati nel corso del Discorso (con il che, ancora una volta, un po’ ingenuamente, Giraldi ci mette sulla strada per capire che la datazione del 1543 è quantomeno sospetta).  


� Cfr. G. B. Giraldi Cinzio, Giuditio sopra la tragedia di Canace e Macareo con molte utili considerationi circa l’arte tragica, et di altri poemi, in S. Speroni, Canace e scritti in sua difesa, cit., a cura di C. Roaf, pp. 95-182. La Roaf ha persuasivamente sciolto tutte le riserve preesistenti sull’attribuzione a Giraldi del Giuditio. Qualche dubbio continua ad esserci riguardo alla data di stesura, essendo il 1° luglio 1543 palesemente insostenibile: nel Giuditio (vedi pp. 148-149 dell’edizione citata) vengono riportati alcuni versi del Thyeste di Lodovico Dolce, coinvolto nella polemica perché ritenuto molto vicino a Speroni e comunque autore di formazione patavino-veneziana; la tragedia in questione reca una dedicatoria a Giacomo Barbo, datata 1° agosto 1543, e viene pubblicata da Giolito de’ Ferrari non prima del settembre dello stesso anno, rendendo chiaramente inverosimile la datazione giraldiana (a meno che la tragedia non circolasse manoscritta, cosa su cui nutriamo qualche dubbio). Quindi, per motivi non del tutto comprensibili, Giraldi retrodata il Giudizio, che plausibilmente Roaf colloca fra 1545 e 1548. Si tenga presente che uno dei manoscritti che conservano l’opera porta una data (12 novembre 1548) che sembra essere molto verosimile.


� G. B. Giraldi Cinzio, Giuditio, cit., p. 99.


� Torquato Tasso ebbe, forse, a leggere queste pagine e ne tenne conto, poiché esemplò in larga parte il suo Torrismondo sulla Canace, correggendone però alcuni elementi di squilibrio. Altro difetto di Canace è (si noti la puntigliosa pedanteria) che Canace e Macareo sono detti figli di Eolo solo da Ovidio e non da Plutarco. Speroni ha contaminato fonti disparate compiendo non già lievi modifiche, ma sostanziali trasformazioni (il suicidio di Macareo per esempio), e questo è avvertito come fatto grave da Boccadiferro (= Giraldi).


� In realtà si parla genericamente di un fuoruscito fiorentino, ma vari elementi, di cui non è qui possibile dare conto, fanno propendere per una identificazione con il Cavalcanti. 


� La diffusione del Giuditio provocò una lunga sequenza di polemiche prese di posizione: nel 1552-1553, Speroni rispose con una Apologia in difesa della sua tragedia, opera non compiuta e cui si dedicò desultoriamente, che riesce comunque a difendere le sue ragioni poetiche (e che significativamente è dedicata al duca Ercole II d’Este). Nel 1558, tra il 9 e il 27 dicembre, Speroni tenne una serie di lezioni nell’Accademia degli Elevati di Padova (rispettivamente Lezioni sopra i personaggi e Lezioni sopra i versi), in cui per la verità non sembra si possa sempre parlare di rigore argomentativo e in cui, al di là delle professioni di fede aristotelica, egli sembra prendere anche le distanze dalla Poetica e ritenere perfettamente plausibile che un personaggio scellerato possa essere protagonista di una fabula tragica. A concludere questa prima fase della polemica Giraldi-Speroni si colloca, in data 27 dicembre 1558, la cosiddetta Epistola latina, scritta da Giraldi stesso e indirizzata all’Accademia degli Elevati (ma rivolta a Speroni) in cui si ribadisce la natura non compiutamente tragica della fabula speroniana (caratterizzata da una actio «levi et iocosae simillima»). Come si evince anche dall’ultimo documento citato, Giraldi non sembra negare validità artistica alla tragedia speroniana; solo, e non è poca cosa, non la considera tragedia. 


� Cfr. Euripidis Tragoediae XVIII, per Dorotheum Camillum et Lati[n]o donatae, et in lucem editae: Hecuba, Orestes, Phoenissae, Medea, Hippolytus, Alcestis, Andromache, Supplices, Iphigenia in Aulide, Iphigenia in Tauris, Rhesus, Troades, Bacchae, Cyclops, Heraclidae, Helena, Ion, Hercules furens, a cura di D. Camillo (al secolo, Rudolf Ambühl), Basilea, Robert Winter, 1541. Stampa sicuramente conosciuta in Italia: è probabile che Lodovico Dolce se ne sia servito per le proprie riscritture euripidee (essendogli interdetto un accesso diretto a Euripide greco).


� Alle indicazioni bibliografiche già fornite a proposito di Robortello e Maggi-Lombardi, aggiungiamo il non meno importante P. Vettori, Commentarii in tres libros Aristotelis de Arte dicendi (Firenze, Giunta, 1548), che è un commento alla Retorica aristotelica. Preceduto dal non meno importante lavoro di commento di Daniele Barbaro ai Rhetoricorum libri tres aristotelici, tradotti in latino dallo zio Ermolao, e editi nel 1544 a Venezia presso Comin da Trino. 


� Cfr. B. Segni, Rettorica, et Poetica d’Aristotile, tradotte di greco in lingua vulgare fiorentina da Bernardo Segni gentil’huomo, et accademico fiorentino, Firenze, Lorenzo Torrentino, 1549. L’opera avrà una ristampa veneziana nel 1551 presso i f.lli Sessa. Va precisato che in questa temperie di grande entusiasmo per le poetiche antiche anche altri autori, concorrenziali rispetto ad Aristotele, vengono recuperati: nel 1552 esce a Firenze una giuntina con titolo De elocutione, traduzione latina di Pier Vettori del greco Περί ‘ερμηνείας di pseudo-Demetrio: nel 1554 a Basilea, presso Froben, Francesco Robortello cura la prima edizione moderna del Περί ‘ύψους pseudo-longiniano, prontamente ripubblicato da Paolo Manuzio nel 1555. 


� F. Robortello, In librum Aristotelis de Arte poetica explicationes, Firenze, Lorenzo Torrentino, 1550, pp. 1-322 (ristampa anastatica: München, Wilhelm Fink Verlag, 1968), p. 2.


� Ibidem, p. 4.


� La poesia serve «ad oblectandum, et si prodest quoque» (ibidem, p. 2). Quale altro fine avrebbe la poesia se non «oblectare per repraesentationem, descriptionem et imitationem omnium actionum humanarum?» (ibidem, p. 2). Sulla modernità di Robortello, invocato addirittura come colui che fa nascere la cosiddetta letteratura critica e avvia la stagione della metatestualità commentativa, così tipica della cultura tardo-cinquecentesca si veda il già citato contributo di G. Toffanin, La fine dell’Umanesimo, Milano-Torino-Roma, F.lli Bocca Editori, 1920. Va aggiunto che argomentazioni simili aveva proposto Speroni nell’incompiuto Dialogo della Retorica, ove la poesia e la retorica erano giudicate discipline capaci di dilettare l’intelletto, ma non di insegnare.


� Cfr. Inferno, I, vv. 31-60.


� V. Maggi, B. Lombardi, In Aristotelis librum de Poetica communes explanationes, Venezia, Vincenzo Valgrisi, 1550 (ristampa anastatica: München, Wilhelm Fink Verlag, 1969), p. 98. Non si deve dimenticare che, a partire dal 1545, a Trento, cominciano, dopo anni di rinvii, i lavori del Concilio che avrebbe ridisegnato la fisionomia della Chiesa cattolica e tanta parte avrebbe avuto nella direzione e organizzazione della cultura, soprattutto italiana, di quegli anni. A ragione G. Toffanin, Dall’aristotelismo laico all’aristotelismo della Controriforma, in Idem, Il Cinquecento, cit., pp. 447-462, ha parlato di una progressiva ‘cristianizzazione’ dell’interpretazione del pensiero aristotelico nel corso del secolo (e specialmente a partire dal Concilio, appunto) e ha individuato in Vincenzo Maggi il campione di questa tendenza. Per il Concilio di Trento cfr. A. Prosperi, Il Concilio di Trento: una introduzione storica, Torino, Einaudi, 2001.











� Diamo qui di seguito le indicazioni bibliografiche con cui fare i conti per una adeguata conoscenza della figura intellettuale di Lodovico Dolce. Si intende che non tutti i testi sono esplicitamente centrati su Dolce tragediografo: magari, tangenzialmente, illuminano il suo ruolo e le sue frequentazioni culturali. Sul quadro storico veneziano rinviamo a W. H. McNeill, Venezia: il cardine d’Europa (1081-1797), Roma, Il Veltro, 1979 e O. Logan, Venezia: cultura e società (1470-1790), Roma, Il Veltro, 1980. Sulla vita e sulle principali esperienze culturali di Lodovico Dolce si vedano: E. A. Cicogna, Memoria intorno la vita e gli scritti di Messer Lodovico Dolce, letterato veneziano del secolo XVI, in ‘Memorie dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere e Arti’, vol. 11, 1862, pp. 93-200; C. Dionisotti, Dolce, Lodovico, voce in ‘Enciclopedia dantesca’, Roma, Istituto dell’Enciclopedia, 1970; G. Romei, Dolce, Lodovico, voce in ‘Dizionario Biografico degli Italiani’, Roma, Istituto dell’Enciclopedia Italiana, 1991; R. H. Terpening, Lodovico Dolce. Renaissance Man of Letters, Toronto, University of Toronto Press, 1997; A. Neuschäfer, Lodovico Dolce als dramatischer Autor im Venedig des 16. Jahrhunderts, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann, 2004. Sul contesto storico-culturale nel quale Dolce si trovò ad operare si consultino: C. Dionisotti, Geografia e storia della letteratura italiana, cit. (specialmente il capitolo La guerra d’Oriente nella letteratura veneziana del Cinquecento, pp. 201-226); A. Quondam, «Mercanzia d’onore» «Mercanzia d’utile». Produzione libraria e lavoro intellettuale a Venezia nel Cinquecento, in Libri, editori e pubblico nell’Europa moderna. Guida storica e critica, a cura di A. Petrucci, Roma-Bari, Laterza, 1977 e Idem, La letteratura in tipografia, cit.; P. F. Grendler, L’Inquisizione romana e l’editoria a Venezia: 1540-1605, Roma, Il Veltro, 1983; C. Cairns, Pietro Aretino and the Republic of Venice, cit.; C. Di Filippo Bareggi, Il mestiere di scrivere, cit.; P. Trovato, Con ogni diligenza corretto. La stampa e le revisioni editoriali dei testi letterari italiani (1470-1570), Bologna, Il Mulino, 1991; R. Bragantini, «Poligrafi» e umanisti volgari, cit.. Sul contesto teatrale veneziano, cfr. G. Padoan, La commedia rinascimentale a Venezia: dalla sperimentazione umanistica alla commedia «regolare», in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/III: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di M. Pastore Stocchi e G. Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1981, pp. 377-465; M. T. Muraro, La festa a Venezia e le sue manifestazioni rappresentative: le Compagnie della Calza e le momarie, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/III: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di M. Pastore Stocchi e G. Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1981, pp. 315-341; R. Guarino, Teatro e mutamenti. Rinascimento e spettacolo a Venezia, Bologna, Il Mulino, 1995. Insostituibili, per comprendere il rilievo di Dolce in qualità di principale collaboratore della stamperia giolitina: S. Bongi, Annali di Gabriel Giolito de’ Ferrari da Trino di Monferrato, stampatore in Venezia, descritti ed illustrati, 2 voll., Roma, Presso i principali Librai, 1890-1895; P. Camerini, Notizia sugli Annali Giolitini di Salvatore Bongi, in ‘Atti e Memorie della Reale Accademia di Scienze, Lettere ed Arti in Padova’, vol. 51, 1934-1935, pp. 103-238 e Idem, Aggiunta alla “Notizia” sugli Annali Giolitini di Salvatore Bongi, in ‘Atti e Memorie della Reale Accademia di Scienze, Lettere ed Arti in Padova’, vol. 53, 1936-1937, pp. 91-111. Su Dolce tragediografo, si vedano specialmente: R. H. Terpening, ‘Topoi’ tragici del Cinquecento: la figura del capitano nella Rosmunda del Rucellai e nella Marianna del Dolce, in «Il Rinascimento. Aspetti e pro-blemi attuali», Firenze, Olchski, 1982, pp. 651-665; A. Paladini, «Ornamenti» e «bellezze»: la tragedia secondo Lodovico Dolce, in Scritti in onore di Giovanni Macchia, vol. II: Le dimensioni dello spettacolo, Milano, Mondadori, 1983, pp. 35-45; S. Tomassini, L’abbaino veneziano di un «operaio» senza fucina, in L. Dolce, Didone, a cura di S. Tomassini, Parma, Archivio Barocco, Edizioni Zara, 1996, pp. IX-XLIV; R. Cremante, Appunti sulla grammatica tragica di Ludovico Dolce, in «Cuadernos de Filologìa Italiana», V, 1998, pp. 279-290; A. Neuschäfer, Da Thieste (1543) a Le Troiane (1566): le tragedie di Lodovico Dolce tra traduzione e rifacimento, in «La parola del testo», V, 2001, 2, pp. 361-380 ed Eadem, «Ma vorrei sol dipingervi il mio core,/ E aver un stile che vi fosse grato»: le commedie e le tragedie di Lodovico Dolce in lingua volgare, in «Centro tedesco di studi veneziani, Quaderni, 56», 2001, e soprattutto, Eadem, Lodovico Dolce als dramatischer Autor im Venedig des 16. Jahrhunderts, cit.. Tra i contributi sulla poliedrica attività del nostro si vedano almeno: M. Corti, Un grammatico e il sistema classificatorio nel Cinquecento, in Eadem, Metodi e fantasmi, Milano, Feltrinelli, 1969, pp. 217-249; C. Ossola, «Ut pictura poesis»: Dolce, in Idem, Autunno del Rinascimento. «Idea del Tempio» dell’arte nell’ultimo Cinquecento, Firenze, Olschki, 1971, pp. 46-49; M. Pozzi, L’«ut pictura poësis» in un dialogo di Lodovico Dolce, in Lingua e Cultura del Cinquecento, Quaderni del Circolo Filologico e Linguistico Padovano, 7, Padova, Liviana Editrice, 1975, pp. 1-22; L. Borsetto, Riscrivere l’«historia», riscrivere lo stile. Il poema di Virgilio nelle «riduzioni» cinquecentesche di Lodovico Dolce, e Scrittura, riscrittura, tipografia: l’«officio di tradurre» di Lodovico Dolce dentro e fuori la stamperia giolitina, in Eadem, Il furto di Prometeo. Imitazione, scrittura, riscrittura nel Rinascimento, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 1990, rispettivamente pp. 223-255 e 257-276; F. Sberlati, Grammatica e filologia intorno al «Furioso»: Lodovico Dolce, in Idem, Il genere e la disputa. La poetica tra Ariosto e Tasso, Roma, Bulzoni, 2001, pp. 31-53; N. Giannici, Il Miles gloriosus di Plauto e Il Capitano di Ludovico Dolce, in «Pan», 2002, pp. 237-252


� Del 1541 è invece l’esordio in qualità di poeta comico con Il Ragazzo.


� Oggetto, fra l’altro, oltre che della versione erasmiana su cui ci siamo soffermati in precedenza in questo lavoro (e che costituisce senza dubbio il modello di riferimento testuale per Dolce), anche di recenti traduzioni curate da Giovan Battista Gelli e Matteo Bandello. Nel XVI secolo si contano ben trentasette edizioni (fra quelle in greco, in latino e in lingue volgari europee) della Hekabe euripidea che è, di gran lunga, la sua tragedia più pubblicata. Per la questione cfr. P. Montorfani, Giocasta, un volgarizzamento euripideo di Lodovico Dolce (1549), in «Aevum», anno LXXX, 3, pp. 717-739.


� Pubblicate nel 1543 da Gabriele Giolito de’ Ferrari le due tragedie costituiscono una sorta di originale dittico con il quale Dolce propone, senza troppe velleità e pretese, ma anche quasi senza soluzione di continuità, una sua grammatica tragica, non a caso mista, euripideo-senecana.


� Si vedano, come specimina, i cori conclusivi di terzo e quinto atto in Hecuba; il quarto e il quinto coro nel Thyeste.


� La stessa valorizzazione della forma e del suono è indicata come peculiare anche del registro della commedia del tempo in M. L. Altieri Biagi, Dal comico del «significato» al comico del «significante», in Eadem, La lingua in scena, Bologna, Zanichelli, 1980.


� La scelta dolciana dimostra, ancora una volta, come l’inesauribile capacità di modellizzazione che la tragedia antica continua a possedere (anche nella seconda metà del XVI secolo) non vada disgiunta dalla funzione di mediazione e filtro che gli autori più rappresentativi del nuovo teatro classicistico in volgare ormai possiedono.


� L. Dolce, Didone, a cura di S. Tomassini, Parma, Archivio Barocco, Edizioni Zara, 1996. Sulla tragedia si veda l’eccellente introduzione al testo di S. Tomassini, L’abbaino veneziano di un «operaio» senza fucina, cit., pp. IX-XLIV. Sulle relazioni fra la tragedia dolciana e le due precedenti riscritture sceniche del mito di Didone (quella di Pazzi de’ Medici e quella di Giraldi) cfr. C. Lucas, ‘Didon’. Trois réécritures tragique du livre IV de l’Eneide dans le théâtre italien du XVIe siècle, in Scritture di scritture. Testi, generi, modelli nel Rinascimento: 4. Riscrivere i generi del teatro, a cura di G. Mazzacurati e M. Plaisance, Roma, Bulzoni, 1987, pp. 557-604.


� La tragedia è tratta dalle Phoinissai euripidee.


� Gabriele Giolito de’ Ferrari aveva avviato, fin da quando prese a dirigere in prima persona la tipografia paterna, attorno al 1541, un programma di pubblicazione di testi teatrali. Nel periodo 1541-1550 (quello nel quale le sorti della stamperia giolitina furono rette dal solo Gabriele) vengono stampate, senza contare ristampe, quattro tragedie (Hecuba e Thyeste di Dolce, Sofonisba di Galeotto Del Carretto e Orazia di Pietro Aretino) e dieci commedie; nel periodo 1550-1556, in cui Gabriele condivise coi fratelli la direzione dell’azienda veneziana, si stampano solo tre tragedie, ma rilevantissime (Ifigenia di Dolce, Orbecche di Giraldi e Sophonisba di Trissino) e ben ventidue commedie (sempre senza contare le ristampe); nel periodo 1556-1578, in cui Gabriele torna ad essere solo, escono dai suoi torchi cinque tragedie (Medea, Troiane e Marianna di Dolce, Canace di Speroni e la Fedra di Francesco Bozza) cui bisogna aggiungere l’edizione integrale del teatro tragico e comico di Dolce nel 1560; sei sono le commedie stampate. Per ragguagli più precisi si rinvia ancora allo straordinario lavoro di S. Bongi, Annali di Gabriel Giolito de’ Ferrari da Trino di Monferrato, cit..


� Indizio certo della scarsa audacia propositiva della personalità intellettuale di Dolce è questo appoggiarsi sistematicamente (eccezion fatta per la notevolissima Marianna del 1565) su testi preesistenti e autorizzanti. 


� Sulla questione cfr. E. Pontarolo, 1540-1560: Medea nel teatro tragico italiano. Traduzioni e riscritture (tesi di laurea, Università di Padova, a.a. 2003-2004, relatore prof.ssa L. Borsetto), che costituisce un buon punto di partenza per farsi almeno una idea della problematicità delle scelte effettuate dai vari autori che si sono cimentati con Medea nel medio Cinquecento. Di particolare rilievo il fatto che nel 1558, anno in cui Giolito ristampa identica la Medea dolciana del 1557, vi sia un altro letterato veneziano, Maffeo Galladei, che presso Giovanni Griffio pubblica una sua Medea in settenari e endecasillabi sciolti sul modello ‘canaceo’, caratterizzata da una dedicatoria a Filippo II di Spagna, in un’ottica antiveneziana e filo-imperiale, con una apocalittica conclusione che sembra anticipare certe conclusioni shakespeariane (Medea si suicida dopo aver compiuto il nefas; Giasone si uccide perché vuole vendicarsi all’Inferno su Medea; la Nutrice si uccide perché non può sopravvivere alla sua signora) e reca tracce di un vistoso influsso senecano (il cielo precipita nel mare, gli elementi naturali si mescolano ad indicare icasticamente la mostruosa azione contro natura compiuta dalla maga colchica). Occorre anche aggiungere che in Galladei la caratterizzazione di Medea come peste sembra andare ben al di là delle sparute linee testuali che possono giustificare questa immagine in Euripide o Seneca (e per questo tratto si può, forse, invocare una volontà di testimonianza storica annessa dal Galladei al personaggio di Medea: Venezia, nel periodo 1555-1557 era stata colpita da una epidemia di peste). Aggiungiamo, a dimostrazione della vivacità dell’interesse della cultura medio-cin-quecentesca per il soggetto di Medea, la traduzione latina di Coriolano Martirano compresa in C. Martirano, Tragoediae VIII, Napoli, Giovanni Maria Simonetta, 1556, che annovera sei traduzioni latine da Euripide (Medea, Electra, Hippolytus, Bacchae, Phoenissae, Cyclops), una da Eschilo (Prometheus) e una tragedia cristiana originale (Christus).


� Cfr. L. Dolce, Medea, a cura di O. Saviano, Torino, Edizioni RES, 2005.


� Didone è sicuramente messa in scena a Venezia da Pietro d’Armano nel 1546; Giocasta ha una rappresentazione nel 1549 e abbiamo testimonianze di una ripresa viterbese nel 1570. Sicura è anche la mise-en-scène di Ifigenia, Medea, Marianna, Troiane. Qualche dubbio su Hecuba e Thyeste.


� Anticipandone, quindi, di qualche anno, la conclusione, rispetto al quadro precedentemente delineato e modulato su C. Lucas, De l’horreur au «lieto fine», cit. e P. Mastrocola, ‘Nimica fortuna’, cit..


� Nel quarto capitolo ho compiuto una analisi dettagliata del macrotesto senecano-dolciano.


� L. Dolce, Le Tragedie di Seneca, tradotte da M. Lodovico Dolce, Venezia, Giovan Battista e Melchiorre Sessa, 1560. Il periodo mostrò un rinnovato interesse nei confronti di Seneca (forse il primo momento europeo di entusiasmo senza riserve nei confronti del suo pensiero filosofico e morale, della sua poesia tragica: auspice era stato, ancora una volta e con notevole anticipo, Erasmo, che aveva curato gli opera omnia del cordubensis, pubblicati da Froben a Basilea nel 1528-1529. Senza dubbio notevole è l’influsso che la produzione senecana esercita, per esempio, sulla cultura francese del tardo Cinquecento: pensiamo a due opere diversamente paradigmatiche come Les Tragiques di Théodore-Agrippa d’Aubigné e gli Essais di Montaigne). Dietro questa vera e propria Seneca-Renaissance, testimoniata anche in sede teorica dai postumi Poetices libri septem (VI, 7) di Giulio Cesare Scaligero, pubblicati a Lione nel 1561, e che esploderà nel secolo XVII (si contano diciassette edizioni europee del Seneca filosofico dall’edizione francese di Marc-Antoine Muret del 1585 a quella, capitale, di Joost Lips nel 1605) vi sono, da un lato, la naturale sostituzione dei modelli (classicistici) di riferimento stilistico-retorico del Rinascimento – Orazio, Virgilio, Cicerone – con nuove auctoritates post-classiche – Ovidio, Seneca, Tacito, Petronio, Apuleio – più consentanee al mutamento di gusto e prospettive della cultura del tempo; dall’altro, la nuova affermazione, a latitudini europee, dello stoicismo, che si armonizzava perfettamente con alcuni elementi della cultura cristiana (come l’insistenza sulla svalutazione dei beni mondani, la celebrazione del governo delle passioni, la subordinazione della dimensione pubblica dell’esistenza a quella privata…). La fortuna di Seneca tragico è strepitosa specialmente in Inghilterra, dove il suo corpus, noto fin dal commento medievale di Trevet, diviene oggetto di un’intensa attività di edizione, traduzione, rappresentazione: nel 1546, presso la Westminster School di Londra si recita l’Hippolytus in latino; nel 1551-1552, nel Trinity College di Cambridge, viene rappresentata Troas (seguiranno, sempre a Cambridge, le messinscene di Oedipus nel 1559; Hecuba – elaborazione da Troades o ripresa della tragedia di Dolce? – nel 1560; Medea negli anni 1560 e 1561); negli anni 1559-1561 Jasper Heywood traduce in inglese, nell’ordine, Troas, Thyestes, Hercules furens. Sono questi anche gli anni nei quali Thomas Newton avvia la sua traduzione in inglese dell’intero corpus senecano (pubblicata integralmente nel 1581: cfr. T. Newton, Seneca His Tenne Tragedies, Translated into English, Londra, Marsh, 1581). Aggiungiamo, forse un po’ digressivamente, a testimonianza della fortuna niente meno che europea della personalità dolciana, che la prima tragedia regolare del teatro inglese è una traduzione della Giocasta di Lodovico Dolce (Jocasta di George Gascoyne e Francis Kinwellmersh, rappresentata al Gray’s Inn nel 1566); la seconda tragedia regolare è il Gismond of Salerne, di vari autori, rappresentata nel 1567 e chiaramente modellata su G. Boccaccio, Decameron, IV, 1: ciò che ci interessa è però che, nell’edizione a stampa del 1591-92, la tragedia possiede un prologo che è, parzialmente, traduzione del prologo della Didone di Lodovico Dolce. Al nostro vituperato ‘operaio della letteratura’ arride dunque una fama internazionale e il ruolo di mediatore di fabulae e moduli tragici che ebbe, nei tempi suoi, Dolce, è stato, a mio parere, sempre sottovalutato, anche per la più sicura fortuna di cui godette Giraldi Cinzio, determinante per lo sviluppo del teatro elisabettiano. Per un quadro sul teatro rinascimentale britannico, in particolare in riferimento al fenomeno macroscopico del senechismo spinto, cfr. M. Pagnini, Seneca e il teatro elisabettiano, in «Dioniso. Rivista di studi sul teatro antico», LII, 1981, pp. 391-413; R. S. Miola, Shakespeare and Classical Tragedy. The Influence of Seneca, Oxford, Clarendon Press, 1992; R. Coronato, La tragedia in Inghilterra, cit.. Utile anche G. Braden, Renaissance Tragedy and the Senecan tradition. Anger’s Privilege, cit.. Per un quadro sulla situazione teatrale nel resto dell’Europa cfr. G. Cardinali, La rinascita della tragedia in Francia, pp. 243-286 e M. G. Profeti, Il teatro tragico spagnolo, pp. 287-328, entrambi in Le rinascite della tragedia. Origini classiche e tradizioni europee, a cura di G. Guastella, Roma, Carocci, 2006. 


� Ricordiamo che nello stesso 1560 Lodovico pubblica, presso la stamperia giolitina, Tragedie di M. Lodovico Dolce, cioè Giocasta, Didone, Thieste, Medea, Ifigenia, Hecuba, di nuovo ricorrette e ristampate e Comedie di M. Lodovico Dolce, cioè Il Ragazzo, Il Capitano, Il Marito, La Fabritia, Il Roffiano, quasi a ricapitolare la sua intera attività di poeta drammatico. 


� Se nel Rinascimento l’imitatio del modello classico giudicato ottimo ha come obiettivo l’identificazione totale con esso, nell’estetica tardo-rinascimentale e manierista, scontata l’impraticabilità del recupero integrale dei modelli antichi, li si imita comunque, ma per distinguersene, valorizzandone naturalmente aspetti retorico-stilistici prominenti. Dolce realizza esattamente questa opzione nella sua traduzione di Seneca: ammorbidisce l’orrore, ridimensiona l’erudizione mitologica, alleggerisce il dettato poetico con un massiccio uso di settenari e con una ver-sificazione vistosamente sbilanciata sul versante dei significanti: è un Seneca, detto in altre parole, perfettamente adeguato al contesto pre-melodrammatico nel quale la traduzione dolciana storicamente si inscrive.


� Cfr., almeno, C. Dionisotti, Tradizione classica e volgarizzamenti, in Idem, Geografia e storia, cit., pp. 125-178 e B. Guthmüller, Letteratura nazionale e traduzione dei classici nel Cinquecento, in «Lettere Italiane», XLV, n. 4, 1993, pp. 501-518. Quando parliamo di progetti e processi traduttorî intendiamo riferirci a pratiche di mediazione anche molto diverse, che trovano il loro diritto di cittadinanza nel perimetro della cultura medio-cinquecentesca (riscrittura emulativa, versione filologica, rifacimento integrale…). Aggiungiamo anche che la traduzione come operazione di valorizzazione esclusiva del testo primo è sostanzialmente estranea al paradigma traduttorio del tempo: si traduce, aggiornando, emulando, sottraendo e immettendo materiale testuale proprio. 


� Ricordiamo solo le più importanti traduzioni di testi capitali della cultura antica eseguite da Dolce: La Poetica d’Horatio (1535, 1536), Paraphrasi nella sesta satira di Giuvenale (1538), Dialogo dell’Oratore di Cicerone (1547), Le Trasformationi di Ovidio (1553), Historie delle guerre esterne de Romani di Appiano (1554), I dilettevoli sermoni, altrimenti detti satire, e le morali epistole di Horatio (1559), Le Orationi di Marco Tullio Cicerone (1562), Opere morali di Marco Tullio Cicerone: cioè tre libri de gli uffici, due dialoghi; l’uno dell’amicitia, e l’altro della vecchiezza (1563), L’Enea di M. Lodovico Dolce, tratta dall’Eneide di Vergilio (1568), L’Ulisse di M. Lodovico Dolce, da lui tratto dal’Odissea d’Homero e Battaglia dei topi e delle rane cavata da Homero (1573).


� Cfr. E. Paratore, L’influenza della letteratura latina da Ovidio ad Apuleio nell’età del Manierismo e del Barocco, in ‘Manierismo, Barocco, Rococò: concetti e termini’, Accademia Nazionale dei Lincei, quaderno n. 52, Roma, 1962, pp. 239-301. 


� Va infatti aggiunto che il secolo più scopertamente ed entusiasticamente annaeanus non è il XVI, ma sarà il seguente XVII, anche e soprattutto sul versante teatrale (cfr. E. Raimondi, Il Seicento: un secolo drammatico, in Seneca nella coscienza dell’Europa, a cura di I. Dionigi, Milano, Bruno Mondadori, 1999, pp. 181-197; per un sintetico quadro su alcune coordinate del Barocco, cfr. A. Battistini, La cultura del Barocco, in ‘Storia della Letteratura Italiana’, vol. 5, parte I: Nel clima della Controriforma, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 463-559). L’operazione dolciana ha il sapore di una formidabile anticipazione delle forme e degli ingredienti della nuova cultura tragica del teatro seicentesco quando, come dice E. Raimondi, Il Seicento, cit., p. 188, «L’elemento teatrale diventa ormai il fondamento di un’antropologia agonica o agonistica dell’individuo, del suo prendere coscienza di sé di fronte alla storia e alle cose; e quanto più il mondo è instabile e le vicende da affrontare drammatiche, tanto più l’uomo deve reagire trovando in sé una propria stabilità, che va di là dai diversi ruoli che l’esistenza gli impone via via; è, infine, il problema dell’identità dell’individuo che emerge attraverso il processo di autodrammatizzazione; accanto al teatro recitato sul palcoscenico si rivela così il teatro interiore, poiché […] l’uomo è teatro di sé, essendo insieme attore e spettatore».


� Non estraneo a questa valorizzazione della dimensione di testimonianza storica e politica che la tragedia possiede nel Seicento, è verosimilmente il recupero di Tacito (definitivo a partire dall’edizione capitale curata da Joost Lips per i tipi di Plantin di Anversa nel 1574, data con cui si avvia la cosiddetta aetas tacitiana) e specialmente del Dialogus de oratoribus, su cui nel Cinquecento permangono molti dubbi attributivi. Come noto, il Dialogus propone la tesi secondo cui la poesia tragica emergerebbe come erede dell’eloquentia politica in tempi in cui la polemica politica diretta è interdetta, a causa delle maglie strettissime di un apparato repressivo organizzato: unica valvola di sfogo ideologico possibile, in un contesto di riduzione della libertà, risiederebbe proprio nella poesia tragica. Per la questione cfr. M. Fumaroli, L’età dell’eloquenza, cit., passim.


� E, aggiungiamo, con una straordianaria sensibilità per il gusto del tempo.


� Da intendersi nel pregnante senso attribuitogli da H. Bloom, L’angoscia dell’influenza, Milano, Feltrinelli, 1983.


� Cfr. E. Raimondi, Il Seicento, cit., p. 183: «Nel Dell’arte istorica il Mascardi [Agostino Mascardi, erudito e moralista romano, 1590-1640] stabilisce a più riprese un’equivalenza fta il teatro, in particolare la tragedia, e la storia vista appunto come un “tragico apparato di ruine e di morti”: il mondo è “una pubblica scena di caducità e di vicende”, mentre l’uomo è “spettatore nel teatro in cui si rappresentano gli accidenti del mondo”». Ma tante altre testimonianze potrebbero essere addotte, da Shakespeare a Ciro di Pers a Calderón.


� Dopo la traduzione senecana, Dolce si dedicherà ancora in due occasioni alla poesia alto-mimetica con a) Marianna, una delle più belle tragedie del secolo, messa in scena nel 1565 nel palazzo veneziano di Alfonso II d’Este con eccezionale successo (anche per merito della regia di Antonio Molin Burchiella, punta di diamante della variegata civiltà teatrale veneziana del tempo) e b) Le troiane, rappresentata nel 1566 con le musiche di Claudio Merulo, che nasce dalla programmatica contaminazione fra Troades di Seneca e Troades di Euripide, i due fari dell’attività drammaturgica seria del nostro.


� Sempre più legato, per dinamiche e strutture, a ciò che viene dopo. 


� Per uno sguardo specifico alla situazione veneziana cfr. P. F. Grendler, L’Inquisizione romana e l’editoria a Venezia: 1540-1605, cit., in cui si evidenzia come, nella Serenissima, lo spirito corporativo degli editori e una spesso vigorosa difesa dei loro interessi da parte del potere politico, tradizionalmente insofferente nei confronti di ingerenze esterne, abbiano limitato a lungo gli effetti negativi della censura ecclesiastica: gli Indices librorum prohibitorum degli anni 1549, 1555, 1559 vennero espressamente rifiutati dall’editoria veneziana. A partire dagli anni Sessanta, con il tentato riposizionamento della politica veneziana, ora più morbida nei confronti di Papato e Impero asburgico, si verifica una crescente disponibilità delle magistrature cittadine a collaborare con l’Inquisizione per la repressione di manifestazioni eretiche (o giudicate tali) e per il controllo dell’importazione di libri ritenuti discutibili sul piano dell’ortodossia cattolica, perciò da censurare. Va anche aggiunto che negli ultimi decenni del secolo e specie nel primo decennio del successivo, i rapporti fra Venezia e Inquisizione torneranno molto tesi.


� E, per esempio, Antonio Brucioli e Ortensio Lando avevano continuato a pubblicare opere decisamente eterodosse.


� Per un rapido quadro cfr. ancora G. Galasso, L’egemonia spagnola in Italia, in ‘Storia della Letteratura Italiana’, vol. 5, parte I: Nel clima della Controriforma, direzione di E. Malato, Roma, Salerno Editrice, 1997, pp. 371-441.


� In fin dei conti, quattro capolavori del genere (Marianna di Dolce, Hadriana di Luigi Groto, Torrismondo di Tasso, Merope di Pomponio Torelli) appartengono a questa terza stagione, che, per comodità, chiamiamo controriformistica.


� Ribadiamo che, da un punto di vista quantitativo, mai come nell’ultimo terzo del secolo si scrivono e pubblicano tragedie in Italia; ma in larga misura sono opere di pura confezione o che rispondono a logiche di produzione seriale e che non sanno, perciò, troppo incidere sul dibattito intellettuale. Notevolmente condizionanti, soprattutto sul piano della messinscena, sono gli elementi di decorativismo e spettacolarità esteriore, che fanno la fortuna della produzione intermediale e che segneranno l’esplosione del melodramma di lì a poco. Esemplare, a questo proposito, è la rappresentazione di Edipo di Orsatto Giustinian, fastoso Gesamtkunstwerk con otto attori, novantatré figuranti e un coro composto da quindici cantanti, con cui venne inaugurato nel 1585 il palladiano Teatro Olimpico di Vicenza, per la regia di Angelo Ingegneri, con le musiche di Andrea Gabrieli, la partecipazione di Luigi Groto in qualità di protagonista: un’impresa straordinaria eppure estranea al linguaggio tragico autentico, se è vero, come sappiamo, che la dictio tragica fu sopraffatta da uno straordinario apparato coreografico, costumistico, illuminotecnico, musicale, perfetta dimostrazione di un’evoluzione in direzione della pura visività, della musicalità e della spettacolarità che prelude energicamente al melodramma e alle forme barocche.


� Per il quadro biografico, ancor oggi invero piuttosto nebuloso e di cui fornisco in questa sede solo qualche indicazione, rinvio senz’altro, a E. A. Cicogna, Memoria intorno la vita e gli scritti di Messer Lodovico Dolce, letterato veneziano del secolo XVI, in ‘Memorie dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere e Arti’, vol. 11, 1862, pp. 93-200; G. Romei, Dolce, Lodovico, voce in ‘Dizionario Biografico degli Italiani’, Roma, Istituto dell’Enciclopedia Italiana, 1991, pp. 399-405; R. H. Terpening, Lodovico Dolce. Renaissance Man of Letters, Toronto, University of Toronto Press, 1997, pp. 3-24; A. Neuschäfer, Lodovico Dolce als dramatischer Autor im Venedig des 16. Jahrhunderts, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann, 2004, pp. 1-96.


� Fantino Dolce era stato anche gastaldo delle Procuratie, appartenendo quindi pienamente ai quadri dell’oligar-chia amministrativo-burocratica della Serenissima.


� Il piccolo Lodovico fu affidato al Doge Leonardo Loredan (1438-1521).


� De’ Vitali, Bindoni e Pasini, lo Zoppino, Nicolini da Sabio, Navò, Marcolini, Manuzio, i Sessa, Farri, Varisco, per citare i più notevoli; del tutto eccezionale fu il rapporto di collaborazione con Gabriele Giolito de’ Ferrari.


� Assai significativi sono il Dialogo di M. Lodovico Dolce della institution delle donne e il Dialogo della Pittura di M. Lodovico Dolce, intitolato l’Aretino, rispettivamente pubblicati da Giolito de’ Ferrari nel 1545 e nel 1557.


� Cinque sono i titoli comici del catalogo dolciano (tutti editi a Venezia): Il ragazzo (Curzio Trajano Navò, 1541), Il capitano e Il marito (entrambe da Giolito, 1545), Fabritia (Manuzio, 1549), Il roffiano (Giolito, 1551).


� Copiosissima, anche in questo settore, la sua produzione. Ricordiamo: Dieci canti di Sacripante (Niccolò Zoppino, 1537), Palmerino e Primaleone, figliuolo di Palmerino (Giovan Battista e Melchiorre Sessa, rispettivamente nel 1561 e nel 1562: sono rifacimenti da precedenti spagnoli), L’Enea, tratto da l’Eneide di Vergilio (Giovanni Varisco, 1568), L’Achille e l’Enea (Giolito, 1570), Le prime imprese del conte Orlando (Giolito, 1572), L’Ulisse (Giolito, 1573). 


� Cfr. I Capitoli del s. Pietro Aretino, di M. Lodovico Dolce, di M. Francesco Sansovino et di altri acutissimi ingegni, Venezia, Curzio Trajano Navò, 1540.


� Cfr. A. Quondam, «Mercanzia d’onore» «Mercanzia d’utile». Produzione libraria e lavoro intellettuale a Venezia nel Cinquecento, in Libri, editori e pubblico nell’Europa moderna. Guida storica e critica, a cura di A. Petrucci, Roma-Bari, Laterza, 1977, pp. 51-104 e Idem, La letteratura in tipografia, in ‘Letteratura Italiana, vol. 2: Produzione e consumo, direzione di A. Asor Rosa, Torino, Einaudi, 1983, pp. 555-686; C. Di Filippo Bareggi, Il mestiere di scrivere. Lavoro intellettuale e mercato librario a Venezia nel Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1988 (che fornisce dati impressionanti sulla produzione dolciana: sarebbero 358 le edizioni, comprese le ristampe, curate dal poligrafo veneziano dal 1532 al 1568); P. Trovato, Con ogni diligenza corretto. La stampa e le revisioni editoriali dei testi letterari italiani (1470-1570), Bologna, Il Mulino, 1991. Quali che siano i dati quantitativi sul lavoro di Lodovico, risulta facilmente giustificabile la non sempre alta qualità dei prodotti allestiti; emerge, dalla semplice lettura degli straordinari annali giolitini (cfr. S. Bongi, Annali di Gabriel Giolito de’ Ferrari da Trino di Monferrato, stampatore in Venezia, descritti ed illustrati, 2 voll., Roma, Presso i principali Librai, 1890-1895) una frenetica attività di stampa e ristampa che risponde a logiche pienamente commerciali, industriali, protocapitalistiche. La concorrenza fra stampatori era una delle ragioni di questa intensa attività tipografica.


� L. Dolce, Il Sogno di Parnaso con alcune altre rime d’amore, Venezia, Bernardino De’ Vitali, 1532.


� Cfr. D. Alighieri, Inferno, I e specialmente Purgatorio, XXVIII, vv. 139-144.


� Cfr. C. Cairns, The dream of Parnassus, Aretino’s heritage and the ‘poligrafi’, in Idem, Pietro Aretino and the Republic of Venice. Researches on Aretino and his circle in Venice (1527-1556), Firenze, Olschki, 1985, pp. 231-249. 


� Questo del Sogno è, per la verità, un caso, comunque, eccezionale, Dolce operando in esso una sorta di transcodificazione fra pittura e poesia. Qualcosa di simile si verifica in un’altra opera dolciana: Lo epithalamio di Catullo nelle nozze di Peleo et di Theti, edito da Navò a Venezia nel 1538, dove l’autore fornisce non già una filologica traduzione dell’epillio catulliano, bensì una descrizione del quadro Bacco e Arianna dipinto da Tiziano nei primi anni Venti. Cfr. P. Trovato, Il primo Cinquecento, in Storia della lingua italiana, a cura di F. Bruni, Bologna, Il Mulino, 1994, pp. 352-357.


� Un rapporto di amicizia molto vivace e intenso legò, per tutta la vita, Dolce al grande scrittore toscano, infaticabile promotore di sé stesso e campione del poligrafismo medio-cinquecentesco; altri amici intimi del nostro furono senza dubbio Tiziano Vecellio e Francesco Sansovino. Su Aretino cfr. almeno G. Aquilecchia, Pietro Aretino e altri poligrafi a Venezia, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/II: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di M. Pastore Stocchi e G. Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1980, pp. 61-98.


� Nata nel 1540 a Fratta Polesine, annoverò fra i suoi membri Lodovico Domenichi, Gerolamo Parabosco, Gerolamo Ruscelli, Orazio Toscanella.


� Nata nel 1550 con un ambizioso programma di diffusione della letteratura volgare, ebbe come segretario ed editore di riferimento niente meno che Francesco Marcolini; fra i suoi membri illustri: Anton Francesco Doni, Ercole Bentivoglio, Francesco Sansovino, Gerolamo Parabosco e, più avanti, anche Giason De Nores.


� Nata nel 1540, ebbe in Sperone Speroni l’intellettuale di punta. Vi fecero parte Alessandro Piccolomini, Ruzante, Benedetto Varchi, Giuseppe Betussi e Francesco Sansovino.


� Per le dispute, provocate spesso da banali conflitti editoriali e indizio sicuro dell’aggressività che animava il mondo tipografico del tempo, rinviamo ai contributi citati in nota 161. L’epistolario dolciano è una preziosa fonte per capire origini e termini delle polemiche. La diatriba con Ruscelli fu scatenata dalla quasi contemporanea pubblicazione (aprile-maggio 1552) presso due editori veneziani rivali (Giolito e Valgrisi) del Decameron e dalle relative polemiche sulla qualità dei lavori. Apice dello scontro fu la stampa dei Tre discorsi di Gerolamo Ruscelli a M. Lodovico Dolce (Venezia, Plinio Pietrasanta, 1553), in cui il Dolce viene duramente attaccato dal competitore su questioni linguistiche, filologiche, traduttorie. Le relazioni tornarono normali di lì a qualche anno, evidentemente svanite le ragioni che ne avevano provocato la corrosione.


� Cfr. R. H. Terpening, Lodovico Dolce. Renaissance Man of Letters, cit., pp. 15-16: «From Dolce’s own letters and poems one gains a general idea of the variety of his contacts and his many friends. These range form writers such as Annibale Caro, Benedetto Varchi, Pietro Bembo, Lodovico Domenichi, Francesco Maria Molza, Anton Francesco Doni, Luigi Groto, […], Alessandro Piccolomini, Bernardo and Torquato Tasso, Sebastiano Erizzo, Trifon Gabriele, and Pietro Aretino to women poets such as Veronica Gambara, Vittoria Colonna, Laura Terracina, and Chiara Matraini; from political figures such as the deges Andrea Gritti and Pietro Gradenigo, the Procuratore di  San Marco […] Alessandro Contarini, the patricians Girolamo Loredan, Federico Badoer, and Domenico Venier, […] Guidobaldo II della Rovere (the Duke of Urbino), Gian Giacomo Leonardi (the Count of Montelabbate and the Duke of Urbino’s ambassador to the Signoria of Venice), Girolamo Faleti (ambassador of Alfonso d’Este, Duke of Ferrara), and churchmen such as the cardinals Gasparo Contarini and Marc’Antonio da Mula to men of culture such as Battista Pittoni, Virginio Ariosto (son of Lodovico), and Francesco Sansovino; from printers such as Paolo Manuzio […] and Francesco Marcolini to makers of type such as Francesco Alunno (a calligrapher from Ferrara), and painters such as Titian».


� Curando il secondo libro delle lettere dell’amico Aretino e delle Epistole di G. Plinio, di M. Francesco Petrarca, del s. Pico della Mirandola et d’altri eccellentissimi huomini, Giolito de’ Ferrari, 1548.  


� Presso Maffeo Bindoni e Francesco Pasini.


� Il Petrarca, corretto da M. Lodovico Dolce, et alla sua integrità ridotto, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1547. Edizione a stampa del ms. Vaticano Latino 3195, già di proprietà di Pietro Bembo, ebbe grande successo e molte ristampe (1548, 1550, 1551, 1554).


� La divina commedia di Dante, di nuovo alla sua vera lezione ridotta con lo aiuto di molti antichissimi esemplari. Con argomenti, et allegorie per ciascun canto, et apostille nel margine. Et indice copiosissimo di tutti i vocaboli più importanti usati dal poeta, con la sposition loro, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1555. Per la questione cfr. C. Dionisotti, Dolce, Lodovico, voce in ‘Enciclopedia dantesca’, Roma, Istituto dell’Enciclopedia, 1970, pp. 534-535.   


� Edito presso Maffeo Bindoni e Francesco Pasini con l’aggiunta di una Apologia contra i detrattori dell’Autore. L’edizione avrà enorme fortuna e molte ristampe, anche con altri editori: ricordiamo almeno quelle del 1536 presso Giovanni Giolito de’ Ferrari e, a Torino, presso Martino Cravoto e Franceso Robi da Savigliano; quella del 1539 presso Alvise de’ Torti a Venezia. Nel 1542 Dolce preparò una nuova edizione, giolitina questa volta, dotata di sussidi di lettura (cfr. Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, novissimamente alla sua integrità ridotto et ornato di varie figure; con alcune stanze del S. Luigi Gonzaga in lode del medesimo. Aggiuntovi per ciascun canto alcune allegorie et nel fine una brieve espositione et tavola  di tutto quello, che nell’opera si contiene). Fra il 1542 e il 1560, Giolito pubblicò trenta volte (!) il poema ariostesco, sintomo di un successo irresistibile dello stesso in area veneta; per la questione cfr. G. Auzzas, La narrativa veneta nella prima metà del Cinquecento, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/II: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di M. Pastore Stocchi e G. Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1980, pp. 99-138   


� Il libro del Cortegiano, del conte Baldessar Castiglione, nuovamente con diligenza corretto e revisto per il Dolce, secondo l’esempla-re del proprio autore, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1552. L’opera fu ristampata da Giolito nel 1556, 1559, 1562.


� Rime, senza luogo e senza indicazioni tipografiche.


� Rispettivamente Le rime del Sannazzaro, nuovamente corrette et reviste per il Dolce, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1552 e Arcadia del Sannazzaro, di nuovo ristampata, et ritornata alla sua vera lettione da M. Lodovico Dolce, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1553.


� Senza indicazione di luogo ed editore. A questi testi capitali dobbiamo aggiungere almeno la cura prestata per l’edizione delle Prose della volgar lingua di Bembo (uscite dalla stamperia giolitina nel 1556) e del Libro di natura de amore di Mario Equicola (sempre edito da Giolito nel 1554). Altri due cult-texts della cultura cinquecentesca.


� E su cui abbiamo già scritto nel primo capitolo del presente lavoro.


� Dolce passò qualche giorno in carcere, a causa di una trasgressione della parte emanata dal veneziano Consiglio dei Dieci (in data 22 marzo 1537), che vietava di uscire di notte con le armi: il nostro, diretto a Padova, fu fermato presso Santa Croce e, trovato in possesso di una spada, venne arrestato.


� Nel primo caso Dolce fu coinvolto solo parzialmente, per aver curato la pubblicazione giolitina dei Dialogi di Secreti della Natura di Pompeo Dalla Barba (il vero imputato era il poligrafo spagnolo Alfonso de Ulloa che aveva commissionato e promosso l’edizione). Nel secondo, Dolce fu del tutto casualmente chiamato in causa dal Giolito in persona per aver usato, in una sua opera storiografica di prossima pubblicazione (la Vita di Ferdinando, primo imperadore di questo nome, discritta da M. Lodovico Dolce, nella quale sotto brevità sono comprese l’historie dall’anno MDIII al MDLXIIII, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1566), un testo reputato eretico e sottoposto all’Index: il De statu religionis et reipublicae Carolo V Caesare commentariorum libri XXVI dello storico e umanista erasmiano tedesco, Johannes Sleidanus (ca 1506-1556), di cui era stata approntata una traduzione italiana nel 1556. Si capisce che Dolce uscì da entrambi i processi senza nessun capo d’imputazione a carico.  


� Persino enfatizzata da C. Cairns, Pietro Aretino and the Republic of Venice, cit., passim. Non mi sembra insistere sulla possibile origine erasmiana del pacifismo, così diffuso nella letteratura veneziana del secolo XVI, specie dopo il disastro della guerra cambraica del 1509, C. Dionisotti, La guerra d’Oriente nella letteratura veneziana del Cinquecento, in Idem, Geografia e storia, cit., pp. 201-226.


� Cfr. sulla questione C. Di Filippo Bareggi, Stampa e suggestioni religiose, in Eadem, Il mestiere di scrivere, cit., pp. 194-241. E si veda anche ciò che dice R. H. Terpening, Lodovico Dolce. Renaissance Man of Letters, cit., p. 20: «Given the world in which he worked, that of Venetian presses, Dolce, like other intellects of the time, appa-rently came into contact with heterodox or heretical ideas, particularly around 1545 […]. His contacts with reformational ideas and evangelical thought came in part through Andrea Arrivabene, a printer originally from Mantua, whose bookstore and press could be found ‘Al segno del Pozzo’». Terpening prosegue menzionando altri intellettuali in odore di eresia luterana, come Orazio Brunetto (del quale Dolce curò la pubblicazione dell’epi-stolario) e Paolo Crivelli, stretto collaboratore e uomo di fiducia di Giolito. Lo stesso Terpening, peraltro, giunge a questa conclusione: «Perhaps the conclusion that one should draw from these sources, despite the fact thet they demonstrate an acquaintance with individuals and ideas that were of suspect orthodoxy, is not that Dolce was part of an evangelical group in Venice, but rather […] that reformation ideas circulated widely among those in the city’s editorial circles» (ibidem, p. 21).


� Rinvio alle mie pagine sulla tragedia del medio Cinquecento, qui nel primo capitolo.


� L. Dolce, La Hecuba. Tragedia tratta da Euripide, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1543.


� L. Dolce, Thyeste. Tragedia, tratta da Seneca, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1543.


� Fra i sicuri punti di riferimento di Dolce vi è la traduzione di Erasmo da Rotterdam (Erasmo da Rotterdam, Tragedie di Euripide, cit.). Sull’influenza di altri autori confessiamo che è più difficile pronunciarsi. Ricordiamo che avevano scritto su questo soggetto Giovan Battista Gelli (Hecuba tragedia di Euripide poeta greca tradotta in lingua volgare, 1519, che è una traduzione della versione erasmiana) e Matteo Bandello (Ecuba. Tragedia di Euripide, tradotta in verso toscano, 1536/1537). Per la questione cfr. A. Neuschäfer, Exkurs 1: Die Nutzung zuvor erschienener volkssprachlicher rifacimenti am Beispiel der Ecuba (1519?) von Giambattista Gelli und der Ecuba von Matteo Bandello (1536/37), in Eadem, Lodovico Dolce als dramatischer Autor, cit., pp. 282-283. Dolce, inoltre, lo abbiamo già detto, verosimilmente conosceva la prima traduzione integrale latina del teatro euripideo approntata dall’umanista svizzero Doroteo Camillo (cfr. Euripide, Tragoediae XVIII per Dorotheum Camillum et Lati[n]o donatae, et in lucem editae: Hecuba, Orestes, Phoenissae, Medea, Hippolytus, Alcestis, Andromache, Supplices, Iphigenia in Aulide, Iphigenia in Tauris, Rhesus, Troades, Bacchae, Cyclops, Heraclidae, Helena, Ion, Hercules furens, Basilea, Robert Winter, 1541). La collocazione incipitaria di Hekabe nelle edizioni cinquecentesche può essere fra i motivi che ne hanno decretato l’enorme successo: non si dimentichi che già nella fondamentale edizione aldina in-ottavo (cfr. Euripide, Euripidis Tragoediae, 2 tomi, Venezia, Aldo Manuzio, 1503) la tragedia occupa questa posizione: considerando il valore filologico ed editoriale della stampa aldina, imprescindibile punto di riferimento della nuova tradizione euripidea, questo fatto può avere anche condizionato, parzialmente, le scelte artistiche dei letterati che, a vario titolo, si occuparono della fabula in questione. Cfr. comunque P. Montorfani, Giocasta, un volgarizzamento euripideo di Lodovico Dolce (1549), in «Aevum», LXXX, settembre-dicembre 2006, pp. 717-739, che fornisce alcuni dati interessanti sul macrotesto tragico di Euripide.


� Cfr. R. Cremante, Appunti sulla grammatica tragica di Ludovico Dolce, in «Cuadernos de Filologìa Italiana», V, 1998, pp. 279-290.


� Cfr. La Fabritia, prologo: «Né si debbono le commedie pesar con le bilancie del severo e fastidioso Aristotele, come fanno oggidì alcuni di questi filosofi minuti i quali tengono più severità che dottrina, e dannando ogni componimento, essi non sanno mai far cosa che meriti laude. O quanto è più facile il riprendere una cosa, che il farla». Per analoga movenza antinormativa cfr. L. Dolce, Marianna, prologo I, vv. 21-35, in La Tragedia, tomo I, a cura di R. Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988: «Onde colui [l’autore = Dolce] che qui condotta m’ha-ve,/Dietro la scorta di sì chiari duci,/In questo al Venusin volle accostarsi,/Che con lirici versi di lontano/Si lasciò in tutto e Pindaro et Alceo,/E non al gran discepol di Platone,/Il quale ha di me scritto ordini e leggi./Che se ben fu Filosofo di tanto/Sonoro grido, egli non fu Poeta;/E chi vuol por le Poesie di quanti/Tragici fur dentro le sue bilancie/Non sarà degno di tal nome alcuno:/E perdonimi s’io gli pongo avante/In ciò il giudicio di Poeta illustre,/Che con l’opre mostrò quant’ei sapea».


� Sul mito di Venezia cfr. F. Gaeta, L’idea di Venezia, in ‘Storia della Cultura Veneta’, 3/III: Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, a cura di M. Pastore Stocchi e G. Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1981, pp. 565-641.


� Cfr. Giocasta, prologo, vv. 35-40; Ifigenia, prologo, vv. 1-5; Medea, prologo, vv. 58-75; Marianna, prologo I, vv. 76-93. 


� Citiamo dalla ristampa L. Dolce, Le Trasformationi di M. Lodovico Dolce, di nuovo ristampate, e da lui ricorrette, et in diversi luoghi ampliate. Con la Tavola delle Favole. Con privilegi, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1553, XII, 4 e XXIX, 8. L’editio princeps era stata pubblicata nello stesso 1553. 


� R. Cremante, Appunti sulla grammatica tragica di Ludovico Dolce, cit., pp. 282-283.


� Cfr. Giocasta, prologo, v. 5; Medea, prologo, vv. 1-13: «Questa, che ‘l mondo imperiosa volge/Come a lei pare, e quinci e quindi aggira/Imperii, signorie, scettri, e corone,/A cui poser gli antichi altari e tempi,/E la chiamar Fortuna, questa iniqua/Empia tiranna de le cose nostre,/Questa de’ beni umani involatrice,/Porge spesse cagioni, ond’altri scriva/Di morte, di dolor, di guerre e pianti;/E quindi avien che le Comedie sono/Tralasciate per tutto, e ‘n vece loro/Con mesto suon di lagrimosi versi/Vengono le Tragedie a farsi udire».


� Vedi, più avanti, la lettera Al magnifico M. Cristophoro Canale, che precede Hecuba, qui integralmente trascritta.


