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PaoLo Purra

PICCOLA INTRODUZIONE

Non ci sono pitt commediografi in Italia a tempo pieno. In passa-
to, si pensi al periodo autarchico tra le due guerre, circolavano scrittori
di teatro dediti a sfornare copioni a compagnie di giro per circuiti e pub-
blici molto motivati. Oggi invece chi scrive testi di parole fa anche e
soprattutto un altro mestiere. Innanzitutto, I'attore, nei casi fortunati in
cui i due momenti, scrittura ed esecuzione, appartengano alla stessa
fonte. Oppure lavora part time in televisione o al cinema come sceneg-
giatore. O ancora fa il letterato, I'intellettuale, ogni tanto tentato dalla
ribalta. Insomma, nessuno oserebbe nella propria carta d’identita o nel-
I'epitaffio firmarsi “drammaturgo”. All'estero, invece, & possibile. Tanto
pitt che la nostra scena, in grado nei suoi secoli d’oro di esportare nel
mondo il melodramma, la maschera e la scenografia, ovvero canto, gesto
e immagine, appare fragile nella parola scritta, con rari titoli capaci di
passare il confine. Di fatto siamo privi di una drammaturgia nazionale e
popolare, i due termini essendo da noi inconciliabili. A sua volta le isti-
tuzioni — si pensi agli Stabili — tendono ad escludere I'autore vivente,
(altrove viceversa, specie se adolescente, protetto e coltivato), e con rare
eccezioni, dalle proprie strategie. Il volume che segue, nato ai bordi di
un Convegno internazionale tra amici su lingue e dialetti in scena, orga-
nizzato dal mio Dipartimento di Storia delle Arti nell’Ateneo veneziano
in collaborazione proficua colla Fondazione Cini, intende proprio pro-
vare a far luce sulla resistenza profonda da parte del sistema italiano a
lavorare sul repertorio, vecchio e nuovo, trasformando appunto il nuovo
in tradizione. Si tratta di un viaggio in Italia, una rapsodica escursione
che analizza momenti auratici, felici sinergie tra ribalta e sala, dove nella
dialettica tra vocabolari diversi & la drammatugia dell’attore ad esaltarsi,
la sola dorata alle spalle di un retroterra autorevole e la sola coniugata al
presente con risposte confortanti nella platea giovanile. La costante, in




CARMELO ALBERTI

LINGUE PER I COMICI NEL TEATRO DI GOLDONI

Nel Settecento sui palcoscenici dei teatri si confrontano pill sistemi
d’invenzione linguistica, a partire da quelli che nel secolo precedente
hanno raggiunto un alto grado di convenzionalit e un sicuro processo
di diffusione, anche al di fuori dai confini nazionali. Si sviluppa e, gra-
dualmente, s'incrina la prassi interpretativa che abitualmente si chiama
Commedia dell’Arte, o commedia italiana all'improvviso, mentre vanno
a buon fine molte sperimentazioni sulla pratica per rappresentare il
melodramma. La vicenda evolutiva di entrambe le forme dimostra come
sia possibile agevolare fenomeni d’interrelazione e dj prestito reciproco,
nel momento stesso in cui sul versante europeo maturano le soluzioni
sceniche di matrice borghese (dramma serio, teatro civile, e cosi via). E
utile ricordare, per quanto riguarda il primo fenomeno, come all’inizio
del Settecento gli esperimenti riformistici dell’attore Luigi Riccoboni, in
arte Lelio, al di Ia del tentativo di codificare I'arte dej commedianti,
modifichi ed esporti in Francia una struttura comico-linguistica in grado
di unire una pluralita di materiali teatrali. Invece, la lingua dell’opera per
musica da un lato si misura con la soluzione di Metastasio, dallaltro in
area napoletana recupera l'invenzione strutturale che fa nascere Popera
buffa.

Un esempio della contiguita dei due modelli, ¢ in genere dell’idea
di teatro come un groviglio trasversale di generi che hanno come fine la
fappresentazione, ¢ offerto dal resoconto di un erudito-viaggiatore, il
Presidente Charles de Brosses, nel suo Viaggio in Italia. Nella Lettera LI,
mentre tenta di ricomporre a suo modo I'incomparibilica tra opera fran-
cese ¢ opera italiana, de Brosses descrive senza soluzione di continuica
esperienze e episodi teatrali che vanno dalla tragedia per musica al dram-
Ma serio, dalla commedia recitata al dramma giocoso. In merito al «reci-
fare improvvisando», osserva come «l gesto e Iinflessione della voce si
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sposano sempre col contenuto del discorso; gli attori vanno avanti e
indietro, discutono e agiscono come se stessero in casa loro»'. Per quan-
to riguarda l'opera italiana, invece, segnala come nel continuo variare,
anno dopo anno, delle composizioni e degli interpreti rimane costante la
presenza di «tre o quattro voci di soprano e un contralto, maschi o fem-
mine, oltre ad un tenore per le parti di re. Le voci di basso non si usano:
sono rare e poco apprezzate. Se ne servono solo nelle farse, dove il ruolo
del comico ¢ di regola sostenuto da un basso»”. Insomma, per l'osserva-
tore francese le varianti del canto italiano concorrono a rendere 'ampia
gamma di espressioni e il sentimento naturale dell’azione teatrale e della
recitazione degli attori.

Mentre sul versante dell’arte comica in Italia, lungo un arco di
tempo pitt ampio, tra interpretazione e ruolo si determina una corri-
spondenza riconosciuta e accettata, per niente statica, poiché ammette
slittamenti e confronti dentro e fuori dalle aree canoniche di innamora-
i, vecchi e servi, in campo operistico, nel Settecento, non si & raggiunta
ancora la coesione tra ruolo e registro vocale’. Emerge, comunque, un
intreccio di elementi scenici e forme linguistiche che maturano, soprat-

! Charles de Brosses, Viaggio in Italia. Lettere familiari (1739-1740), Roma-Bari,
Larterza, 1992, Lettera LI, p. 580.

2 lvi, p. 585,

5 I rapporto ruolo/registro non & comunque da intendere in senso rigido; lo
spettacolo dell’opera & ancora costituito da una serie di unita discrete e adattabili, se non
addirittura intercambiabili [...]. Per questa caratreristica elasticita, il registro vocale assu-
me dunque una funzione “drammatica’ ben diversa da quella, ad esempio, dell'opera
romantica [...]. Nell'opera seria settecentesca, d'altra parte, il cantante protagonista sta-
bilisce un rapporto piurtosto continuo con i propri ruoli drammatici. Un primo uomo

o una prima donna assumono generalmente lo stesso ruolo in allestimenti successivi di

uno stesso testo drammatico, indipendentemente dal fatto che la musica cambi. Questa
particolarita rivela ad un tempo il carattere per cosi dire accessorio del testo musicale e
la centralit del rapporto voce/personaggio: laddove per “voce” si intende non gia un
tipo o un registro vocale, ma la voce particolare di questo o quel virtuoso, ed il “perso-
naggio” & il prodotto di un rapporto protratto fra attore e testo (attraverso partiture
diverse), un rapporto che genera quindi ur’identificazione di qualith particolarissima fra
interprete e ruolon. (Sergio Durante, Il cantante, in Storia dell'opera italiana. Il sistema .
produttivo ¢ le sue competenze, Torino, E.D.T., 1987, vol. IV, pp. 388-389).
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utto :n:n. zone in cui ¢ possibile misurare in tempo reale la possibilic
ﬁm_ comunicazione tra rappresentazione e gradimento degli w nnmnohw
’'ambito veneziano &, in tal senso, un laboratorio fortemente m%:mm i
vo, per I _Evc_m.o che in piu settori produce l'interferenza &nmm nznm. "
I'incremento dei professionismi, nonostante le preoccupazioni n_mn. _Q._ "
rati, spesso arroccati nella difesa della supremazia poetica el
Gli interventi volti a determinare I'ideazione di un venta lio di li
gue teatrali riguardano, pertanto, la possibilita di nocmnbmmhm la i
.%o:mm_._nm.mmmmuaEm tra espressione e ruolo e dopo, a meta mmno_Mo_,E-
interpretazione e carattere. | processi di ﬂmmmo_.n._mwmorn agiscono ﬁ&. nmm
ta, in modo indiretto, come accade con il funzionamento della v,m_.omm,..ml
un genere che mﬁ_:_u.wm insieme un gioco contestuale e anti-contestuale’.
Oppure si tende ad incrementare I'azione metaforica, attraverso la quale
si ragiona sulle incongruenze della teatralica, woﬁmca,o in scena _nmmwﬂwn :
dini del teatro; tale azione & per lo pii affidata alla forma intermezzo WT
mwﬁwrmn.m._w presenze recitative e appiana il peso dei ruoli, rend ,% _w
riconoscibili fuori dal proprio schema, anche fuori dall’im .E:“u M::.o :
pera, pur sfruttando i modi operistici, in direzione del nmsmmﬂol_.mnhm .
Cosl Metastasio pud inserire nel suo primo dramma Lz Did o

