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			NOTA EDITORIALE

			Il primo nucleo degli studi goldoniani di Binni risale al Corso sul teatro comico del Settecento tenuto all’Università di Genova nell’anno accademico 1952-1953. Il corso era articolato in tre parti: “La decadenza della commedia dell’arte e i programmi e tentativi di riforma arcadica del teatro comico”, “La commedia del primo Settecento dal Maggi al Nelli”, “L’opera di Carlo Goldoni”. Negli anni seguenti Binni rielabora e sviluppa i temi della sua prima relazione critica con la poetica e l’opera di Goldoni, con saggi, recensioni e schede sulla «Rassegna della letteratura italiana» che dirige dal 1953, interventi a congressi, fino alla sintesi del 1968, il capitolo goldoniano del Settecento letterario, in Il Settecento, vol. IV della Storia della letteratura italiana diretta da Emilio Cecchi e Natalino Sapegno, Milano, Garzanti, 1968, riproposto, ampliato non solo nell’apparato di note, in W. Binni, Settecento maggiore. Analisi della poetica e della poesia di Goldoni, Parini, Alfieri, Milano, Garzanti, 1978.

			In questa edizione «genetica» sono raccolti in ordine cronologico tutti gli scritti goldoniani di Binni; in appendice al volume, un’ampia scelta delle «schede» pubblicate nella rubrica “Settecento” della «Rassegna della letteratura italiana» tra 1953 e 1973. 

			Come tutti gli altri volumi delle Opere complete di Binni, questo Goldoni è disponibile in edizione a stampa, distribuito dalla casa editrice, e in formato pdf, liberamente scaricabile dalla sezione “Biblioteca” del sito www.fondowalterbinni.it.

			Lanfranco Binni (Fondo Walter Binni)

			Marcello Rossi (Il Ponte Editore)

		


		
			Cenni sul problema critico goldoniano (1952-1953)

			Dal terzo capitolo, L’opera di Carlo Goldoni, delle dispense del Corso sul teatro comico del Settecento che Binni tenne all’Università di Genova nell’anno accademico 1952-1953. Redatte dall’autore e pubblicate dall’Istituto universitario di Magistero, le dispense sono costituite da tre capitoli: «La decadenza della commedia dell’arte e i programmi e tentativi di riforma arcadica del teatro comico»; «La commedia del primo Settecento dal Maggi al Nelli»; «L’opera di Carlo Goldoni». Cenni sul problema critico goldoniano apre il capitolo goldoniano; il testo non sarà piú ripreso, a differenza delle altre parti, non solo goldoniane, delle dispense, successivamente rielaborate e ampliate in altre pubblicazioni binniane.

		


		
			CENNI SUL PROBLEMA CRITICO GOLDONIANO[1]

			L’opera del Goldoni stimolò già i propri contemporanei a giudizi e prese di posizione assai indicative soprattutto per collocare, come faremo, il Goldoni in una direzione moderatamente, ma sicuramente innovatrice nella civiltà italiana del Settecento: da una parte la sua opera venne violentemente attaccata dai “conservatori”, dall’altra venne entusiasticamente elogiata dai “novatori” illuministici.

			Fra i primi eccezionalmente risoluti nello stroncare le commedie goldoniane furono Carlo Gozzi e Giuseppe Baretti: il primo accusava il Goldoni di immoralità (addirittura “laidezze” ed “equivoci sporchi”), di «insubordinazione ai nobili», e insieme di mancanza di fantasia, di piatta copia della realtà, il secondo all’accusa di immoralità (tanto che nel Discours sur Shakespeare et monsieur de Voltaire lo chiamava «empoisonneur publique») e di predilezione per la «canaglia» (donde l’incapacità di rappresentare il mondo delle classi alte), univa i rimproveri al suo linguaggio plebeo, frettoloso, spropositato e al suo provincialismo che lo avrebbe reso goffo nella rappresentazione di usi ed ambienti stranieri.

			Fra i secondi soprattutto Voltaire e Pietro Verri insisterono al contrario sulla naturalezza insuperabile delle commedie goldoniane (il celebre epigramma di Voltaire in cui la natura diceva che tutti gli scrittori hanno dei difetti «mais ce Goldoni m’a peinte»), sulla franchezza e libertà del suo linguaggio moderno e fuori delle pastoie della Crusca, e sulla sua coraggiosa attenzione alla vita del popolo. 

			Ma accanto alle posizioni piú antitetiche degli avversari e dei fautori della commedia goldoniana (legate inizialmente alle polemiche che lo stesso Goldoni dové sopportare nell’ultimo periodo della sua vita veneziana), non mancano nel secondo Settecento giudizi piú equilibrati di letterati che, fuori della polemica, esprimono la loro viva simpatia per le qualità estetiche del Goldoni, come le sensibili e acute “recensioni” che Gaspare Gozzi scrisse nella «Gazzetta veneta» delle commedie dialettali (Rusteghi, Casa nova, Baruffe chiozzotte), in cui il letterato veneziano sa ben rilevare la capacità goldoniana di far vivere ambienti e personaggi nelle loro varie gradazioni e sfumature, la estrema efficacia del linguaggio dialettale non rozzo e plebeo (come era parso al fratello), ma adeguato alla finezza e concretezza del mondo poetico goldoniano, o come il giudizio del Cesarotti che in una lettera al Van Goens sottolineava la singolare riuscita dei “tableaux” di vita borghese e popolare, aggiungendo però, con un accostamento sempre pericoloso per l’arte del Goldoni, che se questi avesse avuto «tanto studio quanta natura, se scrivesse piú correttamente», con meno fretta, avrebbe potuto «contrapporsi a Molière».

			Questi limiti accennati dal Cesarotti (fretta, abbondanza eccessiva di produzione) furono poi giustificati positivamente da Gherardo De Rossi che, nel suo libro sul Teatro comico italiano (Bassano, 1794), li considerava come effetto di una esuberante spontaneità, di un singolare e geniale fervore creativo che rendeva necessaria alla sua arte la stessa apparente trascuratezza linguistica. Ed invitava, per primo, a studiare le commedie goldoniane nel loro svolgimento, in una storia di fasi e maniere diverse, puntando su quelle “tabernarie” (commedie veneziane) in cui vedeva espresso piú limpidamente il mondo poetico del suo autore. 

			L’Ottocento romantico non partí però da queste importanti intuizioni, da questa valutazione positiva, ed anzi risentí fortemente delle accuse barettiane e gozziane (si pensi del resto come questi “conservatori” fossero ricchi – specie il Baretti – di spunti preromantici) e – se si esclude il giudizio di simpatia del Carrer nella sua vita del Goldoni del 1824, legata ancora a motivi settecenteschi e alla lontana influenza di Gaspare Gozzi – i critici e romantici europei, dallo Schlegel al Sismondi, furono concordi nel negare al Nostro vera ricchezza di fantasia, di solido mondo morale e ideale, rimproverandogli la sciatteria della lingua o addirittura, come fece il Sismondi, legandolo alla presunta decadenza morale italiana nel Settecento e misconoscendo persino quell’attenzione alla realtà che essi scambiarono con descrittivismo minuto e impoetico. 

			Né questa posizione cosí fortemente limitativa fu superata interamente dallo stesso De Sanctis il cui giudizio rimarrà sempre (specie nell’aggravamento della conferma crociana)il piú forte ostacolo ad una piena comprensione della poesia goldoniana. 