� Cfr. Giocasta, prologo, vv. 41-47: «In tanto, se l’Autor non giunge a pieno/Col suo stile a l’altezza che conviene/A’ tragici Poemi, egli v’afferma/(Con pace di ciascun) che in questa etade/Fra molti ancor non v’è arrivato alcuno/E si terrà d’averne laude assai/Se tra gli ultimi voi non lo porrete»; Ifigenia, prologo, vv. 45-60: «[…]. E come su l’Ilisso/Stetti molt’anni; così a me non piacque/D’abitar sopra il Tebro. Or sopra l’Arno/Volger mi fece il piede assai pomposa/Quei, che già pianse il fin di Sofonisba,/E quello, che d’Antigone, e di Emone/Rinovò la pietà, la fé, e l’amore,/E quell’altro dapoi che estinse Orbecche,/E chi cantò lo sdegno di Rosmunda,/E chi con novo, e non più visto esempio/Lo scelerato amor di Macareo,/Né men quell’alto ingegno, che fe’ degna/L’Ora-zia de l’orecchie del gran padre/C’ha le chiavi del cielo, e de l’inferno/E l’anime di noi sopra la terra,/Sì come piace a lui, lega, e discioglie»; Marianna, prologo I, vv. 36-46.





� Cfr. R. Cremante, Appunti sulla grammatica tragica di Ludovico Dolce, cit., pp. 288-289: «La strategia teatrale del Dolce non poteva che attestarsi, in verità, su una linea mediana, di ragionevole compromesso. Con deliberato eclettismo e lodevole scrupolo professionale, attraverso una vasta gamma di realizzazioni che va dall’imitatio all’aemulatio, dalla traduzione al rifacimento, egli persegue un’opera di selezione e di amalgama, di mediazione e di divulgazione, di accorto dosaggio degli ingredienti euripidei e di quelli senecani, […] di contaminazione del modello trissiniano [Sophonisba] con quello dell’Orbecche (ma anche dell’antagonista Canace), che contribuirà non poco ad assicurare al genere, specialmente nell’area veneta, una rinnovata ed ininterrotta vitalità fin oltre le soglie del Seicento». Personalmente credo che Cremante tenda a sopravvalutare il rilievo di Sophonisba nella produzione dolciana.


� L. Dolce, La Hecuba. Tragedia tratta da Euripide, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1543. Ho tenuto conto anche dell’ottima e più recente edizione L. Dolce, Tragedie. Didone, Ifigenia, Ecuba, Giocasta, Medea, Venezia, Agostino Savioli, 1749.


� Sul rilievo topicamente assegnato alla dea Fortuna, si vedano le considerazioni con cui concludiamo l’introdu-zione al presente secondo capitolo. Non si conoscono, peraltro, reali motivi biografici che avrebbero potuto ispirare il tono decisamente cupo e dimesso dell’epistola; solo congetture sono possibili. 


� Manca alla fine del primo atto.


� Cfr. Seneca, Agamemnon e Thyestes.


� Cfr. G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 227-315 (= Ombra di Selina) e S. Speroni, Canace, vv. 1-138 (= Om-bra del figlio di Canace e Macareo). È comunque estremamente istruttivo sui modi compositivi di Dolce, il fatto che egli scelga dal repertorio classico, invece di inventarle integralmente, quelle fabulae che gli sembrano più adeguate ai nuovi gusti del pubblico: Hecuba e Thyeste rispondono evidentemente a queste mutate esigenze dei fruitori.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 1-7.


� Ibidem, v. 9.


� Cfr. Euripide, Hekabe, vv. 1-15, in cui troviamo Κισσέως o Φρυγών πόλιν (= Troia), che dovevano risultare preziosità a Dolce, il quale, avendo a cuore il problema della ricezione, le illimpidisce o le cassa nella traduzione; in Erasmo da Rotterdam, Hecuba, vv. 1-22 (ora e sempre in Idem, Tragedie di Euripide, cit.), piuttosto fedele all’originale, troviamo: Cisseide, Marte Graio (= esercito acheo), Phrygia moenia, Troico solo, e così via. In Dolce queste parole e iuncturae subiscono una torsione nella direzione della pura denotazione; con il che – va da sé – il poeta perde alcune significative opportunità espressive, ma guadagna in chiarezza (sia che la fruizione della sua opera sia affidata alla lettura, sia che preveda, come sempre in Dolce, un consumo visivo a teatro). 


� Cfr. H. Lausberg, Elementi di retorica, Bologna, Il Mulino, 1969.


� La qual cosa, a mio avviso, conferma la natura seriale della produzione dolciana.


� Scenicamente molto efficace perché vivacizza l’azione.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 142-143. 


� Ibidem, v. 146.


� Ibidem, v. 147.


� Ibidem, v. 148, 149, 158, rispettivamente


� Meno Polidoro e Polissena, nelle convinzioni della stessa Hecuba. Ma noi sappiamo già dalla prima scena che Polidoro non c’è più e che Polissena sarà sicuramente sacrificata sul tumulo di Achille (cfr. i versi 119-122 che ne anticipano il sacrificio). E la tragedia della regina troiana consisterà proprio nell’aggiunta di questi due altri figli alla infinita sua contabilità di morti.


� L. Dolce, Hecuba vv. 148-159.


� Di sapore vagamente petrarchesco (cfr. F. Petrarca, Triumphus Mortis, II, vv. 28-30 e Rerum vulgarium fragmenta, 268, v. 70 e 342, v. 14) e soprattutto agostiniano (cfr. Agostino, De ciuitate Dei, XII, 21: «Si tamen uita ista dicenda est quae potius mors est»).


� Cfr. i vv. 168-170 (Ancelle-sorelle), 169-171-172 (vita-infinita-gita), 173-174-178 (tale-mortale-male), 176-177 (Stelle-quelle), 179-181 (stabilita-ardita), 180-182 (resta-vesta), 184-185-186 (conviene-pene-sconviene), 187-189 (tormenti-lamenti), 188-190 (s’have-grave) e così via. Dolce usa il settenario frequentemente in sezioni liriche o altamente patetiche.


� Cfr. S. Speroni, Canace, vv. 518-519: «La cagione io recava,/Sciocca, suso alle stelle e alla fortuna».


� L. Dolce, Hecuba, vv. 175-179.


� Ibidem, v. 197.


� Ibidem, vv. 202-205.


� La prima occorrenza del motivo è forse in Teognide, Ελεγειων, A, vv. 425-428: «‘Πάντων μέν μή φυναι ’επιχ-θονίοισιν ’άριστον’/μηδ’ ’εσιδειν αυγάς ’οξέος ’ηελίου,/‘φύντα δ’ ‘όπως ’ώκιστα πύλας ’Αίδαο περησαι’/καί κεισθαι πολλήν γην ’επαμεσάμενον» (= «Non nascere è la cosa migliore,/non vedere l’acuto raggio del sole./Ma una volta nati, meglio varcare in fretta le porte/di Ade, e giacere sotto la terra profonda»). Naturalmente si tratta di sententia destinata a formidabile fortuna in ambito tragico: cfr. Sofocle, Oidipous epi Kolonoi, vv. 1224-1227. Per una declinazione romana del motivo cfr. Cicerone, Tusculanae Disputationes, I 48 114 («Adfertur etiam de Sileno fabella quaedam; qui cum a Mida captus esset, hoc ei muneris pro sua missione dedisse scribitur: docuisse regem non nasci homini longe optimum esse, proximum autem quam primum mori», cui segue, tra l’altro, una riformulazione dello stesso pensiero prelevata dal Cresfonte di Euripide). A mediare il pensiero, che è anche biblico (cfr. Qohelet, IV, 2-3 e Giob-be), per i poeti tragici del Cinquecento, è F. Petrarca, Triumphus Temporis, vv. 136-138: «Quanti son già felici morti in fasce!/Quanti miseri in ultima vecchiezza!/Alcun dice: - Beato chi non nasce!». Imponente la sua fortuna cinquecentesca in ambito tragico, con declinazioni di volta in volta diverse: cfr. G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 308-309 («Deh, foss’io morta in fasce!/Che ben morendo quasi si rinasce»); G. Rucellai, Rosmunda, vv. 139-141 («O quanto me’ saria non esser nate!/Felice è chi non nasce,/Ma più felice è quel che more in fasce», dove sarà da notare, a dimostrazione della certa influenza rucellaiana sulla sentenza di Dolce di cui sopra, il fatto che la strofa corale di cui i tre citati versi di Rosmunda sono epifonema, comincia con il verso O felici coloro, prelevato in blocco e aggiornato, per esigenze metriche, da Dolce in Hecuba. Allego anche due esempi giraldiani da Orbecche, vv. 630-633: «Onde si può ben dir quel c’ho già udito/A molti saggi dir, che sol felice/È chiunque nel mondo mai non nasce/O che subito nato se ne more» e vv. 928-929: «Deh non foss’io nel cieco mondo nata,/O morta fossi in un momento in fasce». Cfr. anche P. Aretino, Orazia, vv. 437b-441. 


� Già in precedenza ci siamo soffermati su storia e fortuna del modulo del sogno profetico che prelude ad eventi futuri della fabula (tragica o epica) e che va decifrato: tra gli esempi antichi, cfr. Eschilo, Persai e Coephoroi ed Euripide, Hekabe. Nelle tragedie del Cinquecento ritroviamo il sogno pre-albare, talvolta come mise en abyme dello sviluppo dell’intera fabula: cfr. G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 101-117; G. Rucellai, Rosmunda, vv. 84-103; A. Pazzi de’ Medici, Dido in Carthagine, cit., p. 64; L. Martelli, Tullia, vv. 688 sgg. e con un coro, vv. 771-848, che riflette proprio sulla potenza dei sogni compiuti prima dell’alba; G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 2622-2655; S. Speroni, Canace, vv. 387-438; P. Aretino, Orazia, vv. 559-624. Dolce, oltre che qui, usa il modulo onirico nella Medea, vv. 143-157. Per il motivo del sogno cfr. anche F. Petrarca, Triumphus Mortis, II.


� Il Coro, come spesso accade, sollecita Hecuba al racconto: cfr. il v. 262 «Raccontategli a noi, se non v’è noja».


� L. Dolce, Hecuba, vv. 266-268: «M’apparve il mio figliuolo in forma oscura,/Lacero il petto, e i bei colori spenti/Et era il volto suo pallida neve». Per quest’ultimo verso, cfr. Virgilio, Aeneis, IV, v. 644 e F. Petrarca, Triumphus Mortis, I, v. 166.


� Cfr. Euripide, Hekabe, vv. 87-97 ed Erasmo, Hecuba, vv. 99-108.


� Rispettivamente Hekabe, v. 90 ed Hecuba, v. 99.


� Cfr. A. Poliziano, Stanze per la giostra, I, 34, 1-4: «E con sua man di leve aier compuose/l’imagin d’una cervia altera e bella,/con alta fronte, con corna ramose/candida tutta, leggiadretta e snella»: ricordiamo che Dolce si occupò editorialmente di quest’opera, come abbiamo visto sopra. Al luogo polizianesco dobbiamo almeno aggiungere: F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 190, v. 1 e 199, v. 9 («Candido leggiadretto et caro guanto»); G. Boccaccio, Ninfale fiesolano, 76, vv. 6-8: «con le sue man la fe’ sì leggiadretta;/e nell’andar come gru era leve,/e bianca tutta come pura neve» (riferito a una cerbietta). Il modello polizianesco è quello dominante, ma si dovrà notare la scelta di Dolce di non insistere troppo sul carattere di maestosa e superba bellezza che domina invece la descrizione delle Stanze; deliberatamente egli colloca fra i due aggettivi prelevati da Poliziano un aggettivo (umile) che ne abbassa il registro complessivo.   


� Erasmo, Hecuba, v. 102.


� La prima stanza ha schema [abC. abC. cddeE. fggF], ma le successive non presentano un chiaro schema metrico. 


� In Euripide ed Erasmo prima c’è la preghiera di Ecuba e poi ella chiarisce le coordinate dei sogni prealbari compiuti; esattamente il contrario in Dolce.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 332-345: «Notte, che l’ombra oscura,/Per riposo di noi, ritorni e rendi,/Deh, se pioggia già mai, nebbia, né vento/Non turbi il bel sereno/Che ti fa a te più vaga, altrui più cara,/Prego che, alhor che ‘l tuo soave oblio/Acqueta gli animali,/Me non spaventi, e offendi/Con la imagine dura/Di qualche sogno rio:/Ba-stiti che son io/Vegghiando sempre afflitta, e tormentata./Stami del sonno avara,/Se, dormendo, s’accresce il mio spavento».


� Cfr. Euripide, Hekabe, vv. 70b-72 e Erasmo, Hecuba, vv. 78-80.


� Cfr. Euripide, Iphigeneia (Taurica), v. 1262.


� Cfr. L. Dolce, Hecuba, vv. 365-376. Si noti che in Euripide i due – accoppiati per i loro poteri profetici – sono invocati da Hekabe ai vv. 87-88; in Erasmo li troviamo ai vv. 96-97. Come si vede, ancora una volta, Dolce si sente pienamente legittimato a destrutturate i suoi testi di riferimento e a ricostruirli secondo sue proprie esigenze funzionali.  


� Ibidem, vv. 377-382: «Vano è ‘l temer de’ sogni;/Che qual, vegghiando noi, l’humana mente/È ingombrata da noia, o da diletto,/Tal sogna parimente/Lieto, o noioso effetto/L’anima, poi che ‘l corpo s’addormenta». Dove è da notare ancora la costruzione: rima e consonanza mente-parimente-addormenta e rima diletto-effetto.


� Cfr. G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 2656-2677; S. Speroni, Canace, vv. 510-546; con un rilievo eccezionale P. Aretino, Orazia, vv. 562-576 e, con capacità rara di demistificazione e svelamento, vv. 625-632; A. Pazzi de’ Medici, Dido in Cartagine, vv. 184-186 (con numerazione mia dei versi).


� L. Dolce, Hecuba, vv. 383-388.


� Cfr. Euripide, Troades, vv. 919-922: «πρωτον μέν ’αρχάς ’έτεκεν ‘ήδε των κακων,/Πάριν τεκουσα˙ δεύτερον δ’ ’απώλεσε/Τροίαντεκάμ’ ‘ο πρέσβυς ού κτανών βρέφος,/δαλου πικρόν μίμημ’, ’Αλέξανδρόν ποτε» (= «Primo: l’origi-ne dei guai la generò Ecuba, generando Paride. Secondo: la rovina di Troia e mia l’ha procurata il vecchio, che non uccise il bimbo, simile a un tizzo amaro in quel tal sogno materno, dico il futuro Alessandro»).


� Si vedano soprattutto i primi 163 versi della tragedia senecana occupati da un prologo affidato ad Hecuba e dal canto commatico tra questa e il Coro.


� Seneca, Troades, v. 40: «meus ignis iste est, facibus ardetis meis».


� Si vedano i vv. 420-501. La serva indulge anche, brevemente, all’uso della tecnica della sermocinatio, quando riporta le parole di Achille, adirato coi suoi per il trattamento subito: cfr. vv. 430-431.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 498-501.


� Euripide, Hekabe, vv. 150-153. (= «vedrai la fanciulla dinanzi alla tomba/crollare, e arrossarsi d’un fiotto di sangue/sul collo cerchiato/dall’oro, fra neri barbagli»).


� Erasmo, Hecuba, vv. 166-169.


� Cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 125.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 542-543.


� Confermata anche dall’esordio di Polissena, ai vv. 558-559: «Madre, d’ogni mio ben sola radice,/Madre, mia cara madre».


� Cfr. Euripide, Hekabe, vv. 176-177: «’ιώ˙/ματερ ματερ τί βοας» ed Erasmo, Hecuba, vv. 195-196: «Ehem, mater, mater,/Quid clamas?».


� L. Dolce, Hecuba, vv. 561-564.


� Cfr. Virgilio, Aeneis, V, vv. 213-217; D. Alighieri, Inferno, V, vv. 82-84; F. Petrarca, Triumphus Cupidinis III, v. 90. Si ricordi anche Matteo, X, 16: «estote prudentes sicut serpentes, et simplices sicut columbae».  


� Nel quale la scelta espressiva è motivata dalla ricerca di un vistoso effetto allitterante: cfr. vv. 197-198: «Sic me veluti volucrem tectis/Cogis trepidam provolitare?». 


� Il tema, rilevantissimo nell’economia del pensiero stoico, ha alcune declinazioni letterarie di cui verosimilmente Dolce ha tenuto conto. Si vedano, in particolare, Seneca, Agamemnon, vv. 589-658, Epistulae morales ad Lucilium, III, 26, 10 e De prouidentia, 6 (anche se con una forte accentuazione della dimensione suicidaria che manca a Polissena).


� La coppia aggettivale acerbo et duro di v. 606 è prelevata da Rerum vulgarium fragmenta, 305, v. 6 e 360, v. 57.


� Cfr. Triumphus Mortis, I, vv. 49-54 e II, vv. 22-39.


� Erasmo, Hecuba, vv. 226-227.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 602-603: «Vi fia tolta di braccio, come Cerva/Dal suo natio ricetto?».


� Ibidem, vv. 614-622: «Veramente, Reina: (che Reina/Vi chiamerò mai sempre;/Perocché la Fortuna non ha forza/Sopra la nobiltà degli alti cuori:/E benché v’abbia con ogn’altro bene/Levato il Regno; e s’appa-recchi ancora/A nuovo vostro insopportabil male;/Non leverà l’onor che vi si debbe)./Veramente, Reina io vi conforto/A lagrimar». 


� Cfr. Hekabe, vv. 216-217: «καί μήν ’Οδυσσεύς ’έρχεται σπουδη ποδός,/‘Εκάβη, νέον τι πρός σέ σεμανών ’έπος» e Hecuba, 238-239: «Sed ecce Ulysses huc citus movet gradum/Hecube, tibi aliquem nuntium ferens novum»


� L. Dolce, Hecuba, vv. 627-628.


� Ibidem, vv. 677-706. In ogni caso, questo incipit è meno serrato che nelle realizzazioni di Euripide ed Erasmo, dove troviamo una sticomitia (cfr. Hekabe, vv. 238-250 e Hecuba, vv. 261-272). Dolce usa talvolta questa tecnica, ma senza l’essenziale efficacia e la rapidità che ne motivano l’adozione nei modelli antichi. 


� Vedi, solo come esemplificazione, le pecore et gli armenti (v. 730), travaglio et pena (v. 742), In cambio e ‘n guidardon (v. 747), la coppia petrarchesca corone et scettri (v. 751), di gioia et di contento (v. 764), levate et tolte (v. 779), stimato et degno (v. 797), negletto et vile (v. 798). 


� Solo le sepolture illustri, la gloria che ne deriva, possono spingere i giovani a «imitar le virtù d’uomini chiari».


� Altra nota petrarchesca da Triumphus Mortis, I, vv. 151-172.


� L. Dolce, Hecuba, v. 920.


� Ibidem, v. 930. Da Rerum vulgarium fragmenta, 156, v. 4: «ché quant’io miro par sogni, ombre et fumi» (e anche 294, v. 12: «polvere et ombra» e 319, vv. 1-4). Naturalmente si tratta di una immagine che ha anche una imponente fortuna biblica.


� Ibidem, v. 954.


� Ibidem, v. 962. Qui sentiamo ancora l’influenza, mediata dall’onnipresente Petrarca di Triumphus Mortis, II, v. 22 e sgg., di Agostino, De ciuitate Dei, XII, 21. 


� Ibidem, vv. 963-964.


� Catullo, Carmina, V, vv. 5-6: «nobis cum semel occidit brevis lux/nox est perpetua una dormienda».


� L. Dolce, Hecuba, vv. 981-984.


� Ibidem, vv. 1121-1129: «O luce, a me pur giova/Di chiamar il tuo nome;/Perché non più mi sarà copia data/Di poterti goder, luce beata./Luce soave e grata,/Se non quel poco spazio/Che fia di gir al ferro,/E alla pira d’Achille:/Addio, luce del mondo, io mi diparto».


� Ibidem, vv. 1133-1136. 


� W. Shakespeare, Hamlet, III, v. 58. 


� Secondo il modulo [abC. abC. cdeff. gG].


� Cfr. specialmente Seneca, Thyestes, vv. 336-403 e 546-622 e Agamemnon, vv. 57-107, che recano, disseminate qua e là, tutte le considerazioni di Taltibio sul potere e sul valore della mediocritas. Inevitabilmente poi dobbiamo rinviare anche a Orazio, Sermones, I e Carmina, II, 10.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 1229-1235: «e’l chiaro animo forte/Non turba di cader sospetto, o tema:/E se pur cade, la caduta è tale,/Che senza suo gran danno in piè ritorna./Quel ch’è in altezza, giù cadendo al basso,/Porta nel suo cader tanta ruina,/Che poi difficilmente al sommo s’erge».


� Ibidem, vv. 1223-1252


� Ibidem, vv. 1312-1320: «Tu vuoi pur ch’io rinfreschi e rinovelli/A te, Donna, la doglia, et a me il pianto;/Che veramente (e ‘l rimembrar mi duole)/Fu sì fiero spettacol, ch’io ne piansi/In su quell’ora dolorosa e mesta/Che l’alma uscìo di quel bel corpo fuori./Or parimente converrà ch’io pianga;/E tu insieme farai degli occhi rivi,/Se ‘l soverchio dolor non si attraversa».


� Ibidem, vv. 1371-1379: «Io volentieri moro: volentieri/Porgerò il collo al destinato ferro;/Né mi spaventa la vicina morte./Ma, perch’io moia tal qual si conviene/[…]/Libera m’occidete; che nel vero,/Reina essendo, e di tal padre figlia;/Di morir come serva io mi disdegno».


� Ibidem, v. 1396.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 1409-1412.


� Caratteristicamente Dolce unisce, in perfetto isocòlo, un figurante del colore rosso, la rosa, pleonasticamente connotata come vermiglia, dal momento che, semmai, nella tradizione si tende a qualificarla nel caso non sia rossa (ma Dolce è in illustre compagnia: decisiva, anche in questo ambito, la codificazione di F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 131, vv. 9-10: «et le rose vermiglie in fra la neve/mover da l’òra, et discovrir l’avorio» e 157, v. 12: «perle et rose vermiglie, ove l’accolto»), a un figurante – meno frequente forse rispetto al giglio e più culto – del bianco: il ligustro (cui poi aggiunge il più diffuso avorio). Se non mi sbaglio, nel Petrarca lirico il ligustro non c’è, e questa mi pare già cosa notevole. È presente in Triumphus Temporis, v. 101, in contesto, peraltro, lievemente decentrato rispetto all’adozione tradizionale di questo fiore (che qui vale fiore in generale, ad epitomare la caducità) e sollecitato forse dall’illustre Virgilio, Bucolica, II, 18: «Alba ligustra cadunt, uaccinia nigra leguntur». A questo punto sorge il sospetto che, come già per la cerva candida di cui abbiamo detto più sopra, Dolce abbia usato una stratificazione di fonti: vedi, anche per le non banali analogie contestuali, A. Poliziano, Stanze, I, 44, vv. 5-6 («Di celeste letizia il volto ha pieno,/dolce dipinto di ligustri e rose»); L. Ariosto, Orlando furioso, VII, 11, vv. 5-7 («Spargeasi per la guancia delicata/misto color di rose e di ligustri;/di terso avorio era la fronte lieta»), e X, 9, v. 6 (che sembra essere davvero il verso su cui Dolce ha modellato il suo: «tra fresche rose e candidi ligustri»). Il motivo ha qualche rilievo anche in I. Sannazaro, Arcadia, IV, 13, su probabile suggestione claudianea: «Alcune portavano ghirlande di ligustri con fiori gialli e tali vermigli interposti» (altro testo, quello sannazariano, con il quale, senza dubbio, Dolce aveva notevole familiarità per averne curato a più riprese edizioni presso l’officina giolitina). Ci sia permesso infine rinviare anche a T. Tasso, Gerusalemme liberata, XIV, 68, v. 1, che pure è del tutto fuori quadro cronologico e che non può aver influenzato Dolce. Poliziano e Ariosto descrivono il viso muliebre come un giardino di fiori e quindi alle loro officine ha attinto il poligrafo veneziano. Riguardo all’aggettivo pallido va sicuramente notato quanto scrive M. Peri, Ma il quarto dov’è?, Indagine sul topos delle bellezze femminili, Pisa, ETS Edizioni, 2004, p. 95: «Come ha mostrato Feo [cfr. M. Feo,“Pallida no, ma più che neve bianca”, in «Giornale Storico della Letteratura Italiana», 152, 1975, pp. 321-361], il latino pallidus (pallor, pallere) e anche l’italiano pallido non designano primariamente il bianco o un qualsivoglia colore sbiadito, ma il giallognolo o giallastro di un volto smorto o incartapecorito o spento». Il che conferisce legittimità alle correctiones di Petrarca e Dolce.


� Cfr. Triumphus Mortis, I, v. 166: «Pallida no, ma più che neve bianca», riferito a Laura. Da notare che anche poco oltre, ai vv. 1432-1433, Dolce sfrutterà la costruzione petrarchesca: « Reina no, ma serva/Delle miserie estreme». 


� Cfr. ancora Triumphus Mortis, I, vv. 85-87.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 1438-1445.


� In questi versi sono all’opera i consueti meccanismi costruttivi di Dolce. Si vedano i vv. 1446-1453 dove assolutamente abnorme è la rifrazione polittotica delle parole doglia e dolersi (fra l’altro allitteranti con donna di v. 1446 e in rima equivoca ai vv. 1447-1448): «Taltibio - Questa misera donna/Vietar che non si doglia/Fora accrescer la doglia./Coro - Lasciatela dolere,/E doletevi seco;/Che ‘l dolersi d’altrui/Avversitadi e doglie/È un ricordar sé stesso».


� 


� Cfr. Euripide, Hekabe, v. 612: «νύμφην τ’ ’άνυμφον παρθένον τ’ ’απάρθενον» ed Erasmo, Hecuba, v. 661: «Innupta nupta, virgo non virgo».


� Dove sembra di notare la pressione di un’altra fonte ben conosciuta da Dolce: le Metamorfosi di Ovidio. Nel XIII libro Ovidio elabora lungamente (cfr. vv. 402-577) la tragedia dei troiani sconfitti e molto si occupa del tristo destino di Ecuba e dei figli. In riferimento al cadavere di Polissena leggiamo (Ovidio, Metamorphoseon, XIII, vv. 490-492): «lacrimas in vulnera fundit/osculaque ore tegit consuetaque pectora plangit/canitiemque suam concreto in sanguine verrens». 


� Cfr. Triumphus Mortis, I, vv. 82-100 specie al v. 1530 («U’ son or le superbie? U’ son gli honori?» che conserva alla lettera Triumphus Mortis, I, v. 82: «U’ sono le ricchezze? U’ son gli onori?»). Naturalmente l’atmosfera è anche nel Petrarca lirico, un po’ ovunque per la verità: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 1, vv. 13-14  


� Composto di molti settenari e con rime varie.


� Erasmo, Hecuba, v. 679.


� È opportuno notare che in Euripide non vi sono allusioni alle Parche in questo coro; quindi, qui, la mediazione erasmiana, forse condizionata da codici imprecisi, è in Dolce particolarmente forte.


� Cfr. i vv. 383 e sgg. di Hecuba dolciana, dove il motivo (prelevato essenzialmente da Seneca, Troades) era già diventato significativo. 


� L. Dolce, Hecuba, vv. 1573-1576.


� Nell’incipit saranno da notare il manieristico ludus polittotico sulla parola tematica dolore (cfr. vv. 1647-1649: «Dolor, sei tanto crudo,/Che doler non mi lassi/Quanto dovrei dolermi») e il puntiglio, razionalistico, eufuistico e davvero prebarocco, sull’attuale natura di Polidoro, ridotto a corpo morto (cfr. vv. 1649-1652): «Adunque questo/È Polidoro mio?/Anzi non Polidor; ch’ei non è vivo:/Questo è il suo corpo morto». Altro tratto stilistico che si sarebbe grammaticalizzato di lì a qualche tempo, almeno a partire dall’Orazia aretiniana.


� Topicissima coppia di figuranti che troviamo nella letteratura antica dove già, allusivamente, serve per designare i colori del viso (si veda almeno Ovidio, Amores, II, 5, vv. 33-37) e che informa, simbolicamente, anche il racconto medievale francese di Floire et Blancheflor, che Dolce aveva rifatto, sul modello del Filocolo boccacciano, ne L’Amore di Florio e Biancofiore (Venezia, Bernardino de’ Vitali, 1532).


� L. Dolce, Hecuba, vv. 1671-1677.


� F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 37, vv. 98 e 116; 199, v. 1; 200, v. 1; 208, v. 12.


� Su Seneca cfr. P. Mantovanelli, La mano levata dei Tantalidi. (Una tradizione di famiglia), in ‘Colloquio su Seneca’, a cura di L. De Finis, Trento, Saturnia, 2004, pp. 89-105.


� Cfr. L. Dolce, Hecuba, vv. 1826-1827: «Ma possente è la man, possente il braccio/Del sommo Dio, della Giustizia eterna». In una prospettiva segnata nel profondo dalla cultura cristiana, non sarà la mano di Polidoro a vendicare Hecuba, bensì quella di Dio.


� Stavolta perfettamente realizzata.


� L. Dolce, Hecuba, v. 1854.


� Rispetto al doppio spartito (cfr. Euripide, Hekabe, v. 838 e Erasmo, Hecuba, v. 878), qui, coerentemente con le premesse esplicative e illimpidenti della scrittura dolciana, l’allusione a Dedalo è cassata, perché ritenuta superflua o troppo erudita.


� Con schema [ABC. ABC. cDdEe. FF] e congedo [aBbCcDD], prelevato da F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 207, con lieve variazione della fronte.


� Cfr. L. Dolce, Hecuba , vv. 2091-2105.


� Ibidem, vv. 2099-2101.


� Ibidem, v. 2127.


� In questa scena, Dolce segue da vicino Erasmo e come lui divide il Coro in due Semicori: uno dentro la tenda a compiere materialmente il massacro dei figli e l’accecamento del tiranno; l’altro a svolgere la funzione di nuntius in tempo reale. L’accecamento funziona ovviamente come punizione espiatoria che ritorna nel mito di Edipo.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 2189-2192.


� Cfr. Euripide, Hekabe, vv. 1035-1037: «’ώμοι, τυφλουμαι φέγγος ’ομμάτον τάλας/[…]/’ώμοι μάλ’ αυθις, τέκνα, δυστήνου σφαγης» ed Erasmo, Hecuba, v. 1091-1093: «Oculum orbor eheu luce et aspectu miser!/[…]/Heu rursus eheu, liberos necant meos!».


� L. Dolce, Hecuba, vv. 2195-2198: «Voi fuor de le mie man non uscirete/Crudeli; anchor ch’a piedi aveste l’ali;/S’io dovessi gettar giù nel profondo/Il ciel, non che cotesti alloggiamenti».


� Dolce aveva trasformato già un lupo in orso al v. 284, come si ricorderà.


� Cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 103, vv. 5-8: «L’orsa, rabbiosa per gli orsacchi suoi,/che trovaron di maggio aspra pastura,/rode sé dentro, e i denti e l’unghie endura/per vendicar suoi danni sopra noi», dove è davvero vertiginoso il processo di accomodamento del tessuto lirico preesistente alle proprie esigenze funzionali ed espressive da parte del Dolce. 


� L. Dolce, Hecuba, vv. 2203-2205. La scena è costruita (forse) anche su un doppio spartito sofocleo: Oidipous tyrannos e Aias mi sembrano plausibili modelli antichi di Euripide.


� In Dolce vi è sempre maggiore concretezza rispetto ai suoi testi di riferimento: orso e lupo sono sue invenzioni per conferire plasticità e realismo alla un po’ generica definizione dell’ira di Polinnestore.


� Registriamo reduplicationes ai vv. 2238-2239 e 2251-2252, geminatio e redditio al v. 2252, geminationes ai vv. 2261, 2266, 2282, epizeusi nei vv. 2268 e 2269, epifrasi al v. 2285, molte dittologie e così via.


� Erasmo, Hecuba, vv. 1132-1133.


� Euripide, Hekabe, v. 1077.


� L. Dolce, Hecuba, v. 2243, ripreso e precisato a v. 2247 con fiere inique. 


� Ibidem, v. 2250.


� Il secondo motivo, del tutto assente nei modelli, è in verità assolutamente ‘romanzo’, giusta quella contaminazione continua e programmatica fra fonti che caratterizza la scrittura dolciana: si pensi specialmente a D. Alighieri, Vita Nuova, III, A ciascun’alma presa, vv. 9-13; F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 28, vv. 72-73 e 228, vv. 1-2; G. Boccaccio, Decameron, IV, 1.


� L. Dolce, Hecuba, vv. 2324-2419.


� Ibidem, v. 2375.


� Ibidem, v. 2377.


� Ibidem, vv. 2402-2405.


� Ibidem, vv. 2581-2590. Senza dubbio ancora da registrare è la mediazione petrarchesca della topica immagine della neve al sole, con relative variazioni: cfr. Triumphus Cupidinis, II, v. 75 e IV, v. 163; Triumphus Temporis, v. 129; Rerum vulgarium fragmenta, 23, v. 115; 30, v. 21 («che mi struggon così come ‘l sol neve»); 73, vv. 14-15 («anzi mi struggo al suon de le parole,/pur com’io fusse un huom di ghiaccio al sole»). Allego anche un riferimento dantesco: cfr. D. Alighieri, Paradiso, XXXIII, v. 64.


� L. Dolce, Thyeste. Tragedia, tratta da Seneca, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1543. Si è tenuto conto anche dell’edizione del 1566 pubblicata a Venezia da Domenico Farri con il titolo meno latineggiante di Thieste.


� Dove si noterà la centralità delle categorie retoriche classiche di dispositio, ornatus, delectare.


� Qualcosa di simile scriveva Pazzi de’ Medici nella Prefatione alla Dido in Carthagine, sostenendo la maggiore difficoltà della traduzione perché con essa il poeta si mette in gioco rispetto a un testo di partenza che tutti conoscono e cui tutti possono accedere per compiere confronti; cosa, questa, interdetta nel caso di un testo di pura invenzione, la cui autenticità o meno risiede tutta, e solo, nell’elaborazione concettuale dell’autore, giocoforza non verificabile, e nella successiva traduzione retorico-stilistica della medesima. Cfr. A. Pazzi de’ Medici, Le tragedie metriche, a cura di A. Solerti, Bologna, Romagnoli dall’Acqua, 1887, pp. 43-53.





� Ad indicare ancora la dimensione di afàn utopico che caratterizza organicamente lo sforzo traduttivo.


� Molto simili mi sembrano alcune considerazioni di Lodovico Castelvetro su questi stessi problemi. Si veda il capitolo terzo del lavoro presente per un approfondimento della questione.


� Cfr. L. Dolce, La Poetica d’Horatio tradotta, cit.. Il grande poeta latino, lo ricordiamo, è giudicato superiore ad Aristotele anche come teorico di poetica, nei prologhi della Fabritia e della Marianna, perché praticamente coinvolto, a differenza del filosofo greco, nell’attività di invenzione poetica.


� Sulla questione ci siamo soffermati nella parte finale del primo capitolo.


� Rinviamo ancora al già citato G. Benzoni, Gli affanni della cultura. Intellettuali e potere nell’Italia della Controriforma e barocca, Milano, Feltrinelli, 1978.


� S. Fausto da Longiano, Dialogo del Fausto da Longiano del modo de lo tradurre, cit.. 


� Modello unico di riferimento, rispetto alla pluralità delle fonti che parlano in Hecuba, è qui Seneca.


� F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 125 (per il primo e il terzo coro), 29 per il secondo.


� Cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 198, v. 14: «et di tanta dolcezza oppresso et stanco». Molte delle dittologie dolciane sono autorizzate da Petrarca.  


� Cfr. F. Petrarca, Triumphus Cupidinis, II, v. 174: «nomando un’altra amante acerba e fera». I due aggettivi sono certamente presenti nel canzoniere, ma non in dittologia: questo fa pensare a una mediazione diretta dei Triumphi. 


� L. Dolce, Thyeste, vv. 14-17. Cfr. B. Tasso, Ben era assai fanciul crudo e spietato, vv. 113-115: «Come Ixion a la volubil rota,/Cinta da serpi velenosi e crudi,/Canzon, mi gira quella donna ingrata». Del resto, non si deve dimenticare che Bernardo scelse Venezia per la pubblicazione del suo poema Amadigi ed ebbe una costante frequentazione con Dolce, suo curatore editoriale. Rapporti intellettuali e umani stretti hanno certamente favorito lo scambio di invenzioni, moduli, stilemi. 


� Cfr. B. Tasso, Ben era assai fanciul crudo e spietato, vv. 113-115: «Come Ixion a la volubil rota,/Cinta da serpi velenosi e crudi,/Canzon, mi gira quella donna ingrata». Del resto, non si deve dimenticare che Bernardo scelse Venezia per la pubblicazione del suo poema Amadigi ed ebbe una costante frequentazione con Dolce, suo curatore editoriale. Rapporti intellettuali e umani stretti hanno certamente favorito lo scambio di invenzioni, moduli, stilemi. 





� L. Dolce, Thyeste, vv. 31-34.


� Si noti, poco oltre, un nuovo prelievo petrarchesco a dimostrazione che il codice lirico del grande trecentista è più condizionante del pur autorevole Seneca (che non menziona né la tigre, né l’orsa). Scrive L. Dolce, Thyeste, vv. 35-36: «Questi ardirà di far cosa, che mai/Non so, se cadde in cor di Tigre o d’Orsa», dove sentiamo appunto F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 152, v. 1: «Questa humil fera, un cor di tigre o d’orsa». 


� Assolutamente da non trascurare il sicuro influsso della scrittura tragica speroniana per questi aspetti. Basti dire che solo il modello dell’accademico patavino poteva giustificare un uso così libero e personale del settenario e della rima (in contrasto sia col modello trissiniano, sia con quello proposto da Giraldi).


� Da evidenziare che al v. 88 (quasi a metà della rhesis di Megera) troviamo: «Crudel ombra, che fai? Tu cessi anchora?», con replicazione della iunctura che inizia e finisce la sequenza a dimostrare una notevole attenzione all’equilibrio delle forme e strutture del discorso tragico.


� Anche questo di sapore petrarchesco (cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 176, v. 1)


� L’aggettivo e sostantivo è usatissimo da Dolce. Sicura è la presenza di meschino in Speroni. In Petrarca non è lessema molto utilizzato (lo troviamo sicuramente in Rerum vulgarium fragmenta, 70, 7 e 126, 17); uso massiccio di questa parola, nelle sue varie declinazioni e forme, si trova certamente in ambito romanzesco e cavalleresco (cfr. L. Pulci, Morgante, I, 31, v. 6; V, 27, v. 5; IX, 25, v. 4; XIII, 17, v. 3; XV, 42, v. 3; M. M. Boiardo, Orlando innamorato, I, 2, 28, v. 7; 5, 18, v. 4 e 58, v. 3; 8, 39, v. 5;  25, 53, v. 5; II, 3, 67, v. 5; 11, 47, v. 1; 28, 44, v. 3) e anche in A. Poliziano, Stanze (cfr. I: 13, 14, 21, 24, 31, 41; Stanze, II: 5, 28, 29). Assieme a misero è l’attributo tragico che in Dolce serve a descrivere per eccellenza protagonisti disperati e sofferenti. 


� Seneca, Thyestes, v. 54: «ornetur altum columen et lauro fores».


� Ibidem, vv. 56-57: «Thracium fiat nefas/maiore numero».


� Da notare che l’uso intertestuale del personaggio-Medea come ipostasi attanziale topica del furor bestiale è presente (al plurale) anche in Hecuba, v. 2250, sempre senza evidente giustificazione testuale, a evidenziare, ancora, la tipica tecnica di costruzione seriale del Dolce.


� In generale, perché, per esempio, ai vv. 68-77, Dolce mantiene la dimensione profetica che possiede la corrispondente sezione della rhesis furiale in Seneca: «La moglie il suo Consorte,/Altra conduca a morte/Arsa d’ince-sto amore;/Altra il lasci; et segua/Pastor barbaro e vile;/Onde ne nasca poi/Lungo tempo battaglia/In straniere contrade et pellegrine./Tra lor fia sempre guerra;/Et fia del sangue human rossa la terra», in cui ovviamente si allude a Clitennestra e Elena rispettivamente. I versi conclusivi sono sorprendente rimodulazione di Rerum vulgarium fragmenta, 128, vv. 17-22 e 49-51: «Voi cui Fortuna à posto in mano il freno/de le belle contrade,/di che nulla pietà par che vi stringa,/che fan qui tante pellegrine spade?/perché ‘l verde terreno/del barbarico sangue si depinga?/[…]/Cesare taccio, che per ogni piaggia/fece l’erbe sanguigne/di lor vene». Singolare è anche la consonanza tematica fra la poesia petrarchesca e il passo dolciano. 


� Che ha fatto giustamente parlare di sovrapposizioni temporali nello sviluppo cronologico della tragedia.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 104-108.


� Ibidem, vv. 137-142


� Cfr. Cicerone, Tusculanae Disputationes, V, 21, 62: «Aderant unguenta coronae, incendebantur odores, mensae conquisitissimis epulis extruebantur. Fortunatus sibi Damocles videbatur. In hoc medio apparatu [Dionysius, scil.] fulgentem gladium e lacunari saeta equina aptum demitti iussit, ut impenderet illius beati cervicibus. Itaque nec pulchros illos ministratores aspiciebat nec plenum artis argentum nec manum porrigebat in mensam; iam ipsae defluebant coronae; denique exoravit tyrannum, ut abire liceret, quod iam beatus nollet esse. Satisne videtur declarasse Dionysius nihil esse ei beatum, cui semper aliqui terror impendeat?». Dolce, con la scelta di Damocle, dimostra di aver perfettamente colto la dimensione intertestuale e combinatoria della scrittura tragica senecana andando oltre la lettera del Thyestes e individuandone anche alcuni nuclei strutturali profondi e vitali (la mensa come metafora del potere, la sua precarietà, la violenza del potere assoluto del tiranno, il tragico della condizione umana). Da notare poi l’analoga dinamica attanziale che lega, pur in contesti diversissimi, Damocle e Tantalo: come il primo vuole andarsene dal ricchissimo palazzo di Dionisio dopo aver sperimentato il terrore della continua minaccia della morte (= spada appesa sul suo capo), così Tantalo non ne vuole sapere di indugiare ancora nelle uiuas/uisas domos e preferisce il ritorno nell’Ade, una volta che ha compreso il motivo reale (la contaminazione della propria stirpe) della sua temporanea ascensione.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 180-187.


� Ancora verosimile la mediazione petrarchesca: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 162, vv. 1 e 5.


� Seneca, Thyestes, vv. 116-121: «iam Lerna retro cessit et Phoronides/latuere uenae nec suas profert sacer/Al-pheos undas et Cithaeronis iuga/stant parte nulla cana deposita niue/timentque ueterem nobiles Argi sitim./En ipse Titan dubitat an iubeat sequi/cogatque habenis ire periturum diem».


� Tipico contrassegno dello sconvolgimento dell’ordine naturale e/o morale del cosmo, il motivo acquista un rilievo (e risonanze) assolutamente nuovi nella tragedia del Cinquecento, alla luce di quanto le scienze cosmologiche e astronomiche erano venute scoprendo a questo proposito: che il sole potesse arrestarsi non era più fantasia di poeti (a partire dal 1543 almeno), ma dato scientificamente attendibile grazie alla rivoluzione copernicana (il cui impatto sulla produzione letteraria e sulla stessa riflessione filosofica non va peraltro sopravvalutato, come è noto. Solo a partire da Giordano Bruno la questione entra a far parte del quadro epistemologico cui la letteratura attinge e solo con Galileo il copernicanesimo entra a far parte, faticosamente, di un patrimonio collettivo e condi-viso di conoscenze.   


� Con schema [abC. abC. cdeeD. ff].


� Saranno sempre da notare: la semplificazione vistosa del testo primo al v. 200 (catalogo geografico), il trikolon aggettivale dei vv. 201-202 e quello nominale di v. 205, le molte dittologie (almeno vv. 214, 215, 216, 226, 240, 245, 249, le epifrasi di vv. 231, 241 la liquidazione di qualsivoglia accenno a Enomao nella ricostruzione del nefas come fatto genealogico e parentale, il prelievo dantesco di v. 238 («Tra la perduta gente»), la struttura chiastica con cui si conclude il coro (bocca:piena=secca:arena). 


� E a nulla servirà il fatto che Tieste si presenti con vesti lacere e sporchi capelli, in condizioni spinte di mendicità: Atreo continua ad avvertirlo come una minaccia e perciò decide di attivare i meccanismi della sua vendetta che è, si badi bene, largamente preventiva (oltre che punitiva).


� Motivo, quello della mano come epitome metonimica della forza, potenza, azione, cui già al v. 288 l’Atreo di Dolce ha fatto riferimento e che già si trovava in Hecuba, vv. 1675-1677: come già detto, il motivo non è estraneo a Seneca e alla tradizione tragica in generale e Dolce gli conferisce un notevole rilievo. Ripetiamo che in generale egli tende a dare, ove possibile, più concretezza alle proprie immagini rispetto a Seneca. Sull’argomento della mano si rinvia a P. Mantovanelli, La mano levata dei Tantalidi, cit..


� L. Dolce, Thyeste, v. 389: «Hor debbono imparar queste mie mani».


� Ibidem, vv. 343-345: «Pensa Re, ch’al fratel, quantunque tristo,/A far ingiuria non è cosa humana/Et non piace al Signor, che regge il Cielo».


� Ibidem, vv. 346-349. 


� Ibidem, vv. 373-378.


� Ibidem, vv. 379-382: «E fatti dubbij i già creduti miei/Veri figliuoli: onde di vero e certo/Più non mi resta, che ‘l conoscer lui/Vero nemico d’ogni mio riposo». 


� Seneca, Thyestes, vv. 249-252.


� L. Dolce, Thyeste, v. 411.


� L’attributo diventa agghiacciante nell’ultima edizione pubblicata da Farri nel 1566.


� Dove si sente sicuramente un’eco di F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 304, vv. 1-2: «Mentre che ‘l cor dagli amorosi vermi/fu consumato, e ‘n fiamma amorosa arse». Possibile, ma data la costante frequentazione petrarchesca di Dolce meno probabile, che mediatore dell’immagine, invero un po’ necrofila, sia stato L. Alamanni, Antigone, vv. 1229-1230: «Coro: […] vivendo, il cor gli rode/un crudel verme ch’ogni pace annulla». Dobbiamo l’ultima notazione a V. Gallo, Da Trissino a Giraldi, cit., p. 187.


� L. Dolce, Thyeste, v. 417: «Che d’ogn’intorno lo consuma et rode». Per la dittologia si veda F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 38, v. 8 e 72, v. 39. Per l’immagine del rodere (che è anche dantesca: Inferno, XXXII, v. 130) si tenga presente Triumphus Cupidinis, III, v. 70.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 435-439. I due versi finali sono davvero perissologici, pur spiegando qualcosa di rilevante per lo sviluppo scenico (che si poteva peraltro senza dubbio sottintendere): l’incoscienza di Tieste rispetto al nefas di cui è, a tutti gli effetti, principale strumento esecutivo. In questo stesso intervento di Atreo osserviamo altri fatti interessanti: l’uso di un modulo fisso (più volte utilizzato da Dolce) a connotare crudeltà e violenza estreme al v. 426: «Che tal non fero Antropophagi o Scythi», parziale prelievo da M. M. Boiardo, Orlando innamorato II, XVIII, 40, v. 3 e L. Ariosto, Orlando furioso, XXXVI, 9, v. 5, riproposto nello stesso Thyeste, vv. 953-954: «O dove i feri Antropophagi et Scythi/Fan le vivande lor di carne humana?», e nella Didone, v. 194: «Che mai produsse Antropofago, o Scitha»; la nuova decodificazione esplicativa di Seneca che parla di infandas domus/Odry-sia mensas (vv. 272-273) e cita poi la Daulis (la regione nella quale si è svolta la cupa vicenda di Progne, Iti, Filomela e Tereo, con risvolti cannibalici): Dolce ritiene opportuno ridurre questi esornativi e preziosi riferimenti al semplice mense di Thereo di v. 427 che ha il pregio della sintetica efficacia.


� Con schema [AbCDEFg] e congedo.


� F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 29.


� L’unico nome conservato – forse perché spagnolo? – è quello del fiume Tago. Sorprendente è poi la scelta di introdurre,senza alcuna autorizzazione senecana, un riferimento ad Anteo, gigante figlio di Poseidone e Gea, ucciso da Eracle: «Brami pur chi vuol, farsi immortale;/Come chi vinse Antheo» (Thyeste, vv. 572-573), che è probabilmente prodotto di una qualche pressione interdiscorsiva del personaggio dantesco (non tanto sul piano testuale, quanto su quello tematico: cfr. Inferno, XXXI, 100 sgg.), ma forse e soprattutto recupero funzionale di Ovidio, Metamorfosi, IX, vv. 183-184, in un contesto in cui a parlare di Anteo è proprio Hercules. 


� L. Dolce, Thyeste, vv. 579-585: «Me piccol cibo a piccol stato uguale,/E i frutti d’Hymeneo/Rendon pago et contento, ov’io mi trove./Godo pace et riposo: et non mi sdegno/S’alcuno mi schernisce, o se m’addita./Meco i miei figli et la moglier pudica/Vivono, et io con elli».


� Ibidem, vv. 588, 591, 594.


� Va sottolineato che nella princeps il nome è scritto ‘Phylisthene’ e in generale molto più conservata è la grafia latineggiante: ho optato per una soluzione – molto discutibile – mista. Nel caso del figlio di Thyeste mi sembra opportuna la correzione, autorizzata dall’ultima edizione del 1566, in ‘Filistene’. Ritengo invece opportuno mantenere ‘Thyeste’, e non correggere in ‘Thieste’, onde evitare equivoci con la traduzione senecana di Dolce che porta lo stesso titolo.  


� L. Dolce, Thyeste, vv. 607-609.


� Da notare qui, e soprattutto nell’originale, una contrapposizione ideologica forte fra città, sentina di vizi e luogo di perdizione morale e politica, e campagna, variamente connotata come locus di purezza e letizia.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 610-612.


� Ibidem, v. 622: «Che paiono a ciascun aspri et selvaggi».


� Cfr. Seneca, Thyestes, vv. 438-439: «sic concitatam remige et uelo ratem/aestus resistens remigi et uelo refert». L’immagine è poi, parzialmente, dantesca (Inferno, V, v. 30: «se da contrari venti è combattuto»), ma ha soprattutto in Petrarca il proprio autorevolissimo diffusore: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 26, vv. 1-2; 132, vv. 10-11; 189 e Triumphus Pudicitie, vv. 49-51: «ché già mai schermidor non fu sì accorto/a schifar colpo, né nocchier sì presto/a volger nave da gli scogli in porto».


� La dittologia – frequentissima tessera nel teatro di Dolce – è prelievo petrarchesco da Triumphus Mortis, I, v. 83.


� Nell’edizione del 1566 il verso è corretto, forse opportunamente, in due punti: bevve>beve e aspro>atro.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 675-687. Anche i versi successivi (vv. 688-704) sono topicamente rilevantissimi: «Non teme picciol casa alta ruina./E se pur non havrò di seta et d’ostro/Ricchi et superbi letti, et ch’a la sponda,/Mentre io chiudo le luci, altrui vegghiando/Mi faccia guardia a la paurosa vita:/S’io non havrò di bianco Avorio il tetto,/Le colonne di marmo, e i Travi d’oro,/Et mille servitor fallaci e ‘nfidi:/Et ch’ogni cosa e chi s’appressa intorno/Spiri soave odor d’Indi e Sabei:/Almen l’animo havrò di tema sgombro./Agevolmente si difende et serba/Picciolo albergo senza spada et lancia./Et sempre volentier benigna stanza/Dentro le basse case alto riposa;/Et è gran Regno a poter senza Regno/Viver tutti i suoi dì vita tranquilla». Per tutto il passo si veda anche G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 611-625: «Ma che dirò di quei che le corone/Portano in capo et han gli scettri in mano,/Che paion sì felici e sì contenti?/Pare forse ad alcun ch’essi sian fori/De le condizion mortai. Ma tanti/Tormenti, tante angoscie sotto quelle/Purpuree vesti son, tanti pensieri/Spiacevoli, oimè lassa, e tante cure/Premon quelle soperbe, alte corone,/Che chi passa più dentro e ‘l vero scorge,/Vede che è un mar di cure avere impero./Oltre ch’i Re maggiori han sempre tanti/Sospetti di velen, sospetti d’arme,/Di tradimenti a torno, che sovente/Invidian le capanne e i vili stati». E si tenga presente anche, per alcuni tratti, un autore carissimo a Dolce: L. Ariosto, Orlando furioso, XLIV, 1: «Spesso in poveri alberghi e in picciol tetti,/ne le calamitadi e nei disagi,/meglio s’aggiungon d’amicizia i petti,/che fra ricchezze invidiose et agi/de le piene d’insidie e di sospetti/corti regali e splendidi palagi,/ove la caritade è in tutto estinta,/né si vede amicizia, se non finta». Per quanto concerne Dolce, che usa spesso il topos, si vedano anche: Giocasta, vv. 208-215: «Color che i seggi e le reali altezze/Ammiran tanto, veggono con l’occhio/L’adombrato splendor ch’appar di fuori,/Scettri, gemme, corone, aurati panni;/Ma non veggon dappoi con l’intelletto/Le penose fatiche, e i gravi affanni,/Le cure, e le molestie, a mille a mille,/Che di dentro celate e ascose stanno»; Ifigenia, vv. 26-36: «Agamennone - Sappi ch’alla tua sorte invidia porto,/E sol felice e avventurato io chiamo/L’uom che in fortuna umil queto si vive,/Contento sol di quanto serve e basta/Al bisogno comun de la natura./Però ch’a questo ambizion d’onori/Non arde il petto, e non gli rompe il sonno/Mordace cura: ma chi regge altrui/È sempre cinto di sospetti, e tema:/Che s’ei tien ritta la giustizia in piede,/Gli uomini offende, e s’ei la calca, i Dei». Naturalmente, il modulo è molto presente in Seneca: si vedano Hercules, vv. 159-201, Agamemnon, vv. 57-107 e Thyestes, vv. 339-403, 446-470, 596-622 e Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 644-657. 


� Ibidem, vv. 714-724: «Credete, che ‘l fratello ami Thyeste?/Io prima crederò, ch’ambedue l’Orse/S’attuffin dentro del vietato mare;/Et che Scilla e Cariddi empie et rapaci/Lasciaran quete e riposate l’onde/Là nel mar, che Scilla irriga et bagna;/Et l’acque produran mature biade./L’oscura notte darà luce al mondo./Prima l’acqua col foco, e ‘l mar col vento,/La vita con la morte havranno insieme/Pace et fida union, amica et ferma».


� Seneca, Thyestes, vv. 476-482: «Amat Thyesten frater? aetherias prius/perfundet Arctos pontus et Siculi rapax/consistet aestus unda et Ionio seges/matura pelago surget et lucem dabit/nox atra terris, ante cum flammis aquae,/cum morte uita, cum mari uentus fidem/foedusque iungent».


� Scenicamente efficacissimo perché riposa sui dislivelli conoscitivi prodotti dallo sviluppo della fabula. Tieste e i figli non hanno assistito al secondo atto della tragedia e nulla sanno dei contenuti informativi dello stesso; lo spettatore/lettore è consapevole dei progetti (magari ancora parzialmente oscuri) di Atreo e riconosce nelle sue parole la ‘maschera’ che egli ha deciso di indossare.


� È senza dubbio notevole il fatto che in pochi versi, Dolce, molto più di quanto non avvenga in Seneca, concentri espressioni in cui Atreo manifesta elementi di affetto fraterno: fratel, tenerezza, cuore, carità fraterna, fratel, desiati abbracciamenti cari, l’amor et la pietade.


� L. Dolce, Thyeste, v. 778.


� È il dubbio su cui Atreo costruisce la giustificazione del proprio nefas: egli è totalmente convinto del fatto che Tieste sia ancora una minaccia.


� Sono versi retoricamente costruiti: polittoto del deittico questo, reduplicatio ai vv. 793-794, chiasmi ai vv. 794 e 795, endiadi al v. 799, anafora esibitissima di bacio – verbale – ai vv. 803-804. 


� Sono versi che già Giovan Battista Giraldi Cinzio nel Giuditio sopra la tragedia di Canace e Macareo, con molte utili considerationi circa l’arte della tragedia e d’altri poemi, datato 1° luglio 1543 e pubblicato nel 1550 a Lucca da Busdrago, biasimava, ritenendoli del tutto privi di decoro tragico. Dopo averli citati per esteso, Giraldi, fa dire al Fiorentino – uno dei principali interlocutori del dialogo: «De’ quai versi molte fiate mi sono meco medesimo riso, veggendo che avea costui duce Seneca, grave e felicissimo in questa parte quanto in nissun’altra, e ha lasciato il suo dicevol modo di dire per accostarsi al vizioso, come anco ha fatto in molti altri luoghi e in questa Tragedia e in quella che trasse da Euripide». Si veda S. Speroni: Canace e scritti in sua difesa – G. B. Giraldi Cinzio: Scritti contro la Canace. Giuditio ed Epistola latina, a cura di C. Roaf, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1982, p. 148.