amwaa&eaﬁm (Napoli 1724), rappresentato a Venezia nel 1725 Tm o
di San Cassiano, un intermezzo a due personaggi dal titolo L7 ——
delle isole Canarie, musicato da T o e o,
o e Coigiin ato da Tommaso Albinoni, e poi rielaborato da
musicisti, come succede di solito nel corso del Sett i
cantatrice, incontrando Nibbio, im i e
ks » impresario delle Canarie, che la vuole

gagglare per cantare nella sua patria, avanza una «difficolta»:

.UOEZ> E questa:
io la lingua non so di quel paese,
¢ non m'intenderanno.

Nizsio Eh! Non si prenda affanno:
il libretto non dev'essere capito,

.wﬂm..ﬁ . . ..‘
1990, s mm-wmw.ﬂ._n_c Alberti, La scena veneziana nell'eta di Goldoni, Roma, Bulzoni,
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il gusto & ripulito,
e non si bada a questo,
si canti bene, e non importa il resto.

DORINA Nelle arie io son con lei,
ma ne recitativi & un'altra cosa.

NIBBIO Anzi in questi potra
Cantar con quella lingua che le pare,
ché allor, com’ella sa,

per solito I'udienza ha da ciarlare’.

Levoluzione di tale procedimento obliquo si rafforza per effetto dei
meccanismi dell'opera buffa, altrimenti detta commedia in musica,
dramma giocoso, opera comica®. Insomma, al di la dell’eterno dibattito
sulla superiorita del tragico e sul primato della poesia sulla musica, si.
fanno strada i presupposti di un discorso sulla consistenza delle lingue
teatrali, uno stato che si confronta con la continua mutazione del mer-
cato lagunare, al punto che nella seconda parte del secolo Xl la ripre=
sa dei due linguaggi, quello relativo al teatro recitato e quello del melo-
dramma, si misura con un ulteriore aggiustamento dei ruoli scenici di
cantanti e di interpreti. Mentre nelle grandi corte curopee ’jtaliano & la-
lingua della musica, nella roccaforte veneziana si pud osservare una ten-
denza alla specializzazione in ciascun teatro che agisce in citta.

Inoltre, lo stile e le modalita che s'affermano in laguna si precisano,
anche con il contributo determinante di Carlo Goldoni, attravers
un’implicita «drammaturgia di Venezia»’/, apprezzata ¢ richiesta dag

5 Pietro Metastasio, Limpresario delle isole Canarie ovvero La cantante e [impres
rio, in La cantante e limpresario € aleri metamelodrammi, a cura di Francesca Savoia, P!
sentazione di Roberto De Simone, Genova, Costa & Nolan, 1988, p. 62.

6 «La commedia in musica [...] artira su di sé I'interesse per mezzo dell'intreccio;
singola piéce deve essere nuova e sorprendente, mentre & la musica che da voce a cio ¢
consueto, familiare e collettivo; essa non interpreta l'azione, ma la avvolge e la sostien
(Reinhard Strohm, Lopera italiana nel Settecento, Venezia, Marsilio, 1991, p. 256)-

7 «[Goldoni] costruisce, anno dopo anno, in un contesto culturale ricco di P!
blemi e di contrasti, di aperture e di contraddizioni, una sorta di concreta, orig
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- : S o
M.m HﬂMﬁm: ¢ dai visitatori di altre nazionalitd. Da giovane Goldoni ha
SVO I i
Rmﬂ&:ww n.%_uh..__“_ m_uvnnz%mnwﬁo a contatto con alcuni professionisti della
usicale, tra i quali Domeni i
. enico Lalli e Anton F i
ki b on Francesco Gori®
¢ pure un avvocato del f .
: . oro veneto. Sotto tal
e e : | o tale veste
mwmﬁna nm _Em%m giuridica e le tecniche della retorica forense, contigua
»
i mnzwwmm Ew_umm.m la precedente produzione di commedie nmﬁmm&
lane che annoverano tra gli i :
i a gli autori anch ini di
e rano e uomini di legge’.
L e i agisce sulla scia di alcune esperienze innovative, mmmm sul
p politico, sia in ambito letterario: si & visto ampiam
importino nella sua carrier ale 'amicizia di il
L rriera teatrale I'amicizia di patrizi sapienti, I'atten
L . ' 3
et MEE Q.E::,n. la vicinanza di tanti intellettuali riformatori
s e %:maﬂﬂwnmﬁn ¢ il fatto che lo scrittore segua attentamente fe-
tura europea, a partire d |
: e da quella francese. Di fi
- : parti . Di fronte a
- MWM_MO Eﬂu:man__.;o della diffusione culturale e ad un rapido E;nmm
el gusto, per il commediografo divi 5
: : grafo diviene predominante il di
con gli spettatori, a tutti i livelli T
ivelli. La sua concezi
; ! cezione della teatralici si
et atralita si
nmwmozm %__.Qn la zona della scena, tesa a stabilire una forma di comuni
in i g
- terrotta, ad ogni costo, attraverso la quale ¢ possibile dimo-
portanza della lingua parlata rispetto a quella scritta

MMM&MMM “m__ MMMMM__ Mn_n_m.h Momﬁn: nw.a i Emn.m libri non sono testi di lin-
e o c:n c_ ommedie; che io non sono un accademico
e .Hoavmw % mn_..m nﬂ\::no.nrn Tm SCIIttO per essere inteso in
i i . , in Venezia m::m_m&:.ﬁ:_“n, e che tutto il

puo capire quell’italiano stile di cui mi ho servito, che il Padre

Dﬂhﬁih& g, . .
opera di rﬂﬂﬂmﬂ?ﬂmﬂ” (se mo%o En.:aw_‘n I'immagine dal titolo di una notissima
t, di finte, di costa pere e di continui interventi sulla sua opera, di scarti i
; nza persuasivar. (Mario B : , di scatti in avan-
e kﬁﬁm mux Carlo Goldons), Vicenza, Nexi ?HMQWW_%M W&mﬂwﬂﬁ teatrale in ltalia (Studs
o i 1 . i P i
giatore aaHMMMM wmmzﬂ m“_w.w _Umn:mo::.:c di Sebastiano Bianciardi, avventuriero e via
Giovanni Grisost 79 al 1741, attivo come autore di librerti per il Teatro di mm-
rma con lo E&oan . MQQ; dal 1727 in poi. Antonio Gori (1691-1757) che s
Teatro § onimo Goanto Rinio, & poeta dell o Tt
% an § s , 5 » € poeta nm.nou._._m_.:m.&Hm
Tionfale e hwac,&n. librettista, tra I'altro, dell’opera Le wx%.wﬁmmq@a a&mapw o .rzm.ﬂ £
? Cfe nha:“ delle terre amanti, rappresentata nel 1732 e nel 1734 i
- Larmelo Alberti, Goldoni, Roma, Salerno Editrice, 2004, v.v. 72-78
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Bartoli mi favorisce col suo benemerito Torto e dritto; che i Fiorentini
medesimi familiarmente parlando non osservano le regole del
Buommattei; e che essendo la Commedia una imitazione delle perso-
ne che parlano, piti di quelle che scrivono, mi sono servito del lin-
guaggio pill comune, rispetto alluniversale italiano. Circa al nostro
vernacolo veneziano, so che me r'intendo bastantemente per credere
che sia scritto come si parla. Ho fatto moltissime spiegazioni dei ter-
mini meno intesi comunemente, per intelligenza degli esteri, in alcune
delle prime Commedie, ma supponendo i lettori da quelle istruiti, ho

lasciato di replicare le spiegazioni medesime nelle posteriori'’.