			Il De Sanctis nel capitolo “La nuova letteratura” della sua Storia della letteratura italiana (1871) seppe valutare positivamente l’importanza del Goldoni nella ripresa della letteratura italiana nel Settecento, riconoscendo a quello che chiamò «il Galileo della nuova letteratura» un acuto, nuovo senso della realtà, un’osservazione della realtà che mancava all’Arcadia e una concezione nuova e immanentistica della vita non come «gioco del caso o di un potere occulto, ma quale ce la facciamo noi, l’opera della nostra mente e della nostra volontà»[2]. 

			E, in questa prima parte del suo giudizio, cosí importante e positiva, trovava che questo senso di osservazione, questo concetto della vita erano stati tradotti concretamente in un programma di riforma che egli anzi vede, con molta esagerazione, chiaro e formato sin dall’inizio dell’attività goldoniana. 

			Ma è a questo punto che il giudizio si fa negativo, perché per il De Sanctis questa riforma, cosí chiara nella sua mente, non venne attuata dal Goldoni per mancanza di coraggio, di energia morale, di profonda serietà, di un mondo ideale preciso e saldo. 

			E poiché il De Sanctis attribuiva al Goldoni l’intenzione e la missione di darci una compiuta commedia di “carattere”, la constatazione che le sue commedie non hanno in quel senso la profondità di quelle di Molière portava a qualificare l’applicazione concreta della sua riforma come un insuccesso. 

			E, malgrado il riconoscimento di tante particolari qualità felici della commedia goldoniana, il grande critico concludeva severamente notando come quel mondo poetico fosse superficiale, esteriore (e la sua espressione, alla fine, negligente e volgare), senza profonda ironia e senza «quella divina malinconia, che è l’identità del poeta comico» sí che il Goldoni, che come Metastasio era «artista nato», non giunge per lui alla vera dignità del «poeta». 

			A questo giudizio, che ha continuato un po’ sempre a gravare sulla figura del Goldoni in tutta la critica moderna, e che tuttavia contiene spunti notevoli e positivi nella collocazione storica del commediografo nella civiltà settecentesca, succede un periodo in cui, piú che di vera critica si deve parlare di studi goldoniani (soprattutto edizioni, contributi biografici e storici) legati all’impulso erudito e storico della cultura positivistica e favoriti, nel caso particolare del Goldoni, da una simpatia, per l’uomo e il commediografo, coerente agli indirizzi del realismo, del teatro veristico e regionale-dialettale (si pensi alla stessa ripresa di teatro veneziano con il Gallina) che consideravano Goldoni come precursore e ne risollevavano la fortuna teatrale con un rinnovato fervore di rappresentazione, con attori specializzati come lo Zago, e con una nuova valutazione di quella attenzione alle scene di vita borghese e popolare che il romanticismo aveva cosí poco apprezzato. 

			In realtà la nuova fortuna di Goldoni tra la fine dell’Ottocento e il primo decennio del nuovo secolo non portava un contributo serio allo sviluppo del problema critico goldoniano, ché la simpatia dell’epoca positivistica e veristica finiva per ridurre la figura del Goldoni a quella di un bonario e mediocre “papà Goldoni”, al “caro genio domestico” di un regionalismo e campanilismo veneziano angusto e mediocre, a un piccolo realista, a un pittore accurato e festoso di quadretti familiari quale poteva interpretarlo l’impressionismo musicale, provinciale e gretto di un Wolf-Ferrari. 

			E la stessa esaltazione poco discriminata dell’opera goldoniana, della sua “naturalezza”, del suo sorriso “paterno” e “veneziano”, mentre falsava la natura piú complessa e seria di un’arte cosí ricca e squisita, mancava di un appoggio critico e non riusciva a spostare i termini sostanziali del giudizio desanctisiano. 

			E perciò i risultati migliori di questo amore dell’ultimo Ottocento non furono gli scarsi tentativi di giudizio e di ricostruzione (riassunti nel libro di uno dei migliori specialisti di Goldoni, Giuseppe Ortolani, La vita e le opere di Carlo Goldoni, Venezia, 1907), ma piuttosto nei numerosi studi eruditi, biografici e storici di quel periodo: dalle nuove cure editoriali delle opere goldoniane (le Lettere a cura di Ernesto Masi, i Mémoires a cura di G. Mazzoni, e soprattutto la monumentale edizione delle Opere intrapresa nel 1907 dal Municipio di Venezia e curata con grande copia di informazione da famosi goldonisti veneziani: Musatti, Maddalena e lo stesso Ortolani, cui si deve la piú recente edizione mondadoriana, giunta ora con il vol. 12° quasi al suo termine), agli studi biografici cosí importanti di E. von Löhner (Goldoni e le sue memorie, in «Archivio veneto», 1882) e di altri specialisti, culminati nella biografia del Chatfield-Taylor (New York 1912, e traduzione italiana, Bari 1921). 

			E si aggiungano i numerosi studi di questo periodo sulla relazione fra Goldoni e l’ambiente veneziano del suo tempo, che, se pure inficiati dalla loro impostazione deterministica (spiegare un poeta con le condizioni del tempo e dell’ambiente) e da una visione storica del Settecento e della “decadenza” veneziana quanto mai discutibile (Goldoni è legato non alla decadenza della vecchia repubblica e solo all’aspetto festaiolo e frivolo della Venezia dei celebri carnevali internazionali, ma ben piú saldamente alla vitalità della attiva borghesia veneziana e del popolo a cui egli guardò con attenzione profonda, né vanno trascurati i motivi nuovi e fecondi della generale civiltà settecentesca a cui egli fu aperto e che tanta importanza avevano nella stessa vita veneziana piú ricca e complessa di queste rappresentazioni troppo pittoresche), furono utili per l’affermata esigenza di storicizzazione dell’opera goldoniana e per la raccolta di dati tuttora utilizzabili. 

			E fra questi ricorderemo Pompeo Molmenti, Carlo Goldoni e Venezia, Venezia, 1880; Ferdinando Galanti, Carlo Goldoni e Venezia nel secolo XVIII, Padova 1882; Vittorio Malamani, Il Settecento a Venezia, Torino 1890-1892 (libro ingenuissimo, ma utile raccolta di canzonette veneziane popolari e letterarie la cui efficacia fu certo originalmente sentita dal Goldoni nella composizione dei suoi Intermezzi delle sue commedie veneziane)[3]; e quegli studi di scrittori stranieri che tanto contribuirono a creare il mito di una totale “venezianità” dell’opera goldoniana e il relativo mito di una Venezia tutta teatrale (ricca di vita teatrale e teatro vivente essa stessa) che passerà piú tardi negli studi del D’Amico e,in parte, dello stesso Rho: la parte sul Goldoni nell’incantevole libro Il Settecento in Italia della Violet Page (Vernon Lee) del 1880; il libro di C. Rabany, Goldoni et le théâtre et la vie en Italie au XVIIIe siècle, Paris, 1896 e soprattutto il libro di Ph. Monnier, Venise au XVIIIe siècle,Paris 1906, particolarmente suggestivo nella sua brillante ed impressionistica (ed anche troppo brillante e, in certo modo, romanzata in maniera decadentistica) ricostruzione dell’ambiente veneziano lieto e vitale artisticamente fra le feste, i carnevali, l’allegria e la musicalità del linguaggio popolare, la vita dei sette teatri (quando a Parigi ce n’erano due o tre), la vita musicale e pittorica (Buranello Galuppi, Vivaldi e i Tiepolo, i Longhi, Guardi, Carriera ecc.) concorrenti in un fervore di spontaneità artistica, di letizia creativa (ma, al solito, bagliore di un’epoca di decadenza) di cui il Goldoni sarebbe stato naturale, istintivo specchio («miroir de l’époque merveilleuse»). 