� Dietro la vistosa torsione omoerotica che Dolce conferisce a questi versi si può forse vedere l’eco di alcune vicende biografiche. Cfr., a questo proposito, S. Tomassini, L’abbaino veneziano di un «operaio» senza fucina, pp. IX-XLIV, in L. Dolce, Didone, a cura di S. Tomassini, Parma, Archivio Barocco, Edizioni Zara, 1996, pp. XV-XVI: «Sul frontespizio di una bella raccolta cinquecentesca di Capitoli, a firma di Aretino, Dolce e Sansovino […], conservata presso la Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia, una ignota mano ha graffiato via, con uno sgorbio di penna, impunemente il nome del ‘flagello de’ principi’ [scil. Aretino]. Ma vien fatto di pensare che la scortese frusta purgatrice non dovesse aver troppo le idee chiare, se nel cassare l’uno, lasciava poi che dessero di fiato gli altri – i capitoli del Dolce, ché quelli del Sansovino sono a lui di risposta – tutti intenti a struggersi e consumarsi di amore e di fantasie di amplessi. Ma non, come volle il Cicogna, per la bella teatrante, ‘notabilissima recitante’, Polonia […]. Bensì per la ‘fronte altera’ e il ‘bel viso caro’ di Giovanni, il garzone aiutante di stamperia, in fuga verso Padova. Se i topoi amorosi della lirica petrarchesca possono qui reimpiegarsi per una poesia con una ‘spregiudicata ispirazione di carattere omoerotico’, vuol dire che […] è in atto una valorizzazione di Eros contro Amore, assai distante dal chiuso della virtus umanistica la quale, su scorta platonica e ficiniana, predicava Amore come solitaria potenza per l’ascesi del Bello». Cfr. L. Dolce, A Messer Giovanni S., in Poeti del Cinquecento, I: Poeti lirici, burleschi, satirici e didascalici, a cura di G. Gorni, M. Danzi, S. Longhi, Milano-Napoli, Ricciardi, 2001, pp. 976-983: in questo capitolo il garzone Giovanni deve andare non a Padova, bensì in Germania, probabilmente per studio. Sono i versi di Thyeste un omaggio al giovane? Per un’altra descriptio puellae applicata a un fanciullo nell’opera dolciana si veda L. Dolce, Sacripante, III, 17: «Era Selannio ben formato e bello,/Che trasse l’elmo, et a nessun s’ascose:/Simile a l’oro è ‘l biondo suo capello./S’agguagliano le guance a latte e a rose./Lunghetto è ‘l viso e pien di gratia: e in quello/Di dolce un non so che natura pose;/Ch’a qual si voglia duro et insensato;/Render lo potea sempre amico e grato». L’opera venne pubblicata a Venezia presso Niccolò Zoppino nel 1537, in forma incompiuta.


� Cfr. M. Peri, Ma il quarto dov’è?, cit., pp. 290-306 e passim.


� Ibidem, pp. 103-105.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 836-838: «L’accetto con tal patto, ch’io ne porti/Il titol solo: a te saran soggette,/Insie-me col fratel le leggi et l’arme».


� Ibidem, vv. 839-844.


� Rerum vulgarium fragmenta, 125. Lo schema è dunque schema [abC. abC. cdeeD. ff] e congedo.


� L. Dolce, Thyeste, v. 852.


� Motivo, quello della pace, assai presente nella produzione di Trissino e che anche in Dolce ha un peso specifico notevole. Come ha mostrato C. Dionisotti, La guerra d’Oriente nella letteratura veneziana del Cinquecento, cit., la letteratura veneziana fu, lungo tutto il corso del secolo XVI, particolarmente sensibile alle tematiche pacifiste, specie dopo la disfatta di Cambrai (1509). 


� Seneca, Thyestes, vv. 577-595: «sic, ubi ex alto tumuere fluctus/Bruttium Coro feriente pontum,/Scylla pulsatis resonat cauernis/ac mare in portu timuere nautae/quod rapax haustum reuomit Charybdis,/et ferus Cyclops metuit parentem/rupe feruentis residens in Aetnae,/ne superfusis uioletur undis/ignis aeternis resonans caminis,/et putat mergi sua posse pauper/regna Laertes Ithaca tremente:/si suae uentis cecidere uires,/mitius stagno pelagus recumbit;/alta, quae nauis timuit secare/hinc et hinc fusis speciosa uelis,/strata ludenti patuere cumbae,/et uacat mersos numerare pisces/hi cubi ingenti modo sub procella/Cyclades pontum timuere motae».


� Il paradosso della scrittura tragica di Dolce sta nel fatto che in lui convivono a) una tendenza, spesso ai limiti del patologico, per la pura amplificazione orizzontale, expolitio e/o commoratio di esclusivo sapore additivo-esplica-tivo e b) una acuta sensibilità culturale che pragmaticamente lo spinge a espungere – da un testo primo – tutto ciò che potrebbe essere di ostacolo alla retta intelligenza dello sviluppo drammatico o scenico o alla comprensione testuale. Per questo motivo, quando introduce una nuova immagine, Dolce tende ipso facto a conferirle lo statuto di ‘texture modulare’ da riutilizzare (intra- e inter-testualmente) ogni volta che se ne presenti l’opportunità, in modo da evitare sforzi ermeneutici al suo pubblico: pensiamo alla dittologia Antropofagi e Sciti (variamente declinata) ad indicare saeuitia bestiale e barbarica o alla, appunto, non meno consueta tessera di Scilla e Cariddi (che troviamo anche al v. 901) che è delegata a rappresentare (anche metaforicamente) ‘mare in tempesta’.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 923-938.


� Quasi un ossimoro in questo primo verso.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 1055-1063.


� Cfr. Sofocle, Antigone, vv. 1238-1239: «καί φυσιων ’οξειαν ’εκβάλλει ‘ροήν/λευκη παρεια φοινίον σταλάγματος» (= «poi con un soffio [Emone] emette sulla candida guancia [di Antigone morta] un violento fiotto di sangue»). Proprio l’Αγγελος (= Nuntius) riporta queste parole.


� Comunque composto da settenari ed endecasillabi variamente rimati.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 1400-1408.


� Cfr. Seneca, Thyestes, vv. 942-969.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 1488-1493.


� Ibidem, vv. 1511-1517.


� Ibidem, vv. 1562-1563.


� Ibidem, vv. 1588-1589.


� Larghissima la prevalenza di settenari (39 misure vs 6 endecasillabi), ad indicare che quando la pronuncia poetica si fa più commossa o più espressiva, Dolce insiste molto sul registro lirico permesso dall’uso della misura eptasillabica.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 1623-1625. 


� Ibidem, vv. 1726-1734.


� Edizioni cinquecentesche di riferimento: L. Dolce, Didone, tragedia di M. Lodovico Dolce, con privilegio, Venezia, Aldo Manuzio, 1547; L. Dolce, Tragedie di M. Lodovico Dolce, cioè Giocasta, Didone, Thieste, Medea, Ifigenia, Hecuba, di nuovo ricorrette e ristampate, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1560;  L. Dolce, Le Tragedie di M. Lodovico Dolce, cioè Giocasta, Didone, Thieste, Medea, Ifigenia, Hecuba, di nuovo ricorrette et ristampate, Venezia, Domenico Farri, 1566.


� Ottima l’edizione moderna L. Dolce, Didone, a cura di S. Tomassini, Parma, Archivio Barocco, Edizioni Zara, 1996, con introduzione del curatore (L’abbaino veneziano di un «operaio» senza fucina, pp. IX-XLIV). Va da sé che, in questo caso, siamo in larghissima parte debitori della sua fine analisi. Per un approfondimento sulla tragedia in questione invitiamo inoltre a consultare anche i capitoli di R. H. Terpening, From Imitation to Emulation: Dolce’s Classicism and the Fate of Infelix Dido in Cinquecento Tragedy, in Idem, Lodovico Dolce: Renaissance Man of Letters, cit., pp. 105-127 e A. Neuschäfer, La  Didone (1547), in Eadem, Lodovico Dolce als dramatischer Autor im Veneidig des 16. Jahrhunderts, cit., pp. 420-448, peraltro difficilmente utilizzabili in questa sede perché un po’ troppo parafrastici e poco incisivi nell’analisi testuale.


� A. Pazzi de’ Medici, Dido in Carthagine, in Idem, Le tragedie metriche, a cura di A. Solerti, Bologna, Romagnoli dall’Acqua, 1887, pp. 55-136. La Dido è sicuramente scritta entro l’estate del 1524. Per una penetrante e lucida analisi di alcuni nuclei tematici di particolare rilievo, rinviamo a V. Gallo, La ‘Dido in Cartagine’ di Alessandro Pazzi de’ Medici o della passio amoris, in Eadem, Da Trissino a Giraldi, cit., pp. 158-176. 


� La Didone è scritta e rappresentata nel 1541 ed è quindi da ritenersi esperimento coevo a quello di Orbecche. Mancando – sorprendentemente – edizioni moderne del corpus tragico giraldiano, si rinvia a G. B. Giraldi Cinzio, Le tragedie, Venezia, Giulio Cesare Cagnacini, 1583. Per una analisi specifica della Didone si vedano: V. Gallo, Della ‘Didone’ o tragiche antropologie, in Eadem, Da Trissino a Giraldi, cit., pp. 261-270 e, soprattutto, C. Lucas,‘Didon’. Trois réécritures tragique du livre IV de l’Eneide dans le théâtre italien du XVIe siècle, in Scritture di scritture. Testi, generi, modelli nel Rinascimento: 4. Riscrivere i generi del teatro, a cura di G. Mazzacurati e M. Plaisance, Roma, Bulzoni, 1987, pp. 557-604, in cui vengono analizzati i rapporti intertestuali e interdiscorsivi con i testi di Pazzi e Dolce. Usiamo le categorie di intertestualità e interdiscorsività nel senso in cui le adopera (e le propone) C. Segre, Teatro e romanzo, Torino, Einaudi, 1984. La prima è reale e constatabile relazione fra testi (specie letterari); la seconda comprende la rete di rapporti che ogni testo semioticamente definibile come tale (dunque anche orale) intrattiene con l’universo di discorso di una o più culture. 


� Cfr. Virgilio, Aeneis, IV. In secondo luogo si cfr. Ovidio, Heroides, VII (Dido Aeneae) e il rapido accenno in Metamorphoseon, XIV, vv. 78-81. Va peraltro aggiunto che il personaggio-Didone arriva a Dolce già come topos strutturato di una complessa e articolata stratificazione letteraria romanza: cfr. D. Alighieri, Inferno, V, vv. 61-62: «L’altra è colei che s’ancise amorosa,/e ruppe fede al cener di Sicheo»; F. Petrarca, Triumphus Pudicitie, vv. 10-12: «e veggio ad un lacciuol Giunone e Dido,/ch’amor pio del suo sposo a morte spinse,/non quel d’Enea, com’è ‘l publico grido», e vv. 154-160: «poi vidi fra le donne pellegrine,/quella che per lo suo diletto e fido/sposo, non per Enea, volse ire al fine./Taccia il vulgo ignorante! Io dico Dido,/cui studio d’onestate a morte spinse/non vano amor come è il publico grido»; G. Boccaccio, Genealogia deorum gentilium, XIV, cap. 13: «Quod autem Virgilio obiciunt, falsum est. Noluit quippe vir prudens recitare Dydonis hystoriam: sciebat enim, ut talium doctissimus, Dydonem honestate precipuam fuisse mulierem, eamque manu propria mori maluisse, quam infixum pio pectori castimonie propositum secundis inficere nuptiis. Sed, ut artificio et velamento poetico consequeretur, quod erat suo operi oportunum, composuit fabulam in multis similem Dydonis hystorie; quod, ut paulo ante dictum est, veteri instituto poetis conceditur»; G.G. Trissino, Sophonisba, vv. 22 sgg.: «Quando la bella molje di Sicheo,/Dopo l’indegna morte del marito,/In Africa passò con certe navi,/[…]/Hor (come accadde) hebbe una horribil guerra/(Ben dopo molto tempo) co i Romani/Che discesero già da quell’Enea/Il qual venne da Troja in queste parti/Et ingannando la infelice Dido/Partissi, e fu cagion de la sua morte». Sarà da notare, en passant, che nel corso del tempo muta, a seconda del punto di vista dal quale la vicenda didonea viene guardata, l’atteggiamento nei confronti della sfortunata regina cartaginese: fedifraga epitome di una sessualità prorompente e di amour fou (al punto da suicidarsi per l’abbandono di Enea) o sventurata e onoratissima (casta no, davvero…) sposa di Sicheo, che si uccide per non aver saputo resistere alle profferte erotiche del perfido, seduttore troiano. Assolutamente straordinaria è la mise en burlesque della storia di Didone ed Enea che Pietro Aretino propone nella Seconda Giornata (cfr. P. Aretino, In questa seconda giornata del Dialogo di messer Pietro Aretino la Nanna racconta a Pippa sua le poltronerie degli uomini inverso de le donne, in Idem, Ragionamenti. Sei Giornate, a cura di R. Marrone, Roma, Newton Compton, 1993, pp. 151-158): pur in contesto parodico, la scrittura aretiniana sa raggiungere una temperatura drammatica che mi sembra fuori discussione e quindi il passo didoneo si presta perfettamente a elaborazioni tragiche: considerando la stretta relazione umana e intellettuale fra il ‘flagello de’ principi’ e Dolce è difficile pensare che non vi siano stati fra loro proficui scambi di opinione riguardo alle vicende in questione. Ricordiamo che, in Aretino, Enea è un «barone romanesco, non romano, uscito per un buco del sacco di Roma come escano i topi», che approda, in seguito a un naufragio, «al lito di una gran cittade de la quale era padrona una signora che non si può dire il nome». In ogni caso, mi pare degno di rilievo l’umore squisitamente erotico-sentimentale della storia di Didone, cui avrebbero conferito ulteriore dignità le tantissime riprese tragiche e melodrammatiche dei secoli successivi: cfr., almeno, C. Marlowe, Dido, Queen of Carthage; H. Purcell, Dido and Aeneas (su libretto di Nahum Tate); P. Metastasio, Didone abbandonata. 


� Si vedano: vv. 4-8, 14-15, 19-20, 30-33-34, 38-39, 40-41, 43-45, 50-51, 65-66, 72-73, 75-76, 77-78, 79-80. Come si vede, una frequenza di rime piuttosto alta.


� Ancora una volta si nota una possibile reminiscenza polizianesca. Cfr. Stanze, I, 2, v. 3 in cui, proprio mentre sta descrivendo Amore, Poliziano scrive «e pasciti di pianto e di sospiri», che nasce dall’intarsio di due luoghi petrarcheschi (Rerum vulgarium fragmenta, 93, v. 14 e 130, v. 5). Si noti l’espressivistica concretezza che il sangue conferisce al verso dolciano rispetto alle realizzazioni dei modelli.


� Probabile il recupero di una dittologia petrarchesca da Rerum vulgarium fragmenta, 71, v. 97: «angoscia et noia».


� F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 207, v. 96: «pianto, sospiri et morte».


� T. Tasso, Aminta, vv. 1-91 in Idem, Teatro: Aminta - Il Re Torrismondo, a cura di M. Guglielminetti, Milano, Garzanti, 1983, pp. 3-98.


� S. Speroni, Canace in Idem, ‘Canace’ e scritti in sua difesa: Apologia in difesa della sua tragedia, Lezioni in difesa della ‘Canace’, Lezioni sopra i versi, a cura di C. Roaf, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1982, pp. 3-94. Il prologo separato è stato invece espunto nella più recente edizione della tragedia: cfr. S. Speroni, Canace, in Teatro del Cinquecento. La Tragedia, I, a cura di R. Cremante, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 449-561.


� Cfr. L. Dolce, Didone, vv. 1-3: «Io, che dimostro in viso,/A la statura, e ai panni,/D’esser picciol fanciullo» e S. Speroni, Canace, vv. 1-4: «Agli atti, al volto, a’ panni/che spiran tutti amore e leggiadria,/alle saette, all’arco/di questo ignudo fanciulletto». E si veda cosa scrive T. Tasso, Aminta, vv. 10-12: «In questo aspetto, certo, e in questi panni/non riconoscerà sì di leggiero/Venere madre me suo figlio Amore». Aggiungerei, comunque, sempre il Poliziano delle Stanze come modello di riferimento.


� Si leggano i sorprendenti vv. 61-80 in cui Cupido intende (proprio come la Furia nel prologo del Thyestes) trascinare del suo cerchio fuora l’ombra pallida e misera di Sicheo – primo e unico marito di Didone – in modo da sconvolgere, in sogno, l’equilibrio della regina cartaginese. Non prima di aver inoculato in essa, mediante una delle ceraste (= serpenti) che formano l’orribile chioma delle Furie, un turbamento irresistibile che la condurrà a morte. Del resto, la dimensione avernale e ctonia di Cupido è esibita già al v. 7 del prologo (ed è un dato significativo anche in Pazzi de’ Medici). Cfr., a questo proposito, V. Gallo, Da Trissino a Giraldi, cit., p. 157: «L’investimento e la declinazione della drammaturgia in coturno all’ombra del pathos irrazionale (erotico ma non solo) si spiega con l’assunzione del modello euripideo e senecano e con il recupero, mediato proprio da quelle auctoritates, della lezione di Boezio. A livello formale si assiste all’immissione e alla sperimentazione del meraviglioso pagano, nella direzione ascensionale che dagli inferi (cui è demandato appunto il principio passionale) attrae le balenanti e affatto risolutrici figure degli dèi ex machina. […]. Nel momento in cui […] la scena tragica apre alle teofanie infernali e celesti, la dimensione dell’agire umano perde progressivamente in autonomia, soccombe a forze superumane. Ciò implica la scomparsa dell’eroe a favore della vittima: il naufragio di un riscatto umano è dunque la risultante di un processo di assediamento [sic!] di forze irrazionali esogene e dell’incombere di un piano provvidenzialistico. Il dialogo così intessuto con la componente sovraumana implica necessariamente la deresponsabilizzazione dell’in-dividuo, nella cui psiche si insinua il veleno mortifero della passio, sempre demandata a entità infere (le Furie, le ombre dei defunti)»; e ancora alle pp. 162-163: «La centralizzazione di cui gode Didone si spiega non solo alla luce della sua drammaticità, ma anche in quanto fulcro […] di un’antropologia interessata alla messa a fuoco dell’elemento passionale. La consolidata tradizione esegetica […] consegnava infatti al primo Cinquecento l’im-magine della donna punica quale emblema dell’amor-furor, del desiderio erotico che ottenebra la mente, della libidine ferina: Didone, nel suo duplice statuto di regina-amante, assurgeva a exemplum morale della colpevole e autodistruttiva acquiescenza all’eros, nei suoi duplici risvolti politici e individuali». Ciò che sfugge, a mio avviso, a Gallo è il fatto che non solo lo stoicismo (più o meno puro) e certo generico moralismo latino si prestavano ad essere utilizzati epistemologicamente per giustificare la rappresentazione di questo orizzonte psicologico e antropologico, ma anche la teologia riformata e il pensiero luterano-calvinista (per quanto, magari, solo orecchiato). Dalla contaminazione fra motivi classici, da un lato, e sollecitazioni teologico-religiose, dall’altro, siano sorte alcune tra le coordinate essenziali della grammatica tragica cinquecentesca (specie medio-cinquecentesca).   


� L. Dolce, Didone, v. 40. Da notare che qui vi è anche geminatio.


� Ibidem, vv. 46-47.


� Ibidem, vv. 50-51.


� Ibidem, vv. 63-64.


� Ibidem, v. 67.


� Ibidem, v. 75.


� Ibidem, vv. 52-55.


� Questo è il vero cuore pulsante dello sviluppo tragico successivo. Didone, sollecitata dalla sorella Anna, ha benevolmente accolto il corteggiamento di Enea e gli si è concessa sessualmente, tradendo la propria promessa di fidelitas a Sicheo (il primo marito, morto da tempo). Nel testo sentiamo gli echi sicuri di Ovidio, Heroides, VII, vv. 93-94: «Illa dies nocuit, qua nos declive sub antrum/caeruleus subitis compulit imber aquis» e, soprattutto, di L. Ariosto, Orlando furioso, XIX, 35, vv. 5-8: «nel mezzo giorno un antro li copriva,/forse non men di quel commodo e grato,/ch’ebber, fuggendo l’acque, Enea e Dido,/de’ lor secreti testimonio fido».


� L. Dolce, Didone, vv. 191-194. Sulla modularità del verso finale si rinvia a quanto scritto in precedenza a proposito di Thyeste, dove due sono le occorrenze della tessera.


� Come già detto per Hecuba, rinviamo a G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 2656-2677; S. Speroni, Canace, vv. 510-546; P. Aretino, Orazia, vv. 562-576 e vv. 625-632; A. Pazzi de’ Medici, Dido in Cartagine, vv. 184-186. Ribadiamo che, in ogni caso, ad autorizzare questa azione di decodificazione razionalistica del sogno è Euripide.


� L. Dolce, Didone, vv. 213-217. Rispetto al rimando di cui alla nota precedente aggiungiamo un locus ariostesco che sembra aver esercitato qualcosa più di una semplice suggestione: Orlando furioso, VIII, 84, vv. 1-2: «Senza pensar che sian l’imagin false/quando per tema o per disio si sogna».     


� Cfr. E. R. Curtius, Il paesaggio ideale, in Idem, Letteratura europea e Medio Evo latino, a cura di R. Antonelli, Firenze, La Nuova Italia, 2006, pp. 207-226.


� L’aggettivazione è tutta intonata sul diapason del Petrarca lirico, con la iunctura di v. 231 («Con sì soavi accenti») che è prelievo testuale puntuale da Rerum vulgarium fragmenta, 283, v. 6. Lo stesso dicasi della dittologia conclusiva bagnati e molli che troviamo in Rerum vulgarium fragmenta, 53, v. 105.


� Per la iunctura, usata peraltro in senso metaforico e in un contesto sentenzioso, si veda L. Ariosto, Orlando fu-rioso, X, 15, vv. 1-2: «Oh sommo Dio, come i giudicii umani/spesso offuscati son da un nembo oscuro!». 


� Cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 323, vv. 25-48, dove è rappresentata, in un contesto oniricamente visionario e allegorico, la delusione che segue il disincanto.


� L. Dolce, Didone, vv. 262-267. L’immagine dell’ultimo verso sembra speroniana (cfr. Canace, vv. 797-800: «Deh, perché non troncate,/Anzi che ciò m’avegna,/Lo stame a cui s’attiene/Questa mia vita indegna?»), anche se il punto di riferimento originario è probabilmente ancora F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 167, v. 13 e 296, v. 7.  


� Da rilevare la frequenza dei settenari e le rime che si infittiscono nella sezione finale del primo atto a conferire una temperatura esibitamene lirica al dialogo.


� Lo schema è [abab. cdcd. effe. ghhid. lmlm. nnaa. oppo].


� Nella terza strofa l’ultimo verso è endecasillabico (dunque: gG).


� Si veda in questo capitolo il riferimento a Thyeste, v. 1115, con relativa nota..


� E anche nel prosieguo la dialettica cromatica bianco-rosso diventerà tematica.


� Da notare la rifunzionalizzazione dei dati sui colori bianco e rosso di cui abbiamo detto: sanguigno non è propriamente rosso, bensì rosso cupo, tendente al nero; l’attenzione allo spartito cromatico mi pare fuor di dubbio.


� L. Dolce, Didone, vv. 373-375. La dittologia verbale finale è molto significativa in Dolce (come si è visto in Thyeste, v. 417: «Che d’ogn’intorno lo consuma et rode»). Per l’immagine complessiva si veda F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 38, v. 8 e 72, v. 39. Per l’immagine del ‘rodere’ (che è certo dantesca: cfr. Inferno, XXXII, v. 130) si tenga comunque presente Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 103, v. 7 e Triumphus Cupidinis, III, v. 70. Ma tutta l’immagine dolciana sembra debitrice della realizzazione dei vv. 416-417 del Thyeste, a dimostrare ancora il riuso di proprie tessere testuali da parte del tragediografo veneziano.


� Da rilevare il fatto, degno di nota, che con parole simili, Didone, molti versi dopo, apostroferà il proprio spergiuro amante Enea: cfr. L. Dolce, Didone, v. 1240: «Nimico di pietà, di fé rubello».


� L. Dolce, Didone, vv. 389-392.


� Cicerone, De oratore, III, 1, 7: «O fallacem hominum spem fragilemque fortunam et inanis nostras contentiones!». Ma, oltre a un’atmosfera prelevata da vari cori senecani, ci sia permesso di rinviare addirittura ad A. Mussato, Ecerinis, vv. 432-435: «O fallax hominum premeditatio/Euentus dubii sortis et inscia/Venture! Instabiles nam uariat uices/Motus perpetue continuus rote». Va tenuto presente il fatto che Dolce aveva tradotto a questa altezza (e pubblicato presso Giolito nel 1547) proprio il De oratore ciceroniano. Si veda L. Dolce, Il dialogo dell’oratore di Cicerone, tradotto, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1547 e Idem, Il dialogo dell’oratore di Cicerone, tradotto da M. Lodovico Dolce, e nuovamente da lui ricorretto, e ristampato con una utile espositione di quanto a più piana intelligenza di tale opera s’appartiene, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1554. Per ragioni di maggiore accessibilità si cita peraltro dalla bellissima edizione seguente: L. Dolce, I tre libri dell’Oratore di M. Tullio Cicerone, tradotti in volgare da M. Lodovico Dolce, e in questa nuova edizione illustrati con una prefazione istorico-critica, Venezia, Pietro Bassaglia, 1745. A p. 160 della presente traduzione dolciana leggiamo: «O fallaci speranze degli uomini! Volubile fortuna, e vani nostri disegni, i quali spesso in mezzo il cammino ci sono interrotti; e prima si sommergono nell’onde di questa vita mortale, che possano vedere il porto!». Per altri riscontri, si veda L. Dolce, Didone, cit., p. 31, in nota. 


� L. Dolce, Didone, vv. 396-401.


� Dittologia che Dolce preleva di peso da G. B. Giraldi Cinzio, Didone, p. 54: «Acate - In tal manier hor vinto è da Didone/Ch’egli, come huomo effeminato e molle/Tutto è sotto l’arbitrio di costei».


� L. Dolce, Didone, vv. 453-463.


� Con il che siamo autorizzati a pensare a Venezia come ipostasi storica contemporanea dell’aurea aetas: cfr. Ovidio, Metamorfosi, I, vv. 149-150.


� Cfr. L. Dolce, Didone, a cura di S. Tomassini, cit., pp. 36-37: «l’irrisolta indecisione di Enea […], assunta dal Dolce quasi come unico carattere distintivo del personaggio (sorta di monumento ideologico antiumanistico al ‘dubbio’, eletto vero e proprio programma dell’agire [o del non agire, aggiungo io] del personaggio), muove dal testo virgiliano in cui dimorava originariamente nell’esile misura di una meteora passeggera (cfr. Virgilio, Aeneis, IV, vv. 285-286) […]. Vale a dire che ciò che in Virgilio descrive solo uno stato d’animo di passaggio nel personaggio, il quale non può rimanere inerte agli eventi, e da subito infatti reagirà, nella drammatizzazione tragica del Dolce questa descrizione viene assunta come cifra di un più intimo sentire, di un più turbato stato psicologico, che pervade ogni livello dell’agire del personaggio, fino a decentrarlo nei confronti dei suoi ‘doveri eroici’. La distrazione di Enea nei confronti della decisione di partire costituisce il nucleo drammatico selezionato dal Dolce per ritrarre il personaggio in scena […]». Hamlet di Shakespeare è certo, anche per il valore paradigmatico della data di composizione/rappresentazione della sua tragedia (1600), il personaggio più esemplarmente impaniato nel dramma di un’esistenza che impone scelte decisive; magistrale epitome scenica delle inquietudini dell’uomo post-copernicano, paradossalmente sempre più preparato e capace di decifrare i segreti del libro della Natura e, contemporaneamente, inabile a trovare degli strumenti interpretativi realmente efficaci per capire la sua natura. Descartes ha fondato sul dubbio universale, come premessa epistemologica e gnoseologica, una parte della sua filosofia (la più divulgata), ovvero quella del cogito.  


� L. Dolce, Didone, vv. 479-481. Per un breve excursus sul topos della nave-vita anche in altri contesti (e specificamente nella produzione di Giraldi Cinzio) cfr. V. Gallo, Da Trissino a Giraldi, cit., pp. 314-323. 


� Cfr. L. Dolce, Thyeste, vv. 657-659: «Così Nave talhor diversi venti/Volgono a questa, hora a quell’altra parte/Contra la volontà del suo nocchiero». Lì c’era naturalmente anche la sicura pressione dell’originale senecano a spingere all’adozione del modulo.


� Rerum vulgarium fragmenta, 26, v. 2: «nave da l’onde combattuta et vinta».


� Inferno, V, v. 30: «se da contrari venti è combattuto». Da notare il fatto che l’immagine si colloca proprio nel canto dei lussuriosi.


� L. Dolce, Didone, vv. 492-493 (è Acate che parla): «E sempre in tutti i fatti e imprese vostre/Preponeste l’honesto a quel, che piace». 


� Triumphus Cupidinis, II, v. 52: «Gran giustizia a gli amanti è grave offesa». 


� L. Dolce, Didone, v. 504.


� Cfr. almeno Rerum vulgarium fragmenta, 247, vv. 3-4: «faccendo lei sovr’ogni altra gentile,/santa, saggia, leggiadra, honesta et bella». 


� L. Dolce, Didone, vv. 521-523.


� Ibidem, vv. 593-595.


� Ibidem, v. 600-601.


� Contro la volontà dei quali sarebbe vano qualunque tentativo di opposizione. Motivo questo che ha una sua indiscutibile consistenza nella tragedia del Cinquecento e dietro al quale sono ravvisabili certo suggestioni stoiche.


� L. Dolce, Didone, v. 668. 


� In cui ritroviamo una sententia tragica già reperita anche in Dolce: cfr. L. Dolce, Hecuba, vv.  229-231: «O felici coloro, e ben felici/Che moion nelle fasce;/Se per languir si nasce»�������������������������������������������������������������������������������������������������������������. Rinviando al luogo in cui si commenta la sententia in Hecuba, diamo almeno le coordinate essenziali per orientarsi: F. Petrarca, Triumphus Temporis, vv. 136-138; G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 308-309; G. Rucellai, Rosmunda, vv. 139-141; G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 630-633.


� L. Dolce, Didone, v. 717.


� Rerum vulgarium fragmenta, 16, v. 1. 


� Il motivo, che è magistralmente senecano (cfr. specialmente Oedipus, v. 324), è in realtà presente anche in Virgilio (Aeneis, IV, v. 455).


� L. Dolce, Didone, v. 747. Ancora da sottolineare il notevolissimo uso del modulo cromatico di cui abbiamo detto sopra: rosso vs bianco, che ha una formidabile efficacia anche scenica. Qui questa tessera ha una precisa funzione simbolica: alludere alla nuova perdita di purezza verginale e di onore di Didone, che ha avuto un rapporto sessuale decisivo con Enea: questo è il cuore della fabula tragica in cui la regina è coinvolta. La sua purezza è stata macchiata, irreversibilmente ormai, e solo le pubbliche nozze con il condottiero troiano la salverebbero dalla ruina.


� Cfr. Seneca, Oedipus, vv. 293-402. Vi sono isotopie testuali e analogie dinamiche troppo scoperte tra la sequenza dolciana e la terribile scena di sacrificio e ieroscopia del taurus e della iuuenca nella tragedia senecana, per pensare che non vi siano relazioni fra i due testi.


� L. Dolce, Didone, vv. 758-763.


� Seneca, Oedipus, rispettivamente, vv. 314, 319-320 e 325-327.


� L. Dolce, Didone, v. 776-779. Possibile anche un riferimento a un luogo di Thyeste, vv. 757-758: «Vedi, com’è nel viso afflitto et smorto;/Et ha la barba et i capelli incolti».


� Seneca, Oedipus, vv. 624-625.


� Il motivo, che è autonoma innovazione di Dolce, è prelevato verosimilmente da Virgilio, Aeneis, VII, vv. 346-353: «Huic dea caeruleis unum de crinibus anguem/conicit inque sinum praecordia ad intuma subdit,/quo furibunda domum mostro permisceat omnem./Ille inter veste set levia pectora lapsus/volvitur attactu nullo fallitque furentem,/vipeream inspirans animam; fit tortile collo/aurum ingens coluber, fit longae taenia vittae/innectitque comas et membris lubricus errat». Da notare che in questo caso è la furia Aletto a spargere il suo nefasto influsso, mentre nella Didone è Cupido in persona.  


� L. Dolce, Didone, vv. 784-788.


� È un Nunzio che rappresenta perfettamente il popolo cartaginese, si assume il ruolo di sentenzioso ideologo (vv. 875-876), critica apertamente l’unione della sua regina con Enea e arriva – cosa inaudita per un semplice messo – a minacciare Acate e i troiani tutti, rimproverando anche il popolo di Cartagine per la sua eccessiva ospitalità. Come si capisce, mai prima d’ora un Nunzio aveva avuto un rilievo drammatico così cospicuo in una fabula tragica. 


� L. Dolce, Didone, vv. 843-852: «Pur dianzi stanco d’aver lungo spazio/Dato la caccia a un cervo entro una selva,/Che lontana non è molto dal lito,/M’era fermato a una collina dietro,/Per ristorarmi de l’avuto affanno:/Quando vi sopragiunser due Troiani,/[…]/Ch’appresso Enea son più stimati e degni./Questi fra lor (ch’i’ non ne fui veduto)/Givan della partita ragionando».


� Ibidem, vv. 869-872. Da notare il nuovo prelievo petrarchesco da Rerum vulgarium fragmenta, 92, v. 8: «quanto bisogna a disfogare il core».


� In cui Acate ed Enea parlano degli ultimi preparativi per la partenza.


� L. Dolce, Didone, vv. 1115-1181. 


� Per tutta questa pateticissima sezione il modello egemonico a me sembra, sorprendentemente forse, proprio P. Aretino, Dialogo. Seconda Giornata, cit., p. 155: «Credesti, disleale, trafugarti di qui senza mia saputa, ah? E ti basta la vista che l’amor nostro, la fede promessa e la morte a la qual son disposta non possa ritenerti del partir deliberato? Ma tu sei pur crudele ancor inver te stesso, da che vuoi navicare or che il verno è ne la maggior furia de l’anno; dispietato che non solamente non coveresti cercar i paesi strani, ma non ritornare a Roma per tali tempi, se bene ella fosse più in fiore che mai: tu fuggi me, crudo; me fuggi, empio. Deh! Per queste lagrime che mi si movano dagli occhi, e per questa destra che dee por fine al mio martire, e per le nozze cominciate da te, e se per le dolcezze in me gustate merito nulla, abbi pietà del mio stato e de la mia casa che, tu partendo, cade; e se i preghi che piegano fino a Iddio hanno luogo nel tuo petto, spogliati questa volontà di partire: già per essermiti data in preda son venuta in odio non solo ai duchi, ai marchesi e ai signori dei quali refutai il matrimonio, ma mi hanno a noia i propi miei cittadini e vasalli; e mi par tuttavia esser prigiona di questo o di quello. Ma ogni cosa si potria sopportare se io avessi un figliuol di te; il qual giocando mostrassi ad altrui le tue fattezze e la tua faccia propia».


� Cfr. Ovidio, Heroides, VII (Dido Aeneae) vv. 165-166: «Non ego sum Phthia magnisque oriunda Mycenis/nec steterunt in te virque paterque meus». 


� L. Dolce, Didone, vv. 1141-1144. Impressionante ancora la relazione con P. Aretino, Dialogo. Seconda Giornata, cit., p. 156: «Pur, sorella, tu sola mi aiutarai, poiché quel traditore ti fece sempre segretaria dei suoi pensieri e sempre fidossi di te: onde và e parlagli, […], con dirgli per mia parte che io non fui compagna di coloro che col nome di accordo posero in rovina la sua patria; e che io non trassi de la sepoltura l’ossa di suo padre». Spesso fenomenali le interferenze che caratterizzano le due diverse operazioni di riscrittura del mito (narrativa e tragica) compiute dai due poligrafi amici.


� Ma anche e sempre sulla narrazione aretiniana: cfr. P. Aretino, Dialogo. Seconda Giornata, cit., p. 155: «A la fine, con poche parole disse che non negava gli obblighi che aveva seco, e che sempre era per tenergli ne la mente, e che non pensò mai di partirsi senza dirgnele; negando con volto invetriato di averle promesso di torla per moglie, dando la colpa del suo andarsene a celi celorum: e le giurò che l’angelo gli era apparito e comandatogli gran faccende. Ma predicava ai porri, perché ella già lo guardava con occhio contrario». 


� L. Dolce, Didone, cit., p. 75, in nota: «In un veloce confronto appare chiaro che l’attacco ‘lirico’, disciolto poi in un periodo prosastico in tono minore, nella versione del Dolce corre in una direzione di corruzione del carattere ‘eroico’ del personaggio di Enea. Se nel testo virgiliano Enea parla e vive con distanza gli eventi, perché abitato coscientemente da un destino superiore, nella versione del Dolce l’insicuro pio troiano, quasi preda del più lucido volere del dogmatico Acate, mente per viltà […] e incapacità di dominare il proprio desiderio […], tra nostalgia e melanconia del proprio milieu domestico […]. Per Dolce la vocazione eroica del personaggio di Enea è quindi quella di sparire, a basso regime, in un circolo vizioso di preoccupazioni “domestiche”». Un Enea ad uso e consumo dei ceti urbani borghesi, dunque.


� Cfr., nell’ordine, i prelievi da Rerum vulgarium fragmenta, 240, v. 5; 53, v. 1; 168, v. 14; 365, v. 12.


� L. Dolce, Didone, vv. 1198-1202: «Ché se mi concedessero li fati/Di regger sotto il fren de’ miei desiri/Lo spazio de la vita, che m’avanza/Vorrei tornar ad habitar ancora/L’amato mio terreno, e i dolci campi».


� Ibidem, vv. 1228-1236. 


� Ibidem, vv. 1245-1247. Molto nutrito l’elenco degli autori che hanno usato almeno una delle tessere (geografiche e/o zoomorfiche) qui mobilitate da Dolce: registriamo almeno Virgilio, Aeneis, IV, vv. 365-367; Ovidio, Heroides, VII (Dido Aeneae), vv. 37-38 e Metamorphoseon, II, v. 224, aggiungendo anche un luogo polizianesco: Stanze, I, 39 (tigri ircane). Penso sia interessante anche leggere la torsione parodica che Aretino fa compiere agli illustri modelli: cfr. Dialogo. Seconda Giornata, cit., p. 156): «Tu non fosti giamai romano, e menti per la gola di essere di cotal sangue: Testaccio, uomo senza fede, ti ha creato di quei cocci di che si ha fatto il monte, e le cagne di quel luogo te han dato il latte».


� In tre tragedie senecane (Medea, Phaedra, Thyestes) sono presenti contemporaneamente riferimenti ai tre nomina (ovviamente variamente declinati) che troviamo anche in Dolce, ma non sono posti in stretta relazione; non costituiscono, in altre parole, un modulo autosufficiente e indipendente, come accade nella Didone.


� C. Marlowe, The Tragedy of Dido, Queen of Carthage, V, vv. 156-159: «Thy mother was no goddess, perjur’d man/Nor Dardanus the author of thy stock;/But thou art sprung from Scythian Caucasus,/And tigers of Hyrcania gave thee suck».


� L. Dolce, Didone, vv. 1248-1256: «Poscia che i caldi affettuosi preghi/Di chi contra ragion v’apprezza et ama/Non han potuto trar da gli occhi crudi/Una lagrima sola, e dentro il petto/Destar breve pietà del danno mio;/Io non so che mi dir prima né poi:/Ma dirò ben, che se consente Giove,/Che tanta crudeltà resti impunita,/Ei non è giusto, come il mondo crede».


� Ibidem, v. 1240. 


� L. Dolce, Didone, vv. 1265-1268.


� Cfr. Seneca, Thyestes, vv. 1038-1039.


� L. Dolce, Didone, vv. 1286-1290: «Io, quando morte scioglierà dal corpo/L’alma dolente, e che le membra mie/Ne i fochi oscuri del funereo Rogo/Ardendo resterai minuta polve;/Ne verrò pallid’ombra, ove sarete».


� Ibidem, vv. 1301-1306. Opera ancora, in questa sede, sebbene, mi pare, solo esornativamente e per ragioni descrittive, la relazione tra i colori bianco e rosso. Cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 127, v. 71; 131, v. 9; 146, v. 5; 199, v. 10. Sappiamo anche che ‘pallido’ non equivale a ‘bianco’, ma piuttosto a ‘del colore della morte’.


� Ibidem, vv. 1335-1338: «Ahi troppo acerba, e troppo dura legge:/Poi che debbo voler, quel che m’ancide./Ah misera Didone, et io crudele,/S’io potrò senza te restar in vita».


� Cfr. Hecuba, v. 2250 e Thyeste, v. 97.


� L. Dolce, Didone, vv. 1352-1357: «Sàssel Giasone infido,/Quando lasciò Medea,/E sé crudel d’altri legami a-vinse;/Ch’arse Creusa, e ‘l nido,/Che la sposa accogliea;/Et ella i proprii, e di lui figli estinse».


� Tutti gli exempla sono prelevati da Ovidio, Heroides, V (Oenone Paridi); II (Phyllis Demophoonti); X (Ariadne Theseo); XII (Medea Iasoni).


� L. Dolce, Didone, v. 1490.


� Virgilio, Bucolica, III, v. 93: «latet anguis in herba».


� D. Alighieri, Inferno, VII, v. 84: «che è occulto come in erba l’angue».


� F. Petrarca, Triumphus Cupidinis, III, v. 157: «so come sta tra’ fiori ascoso l’angue» e Rerum vulgarium fragmenta, 99, v. 6: «che ‘l serpente tra’ fiori er l’erba giace». 


� Cfr. A. Poliziano, Stanze, I, 15, v. 3: «o ver tra fiori un giovincel serpente» e II, 21, vv. 3-4: «ma come suol fra l’erba el picciol angue/tacito errare». Ribadiamo che l’influenza di Poliziano – non notata dai commentatori o decisamente sottovalutata – ci pare uno degli elementi di maggior interesse della pratica letteraria dolciana nel suo complesso.


� Topos classico tra i più resistenti e significativi nella tragedia (specie dolciana) del Cinquecento: cfr. Virgilio, Aeneis, VI, vv. 595-617; Ovidio, Metamorphoseon, IV, vv. 457-461 e X, vv. 41-44; Seneca, Hercules, vv. 750-759, Medea, vv. 744-749, Thyestes, vv. 1-12, Octauia, vv. 621-623, Hercules Oetaeus, vv. 940-946 e 1068-1082. Primo mediatore del topos in epoca moderna e sicuro punto di riferimento per Dolce (si notino le analogie con la situazione di Didone) è G. Boccaccio, Elegia di madonna Fiammetta, VI («Lo ‘nferno, de’ miseri suppremo supplicio, in qualunque luogo ha in sé più cocente, non ha pena alla mia somigliante. Tizio ci è pòrto per gravissimo essemplo di pena dagli antichi autori, dicenti a lui sempre essere pizzicato dagli avoltoi il ricrescente fegato, e certo io non la stimo piccola, ma non è alla mia simigliante; ché se a colui avvoltoi pizzicano il fegato, a me continuo squarciano il cuore cento milia sollecitudini più forti che alcun rostro d’uccello. Tantalo similmente dicono tra l’acque e li frutti morirsi di fame e di sete; certo e io, posta nel mezzo di tutte le mondane delizie, con affettuoso appetito il mio amante desiderando, né potendolo avere, tal pena sostengo quale egli, anzi maggiore, però che egli con alcuna speranza delle vicine onde e de’ propinqui pomi pure si crede alcuna volta potere saziare, ma io ora del tutto disperata […], e più amando che mai colui […], tutta di sé m’ha fatta di speranza rimanere di fuori. E ancora il misero Issione  nella fiera ruota voltato non sente doglia sì fatta, che alla mia si possa agguagliare […]. E se le figliuole di Danao ne’ forati vasi con vana fatica continuo versano acque credendoli empiere, e io con gli occhi, tirate dal tristo cuore, sempre lagrime verso». Cfr. anche G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 273-284 e lo stesso L. Dolce, Thyeste, vv. 1-20. 


� L. Dolce, Didone, vv. 1499-1511. Notevole l’anastrofico ed epifrastico primo verso.


� Cfr. P. Aretino, Dialogo, Seconda Giornata, cit., p. 157: «Su, portate arme e fuoco! Ma che dico io? E dove sono? E chi mi toglie la mente dal suo luogo?»; in questo caso, la più diretta fonte di Dolce.


� Ibidem, p. 157: «Ma perché, tosto che io seppi la fellonia, non lo avelenai? O vero, facendolo minuzzare, non mi mangiar la sua carne tremolante e calda?». 


� L. Dolce, Didone, vv. 1549-1554.


� Magistrale la riscrittura en burlesque che dell’episodio virgiliano fornisce Aretino: cfr. Dialogo, Seconda Giornata, cit., pp. 156-157: «Nanna - La misera sorella sua, Pippa mia, riporta le parole, il pianto e la disperazione in su e in giù; ma il crudo non si rinteneriva punto, anzi pareva un muro percosso da le palle a vento: a la fine la signora, risoluta de la sua partita, provò di fargli uno incanto, ancora che ella se ne avesse sempre fatto coscienza. Pippa -  Giovolle? Nanna - Appunto! Ella chiamò streghe, fantasime, demoni, versiere, fate, spiriti, sibille, lune, sole, stelle, arpie, cieli, terre, mari, inferni, e altri diavolamenti; sparse acque nere, polvere di defunti, erbe secche a l’om-bra; disse parole intrigate, fece segni, caratteri, visi strani, bisbigliò con seco medesima: e non fu mai santo che mostrasse di aver cura degli amanti falsi. Era mezzanotte quando incantava a credenza: e i gufi, gli alocchi e le nottole dormivano sonnecchiando; solo ella non poteva carpire il sonno con gli occhi, anzi amore tuttavia la tormenta più».


� L. Dolce, Didone, vv. 1678-1684: «Prima bisogna, ch’apparecchi dentro/La più riposta e più secreta parte/Del gran palazzo una novella pira,/E su vi ponga quella istessa spada,/Che quel crudel, e del mio ben nemico,/Presso al letto commun lasciò sospesa:/E ‘l letto ancora, ove perì ‘l mio honore». 


� Ibidem, vv. 1693-1695. Con il secondo e terzo verso che recano traccia del ricordo di F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 237, vv. 2-3.


� Formato da tre stanze con schema [abC. BaC. cdeFge. hH].


� L. Dolce, Didone, vv. 1734-1737.


� Giudicato da M. T. Herrick, Italian Tragedy in the Renaissance, cit., p. 169 «the best poetry in the play», ne riproduciamo i vv. 1743-1752: «Profondo sonno, che d’intorno vai/Nudrendo ancora, in questa parte e ‘n quella,/Ne’ travagliati spirti alto riposo;/Poscia ch’io solo a le mie pene desta/Trovar non posso homai pace né tregua,/È ben ragion, ch’io mi lamenti, e dolga/Di fortuna, d’Amore, e di me stessa./Ah dolenti occhi miei dunque piangete,/Piangete oimè, ché rimanendo in vita/Io non debbo giamai vedervi asciutti». Sentiamo una sicura influenza virgiliana: cfr. Aeneis, IV, vv. 522-523 e 527-528; VI, vv. 520-522.


� L. Dolce, Didone, v. 1749.


� Si vedano i bellissimi vv. 1771-1778, con anafora del verbo e sua negazione finale: «Ahi, c’ho potuto oimè fuggir da l’armi/Del mio crudo fratello, anzi nimico;/Ho potuto ingannar l’astuto Iarba,/[…]/Ho potuto frenar genti superbe,/E non temer di mille armate squadre:/Ma già non ho potuto da’ tuoi colpi/Coprirmi, né schermir, né far difesa».


� L. Dolce, Didone, vv. 1790-1794.


� Occupa integralmente solo la seconda scena: cfr. vv. 1819-1876.


� La spada insanguinata è senza dubbio il più economico ed efficace tra i veicoli segnici ostensibili in questo contesto. Basta la spada portata dal Nunzio per fare capire allo spettatore e al lettore tutto ciò che è accaduto. Il segno teatrale mostra in questo caso la sua fenomenale potenza di significazione metonimica (spada+san-gue=suicidio di Didone) e viene percepito come assolutamente intenzionale dallo spettatore. Peccato che poi Dolce aggiunga tante, troppe parole che suonano come fatalmente digressive rispetto alla centrale eccezionalità dell’esibizione scenica dello strumento con cui Didone si è inflitta la morte; ma, del resto, non possiamo chiedere all’operoso poligrafo veneziano l’esemplare economia tragica di uno Shakespeare o di un Büchner. L’invenzione è comunque straordinaria, tanto più se pensiamo alla funzione invero ancillare convenzionalmente assegnata al Nunzio, personaggio mai dotato di profondità e sostanzialmente coincidente con il suo ruolo di narratore di eventi non rappresentabili. Qui è, malgré lui, principale collaboratore di Didone nella macchinazione del suo suicidio e possiede anche un qualche prestigio politico, se a lui Anna affida il compito di consegnare la spada di Enea (simbolo del potere) al Prefetto, maggiore autorità dopo Didone.


� L. Dolce, Didone, vv. 1877-1887.


� Elaborazione assai personale di materiale testuale prelevato da Virgilio, Aeneis, IV, vv. 642-644: «At trepida et coeptis immanibus effera Dido,/sanguineam volvens aciem maculisque trementis/interfusa genas et pallida morte futura». Ma si veda, ancora una volta, il formidabile P. Aretino, Dialogo. Seconda Giornata, cit., p. 157: «Ella tutta smarrita nel viso, con le gote macchiate del livido de la morte, con gli occhi spruzzati di sangue, se ne entra in camara».


� Se tutta la scena ricalca abbastanza da vicino S. Speroni, Canace, vv. 1728-1807 (con il Ministro che racconta a Macareo come è morta la sorella-amante), certo speroniano (ma anche trissiniano: cfr. Sophonisba, vv. 1634-1638, a sua volta prelevato da Euripide, Alkestis, vv. 177-188) è il motivo del letto che, peraltro, in Dolce non si concretizza in una vera e propria apostrofe.


� Cfr. L. Dolce, Thyeste, v. 416: «Sento nel petto un agghiacciato vermo».


� L. Dolce, Didone, vv. 1994-2003.


� Recupero di un tipico modulo funebre tragico: cfr. almeno Eschilo, Coephoroi, vv. 22-31; Euripide, Hekabe, vv. 650-656 (già impiegato da Dolce in Hecuba, vv. 1591-1595: «Forse avven che si lagne,/E si percota il petto,/Squarciando i bianchi crini,/Qualche vecchia ch’è priva/De’ suoi figli meschini»); Hiketides, vv. 71-79; Helene, vv. 370-374. 


� L’immagine, famosissima e già presente in Aeneis, IV, vv. 690-692, mi sembra in parte replicata, sul piano della dinamica e del simbolismo in altri celebri luoghi poetici: cfr. Virgilio, Aeneis, VI, vv. 700-702 e D. Alighieri, Purgatorio, II, vv. 79-81.


� L. Dolce, Didone,  vv. 2023-2050.


� Ricalca forse Speroni che fa morire anche la Nutrice assieme a Canace: cfr. Canace, vv. 1772-1773.


� L. Dolce, Didone, vv. 2160-2162.


� Ibidem, vv. 2165-2173.


� Lo schema è [abCcdDc].


� L. Dolce, Didone, vv. 2180-2187: «Quel dì, che ‘l miser huomo/Veste qua giuso l’alma/Di questo corporal caduco velo,/Là su con lettre salde, e adamantine/È discritto il suo fine./Però a i fati cedete/Voi, che felici, o sventurati sète:/Ch’ogni cosa mortal governa il Cielo».


� Seneca, Oedipus, vv. 980-995: «Fatis agimur: cedite fatis;/non sollicitae possunt curae/mutare rati stamina fusi./Quidquid patimur mortale genus,/quidquid facimus uenit ex alto,/seruatque suae decreta colus/Lachesis dura reuoluta manu./Omnia certo tramite uadunt/primusque dies dedit extremum:/non illa deo uertisse licet,/quae nexa suis currunt causis./It cuique ratus prece non ulla/mobilis ordo:/multis ipsum metuisse nocet,/multi ad fatum uenere suum/dum fata timent». 


� Cfr. R. Cremante, Appunti sulla grammatica tragica di Ludovico Dolce, cit., p. 280.


� Per un’introduzione alla tragedia cfr. A. Neuschäfer, Die Nachdichtungen aus dem Griechischen nach Euripides: He-cuba (1543), Giocasta (1549), Ifigenia (1551), in Eadem, Lodovico Dolce als dramatischer Autor, cit., pp. 252-271. Si tenga presente anche il  contributo di P. Montorfani, Giocasta, un volgarizzamento euripideo di Lodovico Dolce (1549), in «Aevum», LXXX, settembre-dicembre 2006, pp. 717-739, nel quale è peraltro, fin dal titolo, interdetta la possibilità di una vera comprensione dell’operare di Lodovico Dolce. 


� L. Dolce, La Giocasta di M. Lodovico Dolce, Venezia, Aldi Filii (= Paolo Manuzio), 1549. Verrà poi ripubblicata nelle edizioni complessive del teatro tragico dolciano (1560) e nell’edizione settecentesca che qui ho, per comodità, utilizzato: L. Dolce, Tragedie. Didone, Ifigenia, Ecuba, Giocasta, Medea, Venezia, Agostino Savioli, 1749. Va ricordato che (cfr. P. Montorfani, Giocasta, cit., pp. 719-720), prima della riscrittura di Dolce, le Phoinissai di Euripide erano state tradotte in volgare dal fiorentino Michelangelo Serafini il quale però non pubblicò mai il suo lavoro, comunque collocabile non prima del 1548. Per approfondimenti cfr. A. Porro, Volgarizzamenti e volgarizzatori di drammi euripidei a Firenze nel Cinquecento, in «Aevum», LV, 1981, pp. 481-508. Se si tiene presente che la prima rappresentazione scenica di Giocasta a Venezia è databile al 1548, si inferisce ipso facto che assai difficilmente Dolce poteva avere contezza del lavoro del Serafini. Il suo lavoro è quindi autonomo e originale, rispetto a qualunque predecessore individuabile.





� Ed è il primo autore europeo a operare questa scelta. La tragedia del Cinquecento italiano è letteralmente dominata dalla presenza di personaggi femminili (quasi sempre in rapporto dialettico con il potere, diversamente de-clinato). Frequente è anche la consuetudine di conferire titoli eponimi alle tragedie le cui protagoniste siano femminili. Quindi, anche in questo caso, Dolce segue il tipico uso grammaticale contemporaneo.


� Euripide, Tragoediae XVIII per Dorotheum Camillum et Lati[n]o donatae, et in lucem editae: Hecuba, Orestes, Phoenissae, Medea, Hippolytus, Alcestis, Andromache, Supplices, Iphigenia in Aulide, Iphigenia in Tauris, Rhesus, Troades, Bacchae, Cyclops, Heraclidae, Helena, Ion, Hercules furens, traduzione di D. Camillo, Basilea, Robert Winter, 1541. Ogni tragedia è preceduta da un Argumentum ed è anche possibile che, partendo da queste sezioni peritestuali, Dolce abbia esemplato le sue tragedie euripidee. Doroteo Camillo, al secolo Rudolf Ambühl (1499-1578), calvinista, fu professore di greco presso l’Università di Zurigo e ambasciatore presso la Repubblica di Venezia e la corte francese. 


� È la prima tragedia dolciana in cui troviamo un prologo separato e autonomo rispetto alla fabula. Sicura è, per questo particolare, l’influenza giraldiana.


� L. Dolce, Giocasta, prologo, vv. 1-7.


� Ibidem, vv. 10-13. Sulla natura didattica della tragedia come strumento di prevenzione della sofferenza, allegherei anche quest’altro passo dolciano prelevato da Didone, vv. 809-810: «Perché il saper il mal, prima ch’avven-ga/Dà spazio a l’huom di ritrovar riparo».


� G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 61-96. 


� L. Dolce, Giocasta, prologo, vv. 38-39. Per la laus di Venezia di veda L. Dolce, Didone, vv. 453-463.


� Cfr. F. Gaeta, L’idea di Venezia, cit..


� L. Dolce, Giocasta, prologo, vv. 41-45: «In tanto, se l’Autor non giunge a pieno/Col suo stile all’altezza che conviene/A’ tragici Poemi, egli v’afferma/(Con pace di ciascun) che in questa etade/Fra molti ancor non v’è arrivato alcuno». Chiaro è l’intento preventivo di questa dichiarazione: evitare le critiche.


� Ibidem, vv. 51-55.


� Un Servo, Giocasta, un Bailo, Antigone, Coro di donne tebane, Polinice, Eteocle, Creonte, Meneceo, Tiresia, Manto, un Sacerdote, un Nunzio, un secondo Nunzio, Edipo. Da notare la ‘venezianizzazione’ cui Dolce sottopone il personaggio euripideo del Pedagogo che diventa un Bailo.  


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1-11: «Caro già del mio padre antico servo,/Benché nota ti sia l’historia a pieno/De’ miei gravi dolor, de’ miei martiri;/Pur [….]/[…]/I’ ti vo raccontar quel ch’è palese».


� Le nozze con Laio; la sua curiositas riguardo al destino dei figli e la mostruosa profezia dell’oracolo delfico; l’esposizione del neonato Edipo, la sua casuale salvezza ad opera di un pastore e la sua adozione da parte di Polibo e Merope, re e regina di Corinto; l’attuazione della profezia; l’autoaccecamento edipico; lo scontro politico fra Eteocle e Polinice che ha portato all’attuale situazione: Tebe è assediata dalle truppe argive di Adrasto e di Polinice, che vuole risolvere militarmente il conflitto (dinastico e politico) che lo oppone al fratello. 


� Ibidem, soprattutto vv. 30-167. Tutta questa sezione è, in sostanza, una sorta di drammatizzazione narrativa con pura funzione informativo-espositiva della tragica vicenda di Edipo. Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 1-77, dove il prologo, affidato alla sola Giocasta, ha la consueta funzione riepilogativa che serve a meglio precisare il momento nel quale l’azione è avviata; in essa tragedia viene conferito un maggiore rilievo al motivo della genealogia della famiglia reale tebana (con sfoggio di preziosismi onomastici che Dolce, naturalmente, liquida) e, in più, vi è un ben diversamente calibrato rispetto dei tempi scenici, con qualche ellissi e maggiore economia informativa: Dolce ritiene indispensabile – è un suo tratto caratterizzante – informare con puntualità su tutto ciò che può essere non solo oggetto di equivoci o fonte di dubbi (sciogliendoli, se necessario), ma anche causa di una non perfetta intelligenza dello sviluppo della tragedia da parte degli spettatori; fatalmente, talvolta, ottiene questo risultato, sacrificando parzialmente coerenza ed efficacia drammatica e dilungandosi pesantemente e quasi digressivamente.