La lingua teatrale di Goldoni, come si va evolvendo nel corso della
sua carriera artistica, & soggetta ad una combinazione di scritto-parlato,
sottoposta ad attenzioni di natura letteraria, ma segnata da espressioni
veneziane, regionalismi di area lombarda, francesismi, eloquio toscano;
nello stesso tempo, risente delle influenze del romanzesco e del melo-
drammatico. Si sa che il veneziano & un parlato liberato dalle regole
grammaticali, adattato ad uso mercantile, alla pratica giuridica, all'atti-
vith amministrativa, alla cultura e alla scienza, all’attivita di spettacolo'’.

In Goldoni il veneziano possiede 'autonomia di una lingua d’uso,
strettamente legata allo spazio urbano, che nell'immaginario dell’eta
moderna ¢ gia Venezia citta-teatro e citta del teatro, insieme. Il “lingua-
20” della patria nativa, alla stregua di un idioma materno, & funzionale a
descrivere ur'idea di naturale che tiene conto del comportamento dei
cirtadini e dei forestieri, delle varie categorie sociali, della moralita e dei
vizi, del’amore e del disordine.

Insomma, pare che Goldoni desideri dare alla sua ricerca sulle
espressioni del teatro una coerenza tale da ripagarlo dai continui rifiuti

10 Carlo Goldoni, Agli umanissimi signori associati alla presente edizione florentind,
prefazione all'ed. Paperini, in Tiute le opere di Carlo Goldoni, a cura di Giuseppe.
Ortolani, Milano, Mondadori, 1935-1969, vol. XIV (1969%), p. 465. Il libro di
Daniello Bartoli, 7/ torto ¢ il diritto del non si pud, pubblicato a Roma nel 1653, si schie-
ra contro i puristi ¢ a favore della liberta linguistica da parte degli scrittori. Benedetto.
Bommattei & il sacerdote fiorentino autore di una grammatica della lingua toscana.

' Cfr. Gianfranco Folena, Litaliano in Europa. Esperienze linguistiche del Settecen=

to, Torino, Einaudi, 1983, pp. 90-93.
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di Mmmn.ﬂn accolto nella sfera dei letterati. Conta per la riuscita del proget-
M_o :M m__wgn_.om,_ﬁ di sperimentazione tra le varie forme poetiche e teatrali
d MEEm MMEMEQ mcm tragicommedia, dai canovacci alla molteplicita n_n:m
. e, da n__zn e popolari per le ultime sere di carnevale ai lavori
mamaamam. %2 e recite in villa, e cosi via. Alla base rimane una ten-
enza a codi _“nE.n. 1 incessante invenzione linguistica sotto I'egida del tea-
tro sonoro, che permette di verificare dal palcoscenico la tenuta dell
comunicabilitd. o
2 - . .
ol mm attenzione di OwEoE creatore di lingue si prolunga dall’era
.m_.m ri om:m. attraverso I'affermarsi del “carattere” e mediante il lavoro
Mn ico mc,Hm Hn._w:Em di alcuni ruoli, soprattutto quelli dei Pantaloni'?, di
ommchm‘ mM ora Medebach e di Corallina-Maddalena Marlianj ,vﬂ.
a ; ideazi i .
mw:ﬂmm MHM_ ] o__.uo I Edmwwh ideazione dei personaggi crudi e negativi degli
» alla lingua corale che fa riferiment i territoriali
. 0 a contesti territoriali, co
: : i me
&m_mm mawm&wm.n\anga&mﬂm:m micro-societa delle Massere e della QEMN nova
no poetico-musicale del Campiello, ai i chiusi .
| 0, ai gruppi chiusi, ora
ok . . ai grup , Ora commer-
g oo:.ﬁ\ avviene con / risteghi, ora artigianali in Una delle ultime sere
i n&ﬂaﬂa ¢, ora conflittuali nel Sior Todero brontolon
m - . :
D n_M mwomﬁ_oum. m_.\_u_wmn_m:m emerge presto una testualiti contras-
gue speciali, che si riferiscono a fi ituazioni i
colari (La vedova scalt i i b miiune | i
a), a zone di Venezia (La
i : utta onorata e La b
moglie i i i 1 :
o .mh&mwm_ovmﬁm a manie (si pensi alla lingua delle anticaglie nella Zami-
s namﬁﬁaxav, addirittura a una parola-personaggio, come per Don
zi 1 vi
no:Qoo MH_ m_ Wanmwn &m n@mﬂ € cosl via, progressivamente verso ['in-
il francese di Moliér it ‘3
e e ¢, pilt oltre con quello del Théatre
Sul pi ica i i
P+ nmaﬂ_ws_o della tecnica interpretativa, poi, la fantasia di Goldoni
olarmente attenta alle doti di ci i :
: . iascun attor -
dualmene j] passaggio dalla recitazi 4 i y mozwn:m ie
g lla recitazione all'improvviso alla definizione del
iy offrendo sbocchi non consueti ai ruoli della vecchia C i
cll'Arte e definendo i ‘inedi e o
i per clascuna parte un'inedita funzione sociale.
T M a donna di w&.w_a va in scena nel 1743 al Teatro di San
» 10 spettatore attento s accorge d'avere davanti un carattere sin-

12 Cf 2 o .
t. Pietro Spezzani, Dalla commedia dell’arte a Goldoni, Padova Esedra, 1997
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golare. Il retroscena che conduce al risultato creativo svela quanto sia
rigido il sistema rappresentativo: nel 1742 si era aggiunta agli altri comi-
i della compagnia di Giuseppe Imer la serverta fiorentina Anna Bacche-
rini.

Osservai recitare la Baccherini servetta; e mi piacque il suo spirito ¢ la
sua maniera; e quantunque non fosse che principiante, vidi che, bene
istruita ed aiutata da qualche buona commedia, poteva figurare assai
bene. Questa era una giovane piit bella ¢ non meno scaltra della
Passalacqua. Si accorse ch'io aveva per lei qualche stima, ed impiegd
tutta l'arte per guadagnarmi. Io era allora ammogliato, e il dover d’uo-
mo onesto e di buon marito mi obbligava a pensare ¢ a condurmi
diversamente; ma cid non m'impediva, che ne’ comici miei lavori non
distinguessi quella persona che pilt mi piaceva; e divisai di formar que-
sta donna secondo il sistema che aveva in capo, e che non aveva anco-
ra potuto a modo mio soddisfare'”.

Per uno strano destino Anna muore improvvisamente nello stesso
1743 ¢ non fa in tempo a recitare la parte di Rosaura della Donna di
garbo, testo che Goldoni ha immaginato per lei. La parte spetterebbe alla
prima donna Andriana Bastona, detta Bastona vecchia per distinguerla
dalla figlia Marra, la stessa attrice che aveva contestato l'attribuzione ad
una Colombina del ruolo che spettava alla prima innamorata. Il duro
incrocio di veti fa s che la commedia abbia una prima rappresentazione
solamente nel 1747 a Livorno con Teodora Medebach nei panni della
protagonista.