			Ma un nuovo periodo per il problema critico goldoniano comincia solo con il rinnovamento dell’estetica idealistica che portò a nuovi studi sulla posizione del Goldoni nella cultura e nel teatro settecentesco e soprattutto a nuove valutazioni direttamente critiche: fra i primi notevoli quelli di Maria Ortiz e di Olga Marchini-Capasso, fra le seconde soprattutto i vari saggi goldoniani del Momigliano. 

			Gli studi della Ortiz (La cultura del Goldoni, in «Giornale storico della letteratura italiana», 1906, e Il canone principale della poetica goldoniana in «Atti dell’Accademia di Archeologia» ecc., Napoli 1905) sono piú importanti per gli stimoli rinnovatori che per le conclusioni troppo rigide: cosí, buona è la volontà di uno studio piú attento della cultura goldoniana assai limitata, ma esagerata la conclusione che, per rilevare la novità e spontaneità del poeta, limita troppo i suoi innegabili rapporti con la cultura arcadica e con il suo programma di riforma, e cosí il suo studio dei rapporti di Goldoni con la commedia dell’arte (ottima la constatazione della separazione del teatro comico arcadico dal vero pubblico dominato ancora dai comici di professione e conquistato solo dal Goldoni) è molto efficace a rompere un vecchio schema scolastico (Goldoni che uccide la commedia dell’arte «ebra vecchiarda» secondo le note parole carducciane, riformatore risoluto e chiarissimo nel suo programma, come lo vide anche il De Sanctis), e a suggerire una considerazione piú cauta della “riforma” goldoniana, ma (come lo studio della Marchini Capasso, Carlo Goldoni e la commedia dell’arte, Bergamo, 1907 e Napoli, 1912, per me assai piú debole e superficiale nella sua rigida tesi di un Goldoni continuatore e realizzatore dei principi essenziali della commedia dell’arte) finisce per disconoscere quanto seriamente il Goldoni sentisse il suo distacco dalla commedia dell’arte e non solo dal secentismo (come l’Ortiz vorrebbe provare sulla base del Teatro comico), e finisce per appoggiare involontariamente una pericolosa tendenza a riportare Goldoni nel bozzolo da cui era uscito, a sentire Goldoni in termini di commedia dell’arte, donde anche – per un’interpretazione piú di uomini di teatro che di critici – l’esagerata fortuna di commedie come Il servitore di due padroni, sul cui metro venne storpiato Goldoni in forme di balletto e di ritmo mimico o furono trascurate le sue opere piú mature e poetiche. 

			Attilio Momigliano invece non si occupò della cultura o della posizione del Goldoni nel teatro settecentesco (e semmai affermò una parte delle nuove tesi sui rapporti con la commedia dell’arte, vedendo i residui di questa nell’opera goldoniana in coincidenza con i lati deteriori dell’ispirazione goldoniana), ma si volse direttamente allo studio e al giudizio del commediografo veneziano (e il primo pregio di questi saggi è proprio il diretto, personale contatto con i testi che era proprio di quel critico cosí schietto e originale). 

			Il Momigliano mosse da alcuni saggi usciti fra il 1904 e il 1907 su singole commedie (Il Bugiardo, Truffaldino e Smeraldina nel Servitore di due padroni, Il Campiello) e raccolti nel 1922 (Firenze, Primi studi goldoniani), e attraverso una lettura attenta e vasta giunse, in un articolo del 1907, Il mondo poetico del Goldoni (in «Italia moderna»), a un’interpretazione piena di simpatia per il Goldoni «poeta nato», per il suo mondo di grazia e di finezza, popolato di figure leggere, ma delineato con arte profonda. 

			Ma nel saggio del 1912 (I limiti dell’arte goldoniana, in Scritti vari in onore di R. Renier, Torino) il critico sembrava risentire piú profondamente del giudizio desanctisiano (con cui il primo articolo appariva almeno parzialmente in polemica) e sulla base di una conoscenza minuziosa delle diverse commedie minori mirava a distinguere (in maniera poco persuasiva però) un Goldoni maggiore e un Goldoni rivelante limiti molteplici di grossolanità, di retorica, di ripetizione di luoghi comuni, di caricatura esagerata, di fretta e sciatteria espressiva in cui alcuni lati della sua natura già disposti a tali tendenze avevano piú facilmente risentito dell’influenza negativa della commedia dell’arte. 

			In realtà il Momigliano finiva per investire con tali limiti tutta l’opera del Goldoni, a riportare in essere gran parte delle accuse romantiche e desanctisiane (mancanza di ideali ecc.) e soprattutto commetteva un vero e proprio errore di metodo quando esaminava senza alcuna distinzione cronologica opere di vari periodi dello sviluppo goldoniano: sicché in una diversa prospettiva di svolgimento molti di quei “limiti”, attribuiti all’opera goldoniana in genere, sarebbero da calcolare piú giustamente come caratteristiche di momenti piú giovanili o di fasi particolari superate nei risultati piú alti della maturità, o come effetti di inevitabili cadute in un’opera tanto varia, in un’attività sollecitata, ma anche resa spesso frettolosa, poco meditata, da impegni pratici, da scadenze di consegna. 

			Nel terzo saggio del 1913 (La comicità e l’ilarità del Goldoni, in «Giornale storico della letteratura italiana») il critico ritorna, dopo la constatazione dei limiti (che pure portava a tante fini osservazioni, a tanti preziosi giudizi su singole commedie), a tentar di centrare il valore del mondo goldoniano rilevandone il sorriso (anzi «miniatura di sorriso»), la ricchezza di sfumature, il ritmo sicuro e musicale, ma insieme ancora una volta mostrando una certa fondamentale esitazione fra l’intuizione positiva della poesia goldoniana e l’impressione negativa di una personalità poco profonda, di una mancanza di ideali e di vera intimità che si può avvertire anche nella sua formula conclusiva:«poeta grande quando seppe fare con arte profonda un’introspezione superficiale»: quasi un’esitazione fra “poeta” e “artista” nel senso desanctisiano di queste due parole, un’incertezza nel riconoscere la particolare profondità non solo di arte, ma di poesia, di un mondo vivo di motivi validi ed intensi, di una poetica, originale simpatia per la vita degli uomini, per il ritmo vitale nel concreto limite della realtà amata e goduta poeticamente. 

			Dopo i giudizi del Momigliano (tanto ricchi e importanti pur in una loro mancanza di finale decisione e nella loro mancanza di considerazione storica dello svolgimento goldoniano[4]), il problema critico goldoniano non venne sostanzialmente spostato dal saggio di E. Levi, La realtà poetica del mondo goldoniano (introduzione ad una scelta di diciannove commedie, accompagnate ognuna da un acuto esame particolare, Milano, 1925), ricco di osservazioni utilissime, ma troppo psicologico e fermo a distinzioni di “carattere” («vizioso», «virtuoso» e «ridicolo», nel quale ultimo il Goldoni sarebbe unicamente riuscito), mentre tentativi piú impegnativi son quelli dell’Apollonio e del Rho, accomunati da una maggiore attenzione alla tecnica teatrale del poeta studiato, ai suoi rapporti con i problemi del teatro settecentesco (commedia dell’arte, melodramma ecc.), ai modi dell’espressione comica; attenzione sollecitata anche da un nuovo amore di registi e uomini di teatro che sentirono Goldoni non piú sulla direzione ottocentesca del realismo quanto nella direzione nel “teatro puro”, del ritmo teatrale, dello spettacolo, cui si ispirò ad esempio la celebre regia del Reinhardt del Servitore di due padroni e che permise la nuova valorizzazione di opere come La figlia obbediente[5]. 