� Per esempio, lieto et contento di v. 27 che è tessera prelevata da Triumphus Eternitatis, v. 58, riutilizzata modularmente in vari luoghi da Dolce (cfr. Thyeste, vv. 383-384: «Che mai non si vedrà lieto et contento,/Se non si satia pria nel sangue mio»; Didone, v. 820: «Ch’io non sarò mai più lieta e contenta»). Da notare peraltro come la coppia, abitualmente collocata in fine verso, sia invece in posizione incipitaria in Giocasta, v. 27: «Lieto et contento, all’altra vita io passi». A ciò si aggiungano qualche prelievo dal macrotesto della tragedia rinascimentale italiana: il v. 10 («Perché si sfoga ragionando il core») è chiaramente esemplato su G. G. Trissino, Sophonisba, v. 21: «Perché si sfuoga ragionando il cuore».


� Abbiamo già detto che l’uso frequentissimo di questo lessema è un tratto assai caratterizzante il linguaggio tragico dolciano (con misero). Meschino ha, in Dolce, un significato più ampio e caratteristico di quanto tradizionalmente gli sia assegnato e vale, di fatto, ‘misero inconsapevole’. Si tenga presente proprio una definizione dolciana in Thyeste, vv. 1398b-1399: «È ben meschino/Chi la propria miseria non conosce». Anche Didone viene definita, nel momento-chiave della tragedia, meschina (v. 1808). Per la fortuna della parola in Dolce e per le possibili fonti cfr. Thyeste, vv. 55-56 e la nota relativa.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 126-131: «Giocasta - Ch’ a’ miseri la vita apporta noia,/E morte è fin de le miserie humane./Servo - Misera ben sovra ogni donna sete;/[…]/Giocasta - Ecco perché del mal concetto seme/Non si sentisse il miser cieco allegro».


� Ibidem, vv. 122-123.


� Ibidem, v. 127.


� G. Rucellai, Rosmunda, v. 58: «La morte è fin de le miserie umane».


� Cfr. Seneca, Phoenissae, vv. 354-362, dove a parlare è Edipo in prima persona: «Non satis est adhuc/ciuile bellum: frater in fratrem ruat./nec hoc sat est: quod debet, ut fiat nefas/de more nostro, quod meos deceat toros:/date arma matri». Interessante notare la scelta dolciana di cassare, nella riscrittura, l’allusione al suicidio di Giocasta, che è la protagonista della sua tragedia (non di quella senecana) e che pertanto proprio nello sviluppo della fabula si compirà. Naturalmente sono ravvisabili relazioni con altri luoghi senecani: cfr. almeno Thyestes, vv. 40-46 e Phaedra, vv. 555-556. Cfr. anche Ovidio, Metamorphoseon, III, vv. 120-126.


� L. Dolce, Giocasta , vv. 136-143. 


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 66-68.


� Sono ravvisabili relazioni con altri luoghi, senecani e non: cfr. Seneca, Thyestes, vv. 40-46 e Phaedra, vv. 555-556; Ovidio, Metamorphoseon, III, vv. 120-126.


� Da sottolineare le frequenti dittologie (o coppie): amicizia, e affinità (v. 164), angoscia et pianto (v. 170), pietosa et sconsolata (v. 173).


� L. Dolce, Giocasta, vv. 208-219. Per la riflessione, cfr. Seneca, Hercules, vv. 159-201; Agamemnon, vv. 57-107, specie l’incipit (vv. 57-63): «O regnorum magnis fallax/Fortuna bonis,/in precipiti dubioque locas/excelsa nimis./Numquam placidam sceptra quietem/certumue sui tenuere diem:/alia ex aliis cura fatigat/uexatque animos noua tempestas» e il v. 96: «feriunt celsos fulmina colles», di cui il v. 217 è resa quasi letterale; Thyestes, vv. 339-403, 446-470, 596-622. Cfr. anche Octauia, vv. 377-384 e, specialmente, vv. 896-898 («Bene paupertas humili tecto contenta latet:/quatiunt altas saepe procellae/aut euertit Fortuna domos») ed Hercules Oetaeus, vv. 644-657. Fra i moderni cfr. il fondamentale F. Petrarca, Triumphus Mortis, I, vv. 79-92 e almeno G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 611-625. Per quanto concerne Dolce, che usa spesso la topica della riflessione sul potere, si cfr. Thyeste, vv. 675-687 e Ifigenia, vv. 26-36: «Sappi ch’alla tua sorte invidia porto,/E sol felice e avventurato io chiamo/L’uom che in fortuna humil queto si vive,/Contento sol di quanto serve e basta/Al bisogno comun de la natura./Però ch’a questo ambizion d’onori/Non arde il petto, e non gli rompe il sonno/Mordace cura: ma chi regge altrui/È sempre cinto di sospetti, e tema:/Che s’ei tien ritta la giustizia in piede,/Gli uomini offende, e s’ei la calca, i Dei». Da rilevare la rima panni-affanni (vv. 211-213).


� Bailo=balivo, ovvero ambasciatore veneziano nelle corti medio-orientali, ma anche balio, ovvero colui che alleva e fa crescere un fanciullo (in questo caso, Polinice): è il più plateale specimen di venezianizzazione compiuto dall’autore.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 244-249: «Or che per tutto la cittade è piena/Di soldati, e di bellici istrumenti;/Né viene a nostre orecchie altro concento,/Ch’annitrir di cavalli, e suon di trombe;/Il qual par che, scorrendo in ogni parte,/Formi con roche voci sangue e morti». Questa bellissima tessera descrittiva è debitrice – ma con significa-tiva torsione acustica rispetto al registro spiccatamente visuale del plausibile modello – nei confronti di G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 1139-1142: «In ogni parte ov’io rivolgo lj’ocki/Veggio annitrir cavalli e muover arme,/Onde mi sento il cuor farsi di giaccio;/E temo sì che ‘l campo non trabocchi».


� Ibidem, vv. 297-299. Da notare la geminatio nel primo verso e la topica immagine della caccia che tanta parte ha anche in Thyeste, vv. 442-445: «Consigliere - Con quali ascosi, et non stimati inganni/Potrai ridur costui ne le tue reti;/Che te, come tu lui, nemico tiene?» e vv. 735-736: «Atreo - Dentro le reti mie, tese d’intorno/Caduta è già la desiata preda».


� Ibidem, vv. 339b-343: «Appresso mi spaventa/Certo sospetto (io non so donde nato)/C’ho preso già più dì sopra Creonte,/Il fratel di mia madre. Io temo lui/Più ch’io non fo d’altro periglio». Inopinata, a questo punto della vicenda, l’uscita di Antigone, ma interessante perché chiaro segnale della pressione interdiscorsiva che induce Dolce ad attivare, allusivamente e desultoriamente, linee drammatiche potenzialmente decettive per lo spettatore, ma capaci anche di sollecitarne la cooperazione interpretativa in modo per nulla banale. Nelle parole e nei comportamenti di Antigone vi è già (o ancora) la traccia della sua personale tragedia. 


� Cfr. Euripide, Phoinissai,vv. 117-181.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 367-375. Da notare la superflua movenza di expolitio esplicativa dei due ultimi versi.


� In una chiara logica metatestuale, metateatrale.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 267-273.


� Al di là delle materiali condizioni teatrali in cui la tragedia può essere stata rappresentata (che evidentemente non agevolavano la realizzabilità di una scena di teichoskopìa credibile), qui avvertiamo anche l’orrore – per certi rispetti paradossale – di Dolce per le sequenze drammaticamente poco verosimili. In Euripide, quali che siano la diversa altezza poetica della sua tragedia rispetto a Dolce e le profonde, sostanziali, giustificazioni culturali, letterarie e topiche che portano a inserire la scena di teichoskopìa e il contestuale catalogo delle armi nemiche (riconducibili forse anche alla pressione intertestuale esercitata dagli Hepta epì Thebas di Eschilo), questa sezione risulta comunque lievemente stucchevole, digressiva, decentrata nella sua descrittivistica epicità.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 401-403. L’immagine richiama la celeberrima topica del fiore (soprattutto la rosa) che sfiorisce.


� Quattro stanze di canzone con schema [AbC. BaC. cDEeD. FF] e congedo di cinque versi. Ancora esemplato su moduli petrarcheschi: cfr. F. Petrarca, Triumphus Mortis, I, vv. 79-92 e Triumphus Temporis, vv. 37-48 e 112-120.


� L. Dolce, Giocasta, v. 431. Sempre petrarchesca è la fonte: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 156, v. 4: «ombre et fumi», ma anche Africa, II, vv. 348-350 e Rerum memorandarum libri, III, 80, 2. Per analogo concetto cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 161, v. 13; 294, v. 12; 331, v. 22; 350, v. 2.


� Rinviamo qui a luoghi già citati: cfr. Seneca, Hercules, vv. 159-201, Agamemnon, vv. 57-107, Thyestes, vv. 339-403, 446-470, 596-622 e L. Dolce, Thyeste, vv. 675-704. Per ulteriori approfondimenti cfr. la rhesis del Servo in(vv. 208-219).


� L. Dolce, Giocasta, vv. 432-444.


� Su questi problemi mi permetto di rinviare al primo capitolo del presente lavoro.


� Se non sapessimo di rischiare la forzatura e la sopravvalutazione, saremmo tentati di parlare di ‘machiavellismo democratico’.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 443-444. Dolce, nella sua azione di svelamento delle logiche perverse del potere e delle non meno perverse dinamiche che regolano la produzione culturale che lo fiancheggia, non riesce ad andare troppo oltre la petitio principii, intendiamoci, non essendo lui un osservatore politico e non avendo le capacità per fare un discorso articolato. Ma è già cosa notevole che avverta l’importanza della questione, rivelando anche quale straordinario potere demistificante avrebbe avuto, se lo avesse voluto, la tragedia cinquecentesca.


� Giusta la natura scarsamente critica verso gli assetti politici di tutta la vicenda della tragedia rinascimentale,che è quasi sempre risillabazione delle posizioni del potere e non atto d’accusa nei suoi confronti. Semmai è la commedia che sa essere anche, ma non solo, specchio critico e deformante delle storture cui il potere sottopone gli uomini, al di là, lo ripetiamo, di una topica e di una gnomica antipolitica che affollano i versi tragici sub specie sententiae e che sono in verità la maschera con cui la politica si fa beffe del popolo. Per tutta la questione, rinvio ancora al primo capitolo del mio lavoro.


� Questi elementi sono riformulazione di alcuni motivi della corrispondente parodo euripidea.


� Scorgiamo analogie, dinamiche e attanziali, con simmetrica scena del Thyeste, vv. 596-626, in cui Thyeste recupera la patria dopo l’esilio. Naturalmente, se è legittimo vedere in Polinice un nuovo Thyeste, è perfettamente logico pensare a Eteocle come nuovo Atreo.


� Cfr. L. Dolce, Thyeste, v. 601: «Veggo il natio terren e i patrii Dei». Da notare la struttura chiastica che lega i due versi e il trikolon aggettivale del secondo.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 474-482. Mi sembra nel complesso interdetto a Dolce un accesso autentico alla motivazione di questa sequenza descrittiva di edifici che in lui suona piuttosto esornativa, mentre in Euripide hanno la funzione, non trascurabile, di rassicurare Polinice, timoroso nei confronti del fratello, e di garantirgli una pronta salvezza nel caso di suoi possibili colpi di testa.


� La breve sequenza descrittiva ha certamente relazioni con Thyeste, vv. 596-609.


� Ripresa variata di Rerum vulgarium fragmenta, 29, v. 1.


� Oltre al solito Erasmo è, in parte, possibile anche un recupero dell’eredità culturale trissiniana. Cfr. M. Ariani, Utopia e storia nella Sofonisba di Giangiorgio Trissino, in Idem, Tra Classicismo e Manierismo. Il teatro tragico del Cinquecento, Firenze, Olschki, 1974, pp. 9-51. Assolutamente machiavellica è la dolorosa convinzione di un destino di violenza e conflittualità permanentemente inscritto nel perimetro delle vicende storiche, cui nessuno slancio utopistico può porre rimedio.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 485-488.


� Ci sono vari settenari nel suo intervento, una redditio composta ai vv. 502-503 (Io movo…io movo), un’anafora al v. 505.


� Euripide, Phoinissai, vv. 301-354.


� Ibidem, vv. 357-442.


� Solo parzialmente sfruttata la rapidità e allusività che Euripide ottiene (cfr. Phoinissai, vv. 389-426), con una efficacissima sticomitia. Polinice descrive una desolante situazione per gli esuli: in tutto uguali a schiavi (senza diritto di parola); costretti a consentire alle pazzie di chi comanda (v. 618) e a confidare solo nella speranza (ultima dea); obbligati a non poter contare sull’aiuto di amici, che si dileguano opportunisticamente nel momento del bisogno: cfr. L. Dolce, Giocasta, vv. 637-638: «È sciocco, madre mia, sciocco è chi crede/Nelle miserie sue tro-var amici», dove sentiamo un’eco di G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 1516-1518: «Hai, chi non ha favor da la fortuna/Non creda havere amici,/Ch’al fin s’avederà quanto s’inganna!». In tutto il dialogo sono all’opera gli abituali procedimenti dolciani. Qualche elemento notevole, pur in un contesto di piatto scialbore e lentezza di sviluppo: cfr. v. 583: «Così piace al fratello, anzi nimico», con correctio, che richiama Seneca, Thyestes, vv. 240-241. Polinice si è recato ad Argo solo perché aveva sentito parlare di una oscura profezia che preconizzava un doppio matrimonio per le figlie del re della città, Adrasto: egli avrebbe dato in spose le figlie a un cinghiale e a un leone. Poiché l’inse-gna di Polinice è un leone (nuova naturalizzazione veneziana di un motivo altrimenti declinato in Phoinissai?), egli aveva tentato la sorte e aveva incontrato i favori del re.


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 446-637.


� La dinamica della sequenza deve molto, come spesso nel teatro greco, alla retorica giudiziaria.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 749-756 (= Euripide, Phoinissai, vv. 469-472).


� Dove Eteocle si spinge addirittura a divinizzare la Tirannide (cfr. v. 505-506).


� L. Dolce, Giocasta, vv. 790-824.


� Ibidem, vv. 838-839.


� Ibidem, v. 850.


� Ibidem, vv. 840-845. Da rilevare: redditio al v. 843, inarcatura fra vv. 843 e 844, chiasmo perfetto al v. 844. 


� Ibidem, vv. 851-861.


� Ibidem, vv. 946-947.


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 593-637.


� Da rilevare la sticomitie dei vv. 980-992 e 1008-1015 (in cui Giocasta subentra ad Eteocle) e alcune antilabai. Da notare inoltre la diversa funzione assegnata a Giocasta che è molto più coinvolta da Dolce nello scontro dialogico fra Eteocle e Polinice: radicalmente dominati dalle figure della ripetizione sono i suoi interventi pateticissimi e molto sopra le righe: cfr. vv. 953-955: «O figli, o figli, riponete l’arme,/E pria che trapassar le vostre carni,/Aprite a me con due ferite il petto»; v. 972: «Deh, figli, figli, per pietà restate»; v. 998b: «Ah, figliuolo!»; v. 1009: «Come poss’io senza di te, figliuolo?»; v. 1011: «Lassa, ch’ad ogni mal creommi il Cielo»; vv. 1019-1021: «Misera me, che è quel ch’intendo, o figli?/Com’esser può, com’esser può, figliuoli,/Ch’entri cotanta rabbia in due fratelli?»; v. 1023: «Ah, non dite così, non dite, o figli!». Vistosa l’amplificatio che Dolce fa subire al personaggio che in Euripide interviene, in maniera più sobria, solo quattro volte (cfr. Phoinissai, vv. 618b, 619b, 623a, 624a): ma, del resto, Giocasta è la protagonista della fabula dolciana.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1042-1050.


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 690-783.


� Formato da quattro stanze con schema [abC. abC. cdeeD. fF] e un congedo di tre versi, perfettamente modellato su F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 126.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1199-1204.


� Ibidem, vv. 1238-1250. La dittologia incipitaria tempri et reggi è prelievo testuale da F. Petrarca, Triumphus Mortis, I, vv. 70-72; per l’immagine conclusiva, con rima amore-fattore, cfr. almeno D. Alighieri, Inferno, III, vv. 4-6; Paradiso, VII, vv. 31-33.


� «Però vo che tu mandi il tuo figliuolo/Per Tiresia indovin, ch’a te ne venga;/Che ben so che venir per nome mio/Non vorebb’egli, perché alcune volte/Vituperai quest’arte, e lo ripresi».


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 834-959.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1309-1311.


� Cfr. Seneca, Oedipus, vv. 291-402. Il motivo principale dell’immissione di una così cospicua tessera senecana andrà ricercata nella scelta di Dolce di caricare l’originale di una componente di misterioso, cupo orrore. Inoltre, giusta la natura seriale della produzione dolciana, quando viene compiuto un sacrificio il modello è sistematicamente senecano e segnatamente ‘edipico’ (come ci pare di avere dimostrato supra anche a proposito di Didone, cui rinviamo). Questo dimostra ancora, ove ve ne fosse bisogno, il senechismo sicuro (ancorché per niente epigonico e dozzinale) del nostro e la vanità di tentativi volti a ridimensionare la presenza dell’autore latino a vantaggio di Euripide il quale, se può da un lato contare su fabulae più convincenti (specie da un punto di vista scenico), non può d’altro canto essere adibito ad unico punto di riferimento della produzione ipertestuale del Dolce, nemmeno quando egli sceglie esplicitamente come testo primo su cui lavorare una tragedia del poeta greco.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1336-1373. Alleghiamo in rapida successione i passi senecani da cui Dolce ha derivato materiale testuale per la compaginazione della scena: per i vv. 1336-1339 cfr. Seneca, Oedipus, v. 335: «et sparge salsa colla taurorum mola» (sovrapposto a Thyestes, v. 688: «tangensque salsa uictimam culter mola»); per i vv. 1360b-1361a cfr. Oedipus, v. 352: «sede ede certas uiscerum nobis notas»; per i vv. 1362-1365 cfr. Oedipus, vv. 356-360: «cor marcet aegrum penitus ac mersum latet/liuentque uenae; magna pars fibris abest/et felle nigro tabidum spumat iecur,/ac (semper omen unico imperio graue)/en capita paribus bina consurgunt toris»; per i vv. 1367b-1370 cfr. Oedipus, vv. 306-307: «Manto - Iam tura sacris caelitum ingessi focis/Tiresia - Quid flamma? largas iamne comprendit dapes?»; per i vv. 1371-1373 cfr. Oedipus, vv. 314-320: «Non una facies mobilis flammae fuit:/imbrifera qualis implicat uarios sibi/Iris colores, parte quae magna poli/curuata picto nuntiat nimbo sinu/(quis desit illi quiue sit dubites color),/caerulea fuluis mixta oberrauit notis,/sanguinea rursus; ultima in tenebras abit». 


� Cfr. L. Dolce, Didone, vv. 750-763.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1371-1373.


� L’aggettivo bigio è attestato in Dante e certamente notevole – per il passo dolciano che stiamo analizzando – è l’uso in Inferno, VII, v. 104, perché in contesto in cui viene usato anche l’aggettivo perso. 


� F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 29, v. 1 e Triumphus Cupidinis, IV, v. 123.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1380-1381.


� È una sezione troppo colta per il pubblico medio veneziano cui si rivolgeva Dolce e opportunamente il nostro decide di liquidarne la parte meno funzionale e di conservare i versi conclusivi (cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 953-959) in cui Tiresia riflette sconsolato sulle miserie dell’arte profetica: cfr. Giocasta, vv. 1472-1479: «Figliuola, andiamo. Pazzo è ben chi adopra/L’arte d’indovinar: perocché, s’ei/Predice altrui talor le cose adverse,/Odio n’ac-quista; e, s’egli tace il vero,/Offende i Dei. Era mestier che Apollo/Predicesse il futuro: io dico Apollo,/Che non può temer di nimica offesa:/Ma drizziamo, figliuola, i passi altrove».


� Cfr. i vv. 1484-1486 con cui Meneceo esordisce: «Anzi dovete consentir ch’io mora,/Padre, da poi ché ‘l mio morir fia quello/Ch’apporti a la città vittoria, et pace».


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1490-1503.


� Cfr. Seneca, Epistulae morales ad Lucilium, II, 19, 2: «In fretu uiximus, moriamur in porto». E cfr., come sempre, i mediatori romanzi: vedi D. Alighieri, Convivio, IV, 28, 2-3 e F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 126, 20-26; 317, v. 1 («Tranquillo porto avea mostrato Amore»); 332, vv. 69-70; 365, vv. 9-10. Cfr. anche Cicerone, Cato maior de senectute, XIX, 71. 


� Nei vv. 1516-1560 i lessemi morire (spesso in anafora o in realizzazione polittotica) e morte hanno una frequenza del tutto eccezionale: morir (anche declinato) lo troviamo ai vv. 1517, 1523, 1525, 1536, 1537, 1539, 1542 in polittoto (morir…morendo), 1544, 1545 (in anafora: morrà…morrà); morte è presente ai vv. 1528, 1540, 1551, 1554, 1558, 1560 (in questi ultimi quattro casi in posizione demarcativa a fine verso e, pertanto, con un rilievo che non può essere ritenuto casuale).


� Euripide, Phoinissai, vv. 991-1018.


� Composto da cinque stanze di canzone con schema [AbC. ABC. dee. FF] e congedo.


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 1018-1066.


� F. Petrarca, Triumphus Cupidinis, III, v. 178 e Triumphus Mortis, I, v. 46-48, in cui, fra l’altro, l’ultimo verso («nel vostro dolce qualche amaro metta»), viene riformulato da Dolce al v. 1613: «Il dolce suo col già gustato amaro». Cfr. M. Ariani, in nota, a F. Petrarca, Triumphi, cit., p. 145: «[Dolce et amaro] è sigla ossessiva della fenomenologia esistenziale e amorosa petrarchesca, derivata da lunga tradizione agostiniana […] e occitanica […] assunta nel codice lirico duecentesco». Cfr. anche Rerum vulgarium fragmenta, 57, v. 12; 164, v. 10; 173, v. 5; Triumphus Cupidinis, III, v. 186.  


� Cfr. Didone, vv. 176-177: «Pur che non turbi il mio seren fortuna/Né in tanto dolce qualche amaro metta» e vv. 676-679: «Ché quella, ch’i mortai si prende a giuoco,/Dal suo vaso distilla/Il dolce stilla a stilla,/M’a guisa d’onde suol versar l’amaro».


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1625-1635. Rinviamo inevitabilmente, con il rischio di diventare noi pure ripetitivi, ad alcuni luoghi dolciani (privi però della prospettiva religiosa che anima il passo in Giocasta): Thyeste, vv. 657-659: «Così nave talhor diversi venti/Volgono a questa, hora a quell’altra parte/Contra la volontà del suo nocchiero» e Didone, vv. 479-481: «E sto, sì come combattuta nave/In mezo l’onde da diversi venti,/C’hor da quel lato, hor da quest’altro inchina». Si noti comunque la diversa risemantizzazione funzionale del topos, che ha anche notevole fortuna nella tragedia giraldiana (cfr. G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 506-513: «Perché, come sapete, è proprio questa/Nostra vita mortale/Quasi nave che in mar sia a i venti e a l’onda./Ch’or da crudel tempesta,/Che d’improviso con furor l’assale,/Combattut’è sì ch’or da l’una sponda,/Ora da l’altra oppressa,/Si vede a canto aver la morte espressa»).  


� È iunctura tipicissimamente petrarchesca (cfr. Triumphus Temporis, v. 65, Triumphus Eternitatis, v. 54, Rerum vulgarium fragmenta, 216, v. 2), già adoprata da Dolce in Didone, v. 312. 


� È frequente parola in rima dantesca e petrarchesca.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1642-1646.


� F. Petrarca, Triumphus Mortis, I, vv. 85-90: «Miser chi speme in cosa mortal pone/(ma chi non ve la pone?) e se si trova/a la fine ingannato, è ben ragione./O ciechi, el tanto affaticar che giova?/Tutti tornate alla gran madre antica,/e ‘l vostro nome a pena si ritrova» e v. 129: «O umane speranze cieche e false»; Triumphus Temporis, vv. 132-138: «ben che la gente ciò non sa né crede:/cieca, che sempre al vento si trastulla,/e pur di false opinion si pasce,/lodando più il morir vecchio che ‘n culla./Quanti son già felici morti in fasce!/Quanti miseri in ultima vecchiezza!/Alcun dice: - Beato chi non nasce!»; Triumphus Eternitatis, vv. 49-51: «Misera la volgare e cieca gente,/che pon qui sue speranze in cose tali/che ‘l tempo le ne porta sì repente». Cfr. anche Rerum vulgarium fragmenta, 355, vv. 1-2: «O tempo, o ciel volubil, che fuggendo/inganni i ciechi et miseri mortali». Il motivo della non-nascita preferita alla vita, variamente riarticolato nella tragedia cinquecentesca (cfr. almeno Hecuba, vv. 229-231) è, lo ripetiamo, di origine teognideo-sofoclea. 


� Va anche aggiunto che molti interpreti ritengono la lunga sequenza frutto di interpolazioni testuali posteriori: Dolce sembra aver intuito perfettamente la natura spuria dei versi in questione (più per motivi di coerenza drammatica che per ragioni critico-testuali).


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 1172-1186.


� Cfr. D. Alighieri, Inferno, VII, vv. 43-72 e XXV, vv. 13-15.


� L. Dolce, Giocasta, vv. 1758-1759.


� Ibidem, vv. 1778-1827. Lunga sezione in cui, anche attraverso due sermocinationes, il Nunzio precisa nel dettaglio come i due contendenti hanno deciso di sfidarsi.


� Ibidem, v. 1829.


� Ibidem, vv. 1835-1929, dove su 94 versi abbiamo solo 16 endecasillabi. In Dolce queste sequenze sono frequenti e tutte prevedono, soprattutto, un incremento cospicuo delle figure di suono e un generale innalzamento del tasso figurale complessivo. Qui notiamo: dittologie varie (mestizia et pianto, paura et horrore, fiero et miserabil, affanno et duolo…); una consonanza ai vv. 1830-1831 (balli-fratelli); geminatio e redditio al v. 1835; un’assonanza ai vv. 1835-1836 (madre-formate); rime ai vv. 1837, 1838, 1843 (accenti-dolenti-spenti, in assonanza con fratelli di v. 1840),  1841-1842 (mio-Dio), 1861-1862, 1889-1892 e 1894-1896; polittoto al v. 1841; una geminatio composta al v. 1839 («Che vi molesta, ohimè? Che vi molesta?»); l’anafora dell’esclamativo ohimè ai vv. 1844 e 1845 (con simploche nel primo dei due versi: «Ohimè, che dite, ohimè, che cosa dite?»); un perfetto chiasmo con reduplicatio ai vv. 1850-1851 («Eteocle crudele:/O crudele Eteocle»), con puro valore emotivo; la rima a distanza vivo-privo (vv. 1846 e 1856); un’altra geminatio al v. 1858 (andiamo, andiamo: ripresa perfettamente al v. 1873, ma in punta di verso); l’allitterazione della [v] ai vv. 1859-1860 («Dove volete voi,/Madre, ch’io venga?»); l’omeoteleuto voglio-figlia (vv. 1860-1861); una rima interna, ma a distanza ai vv. 1893-1897 (dolente-possente ); altra rima ai vv. 1902-1903 (dolore-core); una nuova geminatio composta al v. 1907 («Io tremo, tutta, io tremo»); l’allitterazione plateale di [s] al v. 1911 («Che sono un sangue istesso»); una rima interna ai vv. 1913-1914 e una rima ai vv. 1917-1919 (infelice-genitrice); per concludere, epifora di morte (vv. 1920-1921), con ripresa anaforica interna al v. 1923. Intervengono a parlare Antigone, Giocasta e il Coro.


� Ibidem, vv. 1925-1929.


� Mentre in Euripide il padre ne raccoglie i miseri resti dopo che Meneceo si è buttato dalla rupe del drago: cfr. Phoinissai, vv. 1310-1321 (tale sequenza è utilizzata da Dolce, con una dislocazione testuale piuttosto tipica in lui, nella prima sezione del quinto atto). 


� L. Dolce, Giocasta vv. 1981-1997.


� Sei stanze con schema [AbC. bAC. cdeeD. Ff] e congedo con modulazione di schema petrarchesco. 


� Cfr. G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 596-681.G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 320-383.


� Euripide, Phoinissai, v. 1310: «οίμοι, τι δράσω».


� Naturalmente rinviamo a F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 50, v. 63 e 89, v. 12 (forse da Virgilio, Bucolica, II, v. 58).


� Parziale ripresa di L. Dolce, Didone, vv. 1750-1751: «Ah dolenti occhi miei dunque piangete,/Piangete oimè, ché rimanendo in vita». Per un modulo simile si veda sempre Didone, vv. 1896-1898: «Oimè donne infelici,/Infe-lice cittade,/Et infelice popolo, che fia?».


� Cfr. L. Dolce, Giocasta, vv. 2154-2156: «Ma dimmi, nuncio, dimmi/La scelerata morte/Dei due crudi germani». Altra geminatio nel primo verso.


� Le due simmetriche preghiere di Polinice a Giunone e di Eteocle a Minerva sono riportate dal Nunzio integralmente (come anche in Euripide, del resto). 


� Questa tessera è specificamente petrarchesca: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 152, v. 1 e 283, v. 14.


� T. Tasso, Gerusalemme liberata, XII, 51-71. 


� L. Dolce, Giocasta, vv. 2235-2237.


� Ibidem, vv. 2267-2274.


� Ibidem, vv. 2278-2293.


� Ibidem, vv. 2296-2300.


� Ibidem, vv. 2325-2326.


� Va ricordato che tutta la sezione finale della tragedia, a partire dal v. 2327, si basa su una porzione testuale euripidea su cui gravano forti dubbi di autenticità.


� Qui l’amplificazione dolciana è pronunciata rispetto a Euripide, Phoinissai, vv. 1485-1538. Ma conta molto il fatto che prevalgano i settenari.


� Edipo è, pur nella brevità della sua presenza scenica, personaggio robustamente delineato (del resto alle spalle c’è Sofocle): la cecità, la sua condizione sub(post)-umana di αιθέρος ’αφανές είδωλον, la sofferenza come stigma della sua tormentata condizione esistenziale sono tratti pertinentemente definiti da Dolce.


� Medesima funzione di contrasto – temporaneo e apparente – ad un cupo clima precedente, troviamo in L. Dolce, Didone, vv. 2115-2117: «In tanto donne abandonate il pianto,/Et honorate la Reina vostra/Con altro don, che di lagrime vane».  


� L. Dolce, Giocasta, v. 2539. Viene qui già perfettamente prefigurato, e verrà sviluppato nei versi successivi, lo scontro tragico fra Creonte e Antigone che caratterizza la notissima fabula tragica sofoclea.


� Cfr. Euripide, Phoinissai, vv. 1646-1706.


� Cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 90, v. 1; 143, v. 9 e, almeno, Triumphus Cupidinis, III, v. 136. 


� Si noti come, in questo caso, l’ansia di semplificazione e illimpidimento di Dolce cozzi con un oggettivo, non voluto, incremento di obscuritas a causa della strategia perifrastica che presiede la compaginazione del dialogo. Nell’originale, il riferimento alle Danaidi è preciso (cfr. Euripide, Phoinissai, v. 1675); non così in Giocasta dove le fanciulle non sono nominate che per allusioni. Dolce cerca di risolvere la questione, invitando gli stessi personaggi della scena ad agire nella direzione di una progressiva chiarificazione e concretizzazione del loro pensiero, senza mobilitare le conoscenze del pubblico riguardo al mito delle Danaidi (cfr. Giocasta, vv. 2595-2597: «Antigone - Io seguirò lo stil d’alcune accorte. Creonte - T’intenderò, se tu parli più chiaro. Antigone - L’ucciderò con questa mano ardita», dove da rilevare è ancora una volta la forte evidenza ostensiva, gestuale che il deittico conferisce alla battuta), ma non riesce a rendere compiutamente perspicuo il riferimento. 


� L. Dolce, Giocasta, vv. 2723-2725.


� Qui avvertiamo chiaramente l’influsso del coro finale di G. Rucellai, Rosmunda, vv. 1226-1237. Si confrontino i due avvii: Giocasta, vv. 2726-2728: «Con l’esempio d’Edipo/Impari ognun che regge/Come cangia fortuna, ordine, et stile» e Rosmunda, vv. 1226-1228: «Ciascun che regge, impari/Dal dispietato Re che morto iace/A non esser crudel, che a Dio non piace».


� Pubblicata a Londra presso l’editore Bynneman nel 1573. L’opera è, a tutti gli effetti, una traduzione in inglese dell’omonima tragedia dolciana, recitata al Gray’s Inn nel 1566.


� Come abbiamo già detto in altro luogo Hekabe e Iphigeneia (Aulidensis) sono, senza storia, le due tragedie euripidee più pubblicate, tradotte, imitate nel corso del secolo XVI. Senza dubbio, la scelta operata da Erasmo – dato il suo personale enorme prestigio intellettuale – deve aver contato non poco ad avviare la fortuna delle due opere rispetto ad altre pur memorabili prove euripidee. Su 119 fra edizioni in greco, traduzioni in latino, adattamenti e riscritture, traduzioni in qualche lingua moderna europea di tragedie euripidee che è stato possibile individuare per quanto riguarda il perimetro del Cinquecento, ben 59 sono i titoli che Ecuba e Ifigenia si spartiscono: una primazia schiacciante.  


� Erasmo da Rotterdam, Iphigenia in Aulide, in Idem, Tragedie di Euripide, cit., pp. 73-175. 


� Della tragedia si tengono presente queste edizioni: L. Dolce, Ifigenia. Tragedia di M. Lodovico Dolce, con privilegio, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1551 e L. Dolce, Ifigenia. Tragedia, in Idem, Tragedie. Didone, Ifigenia, Ecuba, Giocasta, Medea, Venezia, Agostino Savioli, 1749.


� L. Dolce, Ifigenia, prologo, vv. 1-14. Da rilevare, perché tradizionalmente ricusato, l’iperbato abbastanza pronunciato dei primi versi. Di prammatica l’elogio ai patres del Senato veneziano e al pubblico accorso alla rappresentazione della tragedia. Da tenere presente che Dolce recupererà nel primo prologo della Marianna (1565) alcune delle coordinate prese in considerazione qui: per esempio, il v. 14 è ripreso in Marianna, prologo I, v. 2: «A questo scettro, a questa ignuda spada». 


� Cfr. L. Dolce, Marianna, prologo I, v. 13.


� Ibidem, v. 7. Da ciò la corona, lo scettro e i fregiati panni della Tragedia.


� L. Dolce, Ifigenia, prologo, vv. 16-18. Scoperta è, in tutta questa sezione, l’imitatio di Ovidio, Metamorphoseon, I, vv. 89-150, nei quali viene descritto il passaggio dall’aurea aetas di Saturno alla ferrea aetas. Nello specifico del v. 18, Dolce riformula Ovidio, Metamorphoseon, I,  v. 129: «fugere pudor verumque fidesque».


� Cfr. Ovidio, Metamorphoseon, I, vv. 113-114: «Postquam Saturno tenebrosa in Tartara misso/sub Iove mundus erat, subiit argentea proles».


� L. Dolce, Ifigenia, prologo, vv. 20-21: «e su nel mondo/I termini distinser le campagne». Dove ancora opera il modello ovidiano di Metamorphoseon, I, vv. 135-136: «communemque prius ceu lumina solis et auras/cautus humum longo signavit limite mensor». 


� Ibidem, v. 22.


� Ibidem, v. 25. Cfr. per il prelievo Ovidio, Metamorphoseon, I, vv. 149-150: «Victa iacet Pietas, et Virgo caede ma-dentes,/ultima caelestum, terras Astraea reliquit». Ma si veda anche – in un contesto apologetico filo-veneziano – L. Dolce, Didone, v. 460: «Quivi [scil. a Venezia] la bella Astrea regnerà sempre».


� Ibidem, v. 30.


� Ibidem, v. 31. Nuova allusione alla catarsi aristotelica. La curiosa ricostruzione democratica della genesi della poesia tragica si configura come un unicum nella teoria teatrale cinquecentesca.


� L. Dolce, Ifigenia, prologo, vv. 45-60. Vero e proprio canone della poesia tragica cinquecentesca, sarà ripreso dal nostro – in maniera più sintetica – in Marianna, prologo I, vv. 40-46. Per una considerazione su questa sezione importantissima del prologo dolciano cfr. R. Cremante, Appunti sulla grammatica tragica di Ludovico Dolce, cit., pp. 286-287: «Mentre dunque si interroga sul significato delle rappresentazioni tragiche nella società contemporanea [nel prologo di Medea], il Dolce mostra di conoscere perfettamente l’accidentato paesaggio storico della tragedia cinquecentesca, illustrandone con notevole chiarezza e lucida coscienza critica, attraverso le parole che la medesima Tragedia rivolge agli spettatori nel Prologo dell’Ifigenia, il canone pressoché definitivo che comprende, nell’ordine, gli esemplari del Trissino, dell’Alamanni, del Giraldi, del Rucellai, dello Speroni e dell’Aretino (dall’e-lenco prodotto più tardi nel primo Prologo della Marianna saranno esclusi l’Alamanni e l’Aretino, morti entrambi nel 1556): […]. L’eccellenza dei predecessori non impedisce tuttavia al Dolce, dalla sua specola di osservatore attento e sensibile dei problemi del consumo e dell’industria culturale, di riconoscere con franchezza la complessiva insufficienza di quelle proposte, la loro generale inadeguatezza al paragone non soltanto degli archetipi greci e latini, ma anche dei più fortunati e popolari generi letterari fiorenti alla metà del secolo».


� Ibidem, vv. 85-89.


� Ibidem, vv. 92-93.


� Ibidem, vv. 96-101.


� Va subito precisato che Dolce prende posizione contro una eccessiva torsione della tragedia in direzione della magia e cassa, come vedremo, tutta la sezione dedicata al mechanema, che è il fulcro dell’alleggerimento della fabula. 


� Si veda, più avanti, l’analisi dell’ultimo atto e specie dell’intervento razionalizzante e demistificante del Servo.


� Definito, a scanso d’equivoci e per neutralizzare qualunque possibile sorpresa, ‘finto marito d’Ifigenia’ (traduzione abbastanza adeguata dell’erasmiano Achilles dictus sponsus).


� Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), vv. 1-2a: «’Ωπρέσβυ, δόμων τωνδε πάροιθεν/στείχε» ed Erasmo, Iphigenia, v. 1: «Horsum, senior, prodi tectis».


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 1-9: «D’ogni secreto mio ministro fido,/Che gli anni tuoi con la prudenzia agguagli,/D’animo via maggior, che di fortuna:/Se mai de l’opra tua n’havesti honore,/Hora è mestier, che nel maggior bisogno/La mia speranza, et la tua fede avanzi:/Che così forte, et sì tenace nodo/D’obligo mi porrai d’intorno l’alma,/Che non la potrà sciorre altro che morte». Interessante ravvisare anche qui l’allitterazione di [r] nei versi conclusivi a connotare uno stato d’animo inquieto e turbato.


� Cfr. Euripide, Iphigeneia, vv. 6-8 ed Erasmo, Iphigenia, vv. 8-11. Più per il sacro terrore onomastico di Dolce, crediamo, che per la peregrina inaccessibilità dell’immagine (estremamente semplice e di straordinario effetto poetico).


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 26-36. Da notare le dittologie, sempre frequenti: felice e avventurato, serve et basta, sospetti et tema e il chiasmo complesso dei vv. 31-32, costruito attorno alle due negative isocoliche. L’intero, topico, passo rinvia a vari luoghi dolciani: cfr. Giocasta, vv. 208-215: «Color che i seggi e le reali altezze/Ammiran tanto, veggono con l’occhio/L’adombrato splendor ch’appar di fuori,/Scettri, gemme, corone, aurati panni;/Ma non veggon dappoi con l’intelletto/Le penose fatiche, e i gravi affanni,/Le cure, e le molestie, a mille a mille,/Che di dentro celate e ascose stanno»; Thyeste, vv. 675-704: «Thyeste - Credimi figliuol mio, ch’indegnamente/S’apprezzano gli scettri et le corone/Et de le cose dure, humili et basse/Ci percote et ci tien vana paura./[…]/O quanto è sommo ben, lasciar, ch’ogniuno/A sua voglia si viva; e humile in terra/Prender lieto et tranquil securo cibo./[…]/Non teme picciol casa alta ruina/[…]/Agevolmente si difende et serba/Picciolo albergo senza spada et lancia./Et sempre volentier benigna stanza/Dentro le basse case alto riposa;/Et è gran Regno a poter senza Regno/Viver tutti i suoi dì vita tranquilla». Naturalmente, il modulo è molto presente in Seneca: rinviamo ancora ad Hercules, vv. 159-201, Agamemnon, vv. 57-107 e Thyestes, vv. 339-403, 446-470, 596-622. Assolutamente da evidenziare è il recupero positivo di questo modulo topico dopo la sua temporanea (e perciò ideologicamente sbalorditiva) messa in discussione da parte di Dolce in Giocasta, vv. 432-444, cui senz’altro rinviamo per qualche approfondimento.      


� Ibidem, vv. 43-45: «Così girando la Fortuna anchora/L’instabil ruota sua di tempo in tempo,/Apporta hor risi, hor pianti, hor paci, hor guerre». Di instabili rote parla Petrarca in Triumphus Cupidinis, III, v. 178 a proposito di Amore, ma è in generale caratterizzazione assolutamente tipica della volubilità di Fortuna (di grandissimo successo anche nel Medioevo: cfr., solo per citare un esempio, Fortuna, imperatrix mundi del Codex Buranus).  


� Ibidem, vv. 41-42.


� Con breve interludio del Servo ai vv. 128-134.


� Ibidem, vv. 57-61: «Ebbe, come tu sai, Leda tre figlie;/Clitennestra mia moglie, Ebe, e colei/Di cui sparse la Fama, che Natura/Non produsse già mai Donna mortale/Che di maggior beltà n’andasse altera». Dove la disinvolta sostituzione del secondo verso (Ebe al posto di Febe) nasce forse da motivazioni metriche.


� Analogo procedimento in Giocasta, vv. 2595-2597 con le Danaidi.


� Sono qui narrati – la movenza è esplicitamente epica – gli antefatti della guerra di Troia. Molte le dittologie o paradittologie (sinonimiche e non, con qualche scivolamento nella vera e propria endiadi, talora): invidia et sdegno, discordie et guerre, forza et arme, ingiusto et temerario, preda et rapina, grazia et favor, perfido et ingrato.


� Erasmo, Iphigenia, vv. 90-91. 


� Euripide, Iphigeneia, vv. 71-72. 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 109-116.


� Ibidem, vv. 119-127. L’odio antiprofetico di Agamennone è in verità preannunziato dall’appo-sizione di v. 110 riferita a Calcante: indovin fallace.


� Scelta precisa in Dolce: quando il nome può risultare oscuro o non decifrabile funzionalmente decide di sostituirlo con la qualifica professionale, con il ruolo funzionale e/o sociale del portatore.


� Il motivo della lettera, deltos, abbastanza frequente nel teatro greco e nel racconto, è spesso strettamente legato al motivo dell’inganno. La parola incisa sulla tavoletta, non smentibile dall’intonazione della voce, né dalla gestualità del corpo è quasi sempre un messaggio depistante. Cfr. la più celebre tavoletta scoperta sul corpo di Fedra impiccata nel terzo episodio dell’Hippolytos. 


� Nuova, personale definizione dolciana del rapporto di tensione estrema esistente fra Agamennone e Calcante.


� L. Dolce, Ifigenia, v. 206.


� Ibidem, vv. 203-204.


� Ibidem, v. 207.


� Ibidem, v. 227. Nel discorso di Calcante vi è spazio per una temperatura retorico-figurale più alta rispetto al resto: oltre alle solite dittologie, abbiamo un trikolon al v. 206, il polittoto di ‘vincere’ (vincendo…vincete) ai vv. 215-216, con derivatio del sostantivo vittoria nel secondo verso, una rima interna vincendo-avendo (vv. 215-216) in consonanza con mondo (v. 217), l’anafora di mille in parisosi a v. 218 («Mille palme acquistar, mille trofei»). 


� Del resto, la fabula di Ifigenia – come è noto – è segnata da una estrema, patologica labilità psicologica dei personaggi coinvolti, con la conseguenza diretta che il focus dello sviluppo drammatico si concentra più sull’evolu-zione interiore degli stessi che sulle vicende agite. È questo, dell’estrema volubilità psichica degli agonistai, uno dei tratti più suggestivamente moderni della tragedia euripidea. Dolce sembra pienamente padrone delle dinamiche della fabula, al punto da permettersi variationes del suo sviluppo e accentuazione dei tratti psicopatologici di alcuni protagonisti. 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 229-233.


� Ibidem, vv. 257-260. 


� Ibidem, vv. 278-289: «Così a l’incontro, se ‘l paterno amore/(Di che i’ non temo) soverchiasse in voi/L’honesto uffizio, i nostri alti nimici/Verriano in Grecia con armata mano,/Distruggendo le nostre alme cittadi,/I bei palagi, et i dorati Tempi:/Et i nostri figliuoli, e le mogliere/O de la scelerata audacia preda/Diverrian de’ soldati empi et malvagi;/O che del sangue lor vermiglie et brutte/Del Barbarico stuol farian le spade;/Cosa, che solo a imaginarla io tremo». Mi pare scoperta una complessiva derivazione di moduli e lessico da F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 128. È forse possibile ravvisare in questa riflessione del sacerdote una traccia del dibattito sul rapporto fra mondo occidentale e civiltà ottomana che era tra le più spinose questioni di geopolitica del tempo, specie a Venezia. Un Calcante promotore della crociata antiturca? Forse la mia è una lettura un po’ forzata, ma non va assolutamente sottovalutata l’ipotesi di una rifrazione e diffrazione di tematiche contemporanee nella poesia tragica del tempo; cosa che ne conferma ancora il valore di testimonianza storica e politica, quali che siano i reali intendimenti degli autori coinvolti. 


� La riflessione conclusiva di Calcante diventa giustificazione – ma solo agli occhi del lettore/spettatore che ha oggettivamente una posizione privilegiata rispetto agli stessi attori della vicenda sceneggiata – del comportamento equivoco di Agamennone e serve a disambiguarne (ma per quanto?) alcune zone d’ombra.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 315-325. Da notare le rime a distanza vano-humano (vv. 318-323) e crede-vede (vv. 320-322).


� Costituito da sette stanze con schema [abb. Cdd. BC. EE] e congedo di quattro versi.


� Euripide, Iphigeneia, vv. 164-302.


� Cfr. L. Dolce, Didone, vv. 10-12: «Né d’ambrosia mi pasco,/Sì come gli altri Dei,/Ma di sangue et di pianto».


� Di frequenza eccezionale in questo contesto: torto et fiero, mova et sproni, nutre et pasce, imperi et regni, acerba et fera (petrarchesca: cfr. Triumphus Cupidinis, II, v. 174), arso et distrutto, fere et molesta, governa et regge, strugge et duole, horrida et bruna, ordine et legge, uccisi et vinti.


� Cfr. i vv. 379-384: «Cotal produce effetto/Fugitivo diletto:/Et stan presso le rose acute spine:/Così amaro d’Amor ritorna il frutto:/Così, dopo il sereno, atra tempesta/L’herbe, le piante, e i fior fere et molesta». Il sapore – o forse il profumo – mi pare petrarchesco (almeno Rerum vulgarium fragmenta, 220, vv. 2-3 e 246), polizianesco (cfr. Stanze, I, 78), ariostesco (cfr. Orlando furioso, I, 42-43). 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 363-364.


� Cfr. L. Ariosto, Orlando furioso, XLI, 63, v. 6: «col sospirato Ascanio e caro Xanto». Qui Dolce usa due toponimi: Ascanio è fiume (e lago) della Bitinia; Santo = Xanto o Scamandro, fiume delle Troade. È uno dei casi rari – ma proprio per questo estremamente significativi – di erudizione geografica superiore a quella presente nei modelli di riferimento. Ma anche in questo caso si tratta di una complicazione del tutto giustificabile alla luce del vasto macrotesto (tragico, lirico, epico-romanzesco…) cui Dolce attinge per la stesura delle sue tragedie. Non dunque gratuita tessera erudita, ma, semmai, rinvio esplicito a una dittologia geografica ariostesca, nota al pubblico medio cui il nostro guarda con formidabile attenzione.


� Cfr. vv. 409-439.


� Cfr. Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), vv. 334-375; Erasmo, Iphigenia in Aulide, vv. 427-483. In Dolce, solo un brevissimo intervento di Agamennone (vv. 554-555) spezza l’unità di questa lunga scena monologica. 


� La frantumazione di aletheia in tante doxai contrastanti è uno dei tratti più sorprendentemente moderni di questa tragedia, per tanti rispetti imperfetta. Raramente nella tragedia greca si insiste quasi programmaticamente sulla revocabilità in dubbio di qualunque verità (sempre parziale e giocoforza prospettica) e sulla reversibilità di qual-sivoglia pensiero, affermazione, azione.   


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 564-568: «Alhora dimostrando ne la fronte,/Per questa nuova, un’allegrezza immensa/Offriste al sacrificio la fanciulla/Di voler vostro, (che negar non puossi)/E non che alcun ve ne facesse forza». E questo è un passo in cui si viene a conoscenza di informazioni precedentemente taciute o parzialmente manipolate: che Agamennone possa essersi entusiasmato alla notizia di Calcante sulla necessità di uccidere la figlia e l’abbia offerta come hostia senza nessuna pressione, liberamente, è tratto terribilmente politico ed eroico, quantunque umanamente ed eticamente deplorevole. Con il che, Agamennone diventa un duplicato dell’Eteocle di Giocasta, annebbiato dalla philotimia – l’ambizione – e non il padre pentito e debole che Dolce ci ha presentato all’inizio. Si capisce che il discorso di Menelao ha un forte potere di demistificazione. Ma crea anche ulteriori problemi: quale Agamennone è quello vero? La scena è il duplicato della realtà e dunque il mondo è un grande teatro nel quale ciascuno è chiamato a recitare una parte? Mi sembra che davvero l’Ifigenia dolciana sia un testo capitale della drammaturgia melpomenia medio-cinquecentesca; rara è la sua capacità di anticipazione di linee-forza della futura estetica barocca.


� E che si presta – come la spada insanguinata nell’ultimo atto di Didone – a divenire perfetto oggetto scenico sovraesposto sul piano semantico e tematico, nel momento della sua ostensione; vero e proprio fulcro dell’azione drammatica.  


� Rinvia, forse, a F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 261, v. 2: «di senno, di valor, di cortesia», mediato però da una tessera dantesca in Purgatorio, XIV, v. 110: «che ne ’nvogliava amore e cortesia». Dantesco è, in parte, anche il v. 611 (cfr. Paradiso, XIII, v. 24). Si tenga presente per una prospettiva diversa, rispetto a quella qui esibita, N. Machiavelli, Il Principe, cit., p. 65: «E li uomini hanno meno respetto ad offendere uno che si facci amare, che uno che si facci temere; perché l’amore è tenuto da uno vinculo di obbligo, il quale, per essere li uomini tristi, da ogni occasione di propria utilità è rotto».


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 597-611.


� Assolutamente poco articolato il motivo nei due modelli: Euripide fa fare a Menelao un riferimento al nous, dote indispensabile per chi governi (vv. 373-375); Erasmo parla di mens sagax e di prudentia necessaria (vv. 481-483). 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 621-680.


� Ibidem, vv. 641-646: «Empio nimico/Dir ti dovrei, se dir volessi il vero,/E non fratel, poiché cercando vai/Di novo posseder l’iniqua Donna,/E sodisfar a gli amorosi ardori/Col sanguinoso fin de la nipote». Per analoga movenza, in cui si precisa il valore del fratello come nemico cfr. Thyestes, vv. 240-241.  


� Cfr. Euripide, Iphigenia in Aulide, in Idem, Tragoediae XVIII per Dorotheum Camillum et Lati[n]o donatae, et in lucem editae, cit., 252v.: «Sed quod longam peregerint, iuxta Eurytum/Fontem reficiunt foemineam profectionem». 


� Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), v. 420.


� Erasmo, Iphigenia in Aulide, vv. 540-541.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 710-712.


� Nessuno sembra pensare all’ipotesi più terribile, che fatalmente si realizzerà.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 728-730. Probabile l’influsso di S. Speroni, Canace, vv. 1166-1167: «Con quella cesta adunque e col fanciullo/Posto tra l’erbe e’ fiori», di cui si sarebbe ricordato anche T. Tasso, Gerusalemme liberata, XII, 29, vv. 1-3: «Io piangendo ti presi, e in breve cesta/fuor ti portai, tra fiori e frondi ascosa/ti celai da ciascun». Si cfr. anche Canace, vv. 1186-1188: «Parte l’opra leggiadra e pellegrina/Delle belle ghirlande/D’oro tessute».


� «O veramente in ciò troppo felici/Voi, che, in oscuro, et basso grado posti,/Nei molti affanni onde la vita è piena/Potete lagrimar quanto vi cale./M’a noi, che abbiam d’altrui corona et scettro,/Conceduto non è pur di dolerci». Ancora la dittologia petrarchesca, corona et scettro da Triumphus Mortis, I, v. 83, anche se diversamente rimodulata.


� Cfr. Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), vv. 473-503.


� Il pentimento di Menelao alla vista della nipote risponde alla logica del rovesciamento e del gioco di specchi che fin da subito connota quasi patologicamente la declinazione che Dolce – più ancora di Euripide ed Erasmo – conferisce alla fabula. Cfr., a questo proposito, A. Beltrametti in Euripide, Le tragedie, vol. 2, cit., p. 1031, in nota: «Dall’improvviso ravvedimento di Menelao, che alla vista di Ifigenia rinnega la volontà di sacrificarla, si genera l’altrettanto imprevedibile ritorno di Agamennone sui suoi passi, in un continuo rovesciamento delle parti che sembra mirato a garantire comunque il sacrificio della vergine». 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 835-837.


� Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), v. 524.


� Erasmo, Iphigenia in Aulide, v. 671.


� Che non ha naturalmente alcun rapporto con il Sisifo paradigmatico peccatore avernale.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 873-876. Dove l’ultimo verso reca, almeno ritmicamente, qualcosa di Inferno, XXIII, v. 67: «Oh in etterno faticoso manto!» (in contesto diversissimo).


� Con schema [abC. abC. cdEde. Ff] distribuito su tre stanze.


� Bello l’incipit (cfr. vv. 902-904):« Donne, voi ben vedete/Che non si trova in terra/Stato felice alcun sotto la luna». Possibile una suggestione ritmica dantesca sull’ultimo verso (cfr. Inferno, VII, v. 64 e XV, v. 19), ma la riflessione è certo condotta sotto la guida petrarchesca. 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 908-910.


� L’amara conclusione (vv. 939-940: «Così il mondo che gioia/Avrebbe, è sempre pien d’affanno et noia») reca ancora tracce petrarchesche: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 71, v. 97: «angoscia et noia». 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 946-947: cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 278, v. 1; 315, v. 1 e Triumphus Eternitatis, v. 133.


� Tutto le battute del dialogo fra Clitennestra, Agamennone e Ifigenia ragguagliano, senza che ve ne sia bisogno effettivo, ma con giusto rilievo emotivo, sui rapporti parentali che legano i protagonisti (da notare soprattutto l’eccezionalità delle allocuzioni parentali nel dialogo fra il padre e Ifigenia; cfr. vv. 966-1072)). Si vedano, a questo proposito: amata figlia (v. 941), tuo padre (v. 944), d’Agamennon più tarda prole (v. 951), festa/della sorella (vv. 954-955, con indubbio valore anfibologico), Illustre Genitor (v. 959), figlia (v. 960), Illustre Padre mio (v. 966), Dolcissima figliuola (v. 974), consorte (v. 974), padre mio (v. 981), Figlia (v. 985), caro mio padre (v. 990), Figliuola (v. 994), Figlia (v. 999), Figlia (v. 1010), figli vostri (v. 1013), madre mia (v. 1014), figlia (v. 1027), figlia vostra (v. 1033), Padre (v. 1034), Madre mia (v. 1037), Figlia (v. 1042), figli (v. 1047), Padre (v. 1052), figlia mia (v. 1054), figlia (v. 1059), Padre/Paternamente (vv. 1062-1063), figlia mia (v. 1065), cara figlia (v. 1069). Una falsa, scintillante ossessione per la famiglia, e per la dimensione privata (proprio per la sua enormità, sospetta), splendido dato psicologico che rivela, ancor prima che Ifigenia venga a conoscenza di quanto la attende, la violenza dei rapporti familiari reali, totalmente disintegrati a causa delle promesse sacrificali di Agamennone. Ancora una volta evidente è il divorzio fra res e verba, nella assoluta impossibilità per queste ultime di attingere unilateralmente e univocamente al dominio delle prime.


� Cfr. L. Dolce, Ifigenia, vv. 966-1072.


� Cfr. Erasmo, Iphigenia in Aulide, vv. 844-940.


� Cfr. i vv. 999b-1003: «Figlia, questo giorno/Dee l’un da l’altro far tosto diviso/Eternamente, o lungo spatio d’anni./A che pensando, dal paterno amore/Vinto, non posso far ch’io non mi dolga». Anche nel crescendo finale di tensione, l’anfibologia domina il discorso agamennonio (tratto assolutamente politico, questo): cfr. vv. 1049-1051: «Da che pur vuoi che la cagion ti dica,/Prima necessità ne astringe e sforza/A immolar certa vittima a gli altari».


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 981-999.


� «Ecco, che nel basciarti, o cara figlia,/La dovuta pietà, che m’apre il petto,/Fuor de gli occhi mi trae lagrime et pianto».


� Ibidem, vv. 1078-1082.


� Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), vv. 697-740.


� Erasmo, Iphigenia in Aulide, vv. 951-997.