Sfruttando lattitudine dei servi al travestimento e provando a farle
cambiare «abito e linguaggio»'%, Goldoni vorrebbe sperimentare con la

13 Carlo Goldoni, Prefazioni Pasquali, in Tutte le opere di Carlo Goldoni, cit., vol.
1 (1959%), XVII, pp. 749-750.

" (Turte le servette de’ comici erano in una specie di obbligazione di rappresen-
tare La serva maga, Lo spirito folletto ed altre simili commedie dell'arte, nelle quali la ser-
verta, cambiando di abito e di linguaggio, sostiene vari differenti personaggi e caratteri
ma vi vorrebbe realmente quell’'arte magica che si finge in tali commedie, per sostener-
li con verita e ragione; e ordinariamente non riescono che azioni sconcie ¢ forzate, cat-
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m.mnnrnza_ la moltiplicazione di differenti caratteri, una condizione che
di fatto provoca pilt di uno spostamento da una tipologia comica all’al-

tra, giustificando il procedimento con una metamorfosi generata da una
vendetta amorosa.

Pensando e ripensando, fu allora che mi cade in mente La donna di
garbo, una donna che, bisognosa di amicizie e di protezioni, cerca d'in-
sinuarsi nell’animo delle persone, secondando le passioni m.& i caratteri
nr ciascheduno, e trasformandosi quasi in tante differenti figure quan-
t sono coloro coi quali deve trartare’s. _

Si tratta, dunque, di rendere possibile uno sconfinamento di ruolo
compiuto alla luce del sole, senza rinnegare la novita della Colombina
che si addossa la parte di Rosaura. La vicenda basterebbe da sola a giu-
stificare lo stravolgimento della gerarchia interna alla compagnia, visto
che la commedia sviluppa ancora una volta una trama d’amore e di tra-
dimento, come dimostra il lungo racconto dell’antefatto che nella scena
prima del primo atto la protagonista offre a Brighella, servo in casa del
Dorttore'®. Infatti, Rosaura, figlia di una povera lavandaia, ¢ diventata

tive scene di n.oﬂﬂn&n peggiori. Non si potrebbe, dico fra me stesso, far sostenere ad
un personaggio diversi caratteri senza il sognato soccorso della magia? A che serve il
mangiamento degli abiti? A che serve la varieta de’ linguaggi? [...] Ma come far soste-
nere m.n_ un personaggio pilt e diversi caratteri in una stessa commedia, salvando la vero-
simiglianza, la ragione e la buona condotra?s (Zvi, p. 750) u
5 Thid.
' «BRIGHELLA — Donca sto vostro amante |'é bolognese?
. .WOmwc.F» " Eon .mo_o ¢ bolognese. Zm_.mmmm:mﬁni. o Brighella; egli ¢ di questa
> In cui siamo; ¢ figlio del signor Dottore, gid vostro ed ora anche mio padrone
BRIGHELLA — Come? El sior Florindo? ‘
o Ewmmwmﬁ — ﬂﬁﬂ:gg w_o_.wnmo & nc_:.m m.?w mi ha m.zm_..mnmanuan tradita [...]; e se
A ;:ﬂn nﬂn _%ommn Q.%, ,mdm io u_s._nw_n.u Enn_ﬁ:pan“. Tutti m: animali si servono di quel-
B n_aznnmﬂca. ._.ﬂ SM _mos._m"._:.:mn.ﬂm.ﬁ per n__m_numn_.m_ am. nemici; per esempio: il
e m.:n : no_.ﬂm_ n*_ _nmq, o de’ piedi, il cane m_n nrmnc. .__ gatto delle ugne, I'istrice
i Eo%& n.rmm mmmnn i del rostro e _m._uEmn dell ww;:w ne’ suoi morti. L'uomo si serve del-
e i & usurpara sopra di noi, e noi della finzione ch’e la dote pilt bella del
sesso, in cui consiste la maggior forza che vaglia a ribattere la soperchieria degli
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orgogliosamente una «donna di garbo: il cambiamento ¢ avvenuto per-
ché, mentre rassetta le camere, ha saputo orecchiare cio che studiavano
gli studenti di Pavia, apprendendo per istinto a ragionare di dottrina e
scienza.

Quando giunge a Bologna, nella casa del Dottore, padre del tradi-
tore Florindo, ciascuno si rivolge a lei per avere consigli di natura legale,
per vincere al lotto o per risolvere questioni di cuore. E facile immagi-
nare I'amara sorpresa di Florindo quando, tornato a casa insieme ad
[sabella sua promessa sposa, trova colei che ha sedotto e abbandonato e
che adesso vuole vendicarsi. Il giovane & davvero sorpreso e non sa che
pesci pigliare; dapprima prova a tergiversare, per guadagnare tempo,
quindi passa alla minacce, ma ogni volta si scontra con la solida fermez-
za della donna'”.

A ben guardare, al di la della convenzione del genere commedia, &
facile scorgere la prova che una donna sostiene non solo per riconqui-
stare 'amante perduto o il seduttore fuggito, ma piuttosto per compiere
un viaggio che somiglia ad una iniziazione e che la sospinge verso I'au-
tonomia civile e morale. Dopo aver fatto tesoro dell’esperienza di vivere,
il personaggio della serverta mostra cosi di saper agire in ogni situazione,
a cominciare dall'ambito familiare, attraverso la padronanza delle lingue
fondamentali. Si tratta, insomma, di un’innovazione pensata sopra le
doti di un singolo attore, ma poi destinata ad essere affidata alla pagina
¢ all'arte degli interpreti futuri.

Anche La bottega del caffé propone uno schema flessibile, che asse-
gna una maggiore liberta all'interprete durante la rappresentazione e un

uomini». (Carlo Goldoni, La donna di garbo, in Turte le opere di Carlo Goldoni, cit.,vol.
I, pp. 1025-1026, atto 1, scena 1).

17 \ROSAURA — Come! Minacce ancora? Indiscreto, incivile, cosi trattate chi tante
prove della sua fede vi ha date? barbaro! Cosi ricompensate il mio afferro? Almeno mi
compatiste, chiedeste almeno perdono. Ma no, ostinato, perverso, mi odiate, mi deri-
dete, mi maltrattate. Ma senti, senti, spictato, saprd vendicarmi. Sard una furia per
tormentarti. No, che un torto si grande non si puo soffriren. ({vi, p. 1064, atto 11, sce-
na 14).
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successivo controllo nella fase della stampa, fino ad una mutazione lin-
guistica e, talvolta, ad una modifica nell'impianto®.

Quando composi da prima la presente Commedia lo feci col Brighella
e coll’Arlecchino, ed ebbe, a dir vero, felicissimo incontro per ogni
parte. Cid non ostante, dandola io alle stampe, ho creduto meglio ser-
vire il Pubblico, rendendola pili universale, cambiando in essa non

mc_m.&mﬁm in toscano i due Personaggi suddetti, ma tre altri ancora, che
col dialetto veneziano parlavano’.

Cosi Brighella diviene Ridolfo, caffettiere, ed Arlecchino si trasfor-
ma nn_. garzone Trappola, passando da una ideazione piti prossima
allambientazione veneziana ad un parlato universale, compatibile con
una visione letteraria e giustificato dal desiderio di un assorbimento della
presenza delle maschere. Gli altri personaggi sembrano irretiti da un’al-
tra confusione, quella prodotta dalla lingua del sentimento e delle
manie. Spicca I'iniquo vocabolario di Don Marzio, quella che nelle ulti-
me battute acquistera un timbro estraneo all’universo della piazzetta, tra-
sfigurata dal disappunto e dal sentirsi espulso dal campiello. .