			Questa nuova attenzione, importante per un esame piú intenso dell’opera goldoniana nel suo valore teatrale e per una sua liberazione dalla misura ottocentesca del pittore di realtà, del piccolo realista bonario e provinciale (e che d’altra parte implicava nelle sue applicazioni esterne una pericolosa falsificazione del mondo poetico goldoniano riportato a volte alle condizioni della commedia dell’arte, in una specie di cammino a ritroso assolutamente inaccettabile), anima la monografia di M. Apollonio (L’opera di Carlo Goldoni, Milano, 1932) che studia assai bene l’uomo di teatro e si preoccupa di stabilire fasi dell’arte goldoniana (anche se troppo legate a vicende esterne), a segnare caratteri comuni di gruppi di opere (e di tutte egli dà poi un breve giudizio assai stimolante, anche se spesso inficiato di istruzioni moralistiche, o di esasperazioni intellettualistiche, tipiche di quel critico) con una lezione essenziale di ricostruzione dello svolgimento dell’opera goldoniana. 

			Ma nell’Apollonio rimane inespresso un giudizio centrale e a questo invano aspirò l’altro saggio di E. Rho, La missione teatrale di Carlo Goldoni, Bari, 1936 (preceduto da un saggio, Il tono goldoniano, uscito nella «Nuova Antologia» del 1933). 

			In questo volumetto, ardito e impegnativo, il Rho volle valutare l’opera goldoniana dal punto di vista della “missione teatrale” e del risultato teatrale (sotto la suggestione delle teorie del “teatro puro”) di un Goldoni, spontanea voce della Venezia teatrale (sotto la confessata suggestione del Monnier[6]) e creatore di opere valide sí per la vita che esprimono, ma soprattutto per il loro puro ritmo, per i loro valori artistici puri per adeguare i quali il Rho adopera termini mutuati dal linguaggio delle arti figurative e della musica (ed è questa l’epoca in cui piú si cerca di definire il tono goldoniano e si parla di Mozart come termine di paragone piú vicino). 

			In realtà il Rho sentí il bisogno di dare un concreto sostegno poetico e umano alla sua valutazione di ritmo e di musica, ma è proprio qui che si rivela la debolezza del suo libro cosí utile a staccare Goldoni dalla semplice interpretazione psicologica e realistica, ma incapace di cogliere il nucleo poetico che si esprime nell’opera goldoniana: sicché alla fine, per le commedie maggiori si ricorre alla vecchia formula di “papà Goldoni” mentre per storicizzare l’opera e l’esperienza goldoniana non solo in confronto a pittori e musicisti del tempo il Rho ricorre a una generica collocazione del suo autore fra Arcadia e illuminismo, giusta, ma non approfondita e precisata come invece aveva fatto con molta finezza lo storico Nino Valeri nel suo articolo del 1931 su «Civiltà moderna», Intorno al Goldoni, parlando per l’atteggiamento del Goldoni di un illuminismo popolare sinceramente e validamente sentito e affermato nella sua fiducia civile, nel suo spirito aperto e libero pur nella sua prudenza, nella sua mancanza di combattività esplicita. 

			Alla valutazione del Rho si oppose risolutamente il Croce in una postilla del volume La poesia e in una recensione («La Critica», 1937), riprovando la trasposizione arbitraria di canoni e termini dalle arti figurative e dalla musica alla poesia, ma anche negando, proprio di fronte a una esaltazione cosí ammirativa come quella del Rho, il valore poetico dell’opera goldoniana.

			Era la ripresa risoluta e piú dura della limitazione desanctisiana e l’applicazione recisa della sua distinzione tra poesia e letteratura: letteratura l’opera goldoniana, letteratura quelle commedie «deliziose», ma superficiali, espressione di un animo poco profondo e cosí diverso da quello malinconico e complesso del Molière. Vero è che il giudizio crociano ha l’aria di un giudizio poco meditato ed espresso in uno scatto polemico piú che derivato da un apposito studio, ma resta sempre grave questa incomprensione in cui il Croce (che seppe sentire la “poesia” di tanti piccoli autori del Settecento e dell’Ottocento) confermava con la sua autorità il giudizio desanctisiano.

			Reagí all’evidente ingiustizia della svalutazione crociana, pur rimanendo nel metodo crociano storicistico e anzi avvalendosi della distinzione poesia-letteratura, un giovane scolaro della Normale di Pisa, Enzo Gimmelli, che nel 1941, in un vivacissimo saggio, La poesia di Carlo Goldoni, riprendendo l’esigenza di uno studio dell’opera goldoniana sul suo svolgimento, distingueva un periodo di “letteratura” e un periodo (quello del ’59-62 fra il ritorno da Roma e la partenza per Parigi) di vera poesia: la “poesia” di Venezia e del “piccolo mondo antico” veneziano a cui il Goldoni guarderebbe con nostalgia e con la malinconia del prossimo abbandono dell’amata città: che era un modo (secondo me non necessario, come dirò a suo luogo) di rispondere al Momigliano e soprattutto al Croce: limiti sí, ma nel primo periodo, letteratura sí ma non nell’ultimo periodo veneziano in cui la poesia sarebbe assicurata proprio da una vena di quella malinconia la cui mancanza per De Sanctis e Croce aveva sanzionato la limitazione del Goldoni ad “artista”, a “letterato”, non “poeta”. 

			Non vi sono state poi altre posizioni critiche importanti e le pagine del Sapegno o del Flora nelle loro storie letterarie non rappresentano che armoniche sintesi delle posizioni piú recenti, mentre da un punto di vista di storia della cultura va calcolata la collocazione che Mario Fubini (nel saggio Arcadia e Illuminismo in Problemi e orientamenti critici di lingua e di storia della letteratura italiana, Milano, 1949) fa della riforma goldoniana in relazione alla generale riforma arcadica “del buon gusto”, ma in una fase piú avanzata della civiltà settecentesca.

			Solo mi sembra notevole e stimolante un recentissimo e breve saggio di Elio Vittorini, introduzione ad una raccolta di quaranta commedie goldoniane uscita a Torino, Einaudi, alla fine del 1952 (e apparso a parte nel «Mondo» del novembre dello stesso anno). L’interpretazione del Vittorini (interessante anche come testimonianza della vitalità di Goldoni agli occhi di un letterato cosí spregiudicato ed antiaccademico come Vittorini) parte da un vecchio paragone (Ernesto Masi, Carlo Goldoni e Pietro Longhi, in Studi sulla storia del teatro italiano nel secolo XVIII, Firenze, 1891) dell’arte del Goldoni con la pittura di Pietro Longhi, accomunate da una simile attenzione alla realtà del loro tempo, alla vita, alle cose degli uomini, ma di questo paragone[7] egli si serví soprattutto per notare le differenze fra i due artisti e l’originalità del Goldoni che in questa attenzione supera ogni ottocentesca formula di specchio della realtà, di descrizione veristica, in quanto l’attenzione si fa profonda simpatia, profondo rispetto ed affetto e l’osservatore diviene poeta di una realtà tutta umana, di una società in movimento di cui il Goldoni seguirebbe i cambiamenti di costume come prova di quella libertà e spontaneità che tanto egli amava.

			La rappresentazione goldoniana degli uomini (priva di ogni legame metafisico e trascendente, spontaneamente laica) supera giustamente per Vittorini ogni semplice descrittivismo veristico, il teatro diviene una vera e propria “commedia umana” animata da una partecipazione, da una adesione personale e profonda da parte dell’autore. 