� Queste scene puramente genealogiche o comunque assai erudite dovevano soddisfare un certo gusto del pubblico dell’epoca. Dolce sa che conservarle significherebbe condannare la tragedia al tracollo e dunque, quasi sempre, le liquida.


� Ancora una volta il drammaturgo veneziano ragiona nella direzione della ricezione della sua tragedia: a cosa serve, nell’economia della fabula tragica, sapere chi sono gli avi di Peleo? 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 1143-1179.


� Ibidem, v. 1180. Cancellato è il secondo stasimo della tragedia euripidea che precede l’ingresso di Achille.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 1180-1186.


� Di cui peraltro Achille riconosce l’estrema mobilità e relatività più avanti ai vv. 1258-1260: «ch’esser potrebbe/Che, se ben nel parlar contrarii siamo,/L’uno e l’altro di noi dicesse il vero». 


� L. Dolce, vv. 1244-1245.


� Rime sono ai vv. 1368-1370-1373, 1371-1372, 1378-1380-1386, 1381-1382, 1389-1390, 1392-1394, 1401-1402, 1408-1409, 1410-1411, 1415-1417.


� Anafora di quante ai vv. 1359-1360, parisosi ai vv. 1361 e 1363, geminationes ai vv. 1364 e 1366, reduplicatio composta ai vv. 1364-1365 (con forte rilievo espressivo), ripresa ossessiva di misero/misera e miseria (vv. 1361, 1363, 1369, 1375, 1376). Tutto il passo è ricco di figure di suono in fine verso.


� Si vedano i vv. 1484-1489: «Quanto grande è l’amore/Che portano le madri/A’ cari figli; anchora/Altrettanto è il dolore,/Che, quando sono offesi,/Loro percuote il core», in cui notevole è il cumulo di rime e quasi rime.


� In Euripide ed Erasmo, Achille usa vari adynata coinvolgendo il monte Sipilo e Ftia (la sua patria) del tutto espunti da Dolce.


� La sestina, certamente esemplata sulle occorrenze di questa forma metrica nel macrotesto lirico petrarchesco, ha una discreta fortuna nella tragedia del Cinquecento: cfr. G. Rucellai, Rosmunda, vv. 1124-1162; G. B. Giral-di Cinzio, Orbecche, vv. 2025-2063.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 1684-1689. Registriamo, oltre alla decisiva mediazione di F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 22, l’importante presenza dantesca: per il v. 1685 cfr. Inferno, II, v. 2; per il v. 1693 («Et l’incarco mortal torna a la terra») cfr. Purgatorio, XI, v. 43. 


� Ibidem, vv. 1699-1709. Per questo specifico motivo cfr. Euripide, Medeia, vv. 230-266; G. Rucellai, Rosmunda, vv. 307-339, e, soprattutto, G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 885-913: «Non credo (se lo stato miser guardo/Di noi donne) ch’al mondo si ritrovi/Sorte sì trista tra l’umane cose/Che la nostra infelice non l’avanzi./Noi spesso insin nel ventre de la madre/(Pel primo don ch’a noi dà la natura,/Madre a ogn’altro animale, a noi madrigna)/Semo dal padre stesso avute in odio./Et ove nasce ogn’animale in terra,/Per vil ch’egli si sia, libero e sciolto/(Don che prezzar si dee più che la vita),/Noi, lassa, noi a le catene, a i ceppi,/Oimè, nascemo e a servitù continova./Perché si tosto che conoscer nulla/Possiamo, benché tener fanciulle,/Com’a perpetuo carcere dannate,/Sotto l’arbitrio altrui sempre viviamo/Con continovo timor, né pur ne lece/Volger un occhio in parte ove non voglia/Chi di noi cura tiene. E dopo quando/Pur devremmo spirar alquanto e avere/Almen marito a nostra scielta (ancora/Che non mutiam per ciò sorte né stato/Ma sopponiamo il collo a novo giogo),/La madre, il padre od il fratello od altri,/Al cui severo arbitrio semo date,/Legano il voler nostro e ne conviene/Prender marito a lor volere e ch’essi/Contenti siano». Il motivo verrà recuperato ampiamente da Dolce in Medea, vv. 542-614. 


� Ibidem, vv. 1720-1723.


� Ibidem, vv. 1747-1751.


� Ibidem, vv. 1774-1792. Da notare la misura di questo sfogo, che non può essere accusato di parossistico patetismo o di inconsulto eccesso. Ifigenia si lamenta, ma lo fa secondo una mesotes delle passioni, appena sfumata, forse, qua e là, da una patina leggera di ironia. Da rilevare – anche in questa breve sequenza – l’insistenza, davvero molto significativa, sul lessico parentale, tra le altre cose: padre in redditio e geminatio al v. 1774 (ripreso epiforicamente, e forse diaforicamente, al v. 1776); anafora di nome ai vv. 1776-1777; pietade in fine v. 1778 che rima con crudeltade (v. 1781) e assuona e consuona con padre; allitterazione di [d] a v. 1781; un isocolo interrogativo con anafora di come (vv. 1783 e 1785); anafora di voi (v. 1787).   


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 1803-1804.


� Ibidem, vv. 1805-1806. Come Enea nella Didone, anche questo protagonista maschile appare totalmente privo di qualità umane e virtutes: senza dubbio la caratterizzazione negativa di questi personaggi giustifica la scelta di concentrare l’attenzione drammatica sulle, ben diversamente connotate, figure muliebri, grandi, assolute protagoniste della tragedia del Cinquecento italiano.


� Buone le scelte sceniche di Dolce. Cfr., per esempio, i vv. 1988-1992, dove la deissi marcata impone rappresentazione: «Ecco, padre, e Signor, che abbraccio et stringo/Le paterne ginocchia; ecco, v’inchino/Questa misera testa, e questo corpo,/Questo, che de l’illustre vostro seme/Partorì l’infelice Clitennestra».


� Anche in Euripide ed Erasmo il piccolo Oreste è invitato a versare il fiume di lacrime che, in queste situazioni, ha convenzionalmente il potere di smuovere i sassi e aumenta le possibilità di successo della pietosa opera di persuasione: ma, nei modelli, il piccolo non prende la parola, come avviene in Dolce.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2052-2056.


� Ibidem, vv. 2061-2066.���������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������ciol spada,/Innocente fanciullo)ce è la risposta di Ifigenia (Ripon la puicc��������������������������������������������������


� Ibidem, vv. 2067-2073: «Movavi, padre mio,/I costui preghi, movavi l’etade:/Movavi questo aspetto,/Movavi l’esser noi/Prole, e sangue di voi:/Appresso anco vi mova/La doglia di costei». 


� Ibidem, vv. 2129-2141.


� In cui nessun personaggio, tranne Clitennestra, è, dall’inizio alla fine, coerente nelle sue azioni e nei suoi comportamenti rispetto alle premesse assiologiche, etiche, ideologiche che vengono di volta in volta enunciate.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2276-2278.


� Ibidem, v. 2279. 


� Con importante dilatazione rispetto a Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), vv. 1368b-1401 ed Erasmo, Iphigenia in Aulide, vv. 1945-1998.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2307-2309.


� Ibidem, vv. 2317-2323: «Tutto questo averrà con la mia morte,/Et io n’avanzerò perpetuo grido/D’haver col sangue mio, con la mia vita/Ricovrato l’honor di tutti i Greci./Né mi deve doler d’un poco d’anni/La perdita leg-gier; che partorita/Non m’havete a voi sol, m’ai Greci anchora».


� Oreste interviene ancora con invidiabile lucidità, dopo le inutili e velleitarie proteste e richieste del suo primo intervento, ai vv. 2463-2471: «Sorella, se la forza/Fusse eguale al desio, non fora alchuno,/Alchun non fora ardito/Di toccar queste carni:/Ma poi ch’avversa sorte,/Che mi fé nascer tardo,/Non concede ch’io possa/Conser-var la tua vita;/Piangerò la tua morte».


� Ovviamente, posteriori in quella cronologia tutta fittizia che caratterizza l’acronico universo dei miti.


� Cfr. Eschilo, Agamemnon e Seneca, Agamemnon.


� Cfr. L. Dolce, Hecuba, vv. 1121-1129: «O luce, a me pur giova/Di chiamar il tuo nome;/Perché non più mi sarà copia data/Di poterti goder, luce beata./Luce soave e grata,/Se non quel poco spazio/Che fia di gir al ferro,/E a la pira d’Achille:/Addio, luce del mondo, io mi diparto».


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2556-2562.


� Anche questo non motivato testualmente da Euripide o Erasmo. Composto di tre stanze di canzone esemplate sul modello petrarchesco di Rerum vulgarium fragmenta, 126: ovvero [abC. abC. cdeeD. fF] più un congedo di tre versi.


� Cfr. G. Rucellai, Rosmunda, vv. 307-339. 	Cfr. B. Tasso, Allor che l’alba appar ne l’orizonte.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2576-2588. Plateale ancora la presenza di suggestioni dantesche (cfr. Rime, XLIII, Io son venuto al punto de la rota) e petrarchesche (Rerum vulgarium fragmenta, 72, vv. 13-15; 142, vv. 23-24; 265, vv. 5-6; per la coppia erba/(h)erbette et fiori cfr. 70, v. 9; 114, v. 6; 121, v. 5; 125, v. 61; 126, v. 7; 145, v. 1; 239, v. 31; 239, v. 31).


� Ibidem, v. 2622.


� Ibidem, v. 2618.


� Ibidem, vv. 2646-2648.


� Cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 51, v. 11 e 234, v. 12. Per l’intera immagine dei vv. 2662-2664, largamente topica, si tengano presente anche Triumphus Temporis, vv. 132-134 e Triumphus Eternitatis, v. 49.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2656-2669. Da sottolineare l’ambiguità ideologica per cui il potere che autorizza – barbaramente – gli orrori di cui Ifigenia è vittima, non viene messo in discussione nella sua esistenza o nei suoi fondamenti tecnici, bensì nella sua dignità etica e nel rispetto di una religione di stato assai discutibile. Penso che si possa ravvisare in questi versi, ideologicamente così importanti, anche (ma non solo, si badi bene) un atto d’accusa nei confronti di alcune pratiche giudiziarie dell’Inquisizione, in un continuo gioco di rispecchiamenti fra antico e contemporaneo che è parte non secondaria del fascino di molte tragedie dolciane. 


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2717-2727.


� Ibidem, vv. 2770-2776.


� Cfr. Euripide, Iphigeneia (Aulidensis), vv. 1578-1629.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2793-2797. Siamo qui di fronte anche a una valorizzazione dell’esperienza percettiva individuale che tanta parte avrà, in maniera originale, nel Dialogo della Pittura, intitolato l’Aretino (1557), dove Dolce ritiene che mentre l’intelletto può sbagliare, l’occhio difficilmente si inganna: ergo, tutti possono stabilire se un quadro è bello o brutto. Mutatis mutandis, nessuno può revocare in dubbio, nonostante molte storie dicano il con-trario, che Ifigenia sia realmente morta, dal momento che a garanzia del fatto ci sono gli occhi di un Servo, il quale ha sì distolto lo sguardo nel momento topico della decapitazione, ma ha visto, senza possibilità di smentita, il capo della fanciulla spiccato dal busto.


� Come si nota lo schema è, in questo caso, quello dell’ottava ariostesca [ABABABCC].


� L. Dolce, Marianna, v. 3287: «Vedete, egri mortali», ma tutto l’esodo di Ifigenia sembra echeggiato in quello di Marianna.


� L. Dolce, Ifigenia, vv. 2886-2893. Da notare le dittologie assai significative: corone et regni, ruine et mali, nebbia et polvere, fugaci et frali (con allitterazione), caldo et gelo. Mi pare che anche in questo caso la mediazione di Dante (cfr. almeno Paradiso, XI, v. 1) e soprattutto del Petrarca dei Triumphi sia ineludibile (cfr. Triumphus Eternitatis, vv. 52-54 e Triumphus Fame, Ia, v. 9). 


� L. Dolce, La Medea. Tragedia di M. Lodovico Dolce, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1557, ristampata identica l’anno seguente e poi compresa nella giolitina complessiva della produzione tragica dolciana (1560); infine ripubblicata nel 1566 da Domenico Farri. Sempre da tenere presente l’ottima stampa settecentesca presso Agostino Savioli, più volte citata in questo lavoro. Per Medea si tiene qui conto specialmente della recente unica edizione moderna: L. Dolce, Medea, a cura di O. Saviano, Torino, Edizioni RES, 2005: tutte le citazioni si intendono prelevate da questa edizione.


� Accanto a Euripide, attinto, lo ripeteremo ad nauseam, attraverso la mediazione latina di Doroteo Camillo, e a Seneca, occorre tener presente che un’altra possibile fonte di Dolce poteva essere rappresentata – a questa altezza – dal lavoro del vescovo controriformista Coriolano Martirano, che tradusse in latino anche la Medea euripidea: cfr. C. Martirano, Tragoediae VIII: Medea, Electra, Hippolytus, Bacchae, Phoenissae, Cyclops, Prometheus, Christus, Napoli, Giovanni Maria Simonetta, 1556. Di poco successiva all’editio princeps della tragedia di Dolce (e quindi verosimilmente contemporanea sul piano di ideazione e compaginazione testuale) è la Medea di Maffeo Galladei, edita a Venezia da Giovanni Griffio nel 1558: questa ha spiccati tratti di originalità, essendo l’autore un veneziano, ma di terraferma (se non sul piano biografico, che resta in larga parte nebuloso, almeno su quello ideologico) ed essendo dedicata a Filippo II di Spagna, nella speranza convinta che questi possa essere la soluzione dei problemi dell’entroterra veneto schiacciato dall’ingombrante capitale. Per approfondimenti su Galladei cfr. V. Gallo, «Contro l’ingiuria del tempo». La Medea di Maffeo Galladei, in Granteatro. Omaggio a Franca Angelici, a cura di B. Alfonzetti, D. Quarta, M. Saulini, Roma, Bulzoni, 2002, pp. 25-49. 


� Cfr. Orazio, Ars poetica, vv. 1-10 e vv. 361-365.


� Uno dei testi più interessanti dell’intera produzione dolciana è il Dialogo della Pittura, pubblicato, cosa singolarmente interessante, proprio nello stesso anno di Medea: cfr. Dialogo della Pittura di M. Lodovico Dolce, intitolato l’Areti-no. Nel quale si ragiona della dignità di essa pittura, e di tutte le parti necessarie, che a perfetto pittore si acconvengono: con esempi di pittori antichi, et moderni: e nel fine si fa mentione delle virtù e delle opere del divin Titiano, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1557. Cfr. l’edizione moderna, cui anche noi abbiamo fatto riferimento, L. Dolce, Dialogo della Pittura, intitolato l’Aretino, in ‘Trattati d’arte del Cinquecento. Fra Manierismo e Controriforma’, I, a cura di P. Barocchi, Bari, Laterza, 1960, pp. 141-206. Nell’opera – di freschissima scrittura – si contrappongono come interlocutori Pietro Aretino (cui il dialogo è dedicato) e il grammatico toscano Giovan Francesco Fabrini: il primo difende Bellini, Giorgione e reputa Tiziano il più grande pittore (di fatto istituzionalizzando l’esistenza di una peculiare ‘scuola veneta’); il secondo (che riecheggia posizioni vasariane) ritiene invece che Michelangelo sia insuperabile ed è il corifeo della cosiddetta ‘scuola tosco-romana’, che storicamente uscirà vincente dal confronto. In esso, Dolce sembra proporre esplicitamente un modello plurimo rispetto a quello optimus di un pur eccellente e geniale pittore: Aretino, che del Dolce è il portavoce strategico nel dialogo, elogia infatti Raffaello e Correggio, Parmigianino e Giulio Romano, Polidoro da Caravaggio e Perin del Vaga, Andrea del Sarto e Pordenone, pur reputando inarrivabile Tiziano Vecellio (primus inter pares). Aretino sostiene che la pittura è ‘imitatione della Natura’ e colui che più si avvicina alla perfezione della natura, più va ritenuto grande artista e poi istituisce il paragone poeta-pittore (che del resto riposa sulla auctoritas oraziana): il pittore è un poeta muto, mentre il poeta è un pittore cieco. La riflessione continua nel quadro di un classicismo piuttosto esibito: la proporzione è reputata nucleo ineludibile per l’otteni-mento della bellezza, proprio come l’incomposta sproporzione è da ritenersi causa di bruttezza. A maggior ragione interessante questo classicismo pervicacemente difeso di fronte a una realtà che ha assistito allo sgretolamento di consolidati meccanismi di organizzazione dell’intellettualità; Dolce non manca di notare, dopo aver elogiato Carlo V d’Asburgo e Alfonso I d’Este per le loro competenze artistiche e per il sostegno alla vita materiale dei pittori: «È ben vero ch’a’ nostri dì comunemente i prencipi sono molto più ristretti, ne’ premi di tali gloriose fatiche, che gli antichi a que’ buoni tempi non erano; come aviene anco ne gli onorati sudori de’ letterati» (p. 165). La pittura nasce dalla somma di invenzione, disegno e colore (= inventio, dispositio, elocutio) e deve avere come bussole il decoro e la convenevolezza. Dove Dolce si dimostra in bilico fra due stagioni della cultura europea è nel suo elogio simultaneo della natura e dell’artificio prodotto dagli antichi (comunque riguardati come modelli esemplari di perfezione e bellezza e, pertanto, da imitare). Sorprendentemente indicativo di un mutamento del gusto è la preferenza accordata ai corpi delicati, esili, eleganti e teneri di contro alla corporeità massiccia, eroica, sublime di ascendenza michelangiolesca; ma ancora più interessante è la difesa – di cui già abbiamo detto sopra – della poikilia nella scelta dei soggetti pittorici, che devono procurare comunque diletto (e qui sentiamo una anticipazione dell’estetica castelvetresca e poi barocca). Riguardo al colore Dolce è estremamente moderato: rifiuta il contorno troppo netto e anche le ombre troppo profonde, ma d’altro canto non può difendere una pittura che attribuisca al colore un rilievo eccessivo e pensa che la sprezzatura sia un grandissimo pregio per il pittore (l’eccesso di scrupolo e diligenza è dannoso per pittori e scrittori: qui davvero è compendiata la lex operativa del Dolce scrittore). E sentiamo cosa Dolce fa dire ad Aretino (ibidem, p. 186): «Questo è, che bisogna che le figure movano gli animi de’ riguardanti, alcune turbandogli, altre rallegrandogli, altre sospingendogli a pietà et altre a sdegno, secondo la qualità della istoria», in una interpretazione assolutamente e totalmente democratica della fruizione artistica: tutti (bambini, vecchi, donne) devono poter capire cosa ha inteso comunicare il pittore (ma davvero queste riflessioni sono perfettamente adeguate anche all’universo letterario di Dolce). Dopo aver moralisticamente preso posizione contro il Giudizio Universale di Michelangelo, Aretino pronuncia una apologetica biografia di Tiziano di cui viene esaltata, per la perfetta fusione di segno e colore, soprattutto l’Assunta dei Frari. In conclusione possiamo comodamente parlare di difesa delle ragioni di un classicismo temperato di contro alle deviazioni manieristiche che a questa data sono all’ordine del giorno nel panorama della pittura italiana e di edificazione di un monumento alla grandezza del Divin Tiziano, giudicato il più perfetto pittore mai esistito. Per una ottima ricognizione sui principali nuclei critici del dialogo dolciano cfr. M. Pozzi, L’«ut pictura poësis» in un dialogo di Lodovico Dolce, in Lingua e Cultura del Cinquecento, Quaderni del Circolo Filologico e Linguistico Padovano, 7, Padova, Liviana Editrice, 1975, pp. 1-22, del quale ci piace sottolineare la lucidità nella valutazione della posizione di Dolce critico, che non fu sicuramente un gretto moralista e che, in maniera autonoma, sostenne la dimensione estetica della nozione di decorum (magari recuperando autori apparentemente superati come Leonardo e Alberti).


� L. Dolce, Medea, prologo, vv. 1-13. Si confronti appunto con L. Dolce, Ifigenia, prologo, vv. 96-101: «E voi, Donne Gentili, accorte, et saggie,/Degnateli, se ‘n voi pietà dimora,/Di qualche lagrimetta. Ben fia tempo/Che l’altra baldanzosa mia sorella/Vi farà serenar la fronte, e gli occhi:/Ora io ricerco in voi sospiri e pianti». Qui la praticabilità stessa di una poesia tragica (severa e grave per definizione, quindi poco disponibile nei confronti del pubblico) è giustificata alla luce del potere di alleviamento emotivo che la visione della messinscena comica possiede: fruizione, questa del comico, quasi terapeuticamente connotata. Nulla di ciò è più pensabile nel 1557, essendo evidentemente mutate le coordinate storiche, politiche, culturali con le quali Dolce si doveva trovare a fare i conti e improponibili, alla luce della superciliosa severità tridentina, allettamenti comici pensati solo ed esclusivamente con finalità edonistiche.


� Facciamo notare l’iperletteraria coppia avverbiale locativa dantesca e petrarchesca quinci e quindi (v. 2); l’anafora di questa (vv. 5 e 7); due tetrakola a breve distanza (vv. 3 e 9: il secondo con plateale allitterazione di [r]).


� L. Dolce, Medea, prologo, v. 17-18.


� Ibidem, vv. 25-30.


� Ibidem, v. 33-38..


� Ibidem, vv. 39-40. Cfr. Orazio, Ars poetica, v. 80: «hunc socci cepere pedem grandesque cothurni»; Ovidio, Remedia amoris, vv. 375-376; F. Petrarca, Triumphus Cupidinis, IV, v. 88: «materia di coturni, e non di socchi».


� Ibidem, vv. 44-49. Nei primi tre versi il contrassegno della novitas è esibito in reduplicatio e in realizzazione derivativa e polittotica. Da rilevare che, contrariamente al solito, Dolce non cita la sua ultima tragedia (Ifigenia), bensì la penultima (Giocasta).


� Ibidem, vv. 56-57: «Medea, ch’a tanta crudeltà discende,/Che fa di sé contra di sé vendetta»: il secondo verso è esemplato su Inferno, XIII, v. 72: «ingiusto fece me contra me giusto». Con il che Dolce ci autorizza a compiere u-n’identificazione, certo parziale, fra Medea e un’altra vittima del potere: Pier delle Vigne. Ciò che condanna comunque entrambi i personaggi è la sproporzione fra scelus subito e smisuratezza della vendetta compiuta.


� Altra allusione alla dimensione di fictio assoluta che possiede la fabula recitata.


� L. Dolce, Medea, prologo, vv. 65-68.


� Ibidem, vv. 71-75. Da notare il cospicuo prelievo petrarchesco del v. 72 (cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 146, v. 14: «ch’Appennin parte, e ‘l mar circonda et l’Alpe») e quello non meno flagrante da Dante (Purgatorio, XXX, v. 31: «sovra candido vel cinto d’uliva», già utilizzato da Dolce in analogo passo encomiastico filoveneziano di Didone, nell’accusativo alla greca di v. 461: «Coronata i bei crin’ di bianca oliva»). Per l’encomio di Venezia rinvio ai già citati passi dolciani: Didone, vv. 453-463, Giocasta, prologo, vv. 35-40, Ifigenia, prologo, vv. 1-5, Marianna, prologo I, vv. 76-93. In ambito non tragico cfr. L. Dolce, Le Trasformationi, XII, 4: «Ma tu, donna del Mar, tu patria mia/In cui l’antico onor vivo risplende/E fiorisce valor e cortesia/E virtù sempre ogni suo lume accende,/Tu sol da la commune peste ria/Intatta sei, che ‘l ciel te ne difende,/In te sempre è colei più bella e chiara/Che fu a Caton più che la vita cara» e XXIX, 8: «Ma che dirò di questa inclita e chiara/Republica da Dio formata in terra,/In cui quanto da stella amica e cara/Piove bontà e virtù, tutto si serra?/Qui v’abita la pace al mondo rara/E tien lunge da lei sempre ogni guerra/Giustizia ed Equità che con lei nacque/Quando al sommo Fattor fondarla piacque» (si cita da L. Dolce,  Le Trasformationi di M. Lodovico Dolce, di nuovo ristampate, e da lui ricorrette, et in diversi luoghi ampliate. Con la Tavola delle Favole. Con privilegi, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1553). 


� Ibidem, v. 78.


� Fa le veci del Παιδαγωγός che troviamo in Euripide.


� Cfr. Euripide, Medeia, vv. 1-48.


� Cfr. Apollonio Rodio, Argonaytikà; Valerio Flacco, Argonautica; ma anche Ovidio, Metamorphoseon, VII, vv. 1-424.


� L. Dolce, Medea, vv. 81-84. Il v. 4 ricorda il v. 366 di Thyeste (ma nella versione definitiva del 1566 e non nell’editio princeps del 1543): «Possedesse il Monton, che portò Friso». Quindi è Medea che influenza il testo del Thyeste e non viceversa.


� Particolare, questo dello sparagmos di Absirto, che viene opportunamente taciuto da Dolce, onde evitare di caricare la tragedia di troppi orrori. Veramente, poco oltre (cfr. vv. 123-125) il riferimento all’uccisione di Absirto è privo di interdizioni: «Duolsi d’aver per lui lasciato il padre,/E del sangue fraterno crudelmente/Sparso il terreno, e tinte ambe le mani».


� L. Dolce, Medea vv. 93-97.


� Ibidem, v. 100. Vistosa autocitazione da Ifigenia, v. 952, riferito a Oreste: «Ch’ancor non hai fornito il settim’an-no».


� Ibidem, vv. 142-144: «Ella è crudel più che null’altra donna,/Et ha poter di far cose stupende/Con magici sconguri e con incanti».


� Ibidem, vv. 145-157. Da notare la rima dormendo-chiedendo, in quasi-rima con tremando (vv. 145, 153, 154).


� Si tenga presente quanto accade in Didone (prologo, vv. 68-80, vv. 373-377, vv. 783-789) dove il serpente è un simbolo della presenza furiale e della smisuratezza dell’ansia di vendetta di Venere nei confronti della regina cartaginese. Indiscutibile in questo caso l’influsso intertestuale di Virgilio, Aeneis, VII, vv. 346-352. Allegherei anche un altro celebre locus virgiliano: Aeneis, II, vv. 203 sgg. in cui si descrive l’orribile divoramento dei figli di Lao-coonte (vistosa isotopia interdiscorsiva con il passo dolciano).


� Soli elementi di interesse sono le figurae: si notino la reduplicatio di Reina con anafora dei vv. 163-165 (e ulteriore occorrenza al v. 172); le epifrasi di v. 175 (custode amico e fido) e di v. 179; qualche rima interna (mesta-funesta, parimente-dolente); sempre cospicuo è lo spartito dittologico (impallidita e mesta, le pene e ‘l danno). Di desolante terribilità l’epifonema con cui il Balio conclude sentenziosamente uno dei suoi interventi, in maniera del tutto nuova rispetto al testo euripideo (vv. 201-202): «Però che rado avien fra noi mortali/Che le nuove del mal siano menzogne».


� L. Dolce, Medea, vv. 196-198.


� Cfr. Euripide, Medeia, vv. 84-88. «Tροφος - ’ατάρ κακός γ’ ’ών ’ες φίλους ‘αλίσκεται./Παιδαγωγός - τίς δ’ ουκί θνητων; ’άρτι γιγνώσκεις τόδε,/‘ως πας τις αυτόν του πέλας μαλλον φιλει,/οί μέν δικάιως, οί δέ καί κέρδους χά-ριν,/ει τούσδε γ’ εύνης ούνεκ’ ου στέργει πατήρ» (= «Nutrice - Ma si dimostra, verso i cari, un tristo. Pedagogo - Chi non lo è? Solo adesso t’accorgi che ognuno, più ch agli altri vuole bene a se stesso, se è vero, com’è vero, che per costoro lui, ch’è il padre, preso dal nuovo letto, non sente più affetto?»). 


� L. Dolce, Medea, vv. 208-216.


� Come è noto, la giurisprudenza medievale aveva elaborato svariate teorie sul concetto di sovranità e si era arrovellata attorno all’alternativa fra diverse architetture istituzionali e fra diverse configurazioni dei rapporti fra potere e leggi (rex supra legem, rex sub lege, princeps legibus solutus, princeps legibus alligatus). Chi aveva egregiamente recuperato le fonti medievali della questione, dandole una personale declinazione politica moderna è Erasmo: cfr. Erasmo da Rotterdam, Aut regem aut fatuum nasci oportere, in Idem, Adagia. Sei saggi politici in forma di proverbi, a cura di S. Seidel Menchi, Torino, Einaudi, 1980, p. 22, rr. 304-308: «admonetur licere quicquid libet. Audit omnes omnium possessiones esse principis, principem esse superiorem legibus, in pectore principis omnem legum et consiliorum mundum esse reconditum». La riflessione degli ultimi versi dolciani – frequentemente proposta da Erasmo – è anche ripresa parafrastica di D. Alighieri, Inferno, V, v. 56. 


� Difficile non pensare alla congiura che aveva portato alla morte di Pier Luigi Farnese nel 1547 e alle voci sulla vicenda di dom Carlos (1545-1568), figlio di Filippo II d’Asburgo, che dovettero circolare ancor prima del suo decesso (il principe morì – come è noto – in circostanze certamente misteriose e altamente sospette). Non mi è stato possibile stabilire, peraltro, se la vicenda del figlio deforme di Filippo II fosse conosciuta già a quest’altezza cronologica o meno. 


� Cfr. Euripide, Medeia, vv. 85-88.


� L. Dolce, Medea, vv. 245-246: «Nudrice - Chi fa la legge, rivocar la puote. Balio - Ciò far si suol quando la legge è buona». Altra sorprendente puntura politica.


� Ibidem, vv. 254-260.


� Ibidem, v. 280.


� Ibidem, vv. 296-303.


� Che ho provveduto a sottolineare in corsivo.


� Per il valore prossimale-distale di avverbi, deittici, pronomi in ambito teatrale, cfr. K. Elam, Semiotica del teatro, Bologna, Il Mulino, 1988, passim.


� Si tenga presente che Medea appartiene genealogicamente alla stirpe del Sole. In Dolce il motivo viene sostanzialmente neutralizzato da una pronunzia poetica che non tiene conto della cosa. Ben altrimenti funzionale è, per esempio, questo motivo nella Medea senecana (cfr. vv. 27-31): «manibus excutiam faces/caeloque lucem - spectat hoc nostri sator/Sol generis, et spectatur, et curru insidens/per solita puri spatia decurrit poli?/Non redit in ortus et remetitur diem?».


� L. Dolce, Medea, vv. 315-327. 


� Si tengano presente: la gradatio trimembre del v. 316; le rime gradita-vita (vv. 317-318, con rima interna vita al verso successivo), omai-stai (vv. 319-320), stato-grato (vv. 322-323), suole-sole (vv. 324-325); la geminatio di v. 319, la redditio di v. 320; un chiasmo con redditio di v. 321; il trikolon con polittoto del deittico di v. 325; il polittoto (con derivatio) dei vv. 326-327, con anfibologica diafora, poiché morte ha valore connotativo di ‘vita infelice’. 


� L. Dolce, Medea, vv. 328-329.


� Ibidem, vv. 331-332. Cfr. Hecuba, vv. 196-197.


� Ibidem, v. 344. Vistosissima l’allitterazione di [s].


� Ibidem, vv. 359-365. Da notare come, una volta di più, Medea abbia morte come fin di sue parole. 


� Cfr. Seneca, Thyestes, vv. 250-252: «dira Furiarum cohors/discorsque Erinys ueniat et geminas faces/Me-gae-ra quatiens», e cfr. L. Dolce, Thyeste, vv. 400-402: «Vengan le infernal Furie ad habitarvi/Con le teste crinite di serpenti;/Et entri il lor venen dentro il mio petto», che in maniera flagrante incide sul passo di Medea. Allegherei anche un altro locus senecano: cfr. Medea, vv. 13-14: «nunc, nunc adeste sceleris ultrices deae,/crinem solutis squalidae serpentibus». 


� L. Dolce, Medea, vv. 366-390. Vedi amore-maggiore (vv. 372-373), core-minore (vv. 378-379), figliuolo-duolo (vv. 388-390).  


� Ibidem, vv. 381-382.


� Composto da quattro stanze di canzone con schema [abC. abC. cdeeD. ff] e congedo (equivalente a Rerum vulgarium fragmenta, 125).


� L. Dolce, Medea, v. 392.


� Riprende tematicamente il primo stasimo della tragedia euripidea (vv. 627-662).


� Con Cupido in forma di Ascanio. Per approfondimenti, rinviamo alla sezione dedicata alla tragedia suddetta nel presente capitolo.


� Vi è qui una insistenza sul tema che faticosamente cercheremmo sia in Euripide, sia in Seneca e che, semmai, Dolce mutua da Ovidio, Metamorphoseon, VII, vv. 9-21. 


� In questo caso, l’ansia di perspicuitas travolge Dolce che avrebbe benissimo potuto rinunciare alla spiegazione distesa delle vicende argonautiche che hanno coinvolto Medea. Da un punto di vista scenico, inoltre, non v’è ragione che il Coro – che verosimilmente sa già tutto – sia subissato da un profluvio di informazioni del tutto supervacanee: il vero destinatario della sequenza è il pubblico, nei confronti del quale – bisogna dirlo – Dolce mostra una attenzione e un rispetto assolutamente esemplari, consapevole che alcuni eruditi passi del mito epico che vede coinvolti Giasone e Medea possano anche essere estranei al suo perimetro di conoscenze. D’altro canto, già in precedenza la Nudrice si era soffermata sugli antefatti mitici della fabula: non vi era necessità di un indugio perissologico di tale portata.


� L. Dolce, Medea, vv. 507-512.


� Che ha inoltre struttura chiastica.


� Cfr. A. Caro, Eneide di Virgilio, VIII, v. 553: «Udian greggi belar, mugghiare armenti». Si cita da P. Virgilio Marone, Eneide, traduzione di Annibal Caro, a cura di F. Cinti e M. Visco, Roma, Rusconi, 2006.


� G. Leopardi, Il passero solitario, v. 8: «Odi greggi belar, muggire armenti».


� L. Dolce, Medea, vv. 521-526: «E qui lascio di dir quanto fui cruda/Al caro mio fratel per dimostrarmi/Pie-tosa a questo traditore ingrato./Né conterò sì come Pelia uccisi/Per fermare il suo regno, et altre cose/Fatte a suo bene e a sua salute». Abbiamo evidenziato l’aggettivo suo in realizzazione di polittoto, per evidenziare la forza del contrasto fra la prospettiva di Medea e quella dell’ormai odiato ex-marito.


� Cfr. Euripide, Medeia, vv. 230-266.


� Cfr. G. Rucellai, Rosmunda, vv. 307-339 e G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 885-913. Anche in altre due tragedie giraldiane vi è meditazione sulla sventura della condizione femminile: cfr. Epitia (atto I, 3) e Selene (atto I, 3).


� L. Dolce, Medea,  v. 544.


� Ibidem, vv. 546-550. 


� Ibidem, vv. 572-578.


� Dove notiamo la struttura chiastica che coordina la collocazione della iunctura «caro amato Regno» di v. 594 nei versi successivi e la forte consonanza dei vv. 598-599 (parti-morte).


� L. Dolce, Medea, vv. 624-626. 


� Ibidem, v. 647.


� Ibidem, vv. 661-665. Questa attenzione per le condizioni materiali dell’esistenza è un dato non trascurabile della produzione dolciana e probabile riflesso di affanni quotidiani da lui sperimentati.


� Ibidem, vv. 764-768.


� Ibidem, vv. 776-780.


� Cfr. Euripide, Medeia, vv. 364-409.


� L. Dolce, Medea, vv. 786-788.


� Ibidem, v. 806.


� Ibidem, v. 835.


� Ibidem, v. 812.


� Ibidem, vv. 914-918. Il v. 917 nasce dal prelievo di alcune tarsie petrarchesche: cfr., almeno, Rerum vulgarium frag-menta, 315, v. 1: «Tutta la mia fiorita et verde etade»; Triumphus Mortis, II, v. 68: «ne l’età mia più verde, a te più cara»; Triumphus Eternitatis, v. 133: «ne l’età più fiorita e verde». In Dolce la dittologia viene spezzata e il primo membro diventa verbo reggente dell’immagine.


� Cfr. Euripide, Μedeia, vv. 516-519.


� L. Dolce, Medea, vv. 940-945.


� Ibidem, vv. 992-995: «Sappi, Giason, che non merita lode/D’eloquente orator l’uom ch’è malvagio,/E dimostrando il mèl ne le parole/Dentro del petto suo l’ascenzio asconde».


� Ibidem, vv. 1079-1085.


� Cfr. Teognide, Ελεγειων, A, vv. 425-428 e Sofocle, Oidipous epi Kolonoi, vv. 1224-1227.


� Come più volte detto: cfr. G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 308-309; G. Rucellai, Rosmunda, vv. 139-141; G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 630-633 e 928-929; P. Aretino, Orazia, vv. 437-441. Cfr. poi L. Dolce, Hecuba, vv. 229-231. ������������������������������������������������������������������


� Cfr. F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 37, vv. 17-32; 312, vv. 12-14; 349, vv. 9-14; e Triumphus Temporis, vv. 133-138. Il discorso dolciano è tutto accordato al diapason della gnomica filosofica sulle curae che affannano penosamente i mortali nella loro quotidianità: inevitabile, soprattutto per i vv. 1089-1105, il rinvio a Orazio, Sermones, I, 1.


� L. Dolce, Medea, vv. 1119-1228.


� Ibidem, v. 1183: «Oimè, che dite donna! Oimè, che dite!».


� Ibidem, v. 1197.


� Ibidem, v. 1202.


� Ibidem, vv. 1241-1245: «D’alcun perdon, che l’error suo non scusa,/Ma lo confessa, e poi chiede perdono./Io confesso, Giason, d’aver errato,/E ti prego umilmente che perdoni/Al mio fallire» e ancora cfr. il v. 1257.


� Ibidem, v. 1257.


� Ibidem, vv. 1269-1270.


� L’elemento tematico che giustifica la presenza scenica di Egeo è naturalmente quello dei figli, unico strumento con cui è possibile ottenere l’immortalità: dice infatti Medea ai vv. 1405-1410: «Desidero che ‘l ciel vi sia secondo;/Che certo un giusto Re, qual siete voi,/Esser dovria immortal; ma non volendo/Conceder ciò la legge di natura,/Evvi un rimedio sol: che questo lasci/Se stesso, generando, ne’ figliuoli». In queste parole sentiamo una – nemmeno troppo oscura – allusione a Giasone che verrà punito proprio in ciò che gli garantirebbe l’immortalità.


� Molte sono le dittologie in questo contesto.


� L. Dolce, Medea, vv. 1514-1516.


� In Euripide la scena occupa i vv. 1002-1080.


� Che sono anche ciò che ella ha di più caro, purtroppo.


� L. Dolce, Medea, vv. 1652-1672.


� Con assai significativa riattivazione semantica e tematica del sogno raccontato dalla Nudrice nella scena iniziale (cfr. vv. 152-157).


� L. Dolce, Medea, vv. 1675-1677.


� Ibidem, vv. 1683-1685. Ricordo di L. Dolce, Thyeste, vv. 791-796.


� Ibidem, vv. 1689-1693. Per l’immagine cfr. L. Dolce, Didone, prologo, vv. 69-76 e i successivi sviluppi nel corso della tragedia. 


� Tratto, questo dell’incendio, che non è propriamente euripideo, bensì senecano: si cfr. Medea, vv. 879-890, in cui il Nuntius racconta del fuoco divoratore che sta distruggendo il palazzo e che, fatto diabolico, viene alimenta-to dall’acqua e non spento. 


� Ibidem, vv. 1882-1887.


� Euripide, Medeia, v. 1200.


� L. Dolce, Medea, vv. 1921-1925: «E pur cercando di spiccarsi indarno,/Miser, gli si spiccavano le carni,/U-scendo insieme a viva forza il sangue./Rimase al fine a la figliuola appresso/Lo sventurato Re tra poco estinto». Anche in questa rappresentazione non mancano davvero elementi di vivo orrore, del resto presenti anche in Euripide.


� Da notare in tutta questa sezione i moltissimi settenari che rendono concitato il ritmo della pronuncia della protagonista.


� L. Dolce, Medea, v. 1949.


� Ibidem, vv. 1967-1971.


� Modellato sullo schema metrico di F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 126.


� Ibidem, v. 2023. Tutto il coro è una opportuna, ma debole, presa di distanza da quanto di mostruoso ha appena pronunciato Medea.


� Ibidem, vv. 2024-2026. Vistosa la dipendenza dal capostipite della grammatica tragica cinquecentesca: si veda G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 299-300: «O duro sogno,/Anzi più tosto vision che sogno!», recuperato da Dolce in altro luogo di Medea, vv. 308-310: «Oimè, che visione/Fia l’uno e l’altro sogno,/Di me medesma, lassa, e de’ fanciulli» e nella Didone, vv. 839-840: «Adunque fia/Il fiero sogno vision, non sogno?». 


� A partire dal v. 2054.


� Vi è qualcosa, in questa sequenza giudiziaria, dell’atmosfera severa dell’Orazia di Aretino e dell’inflessibilità dei Duumviri: cfr. P. Aretino, Orazia, vv. 1951 sgg..


� L. Dolce, Medea, vv. 2102-2103.


� Il Coro usa i due aggettivi più tipici di Dolce per descrivere la tragica situazione dei bimbi: miseri (v. 2116) e meschini (v. 2124 e 2158).


� Certo da notare questa sospensione quasi cinematografica che Dolce conferisce alla sequenza: i fanciulli descrivono (innaturalmente o iperrealisticamente) nel dettaglio la loro morte.


� L. Dolce, Medea, vv. 2142-2145. Da rilevare il trisillabo ossitono con cui si conclude – in un estremo sforzo di concentrazione espressiva – la vita dei due fanciulli.


� Cfr. Euripide, Medeia, vv. 1279-1292.


� L. Dolce, Medea, vv. 2190-2197.


� Rilevatissima l’anafora dei vv. 2190-2191 con rima interna e consonanza coi vv. 2192 e 2195. Si vedano poi le due dittologie malvagia et empia (v. 2193) e si scopra e mostri (v. 2197).


� Nell’ottica, quindi, della analogia Medea-pestis che certo è delle più produttive per l’intera operazione dolciana.


� Cfr. L. Dolce, Medea, vv. 2261-2272: «Che tu send’io tua moglie, e quella moglie/Che ti campò da morte, quella istessa/[…]/Che teco viveria moglie mai sempre/[…]/Perfido non dovevi abbandonarmi,/E prender nuo-va moglie; né dovea/Creonte, s’era Re pietoso e giusto,/Concederti per moglie la figliuola».


� Ibidem, vv. 2305-2306. Sempre eccezionale è il rilievo anaforico del pronome personale con funzione prossimale.


� Ibidem, vv. 2319-2320.


� Ibidem, vv. 2321-2322.


� Ibidem, vv. 2323-2335.


� La conclusione della tragedia è desolatamente cupa e senza nessuna speranza, essendo financo vietato a Giasone, vittima e colpevole, proprio come Medea, di vendicare le morti subite, dal momento che Medea è evaporata in una dimensione preterumana. Non va dimenticato che la tragedia si colloca in un momento storicamente delicato per Venezia, che stava faticosamente uscendo da un periodo (iniziato nel 1555) funestato da una terribile epidemia di peste: anche questo dato ci autorizza a vedere in Medea un personaggio apotropaicamente connotato come pharmakos, che va eliminato per ripristinare una temporanea (e giocoforza illusoria, sembra suggerire Dolce) harmonia mundi. E come la peste, a un certo punto, Medea sparisce, lasciando in coloro che le sopravvivono un vuoto non colmabile. La stessa lunga descrizione della morte di Creusa e del padre sembra potersi ricondurre più alla fenomenologia della sofferenza prodotta dalla peste stessa, che Dolce e gli spettatori dovevano ben conoscere, in prima persona, a causa della frequenza dell’epidemia nella Venezia del secolo, che a ragioni esclusivamente espressive: dunque non (o non solo) scelta di fare spettacolo della scelerità in una prospettiva di recupero di alcune coordinate del teatro senecano, ma rifunzionalizzazione delle stesse in un orizzonte drammaticamente connotato in senso storico e sociale.


� Cfr. G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre»: idea e terminologia della traduzione dal Medio Evo italiano e romanzo all’U-manesimo europeo, in La traduzione. Saggi e studi, a cura di G. Petronio, Trieste, Lint Edizioni, 1973, pp. 57-120 (ripubblicato autonomamente: cfr. G. Folena, Volgarizzare e tradurre, Torino, Einaudi, 1991). Per il riferimento benjaminiano, si vedano le pp. 59-60: «Nel suo memorabile saggio sul compito del traduttore, redatto intorno al 1920, Walter Benjamin […] notava come la “traduzione tende in definitiva all’espressione del rapporto più intimo delle lingue fra loro”, non tanto nel senso che essa realizzi storicamente questo rapporto, ma che lo “rappresenti” attuandolo embrionalmente; […]. E al punto di vista nazionale e tradizionale […] della traduzione come fagocitosi o digestione di ciò che è esterno a una lingua, contrapponeva la direzione opposta, della traduzione come rottura dei limiti della lingua, di crisi salutare e di proiezione verso l’universalità».


� Cfr. W. Benjamin, Il compito del traduttore, in Idem, Angelus Novus, a cura di R. Solmi, Torino, Einaudi, 1962, pp. 37-50.


� G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre», cit., pp. 59-60: «Nel suo memorabile saggio sul compito del traduttore, redatto intorno al 1920, Walter Benjamin […] notava come la “traduzione tende in definitiva all’espressione del rapporto più intimo delle lingue fra loro”, non tanto nel senso che essa realizzi storicamente questo rapporto, ma che lo “rappresenti” attuandolo embrionalmente; […]. E al punto di vista nazionale e tradizionale […] della traduzione come fagocitosi o digestione di ciò che è esterno a una lingua, contrapponeva la direzione opposta, della traduzione come rottura dei limiti della lingua, di crisi salutare e di proiezione verso l’universalità».


� Storicamente il latino era stato la lingua della cultura europea da Livio Andronico al Cinquecento, senza soluzioni di continuità.


� Cfr., per un agile quadro di teoria della politica, sebbene senza specifici addentellati con quanto stiamo dicendo, W. Reinhard, Il pensiero politico moderno, Bologna, Il Mulino, 2000. A metà secolo si diffonde l’opinione che le lingue moderne siano ricche tanto quanto quelle antiche: si prendano in considerazione le testimonianze, comunque significative, di vari intellettuali (fra cui Jacques Tahureau, Robert Parry, Bernardo de Aldrete, rispettivamente per francese, inglese e spagnolo), di cui parla F. M. Rener, Interpretatio. Language and Translation from Cicero to Tytler, Amsterdam-Atlanta, Rodopi, 1989, passim. Il libro si consiglia per una lucida disamina dei problemi filosofici, retorici, linguistici che stanno dietro la traduzione.


� Frattura che si compie già nel Medioevo e di cui Dante, per esempio, è perfettamente consapevole (cfr. De vulgari eloquentia). I vari protagonisti della ‘questione della lingua’ affrontano tutti questi problemi e li declinano secondo il loro particolare punto di vista (anche politico). Deliberatamente non intendiamo entrare nella questione, se non in relazione a problemi di ordine traduttorio. Questo ci esime dal registrare, in questa sede, una anche solo sommaria bibliografia sull’argomento.


� Va tenuto presente che l’intero vocabolario tecnico dedicato ai problemi della traduzione, la strumentazione con cui si compiono le analisi, almeno fino al Settecento (ma anche oltre) è di origine retorica. Per la storia della retorica cfr. R. Barthes, La retorica antica, Milano, Bompiani, 1972; B. Vickers, Storia della retorica, Bologna, Il Mulino, 1994. Sui problemi teorici e pratici della disciplina cfr. H. Lausberg, Elementi di retorica, Bologna, Il Mulino, 1969 e B. Mortara Garavelli, Manuale di retorica, Milano, Bompiani, 1988. Sullo specifico della retorica (della traduzione e non) nel Cinquecento cfr. R. Barilli, Poetica e retorica, Milano, Mursia, 1969; Retorica e poetica, a cura di D. Goldin, Quaderni del Circolo Filologico-Linguistico Padovano, Padova, Liviana, 1979; F. M. Rener, Interpretatio, cit. e M. Furlan, La Retórica de la Traducción en el Renacimiento. Elementos para la constitución de una teoría de la traducción renacentista, Barcelona, pdf, 2002; M. Fumaroli, L’età dell’eloquenza. Retorica e «res literaria» dal Rinascimento alle soglie dell’epoca classica, Milano, Adelphi, 2002 Per varie questioni di cui si parlerà in questo capitolo, senza distinzione fra specifici studi storici e lavori di taglio linguistico e teorico: A. Rossi, Traduzione e evoluzione letteraria, in «Paragone», XVI, n. 186/6, agosto 1965, pp. 3-37; J. C. Catford, A linguistic Theory of Translation, London, Oxford University Press, 1965; G. Mounin, Teoria e storia della traduzione, Torino, Einaudi, 1965; R. Jakobson, Aspetti linguistici della traduzione, in Idem, Saggi di linguistica generale, Milano, Feltrinelli, 1966, pp. 56-64; M. Fubini, Sulla traduzione, in Idem, Critica e poesia, Bari, Laterza, 1966, pp. 341-370; G. Devoto, La traduzione, in Idem, Scritti minori, vol. 3, Firenze, Le Monnier, 1972, pp. 229-232; B. Malmberg, Observations théoriques sur la traduction, in La traduzione. Saggi e studi, a cura di G. Petronio, Trieste, Lint Edizioni, 1973, pp. 1-21; V. García Yebra, Teoría y práctica de la traducción, 2 voll., Madrid, Biblioteca Romanica Hispanica, Editorial Gredos, 1982; Processi tradottivi: teorie ed applicazioni, Brescia, La Scuola, 1982; B. Terracini, Il problema della traduzione, Milano, Serra e Riva Editori, 1983; E. Mattioli, Studi di poetica e retorica, Modena, Mucchi Editore, 1983; G. Steiner, Dopo Babele. Il linguaggio e la traduzione, Firenze, Sansoni, 1984; P. Newmark, La traduzione: problemi e metodi, Milano, Garzanti, 1988; G. Lombardo, Estetica della traduzione. Studî e prove, Roma, Herder Editore, 1989; R. Schulte e J. Biguenet, Theories of Translation. An Anthology of Essays from Dryden to Derrida, Chicago, The University of Chicago Press, 1992; M. Ballard, De Cicéron a Benjamin. Traducteurs, traductions, réflexions, Lille, Presses Universitaires de Lille, 1992; F. Apel, Il manuale del traduttore letterario, Milano, Guerrini e Associati, 1993; S. Bassnett-McGuire, La traduzione. Teorie e pratica, Milano, Bompiani, 1993; La teoria della traduzione nella storia, a cura di S. Nergaard, Milano, Bompiani, 1993; L. Alcini, Storia e teoria della traduzione letteraria in Italia, I: Il tradurre dall’antichità greco-romana al Rinascimento con riferimenti al contesto europeo, Perugia, Guerra, 1998; A. Lefevere, Traduzione e riscrittura, Torino, UTET, 1998; L. Salmon, Teoria della traduzione, Milano, Vallardi, 2003; A. Berman, La traduzione e la lettera o l’al-bergo della lontananza, Macerata, Quodlibet, 2003; N. Gardini, Nella tenda di Achille. Pensieri sul tradurre, in � HYPERLINK "http://www.il-calzerottomarrone.it" ��www.il-calzerottomarrone.it�, 2006. Per uno sguardo più direttamente rivolto alle pratiche traduttorie e riscrittorie cinquecentesche rinviamo a C. Dionisotti, Tradizione classica e volgarizzamenti, in Idem, Geografia e storia della letteratura italiana, Torino, Einaudi, 1967, pp. 125-178; W. Romani, La traduzione letteraria nel Cinquecento: note introduttive, in La traduzione. Saggi e studi, a cura di G. Petronio, Trieste, Lint Edizioni, 1973, pp. 387-402; Scritture di scritture. Testi, generi, modelli nel Rinascimento, a cura di G. Mazzacurati e M. Plaisance, Roma, Bulzoni, 1987; L. Borsetto, L’«Eneida» tradotta. Riscritture poetiche del testo di Virgilio nel XVI secolo, Milano, Unicopli, 1989; B. Guth-müller, Fausto da Longiano e il problema del tradurre, in «Quaderni Veneti», 12, 1990, pp. 9-56 e Idem, Letteratura nazionale e traduzione dei classici nel Cinquecento, in «Lettere Italiane», XLV, n. 4, 1993, pp. 501-518.


� Secondo la nota partizione dell’oratio che i grandi teorici della retorica latina (Cicerone e Quintiliano) hanno mutuato dalla cultura greca e riproposto: inventio, dispositio, elocutio, memoria, actio.


� Cfr. W. Romani, La traduzione letteraria nel Cinquecento, cit., p. 389: «Ho avuto occasione di occuparmi del problema del tradurre qualche anno fa, a proposito di un letterato del Cinquecento [Castelvetro, scil.]: da allora mi sono andato sempre più persuadendo che, mentre le questioni teoriche, eternamente dibattute, sono riducibili ad alcune, poche, fondamentali aporie, molto più interessante (almeno per chi si occupa di critica e di storia letteraria e non di linguistica generale) potrebbe essere lo studio dell’argomento da un punto di vista, che partendo dall’ipotesi della traduzione come genere letterario, ne tentasse una rilevazione diacronica e sincronica, attenta anche alle implicazioni metodologiche via via emergenti». Va aggiunto che negli ultimi decenni del secolo XVII e nei primi del successivo, in realtà, qualche interessantissima e innovativa riflessione sulle teorie e pratiche traduttorie viene compiuta (si pensi solo a Goethe, von Humboldt, Schleiermacher).


� Cfr. Cicerone, Qual è il miglior oratore (= De optimo genere oratorum), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di S. Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 51-62.


� Grazie agli sviluppi di discipline quali la linguistica storica e strutturale.


� Sulla questione, cfr. H. Meschonnic, Pour la poétique II. Épistémologie de l’écriture, Poétique de la traduction, Paris, Gallimard, 1973, che sottolinea la natura sempre ideologica della metafisica dell’intraducibilità, idolum culturale da lui contestato, e la mitizzazione-sacralizzazione del fatto letterario, che provocherebbe sempre una valutazione negativa della traduzione, avvertita come fatto secondario, derivativo rispetto alla primarietà del darsi della letteratura propriamente detta.


� A Livio Andronico, liberto e grammaticus di origine magno-greca, dobbiamo l’avvio della storia della letteratura latina e anche la nascita storica della pratica della traduzione letteraria con l’Odusia in saturnî, riscrittura dell’Odis-sea omerica. Su Andronico traduttore cfr. S. Mariotti, Livio Andronico e la traduzione artistica, Milano, Tipografia De Silvestri, 1952.


� Cfr. J. Ortega y Gasset, Miseria e splendore della traduzione, in La teoria della traduzione nella storia, cit., pp. 181-206.


� Cfr. G. Steiner, Dopo Babele, cit., passim.


� Secondo la nota dialettica hjelmsleviana recuperata e riarticolata da F. Orlando, Per una teoria freudiana della letteratura, Torino, Einaudi, 1973.


� Da non intendersi nel peculiare significato attribuitogli da G. Genette, Palinsesti. La letteratura al secondo grado, Torino, Einaudi, 1997, pp. 3-10.��������������������������������������������������������������������������������������������������������������


� In questa sede non entriamo nel merito delle peculiarità di quella che R. Jakobson, Aspetti linguistici, cit., p.  57, definisce traduzione endolinguistica o riformulazione, la quale si compie all’interno dello stesso perimetro culturale e linguistico.


� Sul valore ‘decentrante’ che la traduzione possiede cfr. H. Meschonnic, Pour la poetique II, cit.. Utilissimo, anche, a svelare meccanismi più o meno espliciti di interdizione ideologica dietro i processi culturali, e segnatamente traduttorî, A. Lefevere, Traduzione e riscrittura, cit., passim.


� La traduzione eseguita dai Romani aveva spiccati tratti etnocentrici ed ipertestuali: si traduceva assimilando (anche violentemente) e spesso sfigurando il testo primo; dietro, ovviamente, vi era una precisa politica, non solo o non tanto culturale, di pretta marca imperialistica. Cfr. per la definizione di traduzione etnocentrica e ipertestuale A. Berman, La traduzione e la lettera o l’albergo della lontananza, cit., pp. 25-39.


� I greci tradussero sicuramente testi astrologici, agronomici, matematici mediorientali; la Bibbia dei Settanta (III secolo a. C.).


� Cfr. G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre», cit., e C. Segre, I volgarizzamenti del Due e Trecento, in Lingua, stile e società. Studi sulla storia della prosa italiana, Milano, Feltrinelli, 1974, pp. 49-78.


� Trascurabile è in Europa il numero di persone che conoscono, nei secoli in questione, il greco e l’ebraico. 


� G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre», cit., p. 64.


� Ibidem, p. 65-66.


� Cfr. C. Segre, I volgarizzamenti del Due e Trecento, cit..


� A partire dal XV secolo, soprattutto, si inizierà a concepire le lingue come organismi storicamente determinati e condizionati da dinamiche evolutive: si pensi all’attività storico-filologica di un Lorenzo Valla, a tacere di altri. Sulla questione cfr. G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre», cit., p. 85: «Da una concezione che non può e non vuole distinguere nettamente fra antico e moderno, e che nella valutazione stilistica si fonda da un lato sulla qualità del contenuto e dall’altro sull’ornato retorico, tenuti insieme dal principio del conveniens, derivano per i volgarizzamenti una serie di conseguenze importanti: il rapporto fra le due lingue si viene a configurare come quello di due realtà parallele e idealmente contemporanee, con tutta una serie di omologie e di fitte corrispondenze, sicché nel Duecento le parole antiche hanno dei referenti attuali, i verba latini sono res presenti, con corrispondenze volgari immediate, senza che il bilinguismo discriminatorio venga turbato gravemente dalla invasione di elementi dotti latini, prestiti e calchi, che si farà sempre più forte nelle traduzioni trecentesche, e dapprima e soprattutto in quelle prosastiche della poesia di Virgilio e Ovidio, annunciando in certo modo la crisi umanistica del volgare».