, '* Cio avviene, soprattutto, con le commedie pubblicate dall’editore Bettinelli (il
primo tomo apparve nel settembre del 1750), dopo il contrasto che spinge Goldoni a
stam _um:n._.m sue opere presso I'editore Paperini a Firenze, a partire dalla primavera del
1753, ¢ in seguito a curarne lintero catalogo presso I'editore Pasquali a Venezia, a
M:.:.:nwm.a dal Mwmf Cfr. Giovanni Da Pozzo, La rielaborazione delle commedie w&.
: Q.QQE. in Studi .mﬁﬁg.ﬁi_ a cura di Vittore Branca e Nicola Mangini, Venezia-Roma,
M.MMMM_WQ awm nn_:ma_woqmu_o:n MﬁEEE_D 1960, vol. 11, pp. 543-65; Pietro Spezzani, 7/

i traduttore _ 1 i adi
- g Mu mv_w. .qm.wwa‘ 2 M .&53,8 alla lingua, «Annali della Facolth di Lettere ¢
¥ Lautore a chi legge, in Carlo Goldoni, La bottega del caff, a cura di Roberta
M%n_.:, Venezia, Marsilio, 1994, p. 73. La commedia & m:_u_u:nmmwm nel 1753 quasi con-
iy poraneamente nel tomo _<. dell’edizione Bertinelli e nel tomo 1 dell'edizione
; perini. La nuova versione, al di I dell'esigenza di una maggiore universalita, segnala
motivi di dissenso con Girolamo Medebach, che pubblica i testi senza I'approvazione

dell’-
=n.= autore e pare, ma non ¢ provato, con l'intervento di Chiari, dal 1753 divenraro il
HOvo poeta comico della compagnia.
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Alla fine della stagione 1751-52, per quartro sere CONSeCUtive,
Carlo Goldoni propone al pubblico del Teatro SantAngelo Le donne
gelose, commedia «eneziana, venezianissima», allestita dalla compagnia
Medebach, animata dalla presenza di Maddalena Raffi Marliani, da poco
rientrata nella troupe. Sia I'azione drammatica, sia 'impianto linguistico
contribuiscono a valorizzare le varianti della gelosia e dei suoi riflessi sul
contesto economico e sociale della citta.

Nei Mémoires, quando rammenta Le donne gelose, Vautore offre al
lettore una chiave d’approccio atipica, dichiarando di aver composto un
lavoro adatto a un m:_uv_._no non assiduo, una commedia da offrire agli
spettatori che si recano a teatro per divertimento «una delle ultime sere
di carnevale». Si trarra di una «piece vénitienne», che pud creare proble-
mi di comprensibilita oltre I'area territoriale a cui & destinata.

Dopo aver annotato nella prefazione che a Venezia «fu applauditis-
simav, conclude sostenendo che «dove non sia ben intesa, non puo avere
la stessa sorte. Il tempo fara conoscere la verity?®. Da un laro, quindi,
offre una giustificazione di natura sociologica: la pitce & destinata ad un
pubblico occasionale, che per distrarsi ha bisogno di restare nell’ambito:
della propria tradizione linguistica. Dall’altro, il commediografo rilan-
cia, oltre i limiti del pretestuoso, una composizione ben congegnata.

11 dubbio sulla comprensibilita della commedia appare artificiale,
una scusa utile per rilanciare Pammissibilita di un lavoro sul testo, che
superi il limite della rappresentazione. £ facile comprenderne la ragion€:
il meccanismo & talmente collegato alla lingua che, alterando questulti=
ma, ne risulterebbe profondamente mutato il senso. Tanto piit che lam-=
bientazione, alla stregua di uno spazio deputato, ha una precisa € p

gliosa localizzazione Ilinterno della citta lagunare: & la Venezia che S
sviluppa tra la Frezzeria e 1 Ridotto, che comprende il Liston de
maschere, il luogo privilegiato degli spassi carnevaleschi, che ¢ anci¥

quello degli affari*!.

2 Carlo Goldoni, Lautore a chi legge, premesso a Le donne gelose, in Tutte le 0

di Carlo Goldoni, cit., vol. IV (1955%), p. 358.

21 Al centro del testo sta Lugrezia, vedova giovane e brillante, a cui corrisp
una coralita di personaggi, che compongono ua ambiente di popolani e di cor
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Nella com i : ;
Wi & EM&E ._M.F Em.,_&_nn_.ﬁm“ oltre a disegnare in negativo il sog-
mmno:n,. L& a QW ursi in sistema linguistico. Basta osservare come mmm
di rcmawwmm_.ﬂn _mEE_EF ﬁ_oﬁ_Bm:nn protese a esagerare le gﬁm_ammﬂmm?
. In loro cresce il timore che Iattivi
e l'attivith della vedova, giudi
poco onesta, possa sconvolgere o inqui : i GleIcan,
uinare la routine famili -
delle donne sospe d e familiare. I mariti
ttose sono frequentatori

P ori della sua casa: Si :

eca da ) . a: Sior Boldo si
_nm - :_M_WE <_o:.n alla settimana e per causa sua ha persino picchiato
f 61 nmnmm m a4 Be o,q.__m,.o_..ﬁ puo considerarsi uno stato di disagio persona

i ) orma in insidia affettiva. Il tempo & quello del Carnevale, dell
mmmm-mﬁmnmmm_oz.n che entra ed esce allegramente dalla commedia S

n intreccio, sviluppato in chi : :
: chiave di contra :
una lingua- i : ppunto, rispetto ad
- an:mm%hﬂfﬁnﬂ mn_.mnﬁnmn:nznw definita, lascia emergere _,%EBN i-
e, _Muoms_ giorno; cosl, il litigio che scoppia tra i due _..nomnm
_uoﬁn:mm:.ﬂ =M mmo mnno_.a% (scene XIX-XX), uno scontro ai limiti del
o tra Lugrezia, Tonina silia e

; e Giulia, rinvia ad - :
considerazioni . 5o ) ad una miriade di
S Qmm_.oE morali e sociali: dalle parole emerge un tracciato ge
ambiguo perché, mentre si dice, si allude a qualcos'altro, al p cmm
; 3

.. .; . .

ToNINA — La va tanto drio, che bi 2
Bt , che bisognera po che parla.

ToNINA — Mio mario vienlo mai da ela?

nmﬁm:w oce 1 mmm
] upatiart (o i i
i o i 1car .—un—. affermarsi socialmente. Hunﬁﬂm.bmn_. —um—.mmﬂﬂ la WN—Ommm. oltr
pas: i ﬂmm. M.*_ f #Hw_.__aunwﬁzn_.ﬂ..s.—nw—m e diventa m:.._.n—mmm.u sullo stato sociale e sul ﬁO_~_TDM|
1o d ngoir. H._._.m.—.wn—ﬂ sebbene n i i i \'s d -
- : 1 ) on entri subito in scena, diviene immediato
A nto di conversazione il e vl i
Wmnmﬁm . : per 1l gruppo delle donne maldic i & 1
I emanci Nﬂwm N:ﬂ _. : enti: ¢ _.—.—m.—a_.Hwnm. ﬁﬁﬂﬁ—.—m W
va di den .:. P d maglie della categoria dell pettego Pu ndo la ved
— Hios WN_.N.—Q : : € pe ﬂm —ﬂ. I E55€ —N cdo-
u p » Appare presuntuosa € in ﬁ:._., vive nell'abbondanza, mentre qu d’
. ‘] and e-

m.c_D _ 1

H marirto n E i

Ia v, o a i

te, n kmuﬁm..—._d_.m. Nmmﬂﬂo. >n_.ﬂm.m0 € conosciuta, W M.— centro nmn_—n nTmDnnTmn

soggetta ad un’ i
un’; itic:
Bazione o b m_._:mm_.wwa:nmo:n critica da parte della collettivita. Di fatto la sua emanci
- o n_nz economica, ma si traduce in un modo di agire che agli occhi
. ¢ : ;
grado sociale, risulta un’autentica trasgressione: frequenta i teatri '
: , va