			Si tratta naturalmente di una interpretazione sommaria e non priva di lati un po’ dilettanteschi, di forzature da parte del romanziere del nostro tempo, del suo ideale di una società totalmente libera e mondana, che richiederebbe un piú accorto e controllato approfondimento storico, un migliore accertamento della posizione goldoniana nella sua prudenza, nella sua raffinata grazia settecentesca, nei suoi legami non interrotti con la base letteraria arcadica ecc., ma, di fronte a certi eccessi di interpretazione troppo musicalistica e formalistica, questo saggio del Vittorini mi sembra davvero stimolante in vista di nuovi studi che tengano anche conto di certe nuove esigenze teatrali che all’eccessiva tendenza a presentare Goldoni in termini di balletto, di ritmo mimico (come quella ricordata del Reinhardt) contrappongono, come la recente regia della Locandiera di Luchino Visconti, una recitazione sciolta, naturale, realistica (a sua volta non priva di tendenziosità, specie se si volesse applicare a tutto Goldoni e alle sue opere piú ricche di sfumature, di grazia settecentesca, di lieve ritmo piú volontariamente stilizzato).

			

			
				
					 1 Per un’informazione piú larga sulla storia della critica goldoniana e per la relativa bibliografia rinvio al saggio di F. Zampieri nel n. 1-2 della «Rassegna della letteratura italiana». Si possono vedere anche i brevi profili di storia della critica nei libri di E. Rho, La missione teatrale del Goldoni, Bari, 1936, e di E. Gimmelli, La poesia del Goldoni, Pisa, 1941, e il capitolo del recente Repertorio bibliocritico della letteratura italiana, di P. Mazzamuto (Firenze, 1953), esposizione di giudizi con scarsa prospettiva storica e scarso impegno critico. 

				

				
					 2 F. De Sanctis, Storia della letteratura italiana, Bari, 1949, II, p. 366. 

				

				
					 3 Piú tardi ad una relazione fra Goldoni e il teatro veneziano popolare dedicò uno studio E. Re in «Giornale storico della letteratura italiana», 1911. E del teatro veneziano nel ’700 si occupò A. Zardo nel volume omonimo, Bologna, 1925.

				

				
					 4 E il Momigliano diede poi ottime letture e commenti di commedie goldoniane nella sua scelta Le opere di Carlo Goldoni, Napoli, 1914, e finissime pagine scrisse ancora sul Goldoni nella sua Storia della letteratura. 

				

				
					 5 Era questo un effetto della stessa tendenza che aveva portato il Mic alla limitazione di Goldoni come piccolo borghese «plein de bon sens» e che ora invece permetteva di vedere anche in lui qualità, fino allora poco osservate, di ritmo mimico e scenico, di puro movimento teatrale. 

				

				
					 6 Il mito della Venezia teatrale e del “teatro puro” in Goldoni ritorna anche piú appesantito nelle pagine di S. D’Amico (Storia del teatro drammatico, III, Milano, 1938) che addirittura parla di personaggi «che chiedono di essere prima teatro e poi vita».

				

				
					 7 Vittorini aveva fatto un simile paragone fra l’Ariosto e i pittori ferraresi (introduzione all’Orlando Furioso, Torino 1950), ma ne fu rimproverato soprattutto da E. Cecchi come per un paragone esteriore ed astratto.

				

			

		


		
			L’interpretazione goldoniana del Givelegov (1954)

			L’interpretazione goldoniana del Givelegov, recensione a A.K. Givelegov, Carlo Goldoni e le sue commedie («Rassegna sovietica», a. IV, n. 9, settembre 1953, pp. 9-32), «La Rassegna della letteratura italiana», a. 58°, serie VII, n. 1, Genova, gennaio-marzo 1954, pp. 149-151, poi in W. Binni, Classicismo e Neoclassicismo nella letteratura del Settecento, Firenze, La Nuova Italia, 1963, 19763.

		


		
			L’INTERPRETAZIONE GOLDONIANA DEL GIVELEGOV

			Nel quadro augurabile di una presentazione degli studi russi di letteratura italiana (di cui un’idea troppo sommaria è fornita nelle due o tre pagine dedicate nel numero 12 di dicembre della «Rassegna sovietica» allo «studio della letteratura italiana nelle Università sovietiche») va considerato il presente studio[1] dell’italianista recentemente scomparso, e già pubblicato come introduzione ad un’antologia goldoniana edita a Mosca nel 1949.

			È bene sapere poi che questo studio è la ripresa di altro studio precedente del 1933 (del quale si riportano in nota passi integrativi) e questa origine piuttosto lontana può spiegare in parte la assenza di ogni riflesso nelle pagine del Givelegov dei numerosi studi critici italiani posteriori a quella data iniziale (i libri del Gimmelli e del Rho, il giudizio del Croce in relazione alla tesi del Rho, le pagine della storia letteraria del Sapegno, del Flora e del Momigliano).

			Ma l’assenza delle discussioni piú recenti sulla natura dell’opera goldoniana e sulle sue qualità artistiche, è da mettersi soprattutto in relazione con un evidente disinteresse dello studioso per tale problematica critica (iniziata sin dal De Sanctis e presente nei lavori giovanili del Momigliano), e con una impostazione sostanzialmente diversa che, rispetto ai brani del 1933, sembra anche piú energicamente affermata nel saggio del 1949.

			Mentre le esitazioni e le giustificazioni o le negazioni recise circa la qualità poetica dell’opera goldoniana tipiche di un De Sanctis, di un Momigliano, di un Croce, mancano del tutto in questo studio, gli stessi possibili limiti del mondo goldoniano e della sua realizzazione artistica sono risolti nella constatazione di una imperfetta elaborazione letteraria giustificata con la fretta e l’urgenza del compositore teatrale. E se non mancano accenni alle caratteristiche del ritmo teatrale goldoniano e ai risultati alti delle grandi commedie veneziane (realismo, non naturalismo) poste giustamente al culmine dello sviluppo goldoniano, questi stessi accenni (migliori comunque quelli sul ritmo teatrale, sul valore teatrale dell’opera goldoniana che presuppongono la grande esperienza della regia teatrale russa e una sicura tradizione in materia) sono fatti entro uno schema di interpretazione che punta nettamente sul significato storico-sociale del teatro goldoniano come «quadro mirabilmente vario e ricco della vita sociale in Italia nella metà del sec. XVIII», ma piú come «protesta del terzo stato contro il regime feudale» e addirittura come organica attuazione di «un intero programma sociale».

			Sicché da questo punto di vista la stessa «riforma» goldoniana (che il Givelegov pare accettare troppo letteralmente nei termini aposterioristici dei Mémoires e come preciso programma pienamente consapevole, attuato con perfetta gradualità – e ben si sa come questa accettazione connessa con quella della finalità della commedia di «carattere» portasse il De Sanctis ad una assurda riprova di fallimento oltre che ad un paragone astratto con il Molière) viene studiata in relazione ad un preciso programma di scrittore impegnato, con una volontà e un compito di «propaganda» quale «portavoce della borghesia italiana piú progredita in lotta contro il feudalesimo» e che, proprio per questi compiti e queste esigenze, respingeva la vecchia tecnica improvvisatrice della commedia dell’arte: «la quale costituiva ormai un ostacolo alla espressione del nuovo contenuto ideologico» («con l’improvvisazione era difficile fare della propaganda nel teatro») e aveva perduto il suo iniziale carattere di satira e di opposizione.

			Questa interpretazione, appoggiata a buone osservazioni sulle condizioni sociali veneziane (interessante l’attenzione al progressivo scomparire nell’opera goldoniana di quelle maschere che non corrispondono piú ad un significato sociale e storico), al rilievo generalmente giusto della goldoniana fiducia nella vita, del suo gusto per il concreto, del suo entusiasmo per una società attiva e laboriosa, può rappresentare nel caso specifico del Goldoni un’utile reazione agli eccessi delle letture musicalistiche e impressionistiche (a cui non sono mancate del resto reazioni nella nostra critica, come non sono mancati i richiami ad una migliore storicizzazione dell’arte goldoniana) e raccomandarsi comunque, nelle pagine del Givelegov, per il vivo senso della vitalità goldoniana, dello slancio delle sue figure nate da una singolare simpatia poetica per gli uomini e per la loro «città».