� D. Alighieri, Convivio, in Idem, Opere minori, tomo I, parte II, a cura di C. Vasoli e D. De Robertis, Milano-Napoli, Ricciardi, 1988, pp. 47-49.


� Cfr. R. Jakobson, Aspetti linguistici della traduzione, cit., p. 63: «In poesia, le equazioni verbali sono promosse al rango di principio costruttivo del testo. Le categorie sintattiche e morfologiche, le radici, gli affissi, i fonemi e i tratti distintivi loro componenti, in altri termini, tutti gli elementi costitutivi del codice linguistico, sono posti a confronto, giustapposti, messi in relazione di contiguità, secondo il principio della similarità e del contrasto, e diventano così veicolo di un significato proprio. La somiglianza fonologica è sentita come un’affinità semantica; il gioco di parole, o, per usare un termine più erudito e, per quanto mi sembra, più esatto, la paronomasia, regna nell’arte poetica. Che tale dominio sia assoluto o limitato, la poesia è intraducibile per definizione. È possibile soltanto la trasposizione creatrice». Sulle posizioni crociane si veda B. Croce, Indivisibilità dell’espressione in modi o gradi e critica della retorica e Idem, L’intraducibilità della rievocazione, in La teoria della traduzione nella storia, a cura di S. Nergaard, cit., rispettivamente pp. 207-213 e 215-220.


� Cfr. G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre», cit., p. 84, che aggiunge: «Qui è postulato un contatto intimo e agonistico con l’alta grammatica […] dell’esemplare classico, sentito anche come modello di stile. Ma dietro la giustificazione esegetico-pedagogica dell’amplificatio […], svolta con accenti eloquenti che ricordano la perorazione del Convivio a pro’ del volgare, […] preme la copiosa vena e l’ubertà retorica di chi misura le sue forze sul testo tradotto […]: siamo già alle soglie della ‘bella infedele’».


� Ci si riferisce soprattutto alla traduzione dell’Etica Nicomachea approntata da Bruni fra 1416 e 1418. L’operazio-ne lo sollecitò, come era accaduto a Cicerone con le orazioni di Demostene ed Eschine (la cui premessa, giuntaci autonoma, è il De optimo genere oratorum), a un approfondimento del quadro teorico della questione, ad ulteriore dimostrazione della indisgiungibilità della teoria dalla pratica della traduzione: chi traduce è costretto a confrontarsi, magari senza piena consapevolezza, con problemi teorici.


� L. Bruni, Tradurre correttamente (= De interpretatione recta), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di S. Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 73-97.


� G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre», cit., p. 95.


� Bruni riflette sull’importanza che ha la conoscenza del valore figurato e connotativo di locuzioni e parole per realizzare una traduzione adeguata: proverbi, luoghi comuni, citazioni colte, idiotismi vanno decifrati e resi con attenzione. Il traduttore deve conoscere le sfumature sinonimiche e le movenze stilistiche dell’autore tradotto.


� Qui l’autore pensa soprattutto al ritmo dell’argomentazione e dello svolgimento logico e sintattico (specie se ci si trova nel contesto della prosa filosofica).


� A differenza del volgarizzamento medievale in cui l’asimmetria fra lingua di partenza e lingua d’arrivo è avvertita come fatto incontrovertibile e prescinde significativamente da qualsivoglia riflessione in merito alle specifiche caratteristiche dei testi coinvolti nelle pratiche traduttorie attivate. 


� Cfr. F. Ulivi, L’imitazione nella poetica del Rinascimento, Milano, Marzorati, 1959 e B. Guthmüller, Fausto da Longiano e il problema del tradurre, in «Quaderni Veneti», 12, 1990, pp. 9-56.


� Per il quadro generale cfr. P. Trovato, Il primo Cinquecento, in Storia della lingua italiana, a cura di F. Bruni, Bologna, Il Mulino, 1994, cui rinviamo anche per la bibliografia.


� Fra XV e XVI secolo gode di buon successo nella letteratura italiana una lingua di koinè prevalentemente settentrionale (polimorfa e con tratti provenienti da diverse aree, ma ripulita degli elementi locali più spiccati) che ha in Boiardo, Castiglione, Equicola i suoi campioni. Questa lingua è definibile come cortigiana.


� Inutile sarebbe dare conto della complessità del dibattito. Per le posizioni machiavelliane cfr. N. Machiavelli, Discorso o Dialogo intorno alla nostra lingua, a cura di B. T. Sozzi, Torino, Einaudi, 1976, in cui il grande fiorentino aveva affrontato, da par suo, la questione. Nell’opera, scritta fra 1515 e 1524, l’autore difende la lingua volgare; cancella il Gemeinplatz della primazìa culturale della lingua latina; esibisce la consapevolezza dell’illegittimità di una posizione che privilegi il solo ambito stilistico-retorico della lingua, trascurando colpevolmente altri aspetti, tra cui quello, peculiarmente sociolinguistico, del parlato. In questo quadro il fiorentino, possiede, secondo Machiavelli, tratti di stabilità più marcati e ha avuto una significativa nobilitazione letteraria con Dante, Petrarca e Boccaccio. Per Castiglione si veda B. Castiglione, Il Cortegiano, I, 1-39, a cura di C. Cordié, Milano, Mondadori, 1991. Su Bembo torneremo.


� Pensiamo a Lazzaro Bonamico, Romolo Amaseo, Giano Lascaris, Francesco Amadi, per citare solo qualche nome.


� P. Bembo, Prose della volgar lingua, in Trattatisti del Cinquecento, tomo I, a cura di M. Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, pp. 1-284. L’editio princeps fu pubblicata a Venezia nel 1525 presso Giovanni Tacuino.


� Ibidem, pp. 51-53: «Se la natura […] sì come ha la voce agli uomini e la disposizione a parlar data, così ancora data loro avesse necessità di parlare d’una maniera medesima in tutti, ella senza dubbio di molta fatica scemati ci avrebbe e alleviati, che ci soprastà. Con ciò sia cosa che a quelli che ad altre regioni e ad altre genti passar cercano, che sono sempre e in ogni parte molti, non converrebbe che, per intendere essi gli altri e per essere da lloro intesi, con lungo studio nuove lingue apprendessero. Anzi sì come la voce è a ciascun popolo quella stessa, così ancora le parole, che la voce forma, quelle medesime in tutti essendo, agevole sarebbe a ciascuno lo usar con le straniere nazioni; il che le più volte, più per la varietà del parlare che per altro, è faticoso e malagevole come si vede». 


� B. Guthmüller, Fausto da Longiano e il problema del tradurre, cit., p. 13.


� Anche perché, essendo questo un argomento molto caro ai riformati, si rischiava di essere accusati di eterodossia: si veda quello che Antonio Brucioli, traduttore del Nuovo Testamento, pubblicato a Venezia dai Giunti nel 1530, 1532 e 1538, scrive nella dedica della sua edizione dell’opera, richiamando abbastanza chiaramente argomenti già usati da Lutero nella sua Sendbrief vom Dolmetschen: «Esclameranno forse alcuni essere indegna cosa che una donna o un calzolaio parli delle sacre lettere et quelle intenda leggendo […]. E perché non potrà venire al pasco di quel nostro gran Giesù Christo il mendicante, il fabbro, il contadino, il muratore, il pescatore, i pubblicani et tutte le conditioni degli huomini et de le donne, che furon fatte degne di udirle dalla bocca di esso Christo? Né so come non paia a ciascuno cosa ridicula che le donne et la maggior parte degli huomini, a guisa di pappagalli bisbigliano i loro psalmi et le loro preci in lingua latina o greca, et niente intendino di quello che si dichino» . Occorre ricordare che la questione della traduzione delle Sacre Scritture rappresenta uno dei cardini attorno ai quali i vari problemi di cui stiamo parlando emergono: non va dimenticato che già nel 1513 i camaldolesi veneziani Pietro Querini e Paolo Giustiniani avevano invitato il pontefice, con il Libellus ad Leonem X Pontificem Maximum, a promuovere la traduzione volgare della Bibbia e ad adottare il volgare nella liturgia (proposta, questa, forse troppo in anticipo sui tempi, ma singolarmente rappresentativa di un’ansia di rinnovamento profondo delle pratiche religiose cattoliche).


� Le sue Regole grammaticali della volgar lingua, edite ad Ancona nel 1516, sono la prima grammatica della storia della nostra lingua.


� Si veda ancora B. Guthmüller, Fausto da Longiano, cit., p. 11.


� Cfr. S. Speroni, Dialogo delle lingue, in Trattatisti del Cinquecento, tomo I, a cura di M. Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 585-635. Va detto che il trattato speroniano appartiene però a un’altra epoca del secolo, quando ormai le riserve nei confronti del volgare, se non del tutto scomparse, si sono certo assai ridotte.


� La posizione del grande studioso aristotelico, nonché maestro di Speroni, è in realtà, come si capisce, avanzatissima.


� S. Speroni, Dialogo delle lingue, cit., p. 623.


� Da notare certamente l’originalità dell’impianto narrativo del trattato che prevede un dialogo nel dialogo.


� S. Speroni, Dialogo delle lingue, p. 598. 


� Il dialogo speroniano verrà imitato da vicino e ripreso in molti dei suoi assunti teorici da Joachim Du Bellay nella Déffence et illustration de la langue Francoyse (1549).


� Scritta nel 1543, l’epistola è stata pubblicata solo nel 1747, quindi è del tutto estranea al dibattito sulla traduzione e sulle lingue del medio Cinquecento. Cfr. L. Castelvetro, Lettera scritta a M. Guasparro Calori a Roma del Traslatare, in ‘Raccolta d’opuscoli scientifici e filologici’, vol. 37, a cura di A. Calogerà, Venezia, Simone Occhi, 1747, pp. 73-92. Per riflessioni sul rilievo dell’epistola si vedano W. Romani, Lodovico Castelvetro e il problema del tradurre, in «Lettere Italiane», XVIII, n. 2, 1966, pp. 152-179, e, en passant, E. Raimondi, Gli scrupoli di un filologo: Lodovico Castelvetro e il Petrarca, in Idem, Rinascimento inquieto, Torino, Einaudi, 1994, pp. 57-142 (si veda specialmente la nota 37 di pp. 134-135).


� A quest’altezza non esistono traduzioni integrali in volgare delle Familiares ciceroniane: la prima (Epistole dette le Familiari di M. T. Cicerone recate in italiano, con le ragioni del modo tenuto ne la tradottione) è del 1544, edita da Vincenzo Valgrisi a Venezia, ed è opera di Sebastiano Fausto ed è caratterizzata da marcati tratti latini e riesce quasi illeggibile per l’ossessivo rispetto dell’ordo verborum. Ad essa risponde nel 1545 l’anonima traduzione pubblicata da Paolo Manuzio (Epistole famigliari di Cicerone): attribuibile a Guido Loglio e destinata a ben altra fortuna editoriale rispetto a quella faustina. Nella prefazione sono indicati principi teorici radicalmente altri rispetto a quelli sostenuti da Sebastiano Fausto. A questo attacco il nostro risponderà definitivamente con il Dialogo del modo de lo tradurre  del 1556, stroncando la traduzione ciceroniana e invocando (fatto curioso, ma tipicissimo in queste dispute) la stessa auctoritas esibita dall’avversario: il Cicerone del De optimo genere oratorum interpretato, a seconda dei casi, in modo da giustificare tanto la traduzione letterale quanto quella oratoria (in larga misura stravolgendo il senso del dettato ciceroniano). Rebus sic stantibus, è molto probabile che Calori abbia avuto modo di leggere la traduzione di Fausto manoscritta. Per la questione cfr. anche B. Guthmüller, Fausto da Longiano, passim.


� La prefazione ciceroniana è, lo ripetiamo, con l’epistola Ad Pammachium de optimo genere interpretandi (395 d. C.) di Gerolamo (cfr. Gerolamo, Le leggi di una buona traduzione = Liber de optimo genere interpretandi, in La teoria della traduzione nella storia, a cura di S. Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 63-71) l’unico testo antico che si occupi direttamente di traduzione. Va anche notato che il valore teorico troppe volte attribuito agli sforzi ciceroniani non ha senso o ragion d’essere: il De optimo essendo una semplice prefazione alla traduzione di due orazioni greche (Eschine e Demostene); avendo come cuore una riflessione sulla pratica dell’imitatio/aemulatio più che sulla traduzione vera e propria; non possedendo alcuna velleità nomotetica. In un contesto perfettamente bilingue, quale è quello della cultura romana, la traduzione altro non è che un esercizio retorico (cfr. anche Quintiliano, Institutio oratoria, X, 5, 2-5).  


� L. Castelvetro, Lettera del Traslatare, cit., p. 75.


� Ibidem, p. 76: «Conciosia cosa che nelle lingue sono alcuni concetti nati, et cresciuti così insieme con le parole, che in altra lingua non possono trapassare, o pure in altre parole della medesima lingua, et così come ci pare cosa strana a vedere una persona che sia andata lungamente in abito pogniamo da Cardinale travestirsi subitamente da Soldato, così ci offende il vestire un concetto d’alcun Autore d’altre parole, o d’altra lingua, o pure della medesima».


� Cfr. W. Romani, Lodovico Castelvetro e il problema del tradurre, cit., p. 156: «[…] è da sottolineare l’idea della coincidenza tra espressione linguistica e pensiero, affiorante abbastanza chiaramente […]: ipotesi, certo, che il Castelvetro non approfondisce (e come avrebbe potuto?), rimanendo così a metà strada. L’oscillazione del suo pensiero a questo riguardo è resa in modo evidente da una frase successiva: “le quali difficultà cessano nel vestire il concetto nostro et nudo, perciocché o senza parole nudo ci viene alla mente, o vestito con quelle, senza le quali noi non il mandiamo fuori nella lingua, che vogliamo usare”. Ma ritornando al passo precedente [vedi nota 774], troviamo in esso una parola che induce particolarmente a riflettere: non solo alcuni concetti ‘nascono’ con le parole, ma crescono con esse in modo da non potersene più separare. In altre parole, sembra dire il Castelvetro, i concetti non si formano in modo parallelo ed identico in ogni lingua (o meglio, diremmo noi, in ogni cultura), ma si vanno organizzando attorno a certe parole in modo diverso da lingua a lingua, rendendo così impossibile un’esatta corrispondenza di significati».


� L. Castelvetro, Lettera del Traslatare p. 77: «Ma se lascierà da parte stare le parole greche, come risponderà egli alle proprietà, alle traslationi, a numeri, alle figure, et a tante altre virtù delle parole, le quali cose rendono al mio giudizio più malagevole la traslatione, che non fanno i concetti medesimi, né però senza biasimo si possono tralasciare, se nò, ci averrà alcuna volta che vestiremo di parole gravi, et traslate, et di certi numeri, et figure quello concetto, che nella sua lingua era vestito di leggiere et di proprie, et di diversi numeri, et figure: il che disconverrà non altrimenti che se mettessimo indosso ad una giovinetta, che andasse vestita di sanguigno, et di verde, panni neri, et vedovili».


� Cfr. Aulo Gellio, Noctes Atticae, a cura di L. Rusca, Milano, Rizzoli, 1992. Si veda essenzialmente libro IX, 9.


� L. Castelvetro, Lettera del Traslatare, p. 78.


� Di cui, ripetiamo, il De optimo genere oratorum è solo opuscolo introduttivo. Purtroppo le due traduzioni in latino sono perdute.


� L. Castelvetro, Lettera del Traslatare, p. 83


� Cfr. L. Castelvetro, Poetica d’Aristotele vulgarizzata e sposta, a cura di W. Romani, Roma-Bari,  Laterza, 1978.


� L’originalissima opera fu pubblicata presso Lorenzo Torrentino a Firenze nel 1548. Edizione moderna di riferimento è G. B. Gelli, I capricci del bottaio, in Trattatisti del Cinquecento, tomo I, a cura di M. Pozzi, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 851-1065.


� Si intenda del Pomponazzi Peretto del Dialogo delle lingue di Speroni.


� Riferimento alla politica culturale promossa da Cosimo I de’ Medici (1519-1574) che si adoperò molto per l’affermazione del toscano con l’obiettivo non troppo recondito di imporre una egemonia politica di Firenze sull’Italia attraverso la lingua e la cultura. Fu lui a trasformare, nel 1541, l’Accademia degli Umidi in Accademia Fiorentina, rigorosamente posta sotto il suo controllo.


� G. B. Gelli, I capricci del bottaio, cit., p. 942


� Ibidem, p. 944.


� Ibidem, p. 958.


� Ibidem, p. 959.


� Ibidem, p. 963.


� Sulla modernità di questa interpretazione demistificante del sistema culturale cinquecentesco si cfr. A. Lefevere, Traduzione e riscrittura, cit., che non direttamente di secolo XVI si occupa. 


� B. Daniello, La Georgica di Virgilio, nuovamente di Latina in Thoscana favella, tradotta, e commentata, Venezia, Giovanni Griffio, 1549. 


� B. Daniello, La Georgica di Virgilio, di Latina in Thoscana favella, tradotta, e commentata, Venezia, Giovanni Farri e Fratelli, 1545.


� B. Daniello, A i Lettori, in Idem, La Georgica di Virgilio, cit., 1r.


� Ibidem, 1r.


� Ibidem, 2r.


� Ibidem, 2r.


� Ibidem, 2v.


� Ibidem, 3r. 


� L. Dolce, La Poetica d’Horatio tradotta per Messer Lodovico Dolce, Venezia, Maffeo Bindoni e Francesco Pasini, 1536. Va anche detto che essendo l’intellettualità italiana quasi uniformemente in grado di comprendere il latino, l’impresa dolciana non ebbe un impatto particolarmente importante. Orazio, inoltre, era conosciutissimo e aveva goduto e continuava a godere di una fenomenale fortuna. Per la questione cfr. B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, 2 voll., Chicago, The University of Chicago Press, 1961. Per l’opera oraziana cfr. Orazio, Ars poetica, in Idem, Tutte le opere, a cura di L. Canali, M. Beck, M. Pellegrini, Milano, Mondadori, 2007, pp. 676-715.


� L. Dolce, Al divino Signore Messer Pietro Aretino, in Idem, La Poetica d’Horatio, cit..


� Ibidem, p. 1.


� Dimostrazione della non sempre facile individuabilità delle fonti realmente mobilitate in sede teorica dagli autori del Cinquecento. Aristotele e Orazio, per diversi motivi, vanno a braccetto per buona parte del secolo.


� Ibidem, p. 3.


� L. Dolce, La Poetica d’Horatio, p. 10.


� Ibidem, p. 19.


� L. Dolce, Il dialogo dell’Oratore di Cicerone, tradotto per M. Lodovico Dolce, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1547. Abbiamo trovato anche una bellissima edizione settecentesca in-quarto: L. Dolce, I tre libri dell’Oratore di M. Tullio Cicerone, tradotti in volgare da M. Lodovico Dolce, e in questa nuova edizione illustrati con una prefazione istorico-critica, Venezia, Pietro Bassaglia, 1745. 


� Cfr., almeno, F. Tateo, ‘Retorica’ e ‘Poetica’ fra Medioevo e Rinascimento, cit.; R. Montano, L’estetica del Rinascimento e del Barocco, cit.; R. Barilli, Poetica e retorica, cit.; M. Fumaroli, L’età dell’eloquenza, cit.. Per il testo ciceroniano si rinvia a Cicerone, Dell’oratore, Milano, Rizzoli, 1994.


� L. Dolce, Al molto magnifico e virtuosissimo Signor Matheo Montenegro nobile genovese, in Idem, Il dialogo dell’Oratore, cit.. Forse è dato da non trascurare che il dedicatario dell’opera sia un ricco mercante genovese, perfetto rappresentante di quel nuovo ceto di consumatori culturali che l’invenzione e diffusione della stampa aveva generato in tutta Europa. 


� L. Dolce, Il dialogo dell’Oratore, cit., 2v-3r.


� Cfr. la dedicatoria Al Magnifico e valorosissimo M. Bernardino Ferrario, datata 1° maggio 1558 e pubblicata in apertura di L. Dolce, I dilettevoli sermoni, altrimenti satire, e le morali epistole di Horatio, Illustre Poeta Lirico, insieme con la Poetica. Ridotte dal Poema Latino in versi Sciolti Volgari. Con la vita di Horatio. Origine della Satira. Discorso sopra le Satire. Discorso sopra le Epistole. Discorso sopra la Poetica, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1559, pp. 4-5: «[…] io affaticato mi sono di rappresentare più i sensi, che le parole, per render quegli, che sono a molti oscuri, chiari, quanto più si potesse a ciascuno, usando in ciò i versi sciolti».


� L. Dolce, Osservationi nella volgar lingua di M. Lodovico Dolce, divise in quattro libri, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1550. Cfr. anche la recente edizione L. Dolce, I quattro libri delle Osservationi, a cura di P. Guidotti, Pescara, Libreria dell’Università Editrice, 2004.  


� Il dedicatario della prima lettera muterà nel tempo; stabile rimarrà invece, perché avvertita da Dolce come parte integrante dello stesso testo, la seconda dedicatoria.


� L. Dolce, Osservationi nella volgar lingua, 5v.


� In esso, Dolce sostiene che chi adduce l’autorità del De vulgari eloquentia dantesco (chiara puntura a Trissino) per parlare di lingua italiana commette un’imprudenza. Dante, Petrarca, Boccaccio hanno certamente scritto in lingua toscana. Con questo Dolce non vuole negare che ai tempi suoi ci fossero più grandi scrittori e letterati ex-tra-toscani che toscani (Sannazaro, Molza, Ariosto, Castiglione, Bembo, Bernardo Cappello, Domenico Venier, Girolamo Molin, Pietro Gradenigo, Giraldi Cinzio, Speroni, Ruscelli, Domenichi vs i soli Aretino, Doni, Varchi: da notare l’inclusione di Sannazaro, Ariosto e Castiglione, morti rispettivamente nel 1530, 1533 e 1529, autori di riferimento dell’umanesimo volgare e vere e proprie stelle polari dell’attività dei poligrafi assieme all’onnipresente Bembo, morto lui pure nel 1547). 


� L. Dolce, Osservationi nella volgar lingua, 88r.


� Si prenda in considerazione, come semplice specimen di una pratica pressoché universale, la traduzione delle Metamorfosi ovidiane, curata proprio da Dolce con il titolo Le Trasformationi di M. Lodovico Dolce (Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1553), da cui l’autore effettivo dell’opera (che ebbe un enorme riscontro di pubblico e fu ristampata nel 1555, 1557, 1558, 1561) è totalmente escluso; le sei ottave iniziali del primo canto sono indebitamente, ma comprensibilmente, nell’ottica dell’aemulatio modernizzante del tempo, dedicate all’imperatore Carlo V d’Asburgo. Ciò che conta è che il nuovo testo funzioni presso un pubblico rinnovato. In questa prospettiva, Erasmo di Valvasone può decidere di mutare il non irrilevante dedicatario della Thebais di Stazio (il princeps Domiziano) con Lucrezia e Leonora d’Este. Cfr. Erasmo di Valvasone, La Thebaide di Statio ridotta in ottava rima, Venezia, Francesco de’ Franceschi, 1570. Assolutamente notevole è il fatto che, senza alcun rispetto per la dimensione storica degli originali, si facciano allusioni a persone, vicende, fatti contemporanei.


� Propriamente: Le vite di tutti gl’imperadori romani da Giulio Cesare insino a Massimiliano tratte per M. Lodovico Dolce dal libro spagnuolo del nobile cavaliere Pietro Messia, con alcune utili cose in diversi luoghi aggiunte. Con una tavola copiosissima de’ fatti più notabili in esse vite contenuti, Venezia, Giolito de’ Ferrari, 1558. Pedro Mexía (1499-1552 ca), cronista regio, aveva pubblicato nel 1545 la Historia imperial, una serie di biografie degli imperatori da Cesare fino a Massimiliano d’Asburgo: quest’opera Dolce traduce in italiano.


� Esordisce Dolce: «Egli si vede non rade volte avenire, nobilissimo M. Giacomo, che o per difetto della natura; liberale a pochissimi delle sue gratie; o di altro impedimento, che sia in noi; molti huomini prudenti et in qualche studio di lettere esercitati, non possono i loro concetti, sì come essi gli hanno nell’intelletto, così di fuori con la lingua perfettamente esprimere».


� Si pensi alla quasi universale adozione dell’ottava come unità-base del poema narrativo, dopo il successo del modello ariostesco.


� Cfr., sulla questione, B. Guthmüller, Letteratura nazionale e traduzione dei classici nel Cinquecento, cit., pp. 517-518: «La convinzione della bellezza e della perfezione della nuova lingua scritta, che riscontra sempre più successo anche oltre i confini d’Italia, il recente orgoglio per la grandezza della tradizione letteraria nazionale italiana, l’orientamento al gusto di un nuovo pubblico, che già da tempo non è più l’ignorante pubblico dei cantastorie, ma un pubblico cosciente e colto che ha affinato il suo gusto sui nuovi modelli della letteratura in volgare, portano alla nascita di una nuova forma di traduzione che tende all’imitatio e all’aemulatio. Se maggiore diventa la stima per la propria lingua e poesia, minore è il rispetto per gli originali. I traduttori non vogliono più arricchire la lingua madre e creare una nuova letteratura con l’aiuto di antichi modelli, ma al contrario, cercano di adattare i testi classici ai modelli della letteratura nazionale, di abbellirli con i mezzi della propria lingua e della propria poesia».


� Riprendendo alcune considerazioni fatte nel primo capitolo del presente lavoro, ribadiamo che dietro la scelta di Ovidio e Seneca vediamo agitarsi alcune questioni di estetica, poetica e retorica di non poco momento; prefigurato, nell’aggiornamento dei modelli classici di riferimento, il break che condurrà alla cultura barocca, che segnerà (secondo la suggestiva ricostruzione di T. Klaniczay, La crisi del Rinascimento e il Manierismo, Roma, Bulzoni, 1973) il superamento della crisi del classicismo rinascimentale innescata dal Manierismo e l’approdo presso nuovi lidi poetici ed espressivi. Teniamo anche a precisare che Metamorfosi di Ovidio e tragedie senecane avevano goduto di una fortuna straordinaria dal Medioevo in poi; a Dolce non spetta il merito di essere stato il primo traduttore delle due opere in una lingua volgare (cosa, peraltro, non revocabile in dubbio riguardo a Seneca tragico che proprio nella traduzione del 1560 viene integralmente acquisito al dominio di una lingua moderna europea), ma quello di aver riproposto, con singolare tempismo, due autori la cui fortuna era stata, nel corso del Rinascimento, almeno in parte, offuscata da altre auctoritates (Virgilio ed Euripide).


� Cfr. C. Dionisotti, Geografia e storia, cit., p. 213: «Né giovane né provetto, Ludovico Dolce fu mai un artista: era per natura e sempre fu un operaio della letteratura».


� Cfr. V. Cartari, A chi legge, in Idem, Il Flavio intorno ai Fasti volgari, Venezia, Gualtiero Scotto, 1553, pp. 1-6.


� V. Cartari, Il Flavio intorno ai Fasti volgari, Venezia, Gualtiero Scotto, 1553.


� Sembrandogli «opera vana [quella] di chi traduce alcuna compositione servando i medesimi modi, et le medesi-me figure della prima favella, nella quale quella fu composta, et cerchi di servare il medesimo numero delle parole, quasi fosse qualche gran peccato à dichiaratione della cosa tradotta aggiugnere, e mutare anchora talhora qualche particella, secondo paresse fare di mestiero, rimanendo però il senso della cosa il medesimo sempre» (ibidem, p. 2).


� V. Cartari, Il Flavio intorno ai Fasti volgari, pp. 2-3.


� Ibidem, p. 3.


� S. Fausto da Longiano, Dialogo del Fausto da Longiano del modo de lo tradurre d’una in altra lingua segondo le regole mostrate da Cicerone, a cura di B. Guthmüller, in «Quaderni Veneti», 12, 1990, pp. 57-152. Va aggiunto che non vi sono dati sicuri sull’editore del dialogo faustino, pubblicato certamente a Venezia nel 1556: alcuni elementi farebbero pensare a Grazioso Percacino (ma rinviamo per riscontri più puntuali a B. Guthmüller, Fausto da Longiano e il problema del tradurre, in «Quaderni Veneti», 12, 1990, pp. 9-56).


� A questa data, Sebastiano Fausto ha pubblicato, oltre a un commento a Petrarca, le epistole familiari di Cicerone nel 1544 presso Valgrisi e gli Apoftemmi di Erasmo nel 1546. 


� S. Fausto da Longiano, Dialogo del modo de lo tradurre, cit., p. 65.


� Ibidem, p. 66.


� Ibidem, p. 69.


� Sempre nel senso di G. Genette, Palinsesti, cit..


� S. Fausto da Longiano, Dialogo del modo de lo tradurre, cit., p. 70. Metafrasi è adattamento, libera riscrittura, che prevede dislocazioni, amplificazioni, tagli, trasposizioni di materiale verbale da un punto in un altro (praticamente metafrastica è buona parte della pratica traduttoria nel Cinquecento); parafrasi è un tipico testo espositivo con cui si fanno «chiari i sensi ch’hanno o de l’ambiguo o de l’oscuro con più largo giro di parole»; compendio equivale ad epitome; ispianatione è una sorta di parafrasi cui si aggiunge un commento testuale; finalmente, tradottione che può anche essere chiamata traslazione, conversione, interpretazione e che a differenza delle pratiche di riscrittura sunnominate può essere solo interlinguistica e i cui teorici più autorevoli sono Cicerone e Orazio.


� Ibidem, p. 73.


� Fausto allega vari loci di De finibus bonorum et malorum, Tusculanae disputationes, De oratore, Orator, Brutus, Topica, Epistulae ad Atticum, oltre a Rhetorica ad Herennium e Institutio oratoria, dimostrando una notevole padronanza del patrimonio retorico antico.


� S. Fausto da Longiano, Dialogo del modo de lo tradurre, cit., p. 77.


� Ibidem, p. 85.


� Orazio, Ars poetica, vv. 133-134.


� S. Fausto da Longiano, Dialogo del modo de lo tradurre, cit., p. 91.


� Ibidem, p. 125.


� Da questi elementi emerge un modello di pratica traduttoria interessante, ancorché inutilizzabile perché: per Fausto il significato di una locuzione, iunctura, frase, nasce additivamente dalla somma dei significati di ogni singolo membro verbale dello stesso, con scarsa attenzione al senso generale (molto più rispettato nella traduzione di Loglio). Il risultato, disorientante, vale più per le ipotesi teoriche che lo sostengono, che per i risultati conseguiti. Questa interpretazione della traduzione ha qualcosa di matematico e combinatorio: il senso nascerebbe, sic et simpliciter, dalla pura somma dei singoli significati di ogni parola. 


� In lui avvertiamo la contemporanea presenza di una acuta sensibilità classicistica e umanistica e delle spinte della nuova cultura poligrafica e accademica. Non sempre pienamente equilibrato mi sembra il rapporto tra queste due anime.


� Filologica e dominata dall’idea della traduzione ad verbum.


� Cfr. V. Borghini, Scritti inediti o rari sulla lingua, a cura di J. R. Woodhouse, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1971.


� Si tratta di un estratto dal manoscritto autografo Q-11, X 110 pubblicato in V. Borghini, Scritti inediti o rari, cit., pp. 153-155, di datazione incerta e dal titolo non d’autore.


� V. Borghini, Difficoltà del tradurre, cit., p. 153.


� Resistencia è uno dei concetti-chiave del libro di V. García Yebra, Teoría y práctica de la traducción, cit., passim.


� V. Borghini, Difficoltà del tradurre p. 153.


� Per la singolare affinità di alcuni tratti del ragionamento, cfr. R. Jakobson, Aspetti linguistici della traduzione, cit..


� Di traduzione equifunzionale parla soprattutto S. Bassnett-McGuire, La traduzione. Teorie e pratica, cit..


� Per cui il latino medium digitum ostendere diventa far le fiche e non già mostrare il mezzo dito che nulla vuole dire nel contesto pragmatico della lingua toscana. 


� Cfr. A. Piccolomini, Annotationi di M. Alessandro Piccolomini nel libro della Poetica d’Aristotele; con la traduttione del medesimo Libro, in lingua volgare, Venezia, Giovanni Varisco e Compagni, 1575.


� Segno evidente dell’incipiente mutamento di paradigma estetico e retorico della cultura del tempo, sempre me-no disponibile a farsi irretire nelle maglie dei modelli imposti dalla cultura classicistica del Rinascimento e nella logica della pura imitatio.


� A. Piccolomini, A i Lettori, in Idem, Annotationi di M. Alessandro Piccolomini nel libro della Poetica d’Aristotele, cit., 1r.


� Ibidem, 1v.


� Ibidem, 1v.


� Ibidem, 1v.


� Cfr. sempre G. Genette, Palinsesti, cit., pp. 3-10.


� A. Piccolomini, A i Lettori, 2r.


� La traduzione richiedendo sia una attività semasiologia di comprensione del testo, sia una attività onomasiologia di espressione-ricostruzione dello stesso nella lingua d’arrivo. Cfr. V. García Yebra, Teoría y práctica de la traducción, cit., vol. 1, p. 30.


� Ibidem, 2r.


� Ibidem, 2r.


� Ibidem, 2v.


� Ibidem, 2v.


� Secondo la tesi dell’universalità dei concetti e della loro anteriorità cronologica e ontologica rispetto alle paro-le.


� Ibidem, 4r.


� Ibidem, 4r.: «Essendo cosa convenevole, che ogni volta, che far si possa, non si parti il traduttore, non solo dai sentimenti, ma né dalle stesse parole; né dalla stessa loro struttura ancora». A questo Piccolomini aggiunge altre considerazioni: il traduttore può comunque mutare il dettato originale, con l’inserimento di parole sue, a) quando non ci sono nella lingua d’arrivo parole semanticamente equifunzionali a quelle della lingua di partenza, e b) quando la sintassi della lingua d’arrivo, diversa da quella della lingua del testo primo, non riesce a rendere conto della sententia dello stesso, nel qual caso l’innovazione è opportuna poiché «se il sentimento non apparisse; è forza che qualche parola, o una, o più di nostro vi aggiugniamo, che aiuto et lume rechi all’intelligentia del sentimento».


� O. Toscanella, Discorso del tradurre, in Idem, Discorsi cinque, Venezia, Pietro de’ Franceschi e Nipoti, 1575, pp. 28-35. 


� Ibidem, p. 28. Singolare dichiarazione che mostra come, a quest’altezza cronologica, il problema della tradu-zione si ponga ormai solo sul piano del metodo.


� E qui Toscanella usa versi orazioni (cfr. Orazio, Ars poetica, vv. 38-40).


� O. Toscanella, Discorso del tradurre, pp. 28-29.


� Ibidem, p. 29.


� Proprietas indica il perfetto, simmetrico rapporto fra res e verbum che la esprime linguisticamente. Se una parola possiede un solo significato si parla di verbum univocum; quando per definire una cosa vi sono molte parole allora il verbum è multivocum; qualora, al contrario, per definire più cose si possa usare una sola parola il rapporto è aequivocum.


� O. Toscanella, Discorso del tradurre,  p. 31.


� Ibidem, p. 31.


� Ibidem, p. 33.


� Ibidem, p. 34.


� Come benissimo fa vedere M. Foucault, Le parole e le cose, Milano, Rizzoli, 1967. 


� A ben guardare, in realtà, la considerazione che specie in Bruni ha una notevole rilevanza, è meno banale di quanto, a tutta prima, potrebbe sembrare: all’altezza cronologica del suo trattatello (1420 ca) non erano moltissimi in Europa a possedere una articolata conoscenza del greco, soprattutto di quello filosofico necessario per tradurre Aristotele; dunque l’insistenza sulle competenze linguistiche non era certo peregrina.


� M. Lutero, Epistola sull’arte del tradurre e sulla intercessione dei santi (= Sendbrief vom Dolmetschen), in La teoria della traduzione nella storia, a cura di S. Nergaard, Milano, Bompiani, 1993, pp. 99-119.


� Etienne Dolet scrisse La manière de bien traduire d’une langue en aultre, pubblicato nel 1540 a Parigi.


� Cfr. soprattutto W. Romani, La traduzione letteraria nel Cinquecento: note introduttive, cit., passim. Ricordiamo che una traduzione può avere effetti dirompenti su una tradizione che non sia adeguatamente preparata ad accoglierla. Sul potere di rifrazione che le traduzioni hanno sul contesto d’arrivo cfr. S. Bassnett-McGuire, La traduzione. Teorie e pratica, cit., passim.


� Questa disinvoltura, piuttosto tipica nei poligrafi, evidenza se non una corruzione, almeno una erosione del principio di autorità che aveva guidato le pratiche di scrittura della cultura medievale, umanistica e rinascimentale. A metà Cinquecento non ci si perita di allestire prodotti testuali, spacciati per originali, che sono opera altrui e non recano traccia dell’operazione di riappropriazione compiuta.


� L. Dolce, Le Tragedie di Seneca, tradotte da M. Lodovico Dolce, con privilegio, Venezia, Giovan Battista e Melchiorre Sessa, 1560). L’ordine delle tragedie, su cui ci siamo già soffermati nel primo capitolo del presente lavoro, rispecchia perfettamente quello dei codici più diffusi (quelli della famiglia A) e delle edizioni che su questi erano state esemplate nel corso del Quattrocento e Cinquecento.


� Cfr. L. Dolce, Tragedie di M. Lodovico Dolce, cioè Giocasta, Didone, Thieste, Medea, Ifigenia, Hecuba, di nuovo ricorrette e ristampate, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1560 e Idem, Comedie di M. Lodovico Dolce, cioè Il Ragazzo, Il Capitano, Il Marito, La Fabritia, Il Roffiano, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1560.


� È diventata una sorta di lieu commun critico quella di attribuire a Lodovico Dolce, stante il peso della nota definizione dionisottiana di ‘operaio della letteratura’, una patente di inabilità traduttoria, di scarsa originalità di elaborazione, di diffusa mediocrità (cfr., come esempio, A. Paladini, «Ornamenti» e «bellezze»: la tragedia secondo Lodovico Dolce, cit., p. 35: «Capita raramente di imbattersi in un autore che, come Lodovico Dolce, abbia scritto tanto e tanto mediocremente»). Indubbiamente si possono trovare, nella sua veramente monumentale produzione, sequenze testuali interpretate in maniera curiosa e con una certa sciatteria o versi e prosa originali di qualità non sempre alta: ma, ci ripetiamo, coi ritmi industriali che la sua poliedrica attività aveva, ci sarebbe da meravigliarsi semmai del contrario. In ogni caso, la traduzione integrale delle tragedie di Seneca è macrotesto di buona qualità complessiva, con alcune efficaci soluzioni espressive e non privo di originalità. 


� Altra questione che esula dalle intenzioni e dagli obiettivi del presente lavoro e che resta, perciò, impregiudicata, pur noi convinti della sua fecondità, sarebbe verificare quanto il recupero del teatro tragico senecano sia funzionale alla mise en relief di un côté neostoico del pensiero europeo cinquecentesco. Che a partire dal medio e tardo Cinquecento si verifichi una Seneca-Renaissance non sembra revocabile in dubbio (si contano diciassette edizioni europee del Seneca filosofico dall’edizione francese di Marc-Antoine Muret del 1585 a quella di Joost Lips nel 1605): dietro sentiamo la sostituzione dei modelli (classicistici) di riferimento stilistico-retorico del Rinascimento – Orazio, Virgilio, Cicerone – con nuove auctoritates post-classiche – Ovidio, Seneca, Tacito, Petronio, Apuleio – più consentanee al mutamento di gusto e prospettive della cultura del tempo; e certo anche la nuova affermazione europea dello stoicismo. In questa prospettiva, le tragedie di Seneca verrebbero recuperate non – o non solo – perché belle, interessanti o retoricamente costruite, bensì perché scritte dal filosofo che nelle sue opere morali aveva descritto, come nessun altro, il rapporto conflittuale tra intellettualità e potere (in un’epoca di progressiva riduzione degli spazi di libertà istituzionale, culturale, privata quale il principato del I secolo d. C.), pur facendo organicamente parte di quel sistema e avendone subito in prima persona le conseguenze in una sorta di (discutibile) martirio laico e filosofico. Senza dubbio esiste – da Erasmo a Joost Lips a Montaigne – una linea rossa, e non delle meno autorevoli come si vede, che attribuisce alla filosofia pratica di Seneca il ruolo di modello di riferimento etico e politico forte. Che la traduzione integrale del suo teatro tragico, così intriso di umori polemici e politici e così disarmante per la sua impietosa rappresentazione di un’umanità sbandita e senza bussole, capace letteralmente di sbranarsi autofagicamente e distruttivamente; di un potere, nevropatico e schizofrenico, dislocato a distanze siderali, eppure così spaventosamente capace di intervenire – quasi sempre tragicamente – nella realtà (si pensi alla impeccabile contro-morale che Atreo costruisce, discutendo, sarebbe da dire ‘monologando’, con il Satelles nel primo epeisodion di Thyestes: siamo di fronte ad un perfetto Cesare Borgia del mito e questo appunto deve far riflettere) giunga in una fase ben precisa della storia della civiltà europea – quella della renovatio, vera o presunta, della Chiesa cattolica, dell’avvio brutale delle guerre di religione e del rafforzamento definitivo, assoluto, delle monarchie nazionali – mi sembra estremamente significativo ed è un merito storico e culturale di Dolce. Per l’affermazione degli auctores della letteratura latina del I secolo d. C. fino ad Apuleio cfr. E. Paratore, L’influenza della letteratura latina da Ovidio ad Apuleio nell’età del Manierismo e del Barocco, in ‘Manierismo, Barocco, Rococò: concetti e termini’, Accademia Nazionale dei Lincei, quaderno n. 52, Roma, 1962, pp. 239-301. 


� Altro principio capitale del nuovo paradigma (ma più persuasivamente, forse, nel Seicento che nel secondo Cinquecento, dove, peraltro, in ambito teorico comincia a farsi strada velocemente) è il diletto, che produrrà la marinistica estetica della maraviglia. Si tenga presente che, già avanguardisticamente abbozzata da Fracastoro nel Naugerius, la meraviglia avrà un sostanziale equivalente nel θαυμάσιον del Sublime (diffuso a partire dalla princeps basileese curata da Robortello nel 1554): lo spettatore viene spiazzato dall’opera d’arte nella logica dell’’έκπληξις (stupore, sbalordimento, ma con una componente non neutralizzabile di terrore: è forse lo Unheimlich freudiano?). Si tratta di questione che non possiamo, chiaramente, nemmeno sfiorare. Per ovvie ragioni, se anticlassicismo e iperplasia della visività connotano spettacolarmente la poesia tragica senecana, meno convincente ci pare annettervi anche la categoria del delectare, sostanzialmente estranea al perimetro delle intenzioni artistiche del filosofo latino. Nel rilanciare, singolarmente a un anno di distanza dalla traduzione di Dolce, le specificità del tragico senecano contro altri modelli tragici forti è Giulio Cesare Scaligero nei Poetices libri septem (edizione postuma nel 1561), che avrà un ruolo enorme di legislatore del gusto e delle poetiche europee negli anni a seguire.


� Cfr. L. Dolce, Le Trasformationi di M. Lodovico Dolce, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1553.


� Sulla sbalorditiva fortuna di Ovidio e Seneca fra Cinque e Seicento cfr. E. Paratore, L’influenza della letteratura latina, cit., pp. 250-301. Basti notare, come specimen di questa imponente influenza ovidiana, che il poema più rappresentativo del nuovo paradigma estetico barocco (Adone di Giovan Battista Marino) è una monumentale digressione poematica compiuta a partire da una breve sequenza testuale ovidiana (cfr. Metamorphoseon, X, vv. 705-739). Sulla non meno notevole fortuna senecana rinviamo alle ultime pagine del primo capitolo del nostro lavoro.


� Ancora oggetto di discussioni, la datazione delle tragedie è, con il problema della eventuale rappresentazione delle stesse, una delle uexatae quaestiones della critica senecana. La precisione della collocazione cronologica del corpus tragico non è fatto ozioso: a seconda dei casi, potremmo capire le eventuali allusioni politiche e private, meglio di quanto non siamo in grado di fare oggi. L’ipotesi più accreditata resta comunque quella che Seneca abbia scritto le sue tragedie nel periodo neroniano (49-65 d.C.), non si sa se prima o dopo il ritiro a vita privata che è del 62 d.C.. La datazione potrebbe anche lumeggiare la posizione ideologica del filosofo riguardo alle questioni che le tragedie invitano a discutere: è, quello di Seneca, un teatro di opposizione al principato e ai suoi metodi politici, ormai istituzionalizzati (ipotesi comunque difficile da verificare, al di là della superficie testuale che sembra autorizzarla), oppure un teatro parenetico, in cui vengono additati, nella prospettiva radicalmente diversa della institutio principis, paradigmi negativi di gestione del potere, naturalmente da evitare? D’altro canto è impossibile, a meno di voler compiere forzature immani, obliterare la centralità che nel discorso tragico senecano possiede il motivo del potere, visto giocoforza dalla prospettiva di che è costretto a subirne le bizzarrie, le crudeltà, le menzogne, condividendolo con il tiranno, per paura e nella segreta speranza di poterlo condizionare intellettualmente. Seneca non fu mai un oppositore politico e, pur professandosi stoico, non ebbe il coraggio di rinunziare ai privilegi che la sua posizione politica gli garantivano (se non nel 62 d.C., dopo che la morte di Burro aveva lasciato Nerone definitivamente senza controlli). Coincidenze davvero impressionanti ravvisiamo fra la condotta scenica del personaggio senecano di Thyestes e la concreta vicenda umana del suo creatore: l’esperienza di Seneca  matura a stretto, diretto contatto con il potere, pur essendo lui consapevole della vanità e crudeltà di esso, ma incapace, di fatto, a rinunciarvi o perlomeno a sperare di poterlo condizionare. 


� Un’interessantissima allusione a Seneca tragediografo, viene forse fatta in un passo tacitiano: cfr. Tacito, Annales, XIV, 52, 3: «Obiciebant etiam eloquentiae laudem uni sibi adsciscere et carmina crebrius factitare, postquam Neroni amor eorum uenisset». Dal momento che, nella stessa prosa, si fa riferimento alla morte di Sesto Afranio Burro (62 d. C.), l’indicazione riveste per noi la preziosa funzione di possibile fonte per un più preciso inquadramento cronologico della produzione scenica senecana, collocabile verosimilmente proprio negli ultimi anni prima del 62. Sull’opera scenica senecana cfr., almeno, ma senza nessuna pretesa di esaustività, F. Giancotti, Saggio sulle tragedie di Seneca, Roma-Napoli-Città di Castello, Società Editrice Dante Alighieri, 1953 (oggi largamente superato); G. C. Giardina, Per un inquadramento del teatro di Seneca nella cultura e nella società del suo tempo, in «Rivista di Cultura Classica e Medievale», 1964, pp. 171-180; P. Grimal, Les tragédies de Sénèque, in Les tragédies de Sénèque et le théâtre de la Renaissance, a cura di J. Jacquot, Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1964, pp. 1-10; F. Dupont, Les monstres de Sénèque. Pour une dramaturgie de la tragèdie romaine, Paris, Belin, 1995.


� A sua volta sottoposto all’arbitrio della Τύχη.


� In nessun autore latino, a mia conoscenza, l’argomento politico è così determinante, centrale, imprescindibile come nella produzione senecana; e altrettanto rilevante è notare la discrasia fra illustrazione dei suoi perversi meccanismi di funzionamento e (quasi utopistica) definizione delle coordinate e dei principî che lo dovrebbero informare. Comunque inverosimile è pensare ad un teatro politico di opposizione al princeps, data la natura generalmente cortigiana dei rapporti che Seneca ebbe con il potere e al di là delle valutazioni acerbamente critiche che su di esso, connotato come tirannico, espresse nelle sue opere. Che poi, nel delineare alcuni personaggi (Atreo, Lico), Seneca abbia utilizzato anche caratteristiche specifiche dei principes della gens Iulia-Claudia con cui aveva avuto a che fare (Caligola, Claudio, Nerone) non è difficile crederlo, anche se occorre tenere presente la lunga tradizione e fortuna che il personaggio tragico del tiranno aveva avuto nel teatro greco e nella letteratura precedente in genere, giungendo al poeta e filosofo iberico, già ampiamente stratificato. Per la questione cfr. D. Lanza, Il tiranno e il suo pubblico, Torino, Einaudi, 1977.


� Tratto caratteristico anche della sua attività di prosatore.


� La dialettica (evidenziata da F. Giancotti, Saggio sulle tragedie di Seneca, cit., passim) fra Bona Mens, sostenuta nei cori, e furor (specie regni), dispiegato come principio direttivo dell’azione umana negli epeisodia, non spiega troppo bene la complessità della scrittura drammatica senecana.


� Ricordiamo che nel quadro giuridico romano nefas è diverso da scelus, nel primo essendo compreso il tratto di rituale religioso pervertito, che manca al secondo.


� Cfr. Orazio, Ars poetica, vv. 185-188.


� Anche di questo valore storico dell’orrore occorrerà tenere conto per una adeguata valutazione della vicenda della tragedia rinascimentale di ispirazione senecana: non gratuito sfoggio di efferatezze per conquistare l’atten-zione del pubblico, ma inevitabile conseguenza di un accurato scandaglio delle condizioni storiche, sociali, economiche nelle quali ci si trova a vivere.


� Molto importante sul piano drammatico.


� Pars pro toto, valga l’adozione frequentissima della tessera dei peccatori avernali (Sisifo, Tantalo, Issione, Titio).


� Seneca è davvero l’inventore, in ambito latino, del linguaggio dell’interiorità, come ha mostrato magnificamente A. Traina, Lo stile “drammatico” del filosofo Seneca, Bologna, Pàtron, 1974, pp. 9-23.


� Cfr. Seneca, Epistulae morales ad Lucilium, XI, 84, 1-10. 


� Cfr. Hercules = le mani dell’eroe; Troades = la caduta; Oedipus = l’aria malsana e la peste; Thyestes = il cibo e l’acqua.


� Pur essendo ormai entrata stabilmente nel vocabolario dell’analisi critica, la categoria descrittiva di ‘ironia tragica’ continua a sembrarmi un pessimo surrogato del più comodo, ancorché, forse, meno caratterizzato, ‘anfibologia’. Soprattutto nelle scene politiche, Seneca raggiunge temperature altissime di discorso ambiguo, (bi-)poli-valente e polisemico.


� Sul problema della rappresentazione, la critica si accapiglia da tempo. Da posizioni rigidamente antiteatrali, passando attraverso il concetto fondamentale di recitatio o lectio, si è arrivati ad ipotizzare che le tragedie senecane fossero perfettamente rappresentate (con pochi attori e coro mobile), anche se non in teatri pubblici, ma piuttosto in sale teatrali o in teatri privati nelle case di aristocratici. La questione è molto complessa, ma resta il fatto che Seneca, quando scrive per il teatro, rispetta le convenzioni della scrittura drammatica. L’unico presunto ostacolo alla messinscena, sembra essere la lunghezza fluviale di alcuni monologhi senecani, in cui più esplicita si fa la pressione della cultura retorica dell’autore e che sembrano dei tours de force virtuosistici. 


� Per i quali si rinvia al primo capitolo del presente lavoro.


� Cfr. Tragoediae Senecae cum duobus commentariis, a cura di Gellio Bernardino Marmitta e Daniele Gaetani, Venezia, senza editore, 1505. Si tratta di una ripresa di un pregevole incunabolo edito a Venezia da Matteo Capcasa nel 1493 e ristampato più volte.


� Una ristampa del testo commentato da Marmitta e Gaetani, con identico titolo (Tragoediae Senecae cum duobus commentariis), verrà fornita nel 1510 a Venezia dal tipografo Filippo Pincio. Altra edizione modellata su questa è: L. Annaei Senecae opus tragoediarum aptissimisque figuris excultum. In quo tria millia errata atque inuersa loca exemplorum deprauatione et librariorum incuria diligentissime ad veterem lectionem nunc primum reformata. Cum expositoribus luculentissimis Bernardino Marmita et Daniele Gaietano, Venezia, Bernardino de’ Viani, 1522.


� Cfr. Senecae Tragoediae, Firenze, Filippo Giunta, 1506. Una ristampa viene prodotta qualche anno dopo: cfr. Se-necae Tragoediae, a cura di B. Riccardini, Firenze, Filippo Giunta, 1513, nel mese di luglio.


� Logico, teologo, filosofo, il Benivieni (fratello di Antonio e Girolamo e vissuto tra 1460 e 1507) era stato uno dei più autorevoli zelatori di Girolamo Savonarola.


� Cfr. P. Cosentino, Cercando Melpomene, cit., p. 228. 


� Ibidem, p. 228. 


� Cfr. L. Annei Senecae Tragoediae pristinae integritati restitutae: per exactissimi iudicii viros post Auantium et Philologum. D. Erasmum Roterodamum. Gerardum Vercellanum. Aegidium Maserium. cum metrorum presertim tragicorum ratione ad calcem operis posita. Explanate diligentissime tribus commentariis. G. Bernardino Marmita Parmensi. Daniele Gaietano Cremonesi. Iodoco Badio Ascensio, Parigi, Josse Bade Ascensius, 1514, in-folio.


� Cfr. S(c)enecae Tragoediae, a cura di G. Avanzi Avantius, Venezia, presso gli eredi di Aldo Manuzio e Andrea Torresano, 1517.


� Queste le altre edizioni di riferimento del panorama cinquecentesco, a conferma di una imponente fortuna europea di Seneca tragico: L. Annei Senecae Cordubensis Tragoediae 10, a cura di Heinrich Petri (= Henricus Petrus), Basilea, 1529, con ristampe negli anni 1550 e 1563 (precedono il testo: due pagine tratte dal De poetis Latinis di Pietro Crinito, una Senecae vita e Dimensiones tragoediarum Senecae per Hieronymum Auantium: plateale la dipendenza dall’edizione aldina del 1517); L. Annaei Senecae Cordubensis Tragoediae decem summa diligentia castigatae, Lione, Sebastien Gryphius, 1536 (che procurerà altre ristampe nel 1547, 1548, 1554, in-sedicesimo: diretta la dipendenza dal testo costituito da Avantius); L. Annaei Senecae Cordubensis Tragoediae 10. Quibus adiectae sunt recenti ha c nostra edizione in locos obscuriores notae ad marginem, ex eruditissimi authoris animadversione. Argomenta in super cum tragoediis, tum scenis singulis accessere. Quae omnia inconniuenti cura castigata in lucem prodeunt, Bergamo, Marco Antonio Rubei, 1552 (si tratta di una stampa gesuitica); L. Aennaei Senecae et aliorum Tragoediae serio emendatae. Editio prioribus longe correctior, Amsterdam, Sumptibus Societatis, 1568 (vi sono tre distinte stampe olandesi del testo, che si distingue per il fatto di avere il formto del ventiquattresimo); L. Annei Senecae Cordubensis Tragoediae, Lione, Antoine Gryphius, 1573 (con ristampe negli anni 1576 e 1581) e, con titolo mutato, una nuova edizione L. Annaei Senecae Cordubensis Tragoediae. Maiore, quam antehac, cura et diligentia recognitae, et emendatiores redditae, Lione, Antoine Gryphius, 1584, con ristampa tre anni dopo); L. Annei Senecae Cordubensis Tragoediae 10. Quae non solum scholis, ut vulgo persuasum est, sed etiam in concionis publicis et de magnis rebus consultantibus, utilissima sunt. Accesserunt ex peruetusto exemplari argumenta, uel potius commentaria, quae omnium actuum dispositionem indicant, id quod omnem difficultatem in hoc autore tollit (precedono il testo: Ex libris tertio Petri Criniti de poetis Latinis; Senecae vita; Dimensiones tragoediarum Senecae per Hieronymum Auantium; è una edizione legata alla cultura gesuitica) Venezia, Giovanni Comencini, 1574; In L. Annaei Senecae Cordubensis poetae grauissimi Tragoedias decem; scilicet Herculem furentem, Herculem Oetaeum, Medeam, Hippolytum, Oedipum, Thebaidem, Thyestem, Troades, Agamennonem, Octauiam, amplissima aduersaria; quae loco commentarij esse possunt. Ex bibliotheca Martini Antonii Delrio, I.C, a cura di Martin Antonio Del Rio, Anversa, Christophe Plantin, 1576; L. Annei Senecae Cordubensis Tragoediae decem. Quibus adiectae sunt in hac editione variae lectiones ex accurata variorum exemplariorum collatione collectae, Brescia, Policreto Turlino, 1588; L. Annaei Senecae Cordubensis Tragoediae. Lectiones variae e ms. libris bibliothecae Palatinae aliisque descriptae. Iusti Lipsi Animaduersiones, Heidelberg, a cura di Joost Lips (= Iustus Lipsius), Hieronymus Commelinus, 1589. Si tenga presente che, tranne qualche eccezione (Avanzi nel 1517 sembra disporre di un codice in cui anche E ha qualche parte), tutta la tradizione a stampa delle tragedie senecane segue la famiglia A dei codici, più interpolata e con Octauia, e che continuerà ad essere egemonica almeno fino alla edizione capitale di Johann Friedrich Gronow (= Gronovius) del 1661 a Leida, con cui, un po’ sorprendentemente, verrà avviata la fortuna moderna di E. 





� Con la Spagna che, dopo Cateau-Cambrésis (1559), era divenuta la potenza straniera di riferimento in Italia, avendo ottenuto Regno di Napoli, Sicilia e Sardegna, Stato dei Presidî e Ducato di Milano e, di fatto, controllando anche il Ducato di Toscana e la Repubblica di Genova.


� Teniamo presente che Alfonso II, figlio di Renata di Francia ed educato alla corte francese, si sarebbe sposato nel 1565 (dopo la morte della prima moglie, Lucrezia de’ Medici, nel 1561) nientemeno che con la sorella di Massimiliano II d’Asburgo, Barbara, orientando la politica estense in questa direzione.