N »_hn.n
= u..w @—.WS._A

: —Qﬁﬁnﬁmm—.—ﬂ wH.c:. come H_._.HC testimo: _

: azi i 5 - . - .
__ . 3 1 niare M—O—‘m. onina, O_.Hn —.TD ACcom-
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LUGREZIA — Siora sl. ~
— Bon! basta cussi.
MWMMMME w. M se el vien, el vien in t'una casa da ben e onorata.
TonINA — Cossa vienlo a far in casa soa? . ,
LUGREZIA — La ghe lo moaﬂmsn_.ﬂ M .nwo, che la lo savera.
- no la me lo pol dir? ]
.M.WM “MS mw .MMB no; son _.Ew donna prudente, e no mrn lo posso dir.
TONINA — Se la fusse una donna prudente, la me lo Bm.&am 3
LuGrEZIA — Oh la senta, ghe lo dird anca. .me_. levarghe i pu an _ua. testa,
ghe lo dird. Gh'ho impresta dei bezzi, accio che el paga i w%m_uni NEH.Z.
ToNINA — Eh cara siora, no la me vegna a nc:Bm de _w 1 n.m. ..o.
mario no xe in sto stato. Nol gh'ha debiti, nol gh’ha .v_mom:o ¢ tior
bezzi da nissun. Grazie al cielo, el gh’ha un bon negozio mio mwrubo.
LuGREZIA — Co sarave a dir, no la me ann_n.. [ OF oh, oh, che sug-
gettone che la pratica! quella pettegola de siora Giulia.
[Entra siora Giulia T
— e parleu, siora? A mi ? . |
mhm_m“wgmomﬂon% si, Iho dito e ve lo mantegno. Se¢ andada &mmummo che
vostro mario vien da mi, che el fa, che el briga; credeu che no lo sap-
i v .
m”._rg — Qe, lo negheressi fursi, che mio mario no vegna in casa.
vostra? [...] Via, che sé una busiara. )
TONINA — Via, che sé una panchiana® -
LUGREZIA — Oh cospetto de diana de dia...
GIULIA — Oe, senti come che la cospettiza®!
LUGREZIA — Sia maledetto...
ToNmA — Oe, la biastema. o *
LUGREZIA — Se savessi come che me pizza® le man!
GIULIA — Proveve, siora.
- gn. 3 N
MWMMMS W MMMnmnc de farme paura, perché mm%: do? No v’ho gnanc
in te la mente, se fussi diese de la vostra sorte™.

2 Favoles (nota di Goldoni).

3 «Bugiarda» (nota di Goldoni). .
% «Dire de cospetti» (nota di Goldoni).
5 Pizzicarer (nota di Goldoni).

% Jpi, pp. 399-401.
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Quando la vicenda si trasferisce nel Ridotto, si comprende come il
progetto drammatico possa sconfinare oltre la percezione della realth. La
scrittura s'affievolisce, si tramuta in una corality sommessa ¢ sotterranea,
la commedia entra in rapporto con il vaneggiamento, disegnando un’at-
mosfera fumosa e torbida, reale e incerta, di una «notte da bestiay, | gesti
dei protagonisti appaiono allora trasognati, percid accentuano malcelat
propositi, desideri repressi, complicita, avidita, generosita forzate, malin-
conie e illusioni.

Le scene XXII e XXIII dell’atto secondo sono ambientate nella «sala
del Ridotto, con tavolini, sedie e lumi; varie maschere che stanno giocan-
do, e altre che discorrono; entrano «iorz Orsetta in mascara, siora Fabia
in bautta»*’, seguite poi da Lugrezia e Arlecchino mascherati. E qui che si
confrontano energicamente la lingua di governo e quella dell'improvvisa:

LUGREZIA — Avanti che vegna pill zente, sentemose qua. (Siede ad un
altro tavolino)

ARLECCHINO — Quel che la comanda, siora Lugrezia.
LUGREZIA — Zitto, sieu maledetto! No me noming
ARLECCHINO — Mo cossa gh'oio da dir?

LUGREZIA — Siora mascara se dise.

ARLECCHINO — La compatissa, imparero. (Siede)

ORSETTA — (Ala sentio? La xe siora Lugrezia quella mascara). (4 Fibia,
e lei senza parlare ride)

ARLECCHINO — Comandela gnente, siora mascara Lugrezia?

LUGREZIA — Andeve a far squartar, sior aseno. (Orsetta ¢ Fabia ridono)
ARLECCHINO — Mo perché?

LUGREZIA — V’ho dito che no me sté a nominar, che se dise mascara, e
no se dise altro.

ARLECCHINO — Ma! se digo mascara, le xe tutte mascare; bisogna pur
distinguer mascara Arlecchin da mascara Lugrezia.

LuGrEzia — El diavolo che ve porta. (Gli dit una spinta, e lo fa cadere)

ARLECCHINO — Aiuto. (Una mascara che giuoca, chiama:) Carte,

per nome.

a7

= Ivi, p. 404.

“ «Colui che serve, ch

- apparecchia e somministra le carte a chi vuol ginocarer (nota
di Goldoni), ibid.
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La quotidianita pare offrire uno spettacolo migliore di qualsiasi
commedia. Lugrezia osserva, giudica, sollecita, insomma dirige I'abile
gioco dell’occultarsi e dello scoprirsi, dello scrutare e dell'indicare, del
" flettere ¢ del minacciare. Poi, tutto si sgonfia, proprio come in un deli-
rio di bisbigli e di risate. Nell’atto terzo il distacco dal piccolo mondo da
parte di Lugrezia — «godo la mia liberth e me par d’esser una regina»® —
rende espliciti i propositi dell’autore: dove la limitazione linguistica
sembra porre una pregiudiziale di valore universale, pitt marcata diviene
la motivazione ideale, pilt incisivo il giudizio di merito.

Goldoni restituisce la coralita e la teatralita de Le donne gelose, spo-
stando di continuo I'azione da un ambiente all'altro, dall'interno all’e-
sterno; nel testo savverte una «tentazione labirintica» che si compiace
nel disseminare tracce e segnali di percorsi possibili, proprio come inun
dedalo, il cui tracciato-guida & in mano all'autore, che alla fine si scopre
personaggio. Le bartute conclusive, pronunciate da Lugrezia, possono
essere lette come una motivazione drammaturgica giustificativa. Il pro-
verbio finale, invece, affermando una soluzione di ripiego, lascia ancor
piti spazio alla malcelara amarezza che non ha mai smesso di trasparire
lungo tutto il percorso della commedia™.

* Iyi, p. 436 (areo 111, scena ulima).

30 §j legga un passaggio esemplare nell'ultima scena 18, che si svolge nella «came-
ra in casa de siora Lugrezia», e in cui, oltre alla padrona di casa, sono presenti sior Boldc
sior Todero, sior Baseggio, siora Orsetta, Arlecchino, siora Giulia, siora Tonina
Chiaretta:

«GIULIA — Se pol vegnir? Ghe xe schioppi? Ghe xe bastoni? (ironicamente)

TONINA — Semio in contumazia? |

LUGREZIA — Le vegna, patrone, che le vien in casa da una donna da ben, e on@
rata.

TODERO — Vela qua; per causa soa ho vadagna dusento zecchini. (¢ Tonina)

Tonma — Caro el mio mario, dove xeli?

TopErO (Glieli mostra) ‘

BoLpo — Vare, vede. Ela la m'ha fatto vadagnar mille e ottocento ducati. n
Ginlia)

GiuLiA — Se li goderemo, fio mio. [ aveu scossi?

LUGREZIA — Vedeu, siore, per cossa che i vostri marii vegniva in casa mia?

CHIARETTA — E sior Baseggio per cossa ghe vienlo?
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Zm_. nm.mo.mn Le massere il tragitto fra la rappresentazione e la stam-
pa mantiene immutato il proposito goldoniano d’assicurare una mag-
giore comprensibilitd; per una migliore «spiegazione dei termini, delle
frasi e dei proverbi», I'autore rimanda, infatti, il lettore alla ﬂc_u_u:_nm&og
ne di un Vocabolario, dedicato ai termini veneziani che & sul punto di

noa_u__m:m. Intanto, ne Lzutore a chi legge sottolinea, in modo non equi-
voco, la singolarita della sua commedia.

Or.:mw_ tutti gli anni sull'ultimo del carnovale ho usato di dare al pub-
blico una commedia per il paese nostro, di stile e di carattere venezia-
no. La putta onorata, La buona moglie, I pettegolezzi delle donne, Le

LUGREZIA — Domandeghelo a siora Orsetta.