			Ma tale interpretazione è poi obbiettivamente insufficiente per spiegare interamente la complessa e raffinata poesia del Goldoni che non si può ridurre a semplice attuazione di un «programma di propaganda», cosí come la stessa diagnosi della decadenza della commedia dell’arte non sembra tener conto delle piú complesse ragioni etico-letterarie della civiltà razionalistica-arcadica che furon ben vive – seppure in un chiaro spostamento verso piú avanzate fasi di cultura illuministica – nella volontà riformatrice del Goldoni in un nesso piú intrecciato e ricco e in un quadro storico piú complesso di quanto potrebbe apparire in un semplice rapporto feudalesimo-borghesia progressista: donde l’eccessiva importanza data alla mediocre commedia Il feudatario che oltre tutto vive in quell’ambiente campagnolo che il Goldoni sentí in termini piú arcadico-leggiadri e senza profondo interesse.

			Del resto lo stesso Givelegov avvertiva (almeno nei brani del ’33) le difficoltà di fare del Goldoni un chiaro «propagandista», e mentre risolveva l’apparente contraddizione del «portavoce» della borghesia che mette in ridicolo personaggi borghesi, con l’osservazione di una specie di autocritica sugli «infantilismi» della nuova classe, non riusciva a chiarir bene la difficoltà maggiore: ché non bastava il ricorso da una parte a debolezze e timori del Goldoni e dall’altra ad una specie di istintiva sensibilità priva di adeguata coscienza politica, per accordare la immagine del «propagandista» e dello scrittore che svolge gradualmente un «intiero programma sociale» con quella, che pure al critico non poteva sfuggire, del poeta ricco di atteggiamenti e di libertà fantastica nella creazione del suo mondo, attento non solo ai rapporti sociali ma alla vita dei sentimenti, dell’amore e del capriccio in una squisita dimensione settecentesca (il poeta degli Innamorati!).

			Occorrerà ancora dire che nella stessa attenzione alla posizione goldoniana nella vita del suo tempo e alla sua umanità (su cui basti ricordare un ricco articolo di Nino Valeri su «Civiltà Moderna», 1931) il Givelegov avrebbe potuto trovare notevole materiale di arricchimento (ma secondo noi anche di rettifica) alla propria interpretazione, nella utilizzazione dei Mémoires e delle lettere, da cui avrebbe potuto trarre spunti per precisare alcuni motivi del suo studio: come quello del Goldoni poeta dei giorni di lavoro e non di festa (e meglio dell’«ordinario», non del «decorativo») o quello della mancata attenzione alla «bellezza» di Venezia che andrebbe riveduta attraverso i Mémoires, dove cosí forte è il senso di fascino della sua città, sempre piú forte nell’animo del poeta ad ogni nuovo ritorno, e precisata in un civile interesse ed entusiasmo per «la città» e in contrasto con il suo disinteresse per la natura non organizzata dagli uomini.

			Malgrado il limite generale (ché la stessa interpretazione storico-sociale del Goldoni richiederebbe maggiore approfondimento) e gli appunti particolari, la lettura del saggio del Givelegov ci è apparsa comunque interessante ed utile, sia come pretesto per una possibile discussione generale e metodica, sia per il richiamo che implica, nel caso specifico dell’opera goldoniana, ad una intensa attenzione storica come preparazione ad una migliore comprensione della vita in cui quell’opera si formò. Naturalmente questa esigenza storica ci appare tanto piú valida quanto piú funzionante in relazione ad una coscienza del valore poetico e della personale forza di decisione del poeta, quale da tempo possiede la critica italiana e che non va confusa con un’astratta ed evasiva degustazione formalistica che di questa critica rappresenta solo un aspetto in gran parte superato dalle migliori tendenze storicistiche e dai loro attuali sviluppi.

			

			
				
					 1 A.K. Givelegov, Carlo Goldoni e le sue commedie, in «Rassegna sovietica», 9 (settembre 1953), pp. 9-32.

				

			

		


		
			Teatro e immagini del Settecento italiano (1954)

			Recensione a Riccardo Bacchelli e Roberto Longhi, Teatro e immagini del Settecento italiano (Torino, Edizioni Radio Italiana, 1953), «La Rassegna della letteratura italiana», a. 58°, serie VII, n. 4, Genova, ottobre-dicembre, pp. 601-606, poi in W. Binni, Classicismo e Neoclassicismo nella letteratura del Settecento cit.

		


		
			TEATRO E IMMAGINI DEL SETTECENTO ITALIANO

			Questo volume[1], pubblicato con grande eleganza tipografica per iniziativa della radiotelevisione italiana «per contribuire alla diffusione della cultura teatrale del Settecento italiano» (a cura di Marziano Bernardi), consta di un saggio di Riccardo Bacchelli, Vocazione teatrale del Settecento italiano e di uno di Roberto Longhi, Pittura e teatro nel Settecento italiano che piú direttamente si riferisce alle 57 bellissime tavole (di cui nove a colori) scelte ad offrire una suggestiva antologia della pittura settecentesca nella sua tematica piú congeniale alla vita teatrale: da scenari dei Bibiena e dello Juvarra a quadri scenografici di G.B. Tiepolo, a pitture di ambiente familiare e di società di Pietro Longhi e del Traversi, ai Pulcinella del Magnasco e di G.D. Tiepolo.

			Si poteva forse pensare che la scelta comprendesse anche tavole atte a illustrare le suggestioni scenografiche della pittura delle rovine, degli sfondi e del vedutismo campestre e cittadino o, ad esempio, delle incisioni del Piazzetta della Gerusalemme che confortano il gusto eroico-amoroso di tanti melodrammi settecenteschi.

			Ma i limiti della scelta sono dettati soprattutto dalle linee e dai centri di interesse del saggio del Longhi, che ha composto l’antologia alla luce del suo discorso accentrato prevalentemente intorno al rapporto Goldoni-Pietro Longhi e Barone di Liveri-Traversi, e cioè intorno ad una piú concreta esemplificazione dell’incontro, della radicale unità ispirativa, della reciproca illuminazione di immagini pittoriche e espressioni teatrali in mondi poetici individuati, in tecniche rappresentative precise, piuttosto che in una larga e piú generica rievocazione di atmosfera generale, di gusto del secolo, e piú volto ad una attenzione alla scena animata dai personaggi che non alla scenografia e agli sfondi. Ché anzi il caso delle semplici e ovvie interferenze nel campo della scenografia è dichiaratamente scartato (e consegnato semmai alla documentazione essenziale di alcuni disegni dei Bibiena e dello Juvarra) a favore di una impegnativa illustrazione dei rapporti fra teatro e pittura settecenteschi nel comune carattere di una attenzione alla realtà quotidiana la cui documentazione è favorita dalla presenza di esempi illustri delle due arti «parlanti un medesimo linguaggio, e meravigliosamente, addirittura negli stessi giorni».