� Qui un’allusione all’epistola dedicatoria di Riccardini mi sembra plausibile: in quella sede l’editore scriveva che la sacrarum litterarum cognitio era da considerarsi come vera hominibus lumen ad coelestia, et divina capessenda. Se teniamo presente che Seneca, nella stessa lettera, veniva assimilato per tanti rispetti ai filosofi cristiani, i conti tornerebbero. 


� Va sottolineato che, anche in questo, Dolce rispetta sufficientemente il testo di partenza: nelle varie stampe  senecane era invalsa l’abitudine di premettere un argumentum di presentazione: così è per l’edizione giuntina di Riccardini; così è per la splendida edizione parigina del 1514 dove troviamo più argomenti, scritti peraltro da diversi autori. Nell’edizione aldina curata da Avanzi (1517), si trova un’appendice conclusiva con i singoli argomenti per ogni tragedia.


� Come altrettanto noto, il codex Etruscus (E) prevede esclusivamente il titolo Hercules.


� Non si dimentichi, per l’appunto, che Ariosto aveva scelto Orlando furioso come titolo del suo poema, sollecitato proprio dalla prima tragedia senecana (anche una delle sue più fortunate). Come debitamente informa G. Auzzas, La narrativa veneta nella prima metà del Cinquecento, in ‘Storia della Cultura Veneta. Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento’, 3/II, a cura di M. Pastore Stocchi e G. Arnaldi, Vicenza, Neri Pozza, 1980, pp. 99-138, la fortuna del poema ariostesco in area veneta era stata ed era sensazionale: fra 1542 e 1560 presso la sola stamperia giolitina vi furono trenta edizioni del Furioso. 


� Cfr., per la specificità del prologo affidato a una divinità, il modello, autorizzante anche per Seneca, di Euripide: Alkestis (= Apollo), Hippolytos (= Afrodite), Troades (= Poseidone), Ion (= Hermes), Bakchai (= Dioniso). 


� Seneca, Hercules, vv. 1-2: «Soror Tonantis (hoc enim solum mihi/nomen relictum est».


� Che si trova al v. 2.


� Seneca, Hercules, vv. 1-4.


� L. Dolce, Hercole Furioso, vv. 1-6.


� Seneca, Hercules, vv. 6-15. Si noterà ancora una volta il preziosismo onomastico della scrittura tragica senecana, peraltro, non puramente esornativo o gratuito in questo caso, dal momento che vengono nominate alcune amanti tipiche di Giove (Callisto, Europa, Leda, Danae, Semele). 


� Forse un po’ greve rispetto alla possibile soluzione alternativa Toro.


� Non si può evitare di evidenziare anche la vistosa ripresa dello stesso materiale fonetico nella parte terminale dei vv. 13, 14, 15, 18 che si configura come vera e propria consonanza.


� Il v. 12 ha una trasmissione pressoché identica nei codici cinquecenteschi: «fera coma hinc exterret Orion deos» (rispetto alla lezione di E, oggi universalmente accolta, che è «ferro minax hinc terret Orion deos»). Lo stesso discorso può essere fatto per l’attributo dorate di v. 19 che traduce aureas (= A) e non aureus (= E). Pressoché sistematicamente le ‘disletture’ del traduttore veneziano sono ascrivibili alle lezioni della stampa da lui usata: la giuntina curata da Benedetto Riccardini.


� Seneca, Hercules, vv. 16-18.


� L. Dolce, Hercole Furioso, vv. 22-25. 


� Ciò che viene meno sul piano del contenuto denotato, è surrogato da un incremento della figuralità complessiva, specie nella direzione di una valorizzazione dei significanti, che è senza dubbio uno dei tratti forti della grammatica tragica dolciana. Si può forse parlare di retorizzazione del testo, operazione che si sviluppa eminentemente in profondità e per così dire ‘verticalmente’ rispetto alla superficie testuale e diversamente dalla pratica dell’amplificatio (altrettanto presente in Dolce) che ha in prevalenza uno sviluppo orizzontale e additivo. Ma naturalmente anche l’incremento di tasso figurale può essere interpretata come una delle pratiche dell’amplificazione, lato sensu.


� L. Dolce, Hercole Furioso, vv. 31-35. Ancora una volta da sottolineare l’iperbato (il v. 35 andrebbe collocato prima, agganciandosi direttamente al v. 33) che riflette perfettamente l’originale senecano.


� Seneca, Hercules, vv. 27-29.


� L. Dolce, Hercole Furioso, vv. 39-44.


� Ancora una volta, ripresa adeguata del senecano «Quae bella?» (v. 30).


� L. Dolce, Hercole furioso, v. 61; è ripresa precisa del v. 40 di Seneca: «monstra iam desunt mihi».


� Ibidem, vv. 72-76. Da notare come, in questo caso, Dolce stabilisca di non decifrare pienamente le parole senecane: le opime spoglie consistono, come è noto, ma solo a chi ha familiarità con la tragedia senecana o con il mito, in Cerbero. 


� Seneca, Hercules, vv. 46-48.


� Si vedano i vv. 80-82, di poco successivi a quelli citati nel testo (è sempre Giunone a parlare): «E, perché ancora/Non lo tira legato a l’aria pura,/Quantunque egli ugual parte habbia con Giove?», in cui resta impregiudicato se Dolce intenda riferirsi a Cerbero o a Plutone, quantunque noi, lettori sufficientemente preparati, sappia-mo che solo Plutone dispone di un potere equivalente a quello del fratello Giove. Questa traduzione dunque, in quanto trascrizione di contenuti, motivi e temi senecani, si configura come una strenua esercitazione agonistica in cui Dolce autorialmente sceglie spesso la via della conservazione (anche sintattica) dell’originale, senza troppo pensare alle esigenze – del resto non dichiarate in questo frangente – di aggiornamento semplificatorio, illimpidente ed esplicativo del testo classico scelto a modello di riferimento dell’operazione. Ulteriore dimostrazione della complessità dell’operazione, su cui avranno pesato anche inesorabilmente i tremendi orari di lavoro e le pressanti esigenze delle stamperie per cui Dolce lavorava.


� Seneca, Hercules, vv. 58-61.


� L. Dolce, Hercole Furioso, vv. 90-94.


� Ibidem, vv. 115-118.


� Seneca, Hercules, vv. 79-83. 


� L. Dolce, Hercole Furioso, vv. 121-126.


� Ibidem, vv. 130-133. L’espressione ‘cerchio de l’Inferno’ è piuttosto vistosamente dantesca. Dolce traduce con furie il primo Eumenides senecano, forzando, ma ciò gli è essenziale per meglio caratterizzare l’unica punizione possibile per Ercole: la follia, di cui topicamente le furie sono ipostasi nella tradizione.  


� I vv. 135-137 traducono i vv. 123-124 e sono collocati qui e non dove si trovano oggi nelle più accreditate edizioni critiche, ovvero alla conclusione del discorso di Giunone.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 147-150. Traduzione piuttosto espressiva (ma con semplificazione dell’immagine dedicata alla Impietas) di Hercules, vv. 96-98: «ueniet inuisum Scelus/suumque lambens sanguinem Impietas ferox/Errorque et in se semper armatus Furor».


� Ibidem, vv. 167-174: «Me me sorelle de l’usata mente/Sgombrando armate et agitate prima:/S’io m’apparec-chio fare alcuno effetto/Degno ben di Matrigna. Hor gli odi miei/Si cangino. Desidero, ch’i figli/Sani rivegga, ritornato in Thebe,/E vi ritorni ancor con le man forti». Cfr. Hercules, vv. 110-114: «me me, sorores, mente deiectam mea/versate primam, facere si quicquam apparo/dignum nouerca. uota mutentur mea:/natos reuersus uideat incolumes pater/manuque fortis redeat», dove l’allusione al nefas compiuto da Ercole con le mani mi pare inequivocabile. Conservata da Dolce la geminatio del testo primo.


� Dolce, come spesso avviene, traduce rara riferito a sidera di v. 125 con una dittologia poche e rare stelle (v. 189).


� Seneca, Hercules, vv. 125-136.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 189-207.


� Senza dubbio opera qui la mediazione petrarchesca.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 251-252. Da notare l’originale elaborazione del senecano «fluctuque magis mo-bile uulgus» di Hercules, v. 170.


� Il motivo, topico anche in Seneca (cfr. De breuitate uitae, IX, 3 ed Epistulae morales ad Lucilium, V, 49, 9), si ritrova in Cicerone, Tusculanae Disputationes, I, 31, 76 e Cato Maior de Senectute, XIX, 69 e in Orazio, Carmina, I, 11; II, 14. Ma è probabilmente anche il prodotto della mediazione petrarchesca: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 30, vv. 13-14, in cui fa la sua comparsa nel canzoniere; 32, vv. 1-3; 37, vv. 17-20; 79, v. 14; 122, v. 10; 128, vv. 97-99; 202, v. 7; 272, vv. 1-2; 298, vv. 1-2; 366, vv. 131-132. Cfr. anche Triumphus Temporis, vv. 76 e 86; Triumphus Eternitatis, vv. 7-9. Non meno petrarchesco è il motivo delle Parche che filano le nostre vite (cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 167, vv. 12-14; 296, vv. 5-7; 325, vv. 106-107), che Dolce propone ai vv. 266-269: «Le dure empie sorelle/Vanno filando ogn’hora/Lo stame de la vita de’ mortali,/Né rivolgono a dietro il corso filo». Ovviamente, al di là di Petrarca, qui va tenuto conto del testo originale che, ai vv. 181-182, propone: «durae peragunt pensa sorores/nec sua retro fila reuoluunt».


� Né Dolce sembra avvertire il senso di leggero smarrimento che prende il lettore nel momento in cui Megara passa dal mio figliuol di v. 299 al vocativo Consorte di v. 394: indizio sicuro di una diversa distribuzione del materiale testuale fra i vari interlocutori, con equivoci e ambiguità che, del resto, Dolce non sa sanare autonomamente.


� Cfr. specialmente il v. 368: «Uscir forti guerrier con l’arme in mano», con allitterazione di [r]; i vv. 370-371: «Anfion fabricò tirando i sassi/Colà al soave son de la sua cetra», dove invece è la [s] ad essere in evidenza; il v. 391: «Vien vincitor a le tue vinte case», che trasporta l’allitterazione di [v] già presente in Seneca.


� Da tenere presente che proprio in questa prima sezione del secondo atto vi sono altre spie testuali che confermano la scelta di Dolce di valersi pressoché esclusivamentesi prevalenteprevalentemente������������������������������������������������������������������������������������������������ della stampa giuntina curata dal Riccardini: al v. 328 troviamo Cartesio lito (Giunti 1506 ha la lezione litoris Cartesii, mentre, per esempio Manuzio 1517 presenta littoris Tartesii, che è di fatto lezione corretta); poco oltre, al v. 348, nel definire una della fatiche di Hercole, Dolce scrive: «De la stalla d’Augeo»: anche in questo caso è l’edizione giuntina a premere in questa direzione: Riccardini scrive infatti il genitivo Augaei, mentre Avanzi propende opportunamente per Augiae, lezione corretta. Questi elementi confermano semmai l’esistenza di una relazione un po’ meccanica fra Dolce e la stampa adibita a modello di riferimento: anche laddove l’errore è platealmente palmare, il nostro tende a seguire l’edizione riccardiniana evidentemente ritenuta, sempre e comunque, pienamente autorevole.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 456-462: «Ma ecco il fiero Lico, che nel volto/Minaccioso dimostra qual veleno,/Che tien nel cuore, e tal ne viene, quale/È l’animo di lui spietato e fello,/Scuotendo ne la man lo scettro altrui./Et havendo di questa ricca terra/Il fren, che volge a guisa di Tiranno».


� Seneca, Hercules, vv. 332-336: «Vrbis regens opulenta Thebanae loca/et omne quidquid uberis cingit soli/obliqua Phocis, quidquid Ismenos rigat,/quidquid Cithaeron uertice excelso uidet/et bina findens Isthmos exilis freta».


� Senza volerlo, forse, la disamina di Lico sul potere è estremamente moderna e assai persuasiva; fin dall’an-tichità il tiranno era colui che rompeva la logica meccanica della trasmissione ereditaria del potere e delle sue prerogative e che impediva questa dinamica consolidata con la forza delle armi (avendo, giova ricordarlo, quasi sempre alle spalle gruppi di potere ben precisi, i cui diritti politici non erano stati precedentemente riconosciuti). D’altro canto, Lico stesso è disperatamente alla ricerca di una nobilitazione che gli consenta di fondare il suo potere su qualcosa che sia più solido della pura usurpazione. Su tutta la questione cfr. D. Lanza, Il tiranno e il suo pubblico, Torino, Einaudi, 1977.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 496-499.


� Ibidem, vv. 499b-515: «Lico - O de la chiara prole/De’ Regi Illustri Illustre sangue, io cheggio,/Che con alquanto di patienza vogli/Ricever le parole, ch’io ti porgo./Se tra mortali l’odio eterno fia,/Né ‘l furor mai da gli animi si parta,/Ma che l’arme il felice tenga, sempre/L’infelice sarà servo e soggetto,/Né lascerà le guerre alcuna cosa./Saran deserti abandonati i campi,/E ne le case essendo posto il foco,/Alta cener per tutto horribilmente/Coprirà i sepelliti humani corpi./Utile è al vincitor ridur la pace,/E necessario è al vinto. Vieni a parte/De l’ampio Regno, e gli animi accoppiamo:/Prendi in pegno di fede questa mano». Si veda la realizzazione senecana di questi versi (Hercules, vv. 359b-370): «Lycus - O clarum trahens/a stirpe nomen regia, facilis mea/parumper aure uerba patienti excipe./si aeterna semper odia mortales gerant,/nec coeptus umquam cedat ex animis furor,/sed arma felix teneat, infelix paret,/nihil relinquent bella; tum uastis ager/squalebit aruis, subdita tectis face/altus sepultas obruet gentes cinis./pacem reduci uelle uictori expedit,/uicto necesse est – particeps regno ueni:/sociemur animis; pignus hoc fidei cape».


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 517b-524. Secondo me è da notare la monotonia di una sintassi vistosamente polisindetica rispetto alla pulizia logica dell’originale senecano. Le stesse inarcature tendono a diventare un po’ meccaniche.


� Saranno da notare, nella traduzione di Dolce, le abituali dittologie.


� Sono meritevoli di attenzione: l’aggettivazione esornativa di v. 557 («L’aspra battaglia, sanguinosa e fiera» < cruento in bello, v. 402) e la conservazione della derivatio posuit > deponere (Hercules, vv. 409-410) ai vv. 569-570 (pon > deponer). 


� Si vedano i vv. 578-588 soprattutto: mura nostre, istrumenti bellici, intrepido cuore, nozze indegne, salde catene, mio corpo, morte tarda, lunga fame. 


� Seneca, Hercules, vv. 414-421.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 576-588.


� Collocata ai vv. 589-609, non è una vera e propria sticomitia dal momento che alcuni interventi non si esauriscono nel perimetro del verso, essenzialmente per motivi di non-corrispondenza fra lingua e pronuncia poetica latina e lingua italiana.


� Questa è la lezione accolta oggi, nell’edizione critica che abbiamo scelto come riferimento (ovvero, L. Annaei Senecae Tragoediae, edizione critica di O. Zwierlein, Oxford, Oxford University Press, 1986), per il v. 453, con la correzione, ovvia, di erranti con errante.


� In questo caso, il v. 454 oggi accolto è molto diverso: «Num monstra saeua Phoebus aut timuit feras?».


� È citato uno degli ultimi episodi della vita di Ercole, ovvero la distruzione della città di Eurito e il rapimento di Iole. Questo dimostra che il mito ha sempre un peculiarissimo cronotopo acronico.


� La sezione simmetrica in Hercules si estende dal v. 439 al v. 494.


� Da tener presente che anche in questo caso è l’edizione riccardiniana a trarre in inganno Dolce: il v. 498 dell’edizione giuntina reca l’incomprensibile lezione regis Aegysti.


� Seneca, Hercules, vv. 495-500.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 681-688.


� Dittologia, tipicissima in Dolce, di ascendenza petrarchesca (Triumphus Mortis, I, v. 83), che troviamo collocata al v. 691: «Quel, che possan gli scettri e le corone».


� Il v. 698 di Hercole furioso («voglio, ch’in questo luogo») traduce il v. 508 di Seneca («consumat unus igne subiecto rogus») ed è altra dimostrazione della dipendenza esclusiva di Dolce dall’edizione giuntina che reca, appunto, la lezione locus al posto di rogus, congettura felicissima – e oggi accolta universalmente – di Avanzi nell’edizione aldina del 1517.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 702-703. Notevole l’allitterazione di [s] e l’omeoteluto in ‘sempiterno sonno’. Nulla di ciò in Seneca ovviamente (Hercules, vv. 509-510: «Hoc munus a te genitor Alcidae peto,/rogare quod me deceat, ut primus cadam»). Dolce tende spesso, come già detto, a una scrittura che mette in rilievo il corpo sonoro delle parole. Non sempre facile attribuire una specifica motivazione semantica alle sue scelte, certamente dettate da un influsso generale decisivo sulla sua scrittura tragica da parte di Sperone Speroni che, in Canace, aveva proposto un testo in buona parte alternativo rispetto sia al modello trissiniano, sia a quello giraldiano e semmai orientato già, precocemente, verso nuove direzioni di ricerca della grammatica tragica e paratragica cinquecentesca (dramma pastorale e melodramma).


� Seneca, Hercules, vv. 514-515: «Ego, dum cremandis trabibus accrescit rogus,/sacro regentem maria uotiuo colam». 


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 710b-712.


� Ibidem, v. 758. 


� Seneca, Hercules, vv. 623-625.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 842-847a.


� Cfr. P. Newmark, La traduzione: problemi e metodi, Milano, Garzanti, 1988, che distingue overtranslation (= traduzione con aumento dei dettagli rispetto al testo di partenza) e undertranslation (= traduzione con incremento della generalizzazione). Dolce, pur essendo essenzialmente un ipotraduttore, offre talvotla specimina di una gamma ampia di atteggiamenti e di pratiche traduttorie esperite.


� In Seneca questa sezione occupa i vv. 658-829.


� Dantescamente.


� Dolce decide arbitrariamente, ma, dal suo punto di vista, opportunamente, di cancellare i due sostantivi centrali e di costruire il verso sfruttando solo il primo e l’ultimo della sequenza.


� Seneca, Hercules, v. 697.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 953-965. Da rilevare la rima a distanza vento-spavento (e assonanza con pianta di v. 956), la rima interna frutto-asciutto, la rima interna su ‘morte’ nei versi conclusivi (con consonanza larga parte-certo-morte), la consonanza a distanza aspetto-notte.


� Seneca, Hercules, vv. 698-706.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1012-1014.


� Ne troviamo, senza pretesa di esaustività, ai vv. 1022, 1031, 1039, 1046, 1058, 1070, 1080, 1086, 1103.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1029-1032: «Hanno i rei proprio luogo a le lor pene?/E come è il grido, gli empi son tenuti/In perpetui legami, horrendi et aspri,/Flagelli percotendoli mai sempre?», traduzione da Hercules, vv. 747b-749: «Certus inclusos tenet/locus nocentes? utque fert fama, impios/supplicia uinclis saeua perpetuis domant?». 


� Ibidem, vv. 1033-1046: «Porta Isione la veloce ruota/Con tormento continuo. Sopra il collo/Di Sisifo un gran sasso ogn’hora siede,/In mezo a un fiume con asciutta bocca/Ricerca un vecchio l’onde, e ‘l mento bagna/L’acqua corrente; e in quel, che vuol gustarla,/Ella da labri s’allontana e fugge,/Et i pomi lo lasciano digiuno./Dà Titio de le sue viscere istesse/Perpetuo cibo a l’affamato augello,/E le Bellide indarno empiono i vasi:/L’empie Cadmeide furiose vanno/Errando sempre: e di Fineo le mense/Spaventano l’Harpie rapaci e ladre». Seneca scrive questo passo così (cfr. Hercules, vv. 750-759): «Rapitur uolucri tortus Ixion rota;/ceruice saxum grande Sisyphia sedet;/in amne medio faucibus siccis senex,/sectatur undas, alluit mentum latex,/fidemque cum iam saepe decepto dedit,/perit unda in ore; poma destituunt famem./praebet uolucri Tityos aeternas dapes/urnasque frustra Danaides plenas gerunt;/errant furentes impiae Cadmeides/terretque mensas auida Phineas auis».  


� Ovidio, Metamorphoseon, IV, vv. 457-463: «uiscera praebebat Tityos lanianda nouemque/iugeribus distractus erat; tibi, Tantale, nullae/deprehenduntur aquae, quaeque inminet, effugit arbor;/aut petis aut urges rediturum, Sisyphe, saxum;/uoluitur Ixion et se sequiturque fugitque,/molirique suis letum patruelibus ausae/adsiduae repetunt, quas perdant, Belides undas», e X, vv. 41-44: «nec Tantalus undam/captauit refugam stupuitque Ixionis orbis,/nec carpsere iecur uolucres, urnisque uacarunt/Belides, inque tuo sedisti, Sisyphe, saxo».


� Seneca, Hercules, vv. 762-768.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1051-1059. Risentiamo, per un momento, nella descrizione di Caronte qualcosa della figura di Thyestes appena tornato dall’esilio, che Dolce propone in due distinti momenti: Thyeste (1543), vv. 757-758: «Vedi, com’è nel viso afflitto et smorto;/Et ha la barba et i capelli incolti», e Thieste (1560), vv. 1044-1047: «Guarda com’egli è tutto/Squallido, e smorto in volto;/Come la barba ancora ha squallida e negletta». Naturalmente tutta questa sezione risente assai dell’Inferno dantesco (V, vv. 82-111), che a sua volta, a mio parere, mostra evidenti isotopie strutturali con il passo senecano. 


� Da notare la scelta di amplificare saeuus con un trikolon aggettivale e la cancellazione dell’epiteto Stygius. Inoltre, la volontà di seguire da vicino la sintassi latina induce Dolce a realizzare iperbati o inversioni (in italiano la relativa introdotta da che con alto suono andrebbe preferibilmente – per ragioni di opportunità logica e comunicativa – collocata non troppo distante dal sostantivo cui si riferisce; qui troviamo una dislocazione, analoga a quella notata a inizio tragedia, che rende un po’ faticosa la lettura). In generale piuttosto esibita l’aggettivazione.


� Notevole anche la scelta dittologica – rafforzativa – per tuetur.


� Seneca, Hercules, vv. 783-787.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1083-1089.


� Cfr. Seneca, Hercules, v. 840: «Quantus Eleum ruit ad Tonantem» (Riccardini reca al posto di ruit il verbo currit), tradotto (vv. 1152-1153) così: «e quanta [scil. gente]/Vola a’ giuochi d’Olimpia», con decrittazione dell’imma-gine senecana. Troviamo anche in questo coro una ulteriore, flagrante conferma della dipendenza esclusiva (o quasi) di Dolce dalla giuntina delle tragedie senecane curata da Benedetto Riccardini: il v. 1161 di Hercole furioso propone la versione: «E le Scithe lasciando i propri tetti»; ora, si capisce che è un chiaro errore di interpretazione riccardiniano, che al v. 846 reca appunto «Et Scythae tectis properant relictis», rispetto all’edizione aldina di Avanzi che ha la lezione ancor oggi accolta dagli editori («Et citi tectis properant relictis»). Dolce non intende revocare in dubbio l’auctoritas del filologo fiorentino e ne segue scrupolosamente le lezioni, anche quando siano francamente e vistosamente incompatibili con il contesto.


� Seneca, Hercules, vv. 939-946.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1294-1306. 


� Ibidem, vv. 1313-1316, elaborazione di Hercules, vv. 951-952.


� Ibidem, vv. 1316-1319. 


� Consueta, nella riscrittura dolciana, l’espansione dittologica segnalata in corsivo (in questo caso in epifrasi) rispetto all’acieque turbida di Seneca (v. 954).


� Da sottolineare il fatto che praticamente la stessa formula (quid hoc est?) verrà usata da Anfitrione al v. 1042 di Hercules ad indicare, in una sorta di microtestuale Ringkomposition, l’avvio della restituzione della ragione ad Ercole e lo stesso eroe tirinzio la userà al v. 1193, in un momento di crescente tensione, causata dalla ormai prossima rivelazione del nefas compiuto.  


� Seneca, Hercules, vv. 987-989.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1364-1367.


� Seneca, Hercules, vv. 991-995.


� Ibidem, vv. 1374-1376. La valorizzazione del corpo sonoro delle parole gioca, ci ripetiamo, un ruolo non trascurabile nella riscrittura dolciana ed è un aspetto da mettere nel debito rilievo. Indubbiamente, per certi rispetti, Dolce accentua alcuni tratti che caratterizzano la stessa scrittura tragica senecana, ma sfruttandoli in una direzione diversa e in larga parte – come abbiamo già detto e avremo modo di dire anche nel prosieguo – con un occhio attento all’evoluzione delle forme drammatiche del secondo Cinquecento.


� Qualche secolo prima di Dolce, Albertino Mussato si era ricordato benissimo questa scena – efferata e crudelissima – del Furens senecano e l’aveva utilizzata per la compaginazione del massacro dei figli di Alberico da Romano nella parte conclusiva della sua tragedia Ecerinis (1314). Per approfondimenti sul motivo letterario della crudeltà –  specie nella letteratura medievale, ma non solo – cfr. R. Gigliucci, Lo spettacolo della morte. Estetica e ideologia del macabro nella letteratura medievale, Anzio, De Rubeis Editore, 1994.   


� Seneca, Hercules, vv. 1004-1007.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1389-1395.


� Seneca, Hercules, vv. 1022-1026.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1420-1426. Senza dubbio da rilevare l’anagramma l’ossa-lasso di v. 1425.


� Seneca, Hercules, vv. 1039-1042.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1448-1454.


� Seneca, Hercules, vv. 1042 sgg. e L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1455 sgg..


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1456-1457: «E le sue mani/Veggio tremar […]». Seneca scrive (Hercules, vv. 1043-1044): «uisusque maeror hebetat an uideo Herculis/manus trementes?».


� Ancora settenari e endecasillabi irregolarmente distribuiti, più la rarità di un quinario (v. 1552).


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1571-1579.


� Ibidem, vv. 1614-1617. Da notare come Dolce usi un polittoto (giacciono…giace), forse omissibile, e inoltre accentui il pathos della scena con l’uso dei possessivi, assenti nell’originale.����������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������


� Seneca, Hercules, vv. 1159-1160.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1663-1669.


� Seneca, Hercules, vv. 1192-1196.


� L’originale v. 1200 recita: «tacuere: nostrum est».


� Seneca, Hercules, vv. 1210-1215: «[…]. illa quae pontum Scythen/Symplegas artat hinc et hinc uinctas manus/distendat alto, cumque revocata uice/in se coibunt saxa et in caelum expriment/actis utrimque rupibus medium mare,/ego inquieta montium iaceam mora».


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1686-1693: «Perché non han Prometheo i duri scogli?/Hor s’apparecchi il discosceso fianco/Del Caucaso, che pasce ne la cima/Immense fiere, e augei, di selve ignudo./Perché d’una gran selva io non raguno/Qui molte piante, e formatone il rogo/Non abbrucio il mio corpo empio, bagnato/D’indegno sangue?». Cfr. Seneca, Hercules, vv. 1207-1210: «cur Promethei uacant/scopuli? paretur vertice immenso feras/uo-lucresque pascens Caucasi abruptum latus/nudumque siluis» e vv. 1216-1217: «quin structum aceruans nemore congesto aggerem/cruore corpus impio sparsum cremo?». Dolce sutura senza mediazioni queste due sezioni se-necane.


� Settenari sono i seguenti versi: 1818, 1822, 1823, 1824, 1827, 1829, 1830, 1832, 1853, 1864, 1871, 1872, 1874, 1875, 1876.


� Seneca, Hercules, vv. 1314-1317. Vita con valore negativo troviamo anche in Medea, v. 20, Phaedra, v. 713, Phoenissae, v. 319 ed è motivo veramente fondamentale del Seneca filosofo, specie dopo le sofferenze patite durante il principato neroniano. Accettare la vita diventa la suprema prova umana.


� L. Dolce, Hercole furioso,  vv. 1834-1838. 


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1840-1844: «La scelerata man fugge esser tocca,/Da le pie mani. Anfitrione – O come volentieri/Abbraccio questa man: con questo appoggio/Moverò i passi; con la istessa mano/Del petto sgombrerò tutte mie doglie».


� Caratteristica che Thieste condivide con Medea. Nel corso della presente sezione, onde evitare equivoci, parleremo di Thyeste (1543), quando ci riferiremo alla riscrittura emulativa; sempre di Thieste (1560), quando intenderemo la traduzione vera e propria. Da non dimenticare che l’ultima edizione del Thyeste (1543) rivista dall’autore (e pubblicata nel 1566), reca il titolo Thieste.


� Su cui, peraltro, riteniamo sufficientemente esaustive le parole spese nel secondo capitolo del presente lavoto. La tabula personarum della traduzione rispecchia precisamente quella del Thyeste, con la significativa eccezione del Satelles di Atreo che, denominato Consigliere nella prima tragedia dolciana, diventa più modestamente Servo nella seconda.


� Il verso che Dolce legge e traduce è naturalmente «Quis me furor nunc sede ab infausta abstrahit», che troviamo sia nell’edizione giuntina, sia in quella aldina.


� Da tenere presente che sicuramente Dolce leggeva uiuas domos, come tutta la tradizione A, recentemente rilanciata, peraltro, dall’edizione delle Belles Lettres: cfr. Sénèque, Thèâtre, vol. II: Oedipe, Agamemnon, Thyeste, a cura di F. R. Chaumartin, Les Belles Lettres, Paris, 1999.


� Seneca, Thyestes, vv. 1-4.


� Chiara modulazione di loci danteschi: si veda specialmente Inferno, IX, v. 44 per la stessa clausola versale.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 1-8.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1-8.


� Per qualche ulteriore informazione rinviamo, alle note dedicate ad analogo topos in Hercole furioso, vv. 1033-1046.


� Verso che Dolce, in Riccardini, legge così: «Aut poena Tityi semper accrescens iecur».


� Seneca, Thyestes, vv. 6-12.


� L. Dolce, Thieste, vv. 12-23.


� Lezione proposta come congettura da Avanzi (nel 1517) e che non mi pare per niente meno plausibile di quella valutata difficilior.


� Si vedano almeno Inferno, X, vv. 58-59 e Purgatorio, XXII, v. 103.


� L. Dolce, Thieste, vv. 36-42.


� Teniamo presente che sicuramente Dolce legge quare (in Giunti abbiamo questa lezione) e non quaere (che è peraltro congettura, assolutamente fondata e oggi universalmente accolta, di Josse Bade ‘Ascensius’, già presente nell’edizione aldina del 1517). La presenza di quare rende interrogativa la frase.


� Si confronti questa riscrittura con la prima eseguita da Dolce di analogo passo (Thyeste, vv. 31-36), decisamente molto libera: «Io cerco la cagione; et non m’è ascoso,/Che de la stirpe mia già nato è tale/Che vincerà la prole; et me crudele/Potrà a petto di lui render pietoso./Questi ardirà di far cosa, che mai/Non so, se cadde in cor di Tigre o d’Orsa», dove è già clamorosamente in azione l’accentuazione del rilievo espressivo dei significanti (rima a distanza ascoso-pietoso e omeoteleuto spinto tale-prole-crudele).


� Naturalmente in Giunti, e in tutta la tradizione di A, alla Furia in questione è assegnato il nome di Megaera che spiega la decisione di Dolce.


� Seneca, Thyestes, vv. 23b-24.


� L. Dolce, Thieste, vv. 49-51.


� Rilevante pure l’interpretazione avverbiale dell’aggettivo longum riferito a nefas (Thyestes, vv. 28-29: «rabies parentum duret et longum nefas/eat in nepotes») che diviene appunto (Thieste, vv. 60-62): «[…] e per lungo tempo/Sen vada ne’ nepoti/Ogni male e peccato». Il v. 60 è peraltro uno dei rari novenari del corpus di Dolce.


� Seneca, Thyestes, vv. 32-35.


� L. Dolce, Thieste, vv. 70-77.


� Degna di attenzione è la modulazione che Dolce sceglie per questi versi nella sua prima riscrittura della tragedia senecana (Thyeste, vv. 55-56): «Fia meschino il possente,/Et possente il meschino», con uso dell’altro aggettivo da lui prediletto (proprio assieme a ‘misero’) per indicare debolezza, dolore, sofferenza, precarietà.


� Seneca, Thyestes, v. 36.


� Si vedano – anche oltre i limiti della rhesis furiale – i vv. 53, 65, 81, 86, 121, 124, 215, 364, solo per citare alcuni luoghi in cui troviamo questa parola, vero e proprio stigma della tragedia del nefas supremo. 


� Per realizzare il quale, naturalmente, Seneca tiene ben presente Ovidio, Metamorphoseon, I, vv. 144-150. Di conseguenza Dolce.


� Seneca, Thyestes, vv. 40-46. In tutta questa sezione, la predizione della Furia sembra configurarsi come allusiva al mondo stravolto della ferrea aetas, in cui distrutti sono gli iura naturae, fuggita è la giustizia (= Astraea), il mondo è di nuovo in preda al caos primordiale. Per la uictrix libido come dato tragicamente storico, cfr. Tito Livio, Ab Urbe condita libri, I, 58, a proposito dello stupro di Lucrezia. 


� L. Dolce, Thieste, vv. 92-102.


� Sempre nel senso chiarito da P. Newmark, La traduzione: problemi e metodi, cit., passim.


� Seneca, Thyestes, vv. 49-51.


� L. Dolce, Thieste, vv. 116-120: «Mescola le tue case/D’Odio, d’occisioni,/E di crudeli morti,/E di sceleritate/Empi la casa tua».


� Ibidem, vv. 124-126.


� Il riferimento alle membra de’ figli di v. 138 non è rinvenibile nell’originale senecano.


� Seneca, Thyestes, v. 64: «tuamque ad istas soluimus mensas famem»; invece L. Dolce, Thieste, vv. 142-143: «E le tue fami chete/Saranno a questa mensa».


� L. Dolce, Thieste, vv. 146-147.


� Ibidem, vv. 152-155.


� Seneca, Thyestes, vv. 68-71.


� L. Dolce, Thieste, vv. 186-190: «Prima, che tu ti parta/Turba, e sgombiglia tutta/La tua casa crudele:/Empi d’insania e d’impeto crudele/I petti crudi e fieri», che traspongono Thyestes, vv. 83b-86a: «Ante perturba domum/inferque tecum proelia et ferri malum/regibus amorem, concute insano ferum/pectus tumultu»: qui saranno da osservare la sostantivazione dell’aggettivo insano e la catena (ancora una volta prevalgono i significanti!) crudele-crudele-crudi.


� Seneca, Thyestes, vv. 87-88.


� L. Dolce, Thieste, vv. 191-193.


� Ibidem, v. 198.


� Seneca, Thyestes, vv. 94-95.


� Ibidem, vv. 120-121.


� L. Dolce, Thieste, vv. 265-268. 


� Seneca, Thyestes, vv. 176-180.


� L. Dolce, Thieste, vv. 359-369.


� Seneca, Thyestes, vv. 188-191.


� L. Dolce, Thyeste, vv. 286-293.


� L. Dolce, Thieste, vv. 387-394.


� Si prendano come esempio i vv. 395-398: «Hor animo mio forte/Che non sia mai lodata in verun tempo,/Ma, che non taccia mai/Alcun secol futuro», dal marmoreo, epigrafico Thyestes, vv. 192-193: «Age, anime, fac quod nulla posteritas probet/sed nulla taceat». Nel testo di Dolce resta del tutto impregiudicato a cosa effettivamente si riferisca Atreo (il fatto che il verbo sia così coniugato fa pensare che sia sottinteso ‘cosa’, ‘azione’, ma non è il caso di parlare di ellissi; vi è forse un’ansia di essenzialità che produce obscuritas). Da tenere presente che nella più distesa riscrittura del 1543, Dolce aveva proposto – opportunamente – questa interpretazione (Thyeste, vv. 296-298): «Facciano queste man cosa sì nuova/Che nulla etade la commende o lodi,/Né secolo futur la taccia mai». Dimostrazione, qualora ve ne fosse ancora bisogno, che non è personale incapacità poetica dell’operaio della letteratura a produrre certi risultati, ma semmai o la distrazione provocata da ritmi niente meno che industriali di lavoro o la deliberata scelta di lasciare inespresso quanto il contesto, inferenzialmente, permette (anche se con fatica) di ricostruire (magari nel tentativo estremo di ‘asciugare’ un testo di partenza giudicato troppo verboso o poco referenziale). Questo fatto mi induce a pensare che, nella traduzione di Seneca, Dolce si senta meno vincolato alle esigenze di un pubblico poco colto (teniamo presente che di sicuro le tragedie non sono tradotte per essere rappresentate) e che, pur non trascurando del tutto operazioni di semplificazione esplicativa e esplicitazione di contenuti, consustanziali al suo animus intellettuale, preferisca comunque seguire da vicino il modello scelto, in una sorta di rinnovata umanistica deferenza. Ciò non toglie che le forzature siano comunque assai forti.


� Seneca, Thyestes, vv. 217b-218.


� L. Dolce, Thieste, vv. 467-470. Da notare nei versi precedenti un singolare lapsus di Dolce: il v. 216 di Thyestes («nec cura iuris sanctitas pietas fides») reca, nella stampa giuntina, la lezione segnalata in corsivo. Dolce traduce con quiete, mantenendo inalterato il resto.


� Seneca, Thyestes, vv. 238-241.


� L. Dolce, Thieste, vv. 520-531.


� Da rilevare la presenza dell’aggettivo anche ai vv. 510 e 517. In Seneca a fatica troveremmo un tale deliberato e consapevole abuso di ‘mio’.


� Si leggano, per esempio, anche i vv. 555-556: «Tengano pur le fiere/Furie fuor de l’Inferno», dove l’allittera-zione di [f] è platealmente esibita. Va comunque sottolineato che la scelta delle figurae da parte di Dolce risponde sempre a un’esigenza di trasparenza nel rapporto fra significanti e significati; raramente notiamo una riduzione di questa trasparenza. Il lettore deve sempre essere messo nelle condizioni di operare in autonomia la riduzione del valore figurale delle parole all’ipotetico ‘grado zero’ della loro referenzialità. Quello che mi sembra rilevante è che al significante venga conferita inusitata autonomia e spesso, ci ripetiamo, è una sollecitazione fonetica a indurre il nostro ad usare alcune parole al posto di altre. Dolce parte dalla parola latina del testo primo, la traduce più o meno efficacemente, ma poi questa parola condiziona (più con il suo corpo sonoro che con il suo significato) le sue successive scelte e l’impressione è che la preferibilità di una parola su un’altra, sinonimica, sia da attribuirsi, pressoché esclusivamente, a ragioni di ordine fonetico. �����������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������


� Per ragioni di opportunità, Dolce trasforma la complessa immagine dei vv. 272-276 dedicata a Tereo, Progne, Filòmela, conservando il solo riferimento a Tereo: «Vide/Tereo le scelerate et empie mense» (= vv. 606-607). ata (con le solite energiche semplificazioni dolciane) rimodulazione sostanzialmante  �������������������������������������


� L. Dolce, Thieste, v. 577.


� Seneca, Thyestes, vv. 260-262.


� L. Dolce, Thieste, vv. 580-586.


� Va certamente riferito che, nella versione del Thyeste (1543), Dolce aveva scelto di tradurre questi versi e non di liquidarli: «Non bisogna ch’alcun me ne ricordi/Ch’in mezo al petto mio fede e paura,/Ma più fede, il terrà riposto et chiuso» (= vv. 527-529).


� L. Dolce, Thieste, vv. 740-749: «Vadasi adunque avanti./Un volto in cui si vede/Timidità, discopre molte cose:/E ‘l grande antiveder fa, che si vegga/Quello, ch’alcuno d’occultar si sforza./Io non so, che veruno/D’essi [scil. Agamennone e Menelao, inviati con offerte di pace e amicizia a Tieste] sappia di quello,/Che ministri saranno./Tu fa pur, che ‘l disegno/Per te si tenga ascoso»: come si vede vi è, in questo caso, una pronuncia decisamente parafrastica rispetto a Seneca (si veda l’uso fraseologico del verbo nell’ultima frase, che è traduzione dell’essenziale nostra tu coepta occule di Thyestes, v. 333).


� Sempre di settenari e endecasillabi variamente disposti.


� Assolutamente degna di attenzione è questa naturalizzazione spinta di sapore medievale e rinascimentale insieme. Dolce può aver utilizzato varie fonti: lo stesso Seneca (cfr. Agamemnon, vv. 57-59: «O regnorum magnis fallax Fortuna bonis,/in praecipiti dubioque locas/excelsa nimis»; e v. 71: «ut praecipites regum casus Fortuna rotat»; qui però non c’è l’immagine della ‘ruota di Fortuna’ come oggetto). Si veda anche Severino Boezio, Consolatio philosophiae, I, 2: «Hunc continuum ludum ludimus, rotam uolubili orbe uersamus». In F. Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 325, v. 106 abbiamo proprio la volubil rota. Verrebbe da pensare che Dolce conoscesse Ecerinis di Mussato (come già rilevato in altri luoghi): in ogni caso, i vv. 146-147 della tragedia recitano: «Sic semper rota uoluitur/Durat perpetuum nichil».


� Seneca, Thyestes, vv. 391-403.


� L. Dolce, Thieste, vv. 815-830. Giocoforza cassato dal tragediografo veneziano il riferimento (iperconnotazione ‘romana’) ai Quiritibus, che è ‘anacronismo’ assoluto già in Seneca.


� Tantalus è il nome del figlio che prende la parola nella tradizione di E.


� Altro motivo senecano e stoico questo dell’opposizione fra città e campagna, sotto certi aspetti preparato dal coro precedente.ideratato,�������������������������������������������������������������������������������������������������������������������


� Seneca, Thyestes, vv. 412-415.


� L. Dolce, Thieste, vv. 845-850. Sottolineiamo la presenza della frusta derivatio di v. 847 (con contestuale allitterazione di [v]) e l’iperbato dei vv. 848-850.


� Seneca, Thyestes, vv. 434-435.


� L. Dolce, Thieste, vv. 890-894. Da rilevare la conservazione dell’allitterazione di [t] nei versi conclusivi.


� La lezione accolta nelle stampe riconducibili a codici della famiglia A è cibus (che a me pare perfettamente plausibile, anche se certamente va a replicare un concetto già espresso).


� Seneca, Thyestes, vv. 447-453.


� L. Dolce, Thieste, vv. 924-938.


� Lo troviamo – beninteso, anche declinato – ai vv. 934, 936, 945, 967, 968. 


� Seneca, Thyestes, vv. 468-469.


� L. Dolce, Thieste, vv. 964-969.


� Seneca, Thyestes, vv. 488-489.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1007-1009.


� G. Viansino (cfr. Seneca, Teatro, vol. 2, tomo I, cit., p. 282) ha parlato di ‘commedia degli inganni’.


� Autocitazione di Thyeste (1543), v. 764: «I desiati abbracciamenti cari».  


� Seneca, Thyestes, vv. 508-511.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1049-1060. 


� Talmente convincente che Thyestes/Thieste muta subito opinione – incredibilmente – sul fratello e gli chiede perdono per le nequizie commesse, a suo danno, nel passato. 


� L. Dolce, Thieste, vv. 1068-1069.


� Seneca, Thyestes, vv. 520-521a.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1079-1081.


� Come noto, pur essendo un coro di gioia per la pietas dimostrata da Atreo e per la riconquista della pace, questo insiste moltissimo (cfr. vv. 564, 570, 571, 572, 580, 582, 587, 590, 595, 600, 604, 605, 610) su parole e immagini prelevate dal vocabolario della paura e del timore, presagio di qualcosa di terribile che poco oltre la tragedia svelerà.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1184-1196.


� Seneca, Thyestes, vv. 577-595.


� Ibidem, vv. 634-638a. 


� L. Dolce, Thieste, vv. 1262-1269.


� In Seneca la sezione è avviata al v. 641. Tutta questa sequenza infernale ha un precedente letterario, oltre che nella già citata descrizione d’Averno compiuta da Theseus nell’Hercules, anche nell’Aeneis virgiliana (VI e VII, vv. 170-191), ove viene descritta la reggia di re Pico, sicuro punto di riferimento per Seneca.


� Seneca, Thyestes, vv. 691-695.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1376b-1387.


� Atreo è contemporaneamente mageiros (= materiale esecutore del sacrificio umano) e dedicatario del rito, in una empia, feroce parodia dello stesso. 


� Seneca, Thyestes, vv. 760-767. 


� L. Dolce, Thieste, vv. 1537-1548.


� Dolce legge certo coma e non l’accusativo. 


� Seneca, Thyestes, vv. 778-783. 


� L. Dolce, Thieste, vv. 1571-1586.


� Seneca, Thyestes, v. 817.


� Cfr. Ovidio, Metamorphoseon, XIII, vv. 576-619.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1642-1647.


� Seneca, Thyestes, vv. 875-884.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1726-1741.


� Che è già petrarchesca: cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 305, v. 6 e 360, v. 57.


� Seneca, Thyestes, vv. 885-888.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1742-1750. Dittologia verbale sormonti e passi e consonanza forte in fine verso ai vv. 1745-1746.


� Ibidem, vv. 1765-1768: «A veder le vivande,/Che fan la mia vendetta./Ma basti, che se ‘l vegga/Il proprio padre: et avenga»: platealmente imponente è qui l’allitterazione di [v].


� Seneca, Thyestes, vv. 909-911.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1798-1803.


� Seneca, Thyestes, vv. 942-950.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1867-1883.


� Si dovrà tener presente che nella tragedia latina i versi corrispondenti recitano (Thyestes, vv. 955-956): «libet et Tyrio saturas ostro/rumpere uestes». Nessuna allusione all’oro è, come si vede, presente nel testo originale; la riscrittura è una ulteriore conferma che – come farà Pascoli molti secoli dopo (si pensi, per esempio, alla coppia mandorlo e melo de L’assiuolo) – Dolce opta spesso per una poesia dei corpi sonori delle parole e da quelli si fa condizionare per la compaginazione del verso, talvolta senza nessun addentellato testuale con i verba che traduce. Contestualmente, notiamo anche che il prezioso riferimento all’‘ostro di Tiro’ è semplificato.


� Seneca, Thyestes, vv. 976-980.


� L. Dolce, Thieste, vv. 1928-1937.


� Ibidem, vv. 2035-2037. 


� Seneca, Thyestes, vv. 1021b-1022: «Iam accipe hos potius libens/diu expetitos».


� Ibidem, vv. 1034-1035. Teniamo presente che nelle edizioni critiche moderne solo il primo verso è assegnato ad Atreo; il secondo è di Tieste. Dolce segue naturalmente il testo proposto da Riccardini.


� L. Dolce, Thieste, vv. 2068-2071.


� Seneca, Thyestes, vv. 1068b-1072.


� L. Dolce, Thieste, vv. 2150-2162.


� Mancano del tutto i cori.


� Nell’edizione giuntina questo verso suona «patris leuamen, quamquam tanti est mihi».


� Seneca, Phoenissae, vv. 1-3.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 1-4.


� Variazione di iunctura dantesca (cfr. almeno Inferno, I, v. 18; X, v. 1; XV, v. 54; XVIII, v. 100; XX, v. 39; XXV, v. 141) e petrarchesca (cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 28, v. 14: «per dritissimo calle»).


� Rinveniamo anche al v. 19 analogo fenomeno: il senecano caecum pedem (v. 11) diviene tardo e cieco pié nella riscrittura dolciana, con micro-amplificatio aggettivale piuttosto caratteristica.


� Si vedano i vv. 12-13: «L’aspetto d’esto scelerato corpo/L’aspetto, che ne infesta huomini e Dei», che traduce Phoenissae, vv. 7-8: «et hoc nefandi capitis aspectu leuet/caelum atque terras», con anafora iniziale e decifrazione pragmatica del più poetico caelum atque terras (con inversione, per motivi metrici, dei relativi lessemi). 


� Seneca, Phoenissae, vv. 25-26: «felices quibus/fortuna melior tam bonas matres dedit», che Dolce ripropone puntualmente ai vv. 38-39: «O felici coloro, a cui fortuna/Miglior concesse haver sì buone madri».


� Ibidem, vv. 38-40.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 55-58.


� Ibidem, vv. 58-61.


� Seneca, Phoenissae, vv. 40-43.


� «Io veggio; homai disgombra il fiero e crudo/Et inimico spirto». Da evidenziare ancora l’aggettivazione pesantemente amplificatoria rispetto a Seneca.


� Seneca, Phoenissae, vv. 51-54.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 73-79.


� Ma l’impressione di grigiore e sciatteria complessiva è ineludibile, rispetto alla buona continuità traduttoria (se così mi posso esprimere) delle due prime prove di Dolce.


� Seneca, Phoenissae, vv. 80-84.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 118-123. Il senecano Phoebea lampas diviene – senza perifrasi – Febo e Hesperus è, con forzatura convincente, interpretato come Luna.


� Ibidem, vv. 124-130.


� Seneca, Phoenissae, vv. 84-90.


� Ibidem, vv. 98-104.


� Con questa formula Dolce traduce il desiste coepto, uirgo senecano piuttosto liberamente, ma recuperando materiale testuale già precedentemente usato ai vv. 135-136: «Lascia homai la mano/Del padre, lascia homai», senza che vi sia simmetria con Seneca.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 147-157.


� Seneca, Phoenissae, vv. 134-135.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 216-218.


� In Dolce le scene di crudeltà che abbondano nel teatro senecano tendenzialmente vengono – al di là della lettera del testo primo – rimodulate più sobriamente: in questo caso l’originale è sostanzialmente conservato. 


� Seneca, Phoenissae, vv. 216-218. Il v. 218 dell’edizione di Riccardini recita – come si evince perfettamente dalla traduzione dolciana – nocens e non innocens. 


� L. Dolce, Thebaide, vv. 364-370.


� Seneca, Phoenissae, vv. 233-236. Nella stampa giuntina leggiamo mittor al posto di mitto al v. 234. 


� L. Dolce, Thebaide, vv. 391-395.


� Stessa disperazione esprime anche Hercules/Hercole dopo aver compiuto lo scempio dei figli e della moglie.


� Dolce legge tota al posto di saeua.


� Tratto squisitamente romano che Dolce cassa assieme al riferimento al suono dei bellici istrumenti di v. 389.


� Il verso viene decifrato come riferito a Eteocle 


� Seneca, Phoenissae, vv. 387-400. Da tener presente che nell’edizione giuntina non si fa distinzione fra un primo Nuntio e un secondo Satelles che giunge dal campo di battaglia. 


� L. Dolce, Thebaide, vv. 660-675.


� Seneca, Phoenissae, vv. 403-406. 


� L. Dolce, Thebaide, vv. 681-688.


� Seneca, Phoenissae, vv. 407-411.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 689-699.


� Dolce alterna sequenze di versi invero un poco scialbe (alcune francamente) ad altre in cui la densità figurale (si badi bene: figurale, non poetica) è eccezionale e, se non altro, testimonia di una perizia retorica nella costruzione del verso. Non sempre facilmente comprensibile la motivazione che lo spinge a questo tipo di scrittura vistosamente disomogenea (pur in un contesto di ricerca esibita della chiarezza e della semplicità).


� L. Dolce, Thebaide, v. 917.


� Seneca, Phoenissae, v. 537.


� Ibidem, vv. 540-548.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 930-942.


� Degna di attenzione è la scelta di semplificare ed esplicitare l’immagine senecana dei vv. 545-547 che ha come cuore la coppia allitterante cavalli e carri.  


� Nei vv. 965-1012 ne contiamo dieci (in Seneca sono addirittura tredici nella sezione corrispondente = Phoenissae, vv. 557-586).


� In Giunti leggiamo uictosque.


� Seneca, Phoenissae, vv. 565-576.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 976-993.


� Seneca, Phoenissae, vv. 593-598.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 1032-1041. Da notare l’uso del tipico aggettivo picciolo, in realizzazione polittotica, che già avevamo trovato in Thieste, vv. 967-968, in un contesto che ha forti analogie con questo.


� Seneca, Phoenissae, vv. 638-643a.


� L. Dolce, Thebaide, vv. 1106-1117. Qui ritroviamo il Dolce scrittore non banale di molti luoghi delle due prime tragedie tradotte: rima peccato-ascoltato (in omeoteleuto con il dittologico letto), polittoto vincendo-vinto in struttura chiastica, anafora patetizzante di lascia, consonanza finale spavento-pianto. La risillabazione di Seneca è compiuta attraverso il crivello della personalità artistica e intellettuale del poligrafo veneziano e questo è frutto anche di forzature benefiche nell’interpretazione dell’originale.


� Assegnati da Dolce a Giocasta (cfr. vv. 1135-1153).


� Ibidem, vv. 1154-1157.


� Seneca, Phoenissae, vv. 662b-664. Va da sé che nella giuntina tutti questi versi sono assegnati a Polinice e non c’è alcun punto interrogativo.


� Vero e proprio basso continuo nella riflessione del personaggio di Hippolito, anche nel prosieguo della tragedia (ma è motivo oraziano e già autenticamente e profondamente senecano).


� Seneca, Phaedra, vv. 1-8.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1-13.


� Cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 16, v. 1. 


� In riferimento all’ultima immagine, diamo conto della versione che Dolce sceglie nei vv. 19-23: «Ove il vago Meandro/Irriga le campagne,/E tardo con cattive/Acque rade terren sterile e pieno/D’asciutta et alta arena», da Phaedra, vv. 13-15: «ubi per graciles leuis Ilisos/labitur agros piger et steriles/amne maligno radit harenas»: la misinterpretazione del primo verso si spiega con la lezione che il nostro legge sulla giuntina «ubi Meander super inequales».


� Seneca, Phaedra, vv. 85-91.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 126-137.


� Ibidem, vv. 155-157. Da notare en passant la rima e la scelta di usare i due aggettivi che Dolce ama di più: misera e meschina.


� Dolce legge adiudicatam.


� Ibidem, vv. 167-173. 


� Seneca, Phaedra, vv. 105-111.


� Ibidem, vv. 129-130.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 212-215.


� Seneca, Phaedra, vv. 177b-180.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 320-326.


� Seneca, Phaedra, vv. 184-186. Da tener presente che Dolce legge, nell’edizione di Riccardini, v. 184: «Quod ratio poscit uincit ac regnat furor»; regnat al posto di pollet al verso successivo e potens al posto del poco perspicuo impotens nella conclusione.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 332-336.


� Seneca, Phaedra, vv. 195-197. La stampa giuntina reca «Deum esse amorem turpi seruitio fauens» come lezione del primo dei tre versi.


� Ibidem, vv. 202-203.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 346-353.


� Ibidem, vv. 363-366.


� Seneca, Phaedra, vv. 228-229.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 410-414.


� Ibidem, vv. 423-425. 


� Si rilevi l’assonanza e omeoteleuto di neve-selve.


� Seneca, Phaedra, vv. 253-254.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 459-461.


� Ibidem, vv. 551-567: «Il figliuolo d’Alcmena/Pose giù la faretra/E la spoglia egualmente/Del terribil Leone,/E sostenne nel dito/Lasciar por gli smeraldi,/E leggi dar a i rozi suoi capelli./Mise ancora a le gambe/Dorati coprimenti/E le piante coperte/Fur di vermiglio socco./E con la mano, che portò la clava,/Hebbe a torcer il fuso./Così giù da le spalle,/Che sostennero il cielo/Stendeo sottile e ricca/Tela di ricca porpora». Sono rielaborazione piuttosto felice di Seneca, Phaedra, vv. 317-329: «Natus Alcmena posuit pharetras/et minax uasti spolium leonis,/passus aptari digitos smaragdos/et dari legem rudibus capillis;/crura distincto religauit auro,/luteo plantas cohibente socco;/et manu, clauam modo qua gerebat,/fila deduxit properante fuso./Vidit Persis ditique ferax/Lydia harena/deiecta feri terga leonis/umerisque, quibus sederat alti/regia caeli,/tenuem Tyrio stamine pallam».


� Come sempre, da non addebitare sul conto di Dolce, bensì delle stampe da lui usate.


� Seneca, Phaedra, vv. 358-359: «Chorvs - Altrix, profare quid feras; quonam in loco est/regina? saeuis ecquis est flammis modus?»


� Ibidem, vv. 384-386.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 656-662.


� Seneca, Phaedra, vv. 387-393.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 663-670.


� Seneca, Phaedra, vv. 424-425.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 726-728. Evidente l’allitterazione di [s] nell’ultimo verso.


� Da registrare, in tutta la preghiera a Diana, un profluvio di dittologie che non ci sono nel testo senecano.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 743-744: «Fida Nudrice a che con tanta fretta/Qui movi i debol passi,/La fronte havendo torbida, et il volto/Di tristezza ripieno?».    





� Seneca, Phaedra, vv. 483-485.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 835-839.


� Seneca, Phaedra, vv. 486-500.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 840-863.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 864-880.


� Senza la pretesa di esaurire la questione, mi permetto di suggerire tra gli altri luoghi che possono essere stati di stimolo letterario a Dolce nella compaginazione di questo locus amoenus altamente stilizzato anche D. Alighieri, Purgatorio, XXVIII, vv. 1-36 e L. Ariosto, Orlando furioso, I, 34-37; II, 34. Notevole mi pare la scelta (polizianesca?) di usare diminutivi e vezzeggiativi. 


� Dolce traduce – come al solito – dalla giuntina che ha sedemque mutat (la congettura solesque uitat è recente).


� Seneca, Phaedra, vv. 501-509.


� Seneca, Thyestes, vv. 453: «ueneno in auro bibitur». Singolare formula intertestuale senecana che, non per caso, illumina sulle relazioni esistenti fra due personaggi omologhi come Tieste (almeno a parole, nel suo dialogo con il figlio) e Ippolito. Tessera paradigmatica è anche in Dolce: si vedano i vv. 686-687 del Thyeste (1543): «Spesso a le Regal mense alte et sublimi/Si bevve dentro a l’oro aspro veneno» (ultimo verso poi corretto nell’edizione del 1566 con «Si beve dentro a l’oro atro veneno»).