ORSETTA — Vare, vede, siora, el ghe vien per questo. (Gli mostra lanello)

o cO.ISmmﬁ; — Oe, l'anello? La gh'ha I'anello! Siora santola, sior Baseggio gh'ha da

GiuLiA — Come xelo sto negozio?

. _wOrUO — Gnente, siora. Questo xe un matrimonio che ha fatto siora Lugrezia, e
mi gh'ho acconsentio. .

GIULIA — Ghe deu dota?
BOLDO — Gnanca un bezzo.
GIULIA — Brava, siora Lugrezia! Avé fatto ben.
CHIARETTA I.Qﬁhnwmp_ Me maridero de fora). (da sé) [...]
- LUGREZIA — Sior Todero, vardé _un:m che se tornere a ziogar, perder¢ i dusento zec-
ni, ¢ anca el capiral de bottega. E vu, sior Boldo, no fe che sta vincita ve ingolosissa
perché ghe ne xe dei aleri che i ha venzo dei terni grossi, e po i ha torna a zo mq wtto.
GIULIA — In veritd, siora Lugrezia, che parlé ben. ° ‘
TONINA — In verita che sé una donna de garbo.
- <2WCMMWWS - wﬂ._.__o _ummbm Songio una n_o:.nm de garbo? Sareu pit zelose de mi? No,
N , hie? No .MuE. emo altro. Dﬂ.ﬁ_ che xe sta, xe sta. Una volta v'averave fatto despe-
quante che sé; ma adesso i anni passa, son vedoa, e no gh'ho pitt el morbin che gh'a-

VEVA una {Oﬁﬂm i i 3 —u :
. M €nso a wnm.—. _UﬂNh—u ﬁﬂmmo d Egnﬂmﬂ——.sn onoratamente O_ﬂ_ 1€ saveu _Hﬂ“
m.

Ise n# ﬁHO<nn+u_O. .

Passando i anni, passa la bellezza,

ma de rutto ghe xe, co ghe xe bezzi.

Una povera donna se desprezza;

ma quando la ghe n'ha, se ghe fa i vezzi.

Che i sia per interesse, 0 per amor,

S¢ accetra tutto, e se consola el cuor. (fod, pp. 435-437).
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donne gelose ed altre ancora si ponno leggere nei dieci tomi della mia
edizione primiera. [...] Anzi questa, che ora pubblico colle stampe, &
pitt veneziana delle altre finora esposte, e tanto particolare a questa
Nazione, che difficilmente pud essere altrove intesa, € nei suoi costu-
mi. e nei suoi sali goduta. Chi mai pud persuadersi fuori di qui, che
Pacqua sia un capitale cosi prezioso, che comprisi a danaro contante, e
vadasi mendicando da chi non ne ha alle case che per ventura ne sono
pits provvedute?”!

Sulla scia di ur’indicazione che ribadisce, ancora una volta, la diver-
sith veneziana, la vicenda delle quattro «massere» in liberta finisce per
passare al vaglio un intero sistema morale, che salta senza problemi lo
schermo specifico dei costumi popolari € il reticolo linguistico innalzato
dal «ernacolo della pleber®?. Alla fine & facile accorgersi che il pericolo
non proviene dall’esterno, e neppure dalla sconsiderata ingratitudine
delle serve, abbagliate dalla prospettiva di liberta che reca con sé ogni sta-
gione carnevalesca; il rischio & semmai rappresentato dalle manie e dalle
intransigenze insite nella crisi della famiglia. Le incongruenze del com-
portamento delle serve di casa tendono ad assumere un significato uni-
versale, senza rinnegare la potenza della loro specifica connotazione lin-
guistica.

La vicenda goldoniana si misura con un trilinguismo che com-
prende il veneziano, il toscano ¢ il francese: in ogni caso il rapporto che
Cinstaura ¢ fluido e mobile, per niente assoluto, per effetto della ten-
denza a sperimentare una fusione tra contenuto e forma, non solo nelle
composizioni per la scena, ma anche in quelle occasionali®’. Si rilegga un
breve passaggio dei Rusteghi, in cul Lunardo e Simon imprimono al loro
parlato un ritmo serrato che oltrepassa il reticolo del dialetto e defini-
scono un movimento immaginativo sempre pili sostenuto. E questo un
modo efficace per suggerire allo spettatore Peffetto della filosofia della

51 1d., Lautore a chi legge, premessa a Le massere, in Tutte le opere di Carlo Goldoni,
cit., vol. V (1959%), p. 937.

32 Thid.

 Cfe. Gianfranco Folena, Litaliano in Europa, cit., in particolare Una lingua per
il teatro: Goldoni, pp. 89-215.
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chiusura, praticata dai quattro personaggi i ii
ggi che decidono di impedi i
apertura sul mondo. pedire ogni

LUNARDO — Chi dise donna, vegnimo a dir al merito, dise danno
SIMON — Bravo da galantomo. (ridendo e abbracciando Lunardo) .
LUNARDO — E pur, se ho da dir la verita, no le m’ha despi

SIMON — Gnanca a mi veramente. e
LUNARDO — Ma in casa.

SIMON — E soli.

LUNARDO — E co le porte serae.

SIMON — E co i balconi inchiodai.

LUNARDO — E tegnirle basse.

SIMON — E farle far a nostro modo.

LUNARDO — E chi xe omeni, ha da far cussi. (Parte)

SIMON — E chi no fa cussl, no xe omeni. (Parte)®

Lo stesso vale per /L sior Todero brontolon, commedia del 1762 in cui
la lingua-personaggio ingloba I'aggressivita del protagonista e, di rifl N
s0, la crisi del rapporto con la vita esterna e con la citta _mm::mwn fin mH
a__ﬁm.nno %mEmzo da essa. Sempre nello stesso anno, fra il Tadera no i
tata P._ 6 gennaio, e Una delle ultime sere di carnovale, la non.:u&., an-
wm&_o. si colloca la composizione de Le baruffe &H.Mwmmanmu un qm_mmﬁo Nw
nwmwm”.nmﬂw Mwn_nn% nel mommwﬂo e nel linguaggio. Goldoni stesso la collo-
el e %:Hmnomoﬂm__dn M. popolari, tratte da quanto vi & di piu basso
e nonw< M.m ire / pettegolezzi delle donne, lavoro compre-
e ,E_Mvﬂ nuove del 1750, Le massere, l'opera in cui il
| ¢a ; Mwuﬁo con un metro poetico impegnativo qual &
e Lm._._o, ed // nnﬁwnmﬁn. (1756), in cui s'afferma compiuta-
. hw.“w“a mOn._o-r:mﬁ._m:nm fra Es?n.u borghese ¢ modello
e ﬁ.noﬁ Lo Q@m i Ho_mB_E. del noE.nnowﬁo si perfezionano; la cora-
T ?.m EM anima m.E_u_.m:,Hm, gli @m voce e respiro, definendo
e prio personaggio-citta, la n.E.mm_o:on.:m ¢ riconoscibile

a componente etnica e la peculiarita della parlata.