			Il Longhi è naturalmente consapevole dei rischi di tali equivalenze fra due forme d’arte basate sulla coincidenza delle date (si pensi alle discussioni sulla illustrazione del Furioso einaudiano con quadri della pittura ferrarese, per non parlare di certi vecchi paragoni nati soprattutto all’insegna dell’estetismo e bisognosi comunque di verifiche nuove e peculiari sulle comuni radici di gusto e di poetica di precisi ambienti culturali e di effettivi scambi di suggerimenti fra pittori e poeti), ma egli pensa che, nella coscienza di un rischio calcolato e nello speciale caso della letteratura teatrale, e particolarmente di quella settecentesca, questo raffronto sia lecito ed utile in quanto esso permette una documentazione visiva di atteggiamenti, impostazioni di personaggi sulla scena, di costruzione della scena, una volta ammessa la comune origine, in determinati casi, di procedimenti tecnici e della poetica rappresentazione di una realtà umana e sociale sostanzialmente identica.

			Tale appare al Longhi il caso del rapporto fra Goldoni e Pietro Longhi, la cui congenialità è appoggiata alla somiglianza dei temi trattati, alla complementarità di battute e titoli goldoniani rispetto a quadri longhiani sentiti a loro volta come didascalia evidente dell’azione goldoniana, della mimica e dell’atteggiamento scenico dei personaggi goldoniani. E tale gli appare – a parte le pagine piú marginali dedicate a rilevare l’intento di salvezza e glorificazione della vitalità delle maschere e degli umori piú vivi della commedia dell’arte nei quadri pulcinelleschi di un Magnasco o di Giandomenico Tiepolo – quello del binomio napoletano del commediografo Barone marchese di Liveri e del pittore Traversi, il pittore che fu rivelato proprio dal Longhi in un articolo del ’27 in «Vita artistica» e il cui patrimonio artistico fu da lui ricostituito con una serie di attribuzioni che è completata in questo volume con l’inedito Ballo in famiglia e con la rivendicazione di paternità della Seduzione.

			Raffronto quest’ultimo tanto piú suggestivo e nuovo in quanto le pitture del Traversi verrebbero a costituire una documentazione – basata sulla comune poetica e tecnica dei due artisti – delle caratteristiche sceniche di un commediografo molto pregiato nel ricco ambiente teatrale napoletano e sin nel piú vasto ambito nazionale, per le sue qualità di regista, di uomo di teatro «creatore di infinite e forse modernissime anticipazioni sceniche», sicché (aggiungiamo noi) lo stesso Goldoni volle imitarlo nel Filosofo inglese con la costruzione di scene multiple e di soluzioni spettacolari atte a far muovere e recitare contemporaneamente diversi gruppi di personaggi (anche se poi il Goldoni fu scontento di questo tentativo alieno dal suo gusto tanto piú sobrio).

			Già da questo breve riassunto, che perde inevitabilmente la ricchezza di particolari osservazioni penetranti e sollecitanti del discorso del Longhi, si può notare come il critico abbia impostato il suo saggio in una direzione originale e capace di stimolare lo studioso del teatro goldoniano o delle commedie napoletane ad una precisa attenzione ai loro valori teatrali e, particolarmente, a quella migliore storicizzazione della regia e scenografia goldoniana che eviti l’appiattimento veristico di tradizione ottocentesca e gli arbitrî vari impliciti nelle moderne esperienze di ritmo e balletto, di teatro puro di derivazione russa o reinhardtiana significativamente applicate a commedie piú marginali piuttosto che a quei capolavori in cui il gusto e la poesia goldoniana sono maturi e consonanti con la piena civiltà settecentesca, con lo speciale rapporto di simpatia poetica per la realtà quotidiana e di grazia comica che troverebbe appunto nei quadri del Longhi il suo equivalente, fissato nella evidenza e fermezza della rappresentazione pittorica.

			Indubbiamente queste pagine del Longhi (a parte le originali illustrazioni critiche delle tavole di Pietro Longhi e del Traversi, cosí utili a precisare uno degli intenti del volume: la vocazione teatrale, l’animazione di movimento di una pittura sollecitata dal generale gusto settecentesco del teatro) rappresentano un vivacissimo contributo di suggerimenti e di inviti per i registi e gli studiosi del teatro settecentesco, specie per quel che riguarda l’impostazione dei personaggi goldoniani sulla scena, la misura della loro mimica, la radice di questa in un sentimento del tempo quotidiano, nell’esercizio delle solite azioni della giornata – fra monotonia e freschezza vitale –, il loro muoversi in uno spazio concreto e storicamente determinato, indicato dai quadri longhiani anche nel loro particolare suggerimento di una scena angolata e asimmetrica.

			Non si può tuttavia negare che, mentre il gioco sottile e intelligentissimo della precisazione di battute goldoniane in pittoriche situazioni longhiane e dello svolgimento di figure e impostazioni longhiane in movimento goldoniano, per quanto cosí accorto e suggestivo (e appoggiato su di una conoscenza di tutta la produzione goldoniana davvero apprezzabile in questo originalissimo critico d’arte di fronte alla lettura antologica piú solita fra i non specialisti), sfiora inevitabilmente a volte il rischio di un geniale ed alto esercizio letterario (del resto molto adatto all’impostazione del volume, che rifugge evidentemente da un tipo d’argomentazione accademica), esso è sempre limitato nella sua validità piú precisa non solo naturalmente dalle differenze delle due arti (il movimento del teatro e della parola e la fermezza della pittura, sicché sempre i quadri longhiani sembrano suggerire l’entrata in scena e l’impostazione dei personaggi goldoniani piuttosto che il loro movimento e lo svolgimento della loro personalità), ma soprattutto dal grado di approssimazione della somiglianza dei due artisti, del loro mondo umano e poetico, della loro poetica, da cui deriva il preciso significato dei loro procedimenti tecnici ed espressivi.

			Certo il Longhi si rende ben conto della esistenza di differenze nei due artisti rilevate da lui nel loro rapporto sostanzialmente giusto e giustificato con grande finezza e con molta novità rispetto ai vecchi svolgimenti di questo tema tradizionale (il che viene a confermare la sostanziale ragionevolezza della illustrazione delle commedie goldoniane con riproduzioni longhiane nella recente antologia einaudiana curata da Vittorini), ma ci sembra anche che, nella dosatura di somiglianze e differenze, queste ultime debbano essere ancor piú precisate e che pur nella vicinanza dei temi trattati dalla loro congenialità ad una «saggia mediocrità umana», del loro comune interesse per la realtà quotidiana contemporanea, nel Goldoni sia da accentuare ancor piú una tanto maggiore ricchezza di interessi umani, una sua piú forte e decisa simpatia poetica per la vita degli uomini nei loro impegni e nei loro affetti, nel loro senso di valori nuovi di laboriosità, di onestà, di convivenza socievole che lega il Goldoni, in un rapporto complesso e originale, con il suo tempo attivo, con la mentalità illuministica che poté avvertire in lui non del tutto a torto un suo poeta, oggetto insieme delle significative antipatie dei conservatori per quella sua attenzione e simpatia per il mondo borghese e popolare (e si parlò persino di «insubordinazione ai nobili») che, come il Longhi del resto ben avverte, mancano nel contemporaneo pittore, come piú debole è in questo quell’alacre fiducia nella vita degli uomini che dà un particolare significato del lieto fine diverso da una soluzione di indifferenza o di idillismo evasivo.

			Sicché negli stessi procedimenti tecnici, nell’arte del Goldoni (e specie nella sua poesia piú matura delle grandi commedie veneziane del ’60-62) appare riflesso quel piú ricco movimento di affetti (che tende la convenzione e la misura, ad esempio, nel patetico-ironico tormento degli Innamorati), quel senso di simpatia poetica per una vitalità in movimento, per una saggia, ma autentica libertà di istinti e di passioni naturali, che danno un rilievo piú energico al ritmo poetico goldoniano, una luce poetica piú vibrante alle stesse azioni quotidiane, alla realtà rappresentata.