� Senza dubbio assai presente a Seneca il modello ovidiano: cfr. la magnifica sezione di Metamorphoseon, I, vv. 89-112. Opera già in Ovidio la caratterizzazione in negativo (rispetto al presente) dell’aurea aetas. modulo che diverrà topico (cfr. Tibullo, I, 3, vv. 35-48). Mi pare invece che in Orazio, Epodon liber, 16, vv. 41-66, la caratterizzazione dell’età dell’Oro risponda a una logica diversamente articolata. 


� Seneca, Phaedra, vv. 525-536.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 909-926.


� Seneca, Phaedra, vv. 555-558.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 952-959.


� Seneca, Phaedra, vv. 566-568.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 973-977.


� Seneca, Phaedra, vv. 580-582.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 998b-1001. L’immagine del duro scoglio rimonta direttamente a Dante (Inferno, XX, v. 26 e XXI, v. 43), ma è diffusa – pur con declinazioni diverse – anche nel canzoniere petrarchesco (cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 38, v. 14; 105, v. 23; 135, v. 21; 162, v. 13; 171, v. 6; 235, v. 5; 268, v. 15; 323, v. 21). Mi pare interessante il prelievo compiuto nella poesia melodrammatica settecentesca: cfr. l’aria di Fiordiligi, Come scoglio immoto resta in L. Da Ponte-W. A. Mozart, Così fan tutte, I, 11. 


� Ibidem, v. 1002.


� Il verso viene letto da Dolce nella forma «Amorque torret. Intimas saeuus uorat».


� Seneca, Phaedra, vv. 640b-642.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1119-1122.


� Ibidem, vv. 1123-1125.


� La stampa giuntina reca la lezione rubor al posto di pudor.


� Seneca, Phaedra, vv. 646-655.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1126-1136.


� Rispettivamente Hippolito, v. 1160 e Phaedra, v. 671a. 


� Seneca, Phaedra, vv. 671b-681.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1161-1174.


� Seneca, Phaedra, vv. 682-686.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1175-1183.


� Ibidem,  vv. 1201-1202.


� Seneca, Phaedra, v. 699.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1270-1274.


� Seneca, Phaedra, vv. 736-740.


� Assai significativa è in questo coro la frequenza delle dittologie.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1398-1402.


� Seneca, Phaedra, vv. 835-839.


� Si vedano anafore e polittoti di morte e morire ai vv. 1455, 1457, 1460, 1467, 1468, 1469, 1471, 1474, 1475.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1468-1469.


� Seneca, Phaedra, v. 878.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1474-1476.


� Seneca, Phaedra, v. 881.


� Ibidem, vv. 888-893. Nell’ultimo verso Dolce sulla giuntina legge elauet al posto di eluet, ma il significato è di fatto identico.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1491-1503.


� Questi versi sono recitati in risposta alla pressante domanda di Theseo su chi abbia commesso violenza nei confronti di Fedra.


� Riccardini sceglie la lezione cornibus al posto di orbibus e Dolce traduce di conseguenza.


� Sempre Riccardini scrive suco e non fuco.


� Seneca, Phaedra, vv. 1036-1048.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1696-1712.


� La stampa giuntina reca discessit.


� Seneca, Phaedra, vv. 1050-1054.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1715-1720.


� Ma forse sono solo suggestioni indebite e peregrine…


� Verso, questo, che nelle edizioni moderne viene generalmente cassato.


� Seneca, Phaedra, vv. 1093-1104.


� Aggettivo molto usato per descrivere Hippolito: lo troviamo anche ai vv. 1647, 1654, 1825, 1921.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 1786-1808.


� Naturalmente sempre composto da settenari ed endecasillabi irregolarmente alternati e rimati.


� Particolare valore scenico ha naturalmente ancora la presenza, nelle mani della donna, della spada di Hippolito: tipico esempio di ostensione semantica e tematica sulla scena, dove tutto è sovrasemantizzato.


� Fin troppo facile è fare del ‘freudismo’ a proposito della penetrazione – unica possibile in un’ottica di transfert, essendole interdetta dal quadro etico e culturale quella sessuale – che Fedra si procura autonomamente per morire.


� Cfr. L. Dolce, Didone, vv. 1499-1511.


� Seneca, Phaedra, vv. 1279-1280.


� L. Dolce, Hippolito, vv. 2113-2115.


� L. Dolce, Edipo, vv. 8-9.


� Seneca, Oedipus, vv. 6-11.


� L. Dolce, Edipo, vv. 10-16.


� Seneca, Oedipus, v. 16. 


� Ibidem, vv. 37-49.


� L. Dolce, Edipo, vv. 61-82.


� La perdita di acqua e di umidità è sempre associata a prodigi nefasti, a infrazioni dell’ordine cosmico abitualmente vigente: si pensi alla vicenda esemplare di Fetonte (Ovidio, Metamorphoseon, II, vv. 210-328).


� Seneca, Oedipus, vv. 52-64. Nella lunga descrizione della peste che infuria su Tebe, Seneca ha avuto alcuni illustri predecessori. Si vedano, tra gli altri: Tucidide, Guerra del Peloponneso, II, 47-54, Lucrezio, De rerum natura, VI, vv. 1138-1286, Virgilio, Georgica, III, vv. 478-566 e soprattutto, date le affinità poetiche e stilistiche, Ovidio, Metamorphoseon, VII, vv. 523-613.


� L. Dolce, Edipo, vv. 88-113. 


� Cfr. Ovidio, Metamorphoseon, VII, vv. 615-618: «Iuppiter, o! - dixi - Si te non falsa loquuntur/dicta sub amplexus Aeginae Asopidos isse/nec te, magne pater, nostri pudet esse parentem,/aut mihi redde meos, aut me quoque conde sepulchro». A parlare è Eaco, re di Egina, devastata da una peste che ha molte analogie con quella descritta da Seneca. Degno di attenzione mi pare il fatto che l’intero v. 127 di Dolce sia compaginato con materiale testuale prelevato non dal modello principale, bensì, appunto, da Ovidio, in una sorta di riscrittura al quadrato.


� Seneca, Oedipus, vv. 71-74.


� L. Dolce, Edipo, vv. 126-131.


� Si confrontino i vv. 135-141 di Seneca, con raccapricciante, rivoltante particolare («colla tacturus steterat sacerdos:/dum manus certum parat alta uulnus,/aureo taurus rutilante cornu/labitur segnis; patuit sub ictu/ponderis uasti risoluta ceruix:/nec cruor, ferrum maculauit atra/turpis e plaga sanies profusa») e la riscrittura morbida di Dolce, certo più decorosa e meno espressivistica (vv. 227-233): «Mentre la mano in alto/Levata s’apparecchia/Ferir il Toro, quello/Via se ne fugge con le corna aurate,/Onde partissi il collo/Da la ferita grave;/Et ei fuggissi, né fe macchia al ferro», dove notiamo fra l’altro un fraintendimento di labitur inteso da Dolce come ‘fugge via’, che è un poco illogico.


� L. Dolce, Edipo, vv. 261-272.


� Seneca, Oedipus, vv. 160-170.


� Cfr. Lucrezio, De rerum natura, VI, vv. 1138-1286, a sua volta dipendente da Tucidide, Guerra del Peloponneso, II, 49-54.


� Tutto il primo coro della tragedia senecana mi pare, per la verità, modulato soprattutto su Ovidio, Metamorphoseon, VII, vv. 517-618. 


� Come si legge nelle edizioni moderne più accreditate.


� Cfr. Edipo, vv. 377-390 = Oedipus, vv. 233-238.


� Suggestiva la naturalizzazione dantesca con cui Dolce traduce (all’interno della preghiera con cui Edipo invita tutte le divinità a contribuire allo smascheramento del pharmakos che contamina mortalmente Tebe) «[tu, scil.] qui carentis luce disponis domos» di Oedipus, v. 256, che è perifrasi dedicata a Plutone e che diventa (cfr. Edipo, v. 421): «E tu Signor de le perdute genti», perfetta riscrittura emulativa, in cui il testo primo scompare totalmente, essendo conservata la sola materia del contenuto. 


� Seneca, Oedipus, vv. 353-358.


� L. Dolce, Edipo, vv. 586-595.


� Inevitabile un rinvio ad analoga descrizione infernale in Hercole furioso, in Thyeste, in Thieste (e rispettivi loci senecani).


� Seneca, Oedipus, vv. 530-547.


� L. Dolce, Edipo, vv. 861-882.


� Al v. 543 Dolce legge silua minore surgit (invece di siluas minores urguet); al v. 544 ramis umbra (al posto di ramos una); al v. 546 hinc stagnat invece di restagnat e al v. 547 circuit al posto di circumit.


� E la diversa collocazione di alcuni versi o le letture equivoche dovute al codice di riferimento (per esempio, al v. 563 Dolce legge irrigat sanguis focos e non sanguinem libat focis).


� Seneca, Oedipus, vv. 550-571.


� L. Dolce, Edipo, vv. 887-921.


� Ibidem, vv. 948-949. 


� Naturalmente occorre cfr. anche, per analogo, isotopico passo, Virgilio, Aeneis, VI, vv. 273-281: «Vestibulum ante ipsum primisque in faucibus Orci/Luctus et ultrices posuere cubilia Curae;/pallentesque habitant Morbi tristique Senectus/et Metus et malesuada Fames ac turpis Egestas,/terribiles uisu formae, Letumque Labosque;/tum consanguineus Leti Sopor et mala mentis/Gaudia mortiferumque aduerso in limine Bellum/ferreique Eumenidum thalami et Discordia demens,/uipereum crinem uittis innexa cruentis». 


� Seneca, Oedipus, vv. 590-594.


� L. Dolce, Edipo, vv. 950-961.


� Trovo straordinario che nella definizione di Anfione, Dolce usi lo stesso procedimento fonetico che aveva scelto in Hercole furioso, dove si legge (vv. 370-371): «Anfion fabricò tirando i sassi/Colà al soave son de la sua cetra», con evidente allitterazione di [s]. Si vedano (sentano) i vv. 997-998 di Edipo: «Anfion, che già trasse/I duri sassi con suo dolce suono»: analoga, rilevatissima, proliferazione di [s] che indica la scelta di lavorare su formule paradigmatiche in cui la dimensione fonetica è importante più del registro dei contenuti da comunicare: a me questo pare un fatto, comunque, degno di nota.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1013-1015. Anche nel primo dei due versi citati vediamo all’opera una allitterazione di [s].


� Seneca, Oedipus, vv. 624-625.


� Così la definisce Giovanni Viansino nella premessa a Oedipus in Seneca,Teatro, vol. 2, tomo I, cit., p. 28.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1032-1035 da Oedipus, vv. 634-635: «sed rex cruentus, pretia qui saeuae necis/sceptra et nefandos occupat thalamos patris» (dove Dolce legge però premia al posto di pretia).  


� In questa sermocinatio troviamo le note amplificazioni dittologiche (v. 1019: congiunti e parenti; v. 1021: crudele e ria), qualche rima (peccato-peccato-fiato ai vv. 1023, 1026, 1027), un curioso e interessante atto di misreading (parens di v. 636 interpretato come madre = Giocasta al v. 1036, e non come riferito a Edipo stesso, peggiore come padre che come figlio, in quanto Laio reputa moralmente più ripugnante l’incesto con la madre del parricidio), la semplificazione del senecano v. 652, polinomico e allegorico («Letum Luesque, Mors Labor Tabes Dolor») nel più secco, ma anche più generico «E la morte, i dolori, e le fatiche» (v. 1059). 


� L. Dolce, Edipo, vv. 1277-1278.


� Seneca, Oedipus, v. 786.


� Ibidem,vv. 790-791.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1281-1283.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1429-1430.


� Seneca, Oedipus, v. 867b.


� Continuano ad essere significative le amplificazioni dittologiche.


� Composto da settenari ed endecasillabi variamente collocati, come sempre.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1482-1485.


� Ibidem, vv. 1501-1503.


� Seneca, Oedipus, vv. 921-923.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1510-1512.


� Seneca, Oedipus, vv. 965-974.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1588-1598.


� Seneca, Oedipus, vv. 1009b-1012a.


� L. Dolce, Edipo, vv. 1657-1661.


� Seneca, Oedipus, vv. 1040-1041. 


� L. Dolce, Edipo, vv. 1710-1713.


� Il titolo è chiaramente modellato sui codici della famiglia A: tutte le più illustri stampe cinquecentesche (Giunti 1506 e 1513, Bade 1514, Manuzio 1517, Gryphius 1547 e 1548) recano il titolo epico Troas.


� Personaggio cui Dolce aveva dedicato – cosa nota – la sua prima prova tragica. Rinviamo all’analisi compiuta in questo lavoro per eventuali precisazioni o approfondimenti sulla Hecuba.


� Seneca, Troades, vv. 15-20.


� L. Dolce, Troade, vv. 22-34.


� Assai poco maternamente Hecuba vede in Paride il responsabile unico delle sciagure della sua casa e della sua patria: lo conferma l’epifrasi con cui Dolce suggella la rhesis prologica della donna (v. 120: fier giudice e rio, con riferimento al celebre giudizio di Paride). Seneca parla di iudicis diri domus al v. 66.


� Sempre presenti, ma non frequentissime, le dittologie: piangi e gemi (v. 70) < gemis (v. 41), acerba e scelerata morte (vv. 76-77) < execrandum regiae caedis nefas (v. 44), infelici e misere figliuole (v. 99) < nuribus et natis (v. 57), fieri e rei (v. 104) < dominum (v. 57), schiava e captiva (v. 104) < preda(que) uilis (v. 58).   


� Seneca, Troades, vv. 93-98.


� L. Dolce, Troade, vv. 157-165. Il v. 165 verrà ripreso, con variation, al v. 189: «Hor Hettore piangiamo». In Seneca, nel verso corrispondente (v. 116), abbiamo la stessa formula di v. 98 (= «Hectora flemus»). 


� Seneca, Troades, vv. 117-131.


� Si veda, a questo proposito, la tragedia Ifigenia, su cui a lungo ci siamo soffermati nel secondo capitolo del presente lavoro e cui, pertanto, rinviamo. 


� Seneca, Troades, vv. 168-181. Certo Seneca è debitore, per questa apparizione infraterrena di Achille e per tutta la scena, nei confronti di Ovidio, Metamorphoseon, XIII, vv. 441-448: «hic subito, quantus, cum uiueret, esse solebat,/exit humo late rupta similisque minanti/temporis illius uultum referebat Achilles,/quo ferus iniusto petiit Agamemnona ferro,/«Inmemores» inquit «mei disceditis Achiui,/obrutaque est mecum uirtutis gratia nostrae?/Ne facite! Utque meum non sit sine honore sepulchrum,/placet Achilleos mactata Polyxena manes».  


� L. Dolce, Troade, vv. 266-290.


� La giuntina reca la lezione luet al posto di luit anche in questo verso.


� Seneca, Troades, vv. 191-196.


� L. Dolce, Troade, vv. 303-316.


� Va senza dubbio tenuto presente il fatto che nulla Pirrho sa dell’apparizione dell’ombra paterna: la dinamica scenica impone che il figlio di Achille onori il cadavere del padre a prescindere dalla reale apparizione del suo spettro; la sua richiesta di sacrificio funebre in onore di Achille va inquadrata dunque nel contesto del rispetto di una esigenza di pietas filiale.


� L. Dolce, Troade, vv. 373-374.


� Ibidem, vv. 397-405: «Dubiti ancora; e tardi ad approvare/Ciò ch’ei dimanda e chiede?/E stimi, che sia cosa indegna e fiera/D’occider, come vittima, al figliuolo/Di Peleo, del Re Priamo la figliuola?/Ti dei pur ricordare,/Che tu ancora immolasti la figliuola/Ad Helena. Io non bramo altro, che quello/C’hai già fatto altre volte» e ancora, più avanti, ai vv. 572-573: «Stimi sceleritate/Che vergine s’immoli?».


� Seneca, Troades, v. 250.


� L. Dolce, Troade, vv. 406-407.


� Seneca, Troades, v. 254.


� L. Dolce, Troade, vv. 414-415.


� Seneca, Troades, vv. 258-263.


� L. Dolce, Troade, vv. 422-432.


� Ibidem, vv. 433-434.


� Seneca, Troades, vv. 263-264.


� Ibidem, vv. 271-273. Da notare che Dolce legge breuis e non leuis.


� L. Dolce, Troade, vv. 449-454.


� Seneca, Troades, v. 291.


� L. Dolce, Troade, vv. 481-483.


� Seneca, Troades, vv. 301- 304.


� L. Dolce, Troade, vv. 503-511.


� Si veda la iunctura in Catullo, Carmina, 101, v. 4 e, naturalmente, la ripresa di U. Foscolo, In morte del fratello Giovanni, v. 6.


� Seneca, Troades, vv. 371-379.


� L. Dolce, Troade, vv. 652-664.


� Ibidem, vv. 697-698.


� Seneca, Troades, vv. 407-408.


� Ibidem, vv. 400-406. Tutta l’ultima sezione del coro senecano deve assai ad Ovidio, Metamorphoseon, XV, vv. 154-159: «Quid Styga, quid tenebras et nomina uana timetis,/materiem uatum, falsique pericula mundi?/Corpora, siue rogus flamma seu tabe uetustas/abstulerit, mala posse pati non ulla putetis:/morte carent animae semperque priore relicta/sede nouis domibus uiuunt habitantque receptae». 


� L. Dolce, Troade, vv. 702-713.


� Interessantissimo il modus operandi di Dolce (che, lo ricordiamo ancora, aveva tradotto le Metamorfosi ovidiane, pubblicandole con grande successo nel 1553). La scelta di edace, che è latinismo più raro e prezioso rispetto ad avido (plausibile traduzione di auidum), si spiega a mio avviso come sorprendente (ma non unico, come abbiamo già visto in altri luoghi), preciso prelievo ovidiano (Metamorphoseon, XV, v. 234: «Tempus edax rerum, tuque, inuidiosa uetustas») in un contesto testuale in cui il poeta di Sulmona è decisamente presente, ma non con questa iunc-tura specifica. Questo lavoro di intarsio intertestuale che Dolce realizza mi sembra una delle sue cifre stilistiche e poetiche.  a ispirato Seneca nella compaginazione dell'generico) cose d'i motiviaspero�����������������������������


� Seneca, Troades, vv. 438-450.


� L. Dolce, Troade, vv. 772-794.


� Vediamo come Dolce traduce i corrispondenti passi citati: cfr. Edipo, vv. 1013-1016: «Egli mi si mostrò di sangue sparso/Horrido; e finalmente/Coperto havendo la squallida chioma/Pien di rabbia formò queste parole»; Thieste, vv. 1044-1047:«Guarda com’egli è tutto/Squallido, e smorto in volto;/Come la barba ancora/Ha squallida e negletta»; Hippolito, vv. 1392-1397: «Ma chi è questo, ch’appare/Con Real volto, altero/E d’Heroica statura?/Se non, ch’io veggo in lui pallide guancie,/Et ha squallide chiome./Egli è certo Theseo».


� L. Dolce, Troade, vv. 869-870.


� Seneca, Troades, v. 604.


� Ibidem, vv. 642-650.


� L. Dolce, Troade, vv. 1216-1238.Ro vo, che moia


hiamo,


orre


tiva tra la cenere del marito e la vita del figlio, Andromaca - disperatamente �����������


� Ibidem, vv. 1316-1318.


� Sempre presenti, ma senza eccessi, le amatissime e funzionali dittologie sinonimiche e parasinonimiche, alcune assai espressive: casti e puri (v. 1340), conforto e pace (v. 1351), misero e captivo (v. 1373), invitte e smisurate (v. 1383), puro sereno (v. 1387), forte e glorioso (v. 1396), miseria e pianto (v. 1412), cenere e polve (v. 1415), ardito et animoso (v. 1422), alterezza e ‘l fasto (v. 1425), astutia e dolo (v. 1440), fra le altre che sicuramente non abbiamo notato.


� Seneca, Troades, vv. 783-789.


� L. Dolce, Troade, vv. 1495-1509.


� Da rilevare anche che il v. 786 è assegnato non a Ulisse, bensì ad Andromaca da Dolce, guidato in questa scelta da Riccardini.


� Dolce cita, nell’ordine: Thessaglia, Tempe, Fthia, Thracia (= Thracis), Candia, Cortina (= Gortina), Trica (= Tricce), Menne (= Mothon), Oleno, Pleuro (= Pleuron), Troezena (= Trezene), Caristo, Calcide, Genovessa (= Gonoessa), Enipse (= Enispe), Salamina, Calidonia (= Calydnae), Titareso, Bessa, Scarpe, Pilo, Pisa, Sparta, Argo, Micene, Nerito, Zacintho, Ithaca.       


� Seneca, Troades, vv. 938-944.


� L. Dolce, Troade, vv. 1779-1793.


� Ibidem, vv. 1794-1802.                   


� Seneca, Troades, vv. 949-950.


� L. Dolce, Troade, vv. 1803-1808.


� Cfr. specialmente i vv. 1978-1984: «Col dito, dirà quivi/Fu Troia, di lontano, et ove sorge/Quell’alto fumo, e ne va sino al cielo/Fu il misero Ilione:/Così con questo segno,/Vedranno le Troiane/Il luogo, ove già fu la patria loro». 


� Seneca, Troades, vv. 1063-1064.


� L. Dolce, Troade, vv. 2000-2005.


� Ibidem, vv. 2009-2012. Da tener presente che Dolce traduce i versi senecani, leggendo questo testo: «gaudet animus aerumnas meus/Tractare totas» (= Giunti, vv. 1066-1067). Nelle edizioni recenti il tono masochistico è smorzato, poiché il v. 1066 reca «gaudet magnus aerumnas dolor».


� Seneca, Troades, vv. 1075-1087. Dolce legge naturalmente tegit al posto di gerit al v. 1082 e questo crea qualche problema traduttorio.


� L. Dolce, Troade, vv. 2025-2048 = Troades, vv. 1104-1110a. 


� Ibidem, vv. 2081-2093.


� Seneca, Troades, vv. 1110b-1117a.


� L. Dolce, Troade, vv. 2094-2108.


� Sempre degno di nota lo spartito delle figure di suono: troviamo due rime perfette (fero-intero e ossa-percossa), assonanza alcuna-acuta-tutta, rima interna bella-cervella, struttura chiastica al v. 2108 con dittologia omeoteleutica conclusiva (pesto e guasto), che completa il difforme del primo emistichio (si badi bene, partendo dal solo deforme latino). Rinviamo ancora, per una più articolata registrazione di loci classici e medievali in cui sia esibita la raccapricciante crudeltà della descrizione di cervelli spappolati, a R. Gigliucci, Lo spettacolo della morte. Estetica e ideologia del macabro nella letteratura medievale, Anzio, De Rubeis Editore, 1994.   


� Seneca, Troades, vv. 1121-1125.


� L. Dolce, Troade, vv. 2115-2120.


� Seneca, Troades, vv. 1128-1129: « magna pars uulgi leuis/odit scelus spectatque».


� Per cui rinviamo senza dubbio ad Hecuba, vv. 1409-1412, e alle riflessioni da me fatte in proposito nel presente lavoro. Anche lì Polissena veniva descritta secondo moduli tipici della poesia lirica.


� L. Dolce, Troade, vv. 2147-2148.


� Ibidem, vv. 2207-2215: «Ove porterò lassa/Le mie lagrime e ‘l pianto?/Ove getterò homai l’alma infelice/Da questa frale scorza?/Piangerò la figliuola?/O ‘l nipote? O ‘l marito?/O pur la patria mia?/O tutte cose insieme?/O me misera sola?».


� Ibidem, vv. 2216-2224. Da notare l’allitterazione di [f] ai vv. 2221-2222 e le dittologie.


� Cfr. Ovidio, Metamorphoseon, VII, vv. 1-424. Naturalmente, ci sarebbero anche Apollonio Rodio e Valerio   Flacco, che a Medea dedicano attenzione non desultoria nel contesto dei loro rispettivi poemi epici argonautici, ma non abbiamo indicazioni sulla conoscenza o meno di questi poeti da parte del poligrafo veneziano.


� L’ormai consueto spartito misto di endecasillabi e settenari a strutturare la pronunzia coturnata di Dolce.


� Seneca, Medea, vv. 13-18.


� L. Dolce, Medea, vv. 24-32.


� Sempre produttivi il meccanismo della dittologia (Horribili e tremende per horridae) e quello della ricerca di relazioni fonetiche (rima morte-consorte in assonanza con nozze e Giasone). 	


� Unico altro caso nel macrotesto senecano tradotto, se non abbiamo visto male, è quello di Hercole furioso, vv. 1136-1137: «circondata i crini/Di verde alloro»; anche in quel fragente l’accusativo di relazione è una innovazione dolciana.  


� L. Dolce, Medea, vv. 198-201 che traducono Medea senecana, vv. 114-115: «tacitis eat illa tenebris,/si qua peregrino nubit fugitiua marito» (dove il corsivo evidenzia la lezione che Dolce legge in Riccardini; la congettura di Heinsius furtiua, accolta da Zwierlein nell’edizione oxoniense, mi pare francamente cervellotica). 


� A partire dalla Sophonisba (dove, per la verità, non c’è la Nutrice, sostituita, in tutto e per tutto, dall’amica Herminia), è un personaggio che ritroviamo in Rosmunda, Tullia, Orbecche, Canace, Orazia e Marianna, fino ad Hadriana di Groto, Re Torrismondo tassesco e Merope di Torelli, ad indicare una notevole continuità nelle soluzioni teatrali adottate dal teatro melpomenio cinquecentesco.


� Seneca, Medea, vv. 143-147.


� L. Dolce, Medea, vv. 267-275.


� Straordinariamente sobria è la partitura testuale che Dolce allestisce in questo secondo atto; qualche rara dittologia a muovere un testo primo complessivamente assai rispettato e ben tradotto. Pur potendo sembrare paradossale, è evidente che sono più significativi (e pertanto da valorizzare in sede critica ed ermeneutica) i fraintendimenti, le forzature, le macroscopiche infrazioni/effrazioni che Dolce commette ai danni (?) del testo primo, rispetto ai rigorosi, scrupolosi adeguamenti alla lettera dello stesso: verrebbe da dire che Dolce è molto meno interessante quando traduce meglio (secondo la mia, sempre discutibile e negoziabile, opinione di efficacia traduttoria). Sono i clinamina (per usare, in senso lato e senza voler forzare, una categoria bloomiana: cfr. H. Bloom, L’angoscia dell’influenza, Milano, Feltrinelli, 1983) che ci interessano, i singoli atti di misreading del testo senecano; molto meno la puntuale ripresa del dettato senecano.


� Si vedano questi specimina assai eloquenti e retoricamente sostenuti: «Fortuna teme i forti,/Et i timidi preme», con chiasmo e rima interna (vv. 300-301 = Medea, v. 159: «Fortuna fortes metuit, ignauos premit», isocolico); «Chi di nulla ha speranza,/Di nulla si dispera», isocolico con derivatio verticale (vv. 307-308 = Medea, v. 163: «Qui nil potest sperare, desperet nihil», chiasmo perfetto con derivatio).


� L. Dolce, Medea, vv. 335-336.


� Seneca, Medea, v. 176.


� Sezione ricca essenzialmente di qualche figura di suono: omeoteleuto nei vv. 350-351 («Io m’era già proposto di levare/Tosto col ferro questa grave peste») e paronomasia impari-impera ai vv. 362-363. 


� Aggiungiamo una considerazione filologica, prendendo spunto dalle riflessioni fatte da A. Neuschäfer, Lodovico Dolce als dramatischer Autor, cit., p. 315. Proprio partendo dal v. 198 di Medea («Vox constituto sera decreto uenit») e dall’alternanza fra le lezioni uox (che troviamo nella princeps ferrarese di Belfort Gallicus, nell’editio aldina del 1517 e nella tradizione di E) e nox (che è proprio di tutta la tradizione A e che quindi trova posto anche in Giunti) la studiosa – in realtà riprendendo considerazioni di Bodo Guthmüller – ritiene ragionevole ipotizzare che Dolce si fosse valso della stampa dei Giunti (1506 e 1513) per compiere la traduzione senecana: crediamo di aver definitivamente chiarito nel corso del presente lavoro che quella che era una intelligente intuizione critica va ormai considerata un dato di fatto difficilmente contestabile: Lodovico Dolce ha usato la stampa giuntina curata da Benedetto Riccardini Philologus.


� Seneca, Medea, vv. 272-274.


� L. Dolce, Medea, vv. 526-530.


� E che dimostra quanto la voluntas di questi eroi tragici deboli e fiacchi (umani, troppo umani: cfr. Atreo e Medea) necessiti di un complesso apparato di sollecitazioni, interdizioni, motivazioni che sappiano far rubricare le loro nefaste azioni di vendetta nel perimetro della perfetta legittimità morale e ideologica.


� Seneca, Medea, vv. 382-388.


� L. Dolce, Medea, vv. 700-708.


� Molto significativa perché prelevata dal canto V di Inferno, v. 43: «di qua, di là, di giù, di sù li mena».


� Ravvisabile soprattutto ai vv. 714-715: «Ove si romperanno/Così gonfie, turbate e rapid’onde?», in cui il secondo verso traduce il ben più essenziale «ubi se iste fluctus franget?» (v. 392), con un trikolon aggettivale funzionale però a rappresentare la non controllabilità del furor di Medea.


� Cfr. L. Dolce, Medea, vv. 739-752: «Mentre la terra fia/Centro de l’universo;/Mentre che sempre i cieli/Si volgeran con infallibil giri;/Mentre fian senza numero l’arene;/Mentre il giorno havrà il Sole,/E la notte le stelle;/Mentre anderà d’intorno/Il polo l’orsa, e mai/Non si bagnerà in mare,/Mentre i fiumi daranno/Tributo a l’on-de sue,/Non cesserà giamai/Il mio furor […]» e Seneca, Medea, vv. 401-406: «dum terra caelum media libratum feret/nitidusque certas mundus euoluet uices/numerusque harenis derit et solem dies,/noctem sequentur astra, dum siccus polus/uersabit Arctos, flumina in pontum cadent,/numquam meus cessabit in poenas furor». 


� Seneca, Medea, vv. 431-437.


� L. Dolce, Medea, vv. 796-805.


� Va nondimeno aggiunto che Medea, in questo dialogo, mostra razionalità ed equilibrio veramente notevoli e, soprattutto, sincera e onesta sembra la sua disamina degli antefatti. Giasone, al contrario, è progressivamente sempre più debole e più specioso nelle sue giustificazioni.


� Seneca, Medea, vv. 494b-499.


� L. Dolce, Medea, vv. 916-927.


� Seneca, Medea, vv. 500-505.


� L. Dolce, Medea, vv. 928-942.


� Ibidem, rispettivamente vv. 1081 e 1087.


� Cfr. Ovidio, Metamorphoseon, VII, vv. 179-278.


� Cfr. Lucano, Bellum ciuile, IX, vv. 604-937.


� D. Alighieri, Inferno, XXIV, vv. 82-90 e XXV.


� Seneca, Medea, vv. 680-690.


� L. Dolce, Medea, vv. 1256-1272.


� Verso cassato nelle più recenti edizioni.


� Seneca, Medea, vv. 740-749.


� L. Dolce, Medea, vv. 1333-1351.


� Cfr. Ovidio, Metamorphoseon, IV, vv. 457-463 e X, vv. 41-44.


� L. Dolce, Hercole furioso, vv. 1033-1043: «Porta Isione la veloce ruota/Con tormento continuo. Sopra il collo/Di Sisifo un gran sasso ogn’hora siede,/In mezo a un fiume con asciutta bocca/Ricerca un vecchio l’onde, e ‘l mento bagna/L’acqua corrente; e in quel, che vuol gustarla,/Ella da labri s’allontana e fugge,/Et i pomi lo lasciano digiuno./Dà Titio de le sue viscere istesse/Perpetuo cibo a l’affamato augello,/E le Bellide indarno empiono i vasi». 


� Seneca, Medea, vv. 806-810.


� L. Dolce, Medea, vv. 1449-1455. Qui sentiamo ancora, come nell’originale senecano, l’influsso di Ovidio, Metamorphoseon, VII.


� Ibidem, vv. 1551-1552. Da Medea, v. 879: «Periere cuncta, concidit regni status»: da notare la configurazione chiastica della riscrittura dolciana.


� Dolce legge Tota domus nella stampa riccardiniana. 


� Seneca, Medea, vv. 885-887a.


� L. Dolce, Medea, vv. 1566-1569.


� Seneca, Medea, v. 910.


� Ibidem, vv. 926-928.


� L. Dolce, Medea, vv. 1649-1655. Da evidenziare la rima horrore-core.


� Seneca, Medea, vv. 929-936.


� L. Dolce, Medea, vv. 1656-1670.


� Ibidem, vv. 1673-1676. Ritmicamente e foneticamente il primo verso mi fa pensare a Purgatorio, V, v. 51: «deh, perché vai? Deh, perché non t’arresti?». Per il v. 1674 si veda almeno Inferno, XXIII, v. 98. Assolutamente vistosa, almeno per me, è la derivazione del v. 1675 da Inferno, II, v. 37 («E qual è quei che disvuol ciò che volle»), che ben descrive una analoga situazione di tormentosa irresolutezza. In Dolce, inoltre, abbiamo il prezioso particolare della rima interna tira-ira.


� Seneca, Medea, vv. 937-939.


� In Seneca vi sono due huc ai vv. 945 e 946.


� Seneca, Medea, vv. 958-964. Al v. 958 Dolce legge funerum e non Furiarum.


� L. Dolce, Medea, vv. 1715-1730. Molto esibita l’allitterazione di [s] al v. 1722, che riprende peraltro analoga figura presente nel testo senecano (v. 961): in entrambi i casi si vuole comunicare il suono sibilante emesso dal serpente infernale.


� Ripresa di v. 1673.


� Seneca, Medea, vv. 988-993.


� L. Dolce, Medea, vv. 1778-1791.


� E davvero sembra che Medea, in questo quadro di psicopatologia avanzata, abbia bisogno di confermare a se stessa l’esito delle proprie azioni, non avendo più a disposizione strumenti interpretativi razionali e non potendo d’altronde contare sui sensi, ottenebrati dalla sua lyssa.


� L. Dolce, Medea, vv. 1859-1860.


� Seneca, Medea, vv. 1026-1027.


� I personaggi sono Thieste, Clitemnestra, la Nudrice, Egisto, Euribate, Cassandra, Agamennone, Elettra, Strofio, due Cori (uno greco). Oreste e Pilade, muti, non sono indicati fra le dramatis personae.


� Seneca, Agamemnon, vv. 1-4.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 1-9.


� Chiastica è anche, lato sensu, la dispositio a distanza nuovo horrore-timor nuovo.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 16-23. Traducono Agamemnon, vv. 7-11: «hoc est uetustum Pelopiae limen domus;/hinc auspicari regium capiti decus/mos est Pelasgis, hoc sedent alti toro/quibus superba sceptra gestantur manu,/locus hic habendae curiae - hic epulis locus».


� Ibidem, vv. 25-40: «Ma non era assai meglio/Habitar ne’ dolenti/Laghi d’Averno? Ov’è il custode fiero,/Che latra con tre bocche: ove Sisifo/Tante volte ritorna/A portarne il gran peso;/Ove il rapace augello/Rode il fecondo cuore;/Ove aggirato è sempre/Ision da la ruota?/A l’onde, ha sempre sete/Tantalo, e mai non gusta/L’acqua, che da lui fugge?/Et ove posto è in mezo/Sostenendo le pene/De l’empie sue vivande». Da sottolineare che, a causa della dispositio non proprio logica scelta da Riccardini, i vv. 35-37 qui dedicati a Tantalo sono da Dolce inspiegabilmente collocati dopo l’attuale v. 32: abbiamo provveduto autonomamente a ripristinare una situazione testuale più limpida e ragionevole, suturando la ferita che separa i versi che si riferiscono inequivocabilmente allo stesso peccatore. 


� Seneca, Agamemnon, vv. 12-21.


� Registriamo ancora una volta, per comodità, i luoghi senecani in cui si trova la tessera paradigmatica di cui parliamo (pur con alcune varianti): Hercules, vv. 750-759; Thyestes, vv. 1-12; Phaedra, vv. 1230-1237; Medea, vv. 744-749. Inoltre cfr. Octauia, vv. 621-623. Per le declinazioni traduttorie che Dolce ha di volta in volta scelto di dare a questi versi, rinviamo ai luoghi specifici del presente lavoro. 


� L. Dolce, Agamennone, vv. 56-57.


� Alla figlia di Thieste, Dolce dedica i successivi vv. 62-64: «La mia figlia costretta/Da’ fati, è divenuta/Gra-vida».


� Cfr. Seneca, Agamemnon, vv. 45-48. Chiara l’isotopia testuale dell’ultimo verso con Thyestes, v. 62: «epulae instruantur».


� L. Dolce, Agamennone, vv. 88-94.


� Ibidem, vv. 95-96.


� Moltissime le dittologie in questo primo coro.


� Assai belli continuano a sembrarmi i vv. 137-142: «Né possono la notte,/Prender alcun riposo:/Che ‘l sonno, che disgombra/Le cure de’ mortali,/Sgombrar non puote quelle,/Che lor rodono il petto». 


� Seneca, Agamemnon, vv. 101-107.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 180-191.


� Per la questione – sebbene riguardata da una prospettiva particolare – si veda l’Excursus VI: Storia giraldiana di un topos: la nave-vita in V. Gallo, Da Trissino a Giraldi. Miti e topica tragica, Roma, Vecchiarelli Editore, 2005, pp. 314-323. Il topos è diffusissimo nella produzione petrarchesca.


� Seneca, Agamemnon, vv. 116-121.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 210-217.


� Ibidem, vv. 232-233. Si noti la rima.


� In Seneca trattasi naturalmente di sticomitia. Dolce può qui, come in altre occasioni, sfruttare solo parzialmente le possibilità espressive offerte dall’originale latino, a causa delle asimmetrie esistenti fra i due sistemi linguistici.


� Seneca, Agamemnon, vv. 145-159.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 270-303.


� Dolce definisce Criseide prigiona al v. 341 (senza definirla ulteriormente), mentre Briseide e Cassandra sono nominate esplicitamente: Briseida, al v. 363, traduce Briseidam, che si trova al v. 186 dell’edizione Riccardini; Cassandra, invece, al v. 370, è spiegazione distesa di Phrygiae uatis di Agamemnon, v. 189, in un nuovo esemplare processo di identificazione chiarificatrice.


� Seneca, Agamemnon, vv. 199-202.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 395-402.


� Esplicito il valore preziosamente esornativo del catalogo pronunciato dalla Nudrice.


� Si vedano in particolare i vv. 475-481 nei quali, come spesso accade ai personaggi terribili di Seneca, anche per Clitemnestra sembra affacciarsi in lontananza (e solo per qualche momento) l’ipotesi di un ravvedimento, di un abbassamento dei toni, di una espunzione della componente furiale che ne ha contaminato la mens: «L’amor del mio consorte/Mi piega e volge a dietro./Ritorniamo colà, dove da prima/A noi non era lecito partirsi./E si ripigli ancora/La casta fede: che non fu mai tarda/La strada a i buon costumi».


� Cfr. G. Viansino, Premessa ad Agamemnon, in Seneca, Teatro, vol. 2, tomo primo, cit., p. 156: «Frutto d’‘ironia tragica’ può essere la scelta delle divinità, tutte nemiche di Agamennone e che ‘garantiscono’ la sua catastrofe: ad Apollo Agamennone ha ‘rubato’ Cassandra, Apollo ha suggerito la nascita incestuosa di Egisto come ‘vendicatore’ del banchetto cannibalico; Giunone è la dea del matrimonio, offeso dall’erotismo di Agamennone; Atena è adirata con tutti i Greci perché Aiace Oileo ha tentato di ‘rubare’ Cassandra nel suo tempio; Diana odia Agamennone, che ha sacrificato sul suo altare la figlia Ifigenia; sull’altare di Giove, un greco, Pirro, ha ammazzato il vecchio Priamo».


� Assolutamente impossibile dare conto di tutte le apparizioni del topos della tempesta nelle letterature antiche: Cfr. almeno Omero, Odysseia, III, vv. 157-185; V, vv. 282-332; XII, vv. 403-446; Eschilo, Agamemnon, vv. 650-680; Euripide, Troades, vv. 77-97; Apollonio Rodio, Argonaytikà, II, vv. 1097-1120; Virgilio, Aeneis, I, vv. 34-143; V, vv. 192-208; Ovidio, Metamorphoseon, XI, vv. 474-572, che è una delle probabili fonti senecane.


� Annullando il clima festoso creato dal coro precedente, la tempesta minaccia la serenità del ritorno greco ed è allusivo preludio alla catastrofica conclusione della tragedia. 


� Seneca, Agamemnon, vv. 431-443.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 854-875.


� Seneca, Agamemnon, vv. 460-487.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 904-961.


� Ritroviamo vele in conclusione del v. 997.


� In Petrarca troviamo le parole-rima stelle, venti, cielo, vela, onde, notte nelle sestine.


� Seneca, Agamemnon, vv. 493-506. 


� L. Dolce, Agamennone, vv. 974-999.


� Almeno così lo interpreta chiaramente Dolce.


� Si tengano presente, sul piano figurale, le dittologie (move o turba, Fiera et aspra, fulmina e saetta, incenerisca e pera, abbruciata e distrutta, nuoce e duole, levi e togli, honorare e riverir, illustre e alto, assalta e fere, corrotte e guaste, fangosa e misera), il polittoto tristo-trista ai vv. 1193-1194, la reduplicatio in struttura chiastica dei vv. 1196-1197 («Questi fia a Regi uguale,/Et uguale a gli Dei»), l’omeoteleuto di invitta-notte-abbruciata e distrutta ai vv. 1217-1219, un altro polittoto disteso ai vv. 1262-1269 (pianger-pianger-piangano), una geminatio al v. 1271 («Io vidi, io vidi lassa») e una con redditio al v. 1436 («Sola rimasa, sola»).


� Seneca, Agamemnon, vv. 659-662.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 1275-1280.


� Il verso è assegnato a Cassandra nella stampa giuntina.


� Seneca, Agamemnon, vv. 694-701.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 1329-1344.


� Al v. 1504 segnaliamo la presenza di un accusativo alla greca: «Cinto di lauro i crini Agamennone».


� Cassandra è ancora svenuta quando giunge in scena per la prima volta Agamennone (v. 1509) che, per farla riavere, incita i servi a spruzzarle il viso d’acqua; di questa scena si può essere ricordato Albertino Mussato in Ecerinis, vv. 22b-25a, in un contesto per la verità diverso, ma con qualche addentellato con la scena senecana: in questo caso, naturalmente, non è Cassandra a svenire bensì la madre di Ecerinus, Adeleita.


� Seneca, Agamemnon, vv. 791-799.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 1533-1557. 


� Il dialogo, come detto, rappresenta il punto più alto del parallelismo Argo-Troia. Agamennone, da vincitore, non coglie nelle risposte di Cassandra l’elemento ammonitorio che solo potrebbe salvarlo, né intuisce una possibile identificazione fra se stesso e Priamo, Clitennestra ed Elena. L’azione demistificante che la profetessa di Apollo compie, non viene capita (giusta il suo destino di indovina cui non si deve credere); la comunicazione fra i due non è biunivoca, dal momento che differenti livelli di denotazione e connotazione vengono attivati nel corso del loro dialogo e impossibile è per Agamennone la corretta decodificazione delle parole di Cassandra.


� Seneca, Agamemnon, vv. 875-903.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 1695-1764.


� Cfr. Eschilo, Eymenides.


� Elettra allude a questo particolare, così scenicamente impressionante, ai vv. 1880-1884 e ai vv. 1946-1948. Non sappiamo se Lady Macbeth debba direttamente qualcosa a questo motivo di Agamemnon.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 1930-1932: «Sappi ch’oggi morrai;/Il che fia giusti assai/A la madre».


� Seneca, Agamemnon, vv. 971b-977.


� L. Dolce, Agamennone, vv. 1933-1948. 


� Ibidem,  vv. 2031-2032.





� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 1-4.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 1-6.


� L’uso di figurae patetizzanti è un dato molto interessante sempre nella scrittura tragica dolciana: geminatio al v. 37 («Ella, ella fu lassa»), geminatio e redditio al v. 49 e polittoto ai vv. 51-52: «Padre diletto (ahi padre)/Tu giaci morto, oppresso/Da l’insidie crudeli/De la crudel consorte».


� Naturalmente, Ottavia si riferisce a Britannico.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 115-123.


� Il riferimento è, va da sé, a Nerone.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 205-218.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 177-179.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 325-332.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 198-209.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 378-398.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 413-422.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 240-243.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 445-454.


� Cfr. Ovidio, Metamorphoseon, I, vv. 89-150, ma anche Virgilio, Aeneis, VIII, vv. 313-327 e Bucolica, IV; Orazio, Epodon liber, 2 e 16; Tibullo, Carmina, I, 3, vv. 35-50.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 392-434.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 700-795.


� Questo il distillato del discorso di Nerone sul potere: «Estinguer il nimico/È gran virtù di chi governa e regge» (vv. 817-818); «Io mi credo, ch’in questa,/In che mi trovo etate,/Sia bastante discorso,/E bastante prudenza» (vv. 829-832); «Stolto temerò io/Gli Dei, che questo stesso/Non facciano, se aviene,/Ch’io son quel, che fa i Dei?» (vv. 836-839); «La mia fortuna a me permette tutto» (v. 842); «Il volgo, quel che si dimostra mite/Calca e sovrasta sempre» (vv. 853-854); «Il ferro è quel che ‘l Prencipe difende» (v. 857); «E’ fa mestier che un Cesare si tema» (v. 859); «Io comanderò quello,/Che mi piacerà sempre» (vv. 869-870); «Hor tolgansi col ferro/Tutti color, ch’a me sospetti sono» (vv. 894-895).


� La più degna di nota (letterariamente autorizzata) è, probabilmente, rode e consuma che troviamo al v. 1085 e che già Dolce aveva usato in Thyeste, v. 417, invertendo l’ordine dei due membri. 


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 619-623.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 1245-1255.


� Da notare la scansione anaforica fortemente ritmata che Dolce conferisce al testo primo, rendendolo isocolicamente interrogativo: «Perché così tremante/Movi figliuola il piede/Da la zambra e dal letto/Del tuo novo consorte?/Perché mostri volere/Ridurti in luogo ascoso/Così turbata in volto?/Perché le guancie bagna/Un così largo pianto?» (vv. 1382-1390) (= Octauia, vv. 690-692: «Quo trepida gressum coniugis thalamis tui/effers, alumna, quidue secretum petis/turbata uultu? cur genae fletu madent?»). Molto interessante sul piano lessicale, che noi abbiamo tendenzialmente trascurato a vantaggio di più proficue direzioni di lettura, il francesismo (arcaismo?) zambra.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 718-733.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 1441-1474.


� Ibidem, vv. 1475-1479 (= Octauia, vv. 734-736: «Tandem quietem magnus excussit timor;/quatit ora et artus horridus nostros tremor/pulsatque pectus», dove è già presente una espressiva valorizzazione delle sonorità).


� Cfr. G. G. Trissino, Sophonisba, vv. 124-133.


� Cfr. G. B. Giraldi Cinzio, Orbecche, vv. 2656-2677.


� Cfr. P. Aretino, Orazia, vv. 562-576.


� Cfr. L. Dolce, Hecuba, vv. 377-382 e Didone, vv. 211-217.


� Va detto, a rigore, che vi sono differenze sostanziali fra le sequenze oniriche presenti nei testi citati e quella di Ottavia: nelle tragedie ricordate è compiuta demistificazione del contenuto del sogno e contestuale riconoscimento della totale assenza di veridicità in esso presente; nella tragedia pseudo-senecana (e poi in Dolce) non si nega che il sogno possa prefigurare la verità futura, bensì lo si interpreta in maniera del tutto personale e lo si trasforma in serena profezia di gioie, di fatto cambiandogli segno e risemantizzandolo. Come si capisce, sono operazioni molto diverse.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 740-753.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 1489-1514.


� Ibidem, vv. 1658-1663: «Poscia con le mie fiamme/Caggia di Roma ogni edificio e casa./Così fuoco e ruina/Opprima questo popolo perverso,/Povertà e fame mescolata insieme/Col cordoglio e col pianto».


� Cfr. Orazio, Carmina, III, 1.   


� L. Dolce, Ottavia, vv. 1804-1809.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 958-968.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 1913-1925.


� Cfr. Rerum vulgarium fragmenta, 310, v. 1. 


� Cfr. Orlando furioso, II, 82, vv. 5-6. 


� Tutta l’immagine iniziale, con il riferimento a Ifigenia, è debitrice nei confronti di Ovidio, Epistulae ex Ponto, III, 2, vv. 61-64. Da rilevare: dittologie (dolci e soavi, empia e fiera); l’omeoteleuto soavi-lievi; il polittoto crudeli-crudel (con ripresa al v. 1946); la rima Diana-lontana-Diana (in consonanza con pena); anastrofe ai vv. 1948-1949; allitterazione di [s] nel verso finale.


� Pseudo-Seneca, Octauia, vv. 972-982.


� L. Dolce, Ottavia, vv. 1931-1951.


� Cfr. B. Axelson, Korruptelenkult. Studien zur Textkritik der unechten Seneca-Tragödie Hercules Oetaeus, Lund, Gleerup, 1967.


� Già Daniel Heinsius, grande filologo olandese, aveva trovato molto diseguale la tragedia e ne aveva messo in dubbio la paternità senecana nel 1621.


� L’epiteto si trova solo nella tradizione di A: etheus. Manca invece del tutto in E, dove il titolo è solo Hercules.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 1-4.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 1-7.


� Si prendano questi specimina in cui le rime (anche interne) e l’ordo verborum creano discreti effetti ritmici: «Giunone/Halle poste fra quelle/Stanze lucenti e belle» (vv. 182-184: rima quelle-belle in quasi-rima con halle) < «astra portentis prius/ferisque Iuno tribuit» (vv. 74-75) e «Cangisi il mondo: e corra/Hor l’Histro in nove valli,/E nuovi calli prenda/Il Tanai parimente» (vv. 206-209: con struttura chiastica e rima valli-calli) < «mutetur orbis, uallibus currat nouis/Hister nouasque Tanais accipiat uias» (vv. 85-86).


� Il primo atto della tragedia è ambientato appunto in Eubea; successivamente l’azione si trasferisce in Tessaglia, a Trachis, alle pendici del monte Eta, dove Ercole morirà. Esplicita è l’infrazione al tratto grammaticale dell’unità di luogo. 


� Registriamo, fra i consueti procedimenti patetizzanti, le geminationes dei vv. 423, 432, 458.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 247-253.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 522-539.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 260-265.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 559-567.


� Ibidem, vv. 646-649.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 307-309.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 669-674. Da notare l’inarcatura forte sdegnato/Animo e la rima dolore-furore.


� Ibidem, vv. 727-732. Da notare le solite dittologie rispetto all’originale.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 330b-331.


� Cfr. Orazio, Carmina, I, 25 e IV, 13.


� Dolce legge malisque minus est.


� Dolce legge pariter labat.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 380-390.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 851-873. Registriamo la rima interna fronde-onde, l’allitterazione di [f] ai vv. 857-858, le varie dittologie (dispogliate e nude).


� Sofocle, Trachiniai, vv. 547-551.


� Cfr. i prelievi danteschi (Paradiso, XII, vv. 46-48: «In quella parte ove surge ad aprire/Zefiro dolce le novello fronde/di che si vede Europa rivestire,/non molto lungi al percuoter de l’onde»), petrarcheschi (Rerum vulgarium fragmenta, 142; 310, vv. 1-8), ma anche i modelli antichi: cfr. per il motivo della primavera, almeno, Virgilio, Bucolica, III, vv. 56-57 e Georgica, II, vv. 328-331; Lucrezio, De rerum natura, V, 737-750





� Forte la deriva verso il maraviglioso di questo passo quasi da romance. Del resto, anche la pozione di Nesso con cui poi Deianira avvelenerà le vesti di Ercole è riconducibile a un universo di segni e oggetti tipicamente romanzeschi. 


� Il suo intervento è preceduto da uno scambio di battute che, a mio parere, sarebbero più adeguate ad un contesto comico: «Deianira - Di gratia a torno gira/Gli occhi al fin, che non fosse/Alcuno, ch’occupasse/Gli alti segreti miei. Nudrice - Ecco, che in questo luogo/Non è alcun, che ci ascolti». Dolce traduce macchinosamente il testo originale, ma conserva perfettamente il senso delle due battute. Tutta questa sezione ha spiccati tratti narrativi.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 1284-1287.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 609-613.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 1329-1337.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 706-712.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 1496-1510.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 942-948.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 2002-2016.


� Dove troviamo iuncturae e locuzioni riprese letteralmente o quasi in Hercole Etheo: dalla tragedia del 1543 Dolce preleva s’allontana e fugge (v. 5) e grave sasso (v. 12); dal v. 23 della traduzione senecana del 1560 viene riproposta l’allitterante iunctura avido Avoltore.


� Notevole la semplificazione cui Dolce sottopone il testo primo: i vv. 1100-1127 sono largamente riscritti e resi molto più essenziali.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 1337-1344.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 2668-2688.


� Resta largamente impregiudicato il motivo per cui l’autore della tragedia originale abbia così ridimensionato nel corso dell’opera il motivo autenticamente propulsivo e, potenzialmente, molto efficace sul piano scenico, della gelosia di Deianira e del suo furor ultionis: anche nella titubanza che la porta al suicidio, si vede come il personaggio manchi dell’eroica capacità di progettare e compiere il male fino in fondo, che è elemento splendidamente tragico, nella sua terribilità, e tipico di tanti eroi (antieroi?) senecani. In Deianira la fase progettuale è altamente interessante; il passaggio alla pratica si rivela fallimentare, poiché troppo presto la resipiscenza si affaccia alla sua mente e ne interdice l’azione.


� Cfr., almeno, Seneca, Oedipus, vv. 530-544 e Ovidio, Metamorphoseon, X, vv. 90-108.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 1668-1672.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 3343-3353.


� Pseudo-Seneca, Hercules Oetaeus, vv. 1940-1943.


� L. Dolce, Hercole Etheo, vv. 3860-3869. Da notare anche in questo caso la prolissità della pronuncia, l’inutile geminatio di v. 3865.


� Ibidem, vv. 3964-3965.


� Di cui non ci siamo specificamente occupati qui.


� Per la categoria cfr. naturalmente G. Genette, Palinsesti, cit., pp. 3-10; per la rifunzionalizzazione traduttologica del concetto cfr. A. Berman, La traduzione e la lettera o l’albergo nella lontananza, cit., pp. 25-39 e passim.


� Non ci stancheremo mai di ripetere che una analisi che miri semplicemente a mostrare i difetti di una traduzione non riuscirà mai a cogliere l’obiettivo della retta intelligenza della specificità di quel processo traduttorio: la traduzione (lo dimostra in un altro contesto culturale e storico Friedrich Hölderlin, con le sue versioni di Antigone e Oidipous tyrannos) è talvolta anche riattivazione di motivi e temi che l’originale ha taciuto e che pure sono presenti nel suo orizzonte antropologico e culturale; il concetto di fidelité, quanto altri mai astratto e generico, finisce per essere un’arma, spuntata, con cui una spocchiosa critica filologica valuta, pro domo sua e non senza ambiguità ideologiche, la bontà o meno di un’operazione che non ha altro obiettivo, meritorio, che rendere prossimo e familiare l’Étranger, l’Altro, consentendo contestualmente, a chi non dispone degli strumenti linguistici e retorici per comprendere un testo direttamente nella lingua di partenza, di attingerlo nella propria lingua d’arrivo.


� Naturalmente questa attenzione alle esigenze dei destinatari spiega molti dei tratti della scrittura tragica (originale e traduttoria) e della scrittura tout-court di Lodovico Dolce. 


� Specialmente sorprendente in alcuni passi di Didone, Ifigenia, Medea: eccezionale mi pare l’azione di decodificazione iperrazionalistica che Dolce propone nella scena finale di Ifigenia, smentendo i modelli e liquidando lo happy end.


� Cfr. H. Lausberg, Elementi di retorica, Bologna, Il Mulino, 1969.


� Cfr. B. Mortara Garavelli, Manuale di retorica, Milano, Bompiani, 1988, pp. 135-139.


� Siamo sempre nel dominio retorico della repetitio.


� Ripetiamo, a scanso di equivoci, che Dolce non è un poeta; dunque il tasso figurale altissimo che registriamo in molte sue pagine, non produce ipso facto, sequenze propriamente poetiche, quanto, piuttosto, retoriche.


� P. Newmark, La traduzione: problemi e metodi, cit., passim.


� Ormai resa autorevolmente classica: nella pagina tragica di Dolce si sovrappongono Euripide, Seneca, Ovidio, Orazio, Virgilio, da un lato; Dante, Petrarca, Boccaccio, Poliziano, Sannazaro, Ariosto, dall’altro (a tacere dei precisi prelievi funzionali e testuali dalla nuova, recente tradizione della tragedia cinquecentesca).


� Avviato da Giraldi Cinzio e Speroni.


� Si pensi alla cultura barocca, in genere.


� Si ricordino, anche in conclusione, i sicuri meriti di Dolce e la sua fortuna europea: la prima tragedia regolare inglese (Jocasta: a Tragedie written in Greek by Euripides, translated and digested into Acts by George Gascoyne and Francis Kinwellmersh, 1566) è una traduzione di Giocasta; la Dido, Queen of Carthage (1584 ca) di Christopher Marlowe sembra tener conto più della Didone dolciana che di quella giraldiana; in area iberica, sicuramente modellata sul Thyeste è Nise Laureada di Jerónimo Bermúdez, su Marianna la Alejandra di Lupércio Leonardo de Argénsola. Notevolissima fu poi la fortuna internazionale, specie seicentesca, di Marianna, con riprese francesi (da parte di Alexandre Hardy e François Tristan l’Hermite), inglesi (Herod di Stephen Phillips appare nel 1613) e tedesche (Johann Christian Hallmann scrive nel 1684 una Mariamne).  
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