34 — Q._ . . 4
o L mna:M Wﬂhﬁw&r in Tutte le opere di Carlo Goldoni, cit., vol. VII (1960%), p. 665
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La prefazione propone una scheda conoscitiva di Chioggia, citta
«bella e ricca», una comunita «rispettabile». Fra gli abitanti ﬁn@w_n. la
«gente volgare», che costituisce «i cinque sesti di quella vasta wowm azio-
ne»: sono persone di modeste condizioni, «di estrazione povera nm, Mmme:
che vivono in prevalenza di pesca. Il ritratto si arricchisce, poi, .___u or-
mazioni sulle istituzioni cittadine, sul Podesta, sul Vescovo, sopra « ceto
nobile, il civile ed il mercantile»; ma, momBS.Eno..moB_mmn un quadro Mh
riferimento linguistico-grammaticale, testimoniato m_nnﬁmﬁdn_ﬂm
Goldoni, che vi soggiorna in pil occasiont; anzi, dal gennaio de Qw_m
all'aprile del 1729 Mwnwm:m la funzione di aggiunto del Coadiutore nella

leria Criminale™. o | L
Omznmpmnwnzo al modello veneziano, il linguaggio dei chiozzotti oscilla
tra 'uso di un frasario inconsueto e una pronunzia mmmmﬁmv che non tron-
ca le finali, anzi le allunga fino alla «caricaturar. Pit che un _,Hﬁmmwun
grammaticale, perd, Goldoni compie un rilevamento di tonalita n% mm.m
sonanze, utile per istruire gli attori ¢ per garantire, in qualche modo, i
carattere «giocoso» della rappresentazione. - i

Il commediografo tende a mantenere inalterato il sistema di riferi-
mento ambientale, in modo che la linea di un realismo aperto a temati-
che d'ogni tipo, poiché «tutto suscettibile di commedia», resta di propag
sito affidata all'integrit del teatro, che poggia sui saperi dei comme-
dianti e sulla buona disposizione degli spettatori. Anche ne Le baruffe
chiozzotte, al pari de [ rusteghi e degli ultimi nm_uo_mémr i ﬁnaonmmm“_ma_... |
nuiscono l'efficacia del teatro e, quindi, il Ew_o an_._ autore. A Go M_H_:
non resta che inseguire un ultimo progetto: I'idea di un confronto sulla
scena dell’esistenza, viene affidata per intero alla .mo._.m".w della .M.E.waom%. :

Sulla questione linguistica si scorge negli scritti riflessivi di Go mo_n_ﬁ.
una posizione di coerenza che, affermando la :_nqmnmm sulla scena della

35 Cfr. Manlio Dazzi, Le baruffe chiozzotte, «Ateneo <mnmm8f a. ONOQ.. vol. 117,
2, ottobre 1934, pp. 95-103; Ginette Herry, Baroufe a Chioggia ou les am.%ﬁa. mx. mem.
\umm de la ville de Chioggia (Carlo Goldoni). Quelques éléments pour construire un point 3
vie dramaturgique, in Travaux de linguistique et de litterature, Strasbourg, Université de
Strasbourg, 1978, pp. 7-17.
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lingua comune, si spinge fino a difenderne la trascrizione a stampa a
beneficio di ulteriori usi teatrali. Anche nej Mémoires, a distanza di
tempo, torna a riflettere sulla qualita della lingua veneziana.

Le langage vénitien est sans contredit le plus doux et le plus agréable
de tous les autres dialectes de I'Ttalie. La prononciation en est claire,
délicate, facile; les mots abondans, expressifs; les phrases harmonieuses,
spirituelles; et comme le fond du caractere de la Nation Vénitienne est
la gaité, ainsi le fond du langage vénitien est la plaisanterie.

Cela n'empéche pas que cette langue ne soit susceptible de traiter en
grand les matieres les plus graves et les plus intéressantes; les Avocats
plaident en vénitien, les harangues des Sénateurs se prononcent dans le
méme idiéme; mais sans dégrader la majesté du Tréne, ou la dignité du
Barreau, nos Orateurs ont 'heureuse facilité naturelle d’associer 3 ’¢-

loquence la plus sublime, la tournure la plus agréable et la plus inté-
ressante™,

Nei testi poetici del periodo francese Goldoni adegua il dialetto al
ritmo dialogico e alla ritmicita della poesia vernacolare. Trovandosi lon-
tano dalla patria amata, lo scrittore recupera ancora una volta il “lingua-
z0” perché costituisce un tramite efficace per accorciare la distanza e per

assorbire la nostalgia. Quando da Parigi scrive alla nipote Margherita, le
parole di Carlo si fanno tenere e amare, insieme:

A la lettera vostra, in bon toscan,

nezza, che ho sempre ama come mia fia,
permetté che risponda in venezian.

Da Venezia lontan tresento mia,

no passa un di che no me vegna in mente
el dolce nome de la Patria mia.

Xe vint'ani che manto, e gh’ho presente,
come se fusse 13, canali e strade,

e el linguazo, e i costumi de la zente.

* Carlo Goldoni, Mémoires, 11, 3, in Tuste le opere di Carlo Goldoni, cit., vol,
(19692, pp. 256-57.
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E m'arecordo tute le contrade,
dove I'ambulatorio genio mio
ha tante e tante abitazion scambiate’.

La tradizione goldoniana & un paradosso consegnato ad una meta-
morfosi continua; la sorgente & costituita da una tessitura linguistica soli-
da, pensata e ripensata per resistere alle intemperanze espressive dell’in-
terprete e alle coloriture verbali dei comici. Il viaggio goldoniano dal sin-
golo carattere al concertato di personaggi deve essere inserito sempre nel
processo di verifica immediata che, mentre fa transitare sulla scena la
contemporaneit, la analizza e la restituisce all'esterno con una soluzio-
ne provvisoria.

Rimane I'idea che il lavoro, sviluppato dal commediografo in varie
fasi della sua attivita sulla struttura del teatro e sulle tecniche interpreta-
tive, sia un procedimento scritto diretctamente sulle scene, del quale
rimane una traccia sotterranea nelle versioni a stampa dei suoi lavori.
Ecco perché ogni volta che si ripropone la drammaturgia di Goldoni
accade di avvertire un legame espressivo e linguistico con la “nostra con

=AM

temporaneita .

7 1d., Alla carissima sua nipote la signora Margherita Goldoni Chiarissi, in Po
per il solenne ingresso del Rev. Gio. Domenico Ravizza piovano eletto nella Chiesa parroc
chiale e collegiata di S. Leone IX, Venezia, Fenzo, 1782, in Tutte le opere di Carlo Goldont;
cit., vol. XIII (1955), p. 941.
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LINGUA E STRUTTURE DEL TRAGICO
NEL NEOCLASSICISMO VENETO

Solidamente attestato nella storia della teoria tragica settecentesca
con la pubblicazione, poco oltre la meta del secolo, del Ragionamento
sopra il diletto della tragedia, Melchiorre Cesarotti' domina con la sua
proposta e le sue diffidenze tutto il robusto dibattito che in proposito si
svolge in area veneta dagli inizi del XVIII secolo fino all’eta neoclassica
Una @_mn_,.a&o:m che si era inizialmente concentrata sui tentativi classi-
cheggianti, o meglio grecheggianti, di Domenico Lazzarini e Giuseppe
Salio, e di contro era andata definendo una “linea veneta” sostanzial-
mente filofrancese destinata a durare fino agli albori dell'Ottocento, pur
nel variare dei termini di confronto, che sono dapprima Corneille
Racine, e poi Voltaire. A definirla, sul piano teorico e pratico, concorre-
ranno Scipione Maffei, Antonio Conti ¢ Giovanartico di Porcia, con un
appoggio, per cosi dire esterno, di Pier lacopo Martello, e successiva-
mente appunto di Cesarotti, Bettinelli e, quale estremo epigono, di
Sografi .

u Abbastanza paradossalmente, la genesi di questi atteggiamenti in
MHW area, come quella veneta, in cui il problema tragico era sentito e
: mmwwﬁ_wwwowwsm %ﬂ”nﬂﬂ“ﬁb%&lw_ punto che qui si accentra n_.cm.m,m tutta la

cu set sca sul “genere” e qui vedono la luce i pit signifi-
cativi esempi di tragedie prima di Alfieri — va ricondotta a una polemi-

— ! v.ov“,mnc:o per Hn. parte ,,nnmm_.on.:mhm: di questo saggio, mi sia concesso rinviare
i, q:m avoro n__ vari anni .m__ qui ripreso nei suoi assunti principali: Gilberto
L ngm._m io, bﬂmﬁaadw Cesarotti: teoria e “pratica” della tragedia tra Voltaire e Alfieri, in
- véitre Hmm,___mwx et lEurope (XVIF-XVIIF sitcles). Actes du 1T Congrés International, a
tra di Christian Bec e Iréne Mamczarz, Firenze, Olschki, 19853, pp- 33-51.
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