			E se sarà da rifiutare un’interpretazione rudemente classista del Goldoni come riformatore convinto e combattivo (l’immagine ad esempio del critico sovietico Givelegov) e quella piuttosto impulsiva di Vittorini (il poeta della libertà e della vita umana libera da ogni mediazione sacerdotale e da ogni ipoteca trascendentale)[2], mi pare che vada piú considerata l’istintiva antipatia goldoniana per ogni offesa e menomazione alla ragione, al buon senso, alla dignità umana, viva anche entro i limiti del suo bonario spirito conciliativo, della sua prudenza che non cela però, anche quando cede a compromessi come quello del finale della Pamela, la sua ironia per la burbanza nobiliare (e quante caricature di nobili prepotenti e superbi nelle sue commedie e quanta simpatia per quei nobili che piú si avvicinano ai suoi valori di laboriosità e di «riputazione» non apparente: Il cavaliere di buon gusto, Il cavaliere e la donna, ecc.), la sua partecipazione affettuosa ad un mondo piú libero e attivo e moderno.

			Se si può dunque dubitare (al di là delle stesse differenze avvertite dal critico) che l’equivalenza Goldoni-Longhi possa davvero esaurire la ricchezza del mondo goldoniano e permettere, nell’adeguazione dei due artisti, una ricostruzione intera delle caratteristiche teatrali goldoniane che da quel mondo umano e poetico derivano, indubbiamente utile e suggestiva rimane l’originale ripresa del vecchio confronto, nuovamente fondata sulla vicinanza dell’interesse dei due artisti contemporanei e conterranei per la realtà quotidiana e sulla vicinanza del loro gusto nitido ed evidente, realistico e poetico, animato ed ironico, e nuovamente sviluppata con rilievi tecnici penetranti, utili a suggerire soprattutto al regista impostazioni di personaggi e di scena, pur nella impresa sempre ardua della interpretazione del ritmo del Goldoni, del movimento scenico ed intimo delle sue commedie, e specie di quelle maggiori.

			Il confronto Liveri-Traversi appare nel saggio longhiano ancor piú interessante per la sua assoluta novità e per la sua capacità di introdurre, attraverso le caratteristiche di un pittore cosí magistralmente descritto nella sua profonda forza di composizione scenica e di espressione realistica, e nel suo gusto cosí istintivo di quella realtà cui il teatro migliore del Settecento guardava, nelle condizioni di gusto del teatro comico napoletano, che andrebbe davvero minutamente studiato dopo la valutazione del Croce, sempre ripresa dagli specialisti con una sorta di rispetto poco critico che ha spesso loro proibito persino di risalire alla lettura diretta dei testi.

			E certo può essere interessante con una maggiore sensibilità teatrale (che è poi quella che caratterizza insieme i saggi del Longhi e del Bacchelli) tornare a valutare l’opera del Liveri proprio in vista delle sue qualità di uomo di teatro, di regista e di scenografo, maturato a contatto con espressioni pittoriche suggestive come quella del Traversi e nella tradizione napoletana cosí attiva nella direzione della rappresentazione comica della realtà quotidiana e istintivamente sensibile (si pensi all’opera buffa) a valori teatrali di movimento e di gioia comica, di pittoresco, ritrovato nella vivacità degli intrecci, della mimica dello spettacolo.

			Perduta ogni traccia diretta della regia del Liveri e dei suoi accorgimenti teatrali, l’opera del Traversi permetterebbe cosí, con la sua documentazione contemporanea e congeniale, il restauro, il recupero di quelle qualità perdute. Ipotesi suggestiva, anche se per la sua stessa natura ovviamente impossibile da verificarsi al di là dell’originale indicazione di una somiglianza di ambiente e tradizione napoletana, data la scarsità di elementi a nostra disposizione per quanto riguarda le effettive qualità del Liveri e le sue (del resto il Longhi pone un «forse» quanto mai opportuno) «infinite e forse modernissime anticipazioni sceniche».

			A parte il valore mediocrissimo dei testi e l’indicazione che essi ci offrono di una ripresa di vecchi sviluppi delle commedie eroicomiche italo-spagnole, gli stessi alti elogi del Napoli-Signorelli (e si calcoli un certo campanilismo dello storico meridionale) fan pensare piú ad una particolare ricerca di grandiosità spettacolare, di movimento pittoresco e multicolore di folle e di gruppi (anche in gara con gli effetti spettacolari dell’epoca musicale), di «magnifici apparati scenici» che non ad un gusto piú intenso ed espressivo quale appare nelle pitture del Traversi (pur calcolando il suggerimento di quel «sospiro» fatto provare cinquanta volte dal Liveri ad un suo attore e la componente di una tradizione mimica e scenica napoletana): per non dire poi del fatto che questo uomo di teatro, nella sua tendenza a grossi effetti di spettacolo ancor legati a certa grandiosità di origine barocca, portava sulla scena, piú che vivi elementi della realtà popolare napoletana, folle di cavalieri, di cortigiani, sontuose scene storiche, e che la stessa ricerca di complicati procedimenti tecnici (scene multiple ecc.) potrebbe anche ricollegarsi a tecniche teatrali barocche piú che a geniali anticipazioni moderne.

			Comunque anche questa ipotesi è fortemente stimolante, come tutto l’acuto saggio del Longhi, per una indagine sulla regia settecentesca, a cui il conforto delle immagini pittoriche può essere certamente utilissimo a superare i giudizi piú stanchi e letterari sul carattere puramente accademico di tanto teatro pregoldoniano (e si pensi a quanto ha scritto il Varese circa le esperienze teatrali del Riccoboni e della Balletti o circa la regia metastasiana).

			Mentre il saggio del Longhi illustra la tesi centrale del volume (teatro e immagini) in un doppio esempio concreto, quello del Bacchelli mira alla descrizione di quella vocazione teatrale del Settecento italiano di cui le tavole dovrebbero fissare in maniera piú generale l’elemento «irrepetibile», e cioè soprattutto quei valori di atteggiamento e di movimento scenico, quel gusto istintivo di vivere teatralmente che, pur verificabile nei testi teatrali e in molte forme della letteratura settecentesca (ad esempio la rappresentazione del Giorno pariniano), sarebbe andato perduto con la morte di quella società e delle particolari condizioni della regia e della recitazione di quel tempo.

			Nel discorso abbondante e sinuoso del Bacchelli (egli lo chiamerà addirittura «errabonda divagazione»), sollecitato da una particolare attenzione del letterato per la vita teatrale e i suoi legami con il tempo e la società, il tema ampio, e difficile nella sua apparente facilità (complicato anzi da una tradizione di luoghi comuni e di intuizioni viziate da inclinazioni estetistiche e da immagini abusate del Settecento italiano come epoca tutta di gioia teatrale, di melodia e di superficiale edonismo), si arricchisce di osservazioni sempre assai originali anche se difficilmente collegabili in un discorso serrato e in una visione compatta e storica del Settecento. Di cui forse il Bacchelli, proprio nel guardare a un duplice valore della vocazione teatrale come forza estetica espressa nel teatro e come monotonia di una finzione di un «vivere in maschera», di una convenzione che giunge ai limiti del tedio e della mania (nel suo incontro con il razionalismo ordinatore, con la illusione di una costruzione astratta della realtà: la Ferdinandopoli di Ferdinando di Borbone!), finisce per mortificare alquanto la piú profonda serietà, come avviene, ad esempio, per l’Arcadia per la quale egli accetta la rivalutazione crociana, senza però riuscire ad unificare quella impressione positiva con la constatazione della mascherata, della convenzione galante e pastorale che è in quella fase della nostra civiltà contrappesata non solo da Vico, ma dall’impegno critico speculativo, erudito di uomini come Gravina e Muratori e dalla poesia
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