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DAL “AFFETTO” ALL“EFFETTO”, DALL’IMITAZIONE
POETICA ALLA CENTRALITA DEL PUBBLICO:
I. RUOLO OCCULTO DI GIRALDI
NELLA NASCITA DEL. MELODRAMMA*

Se la figura di Giovan Battista Giraldi Cinthio ¢, negli ulti-
mi anni, al centro di una minuziosa opera di messa a fuoco
teorica, oltreché filological, ancora in ombra rimane il ruolo
giraldiano in ambito musicologico?. Ci si riferisce qui in parti-

* Sono molto grato all’amica Susanna Villari dei generosi suggerimen-
ti e degli aggiustamenti di tiro che hanno migliorato questo articolo, delle
cui restanti mende ¢ responsabile soltanto chi scrive.

! Basti in questa sede il riferimento, oltre che alla presente rivista, a
I. ROMERA PINTOR, Bibliografia giraldiana «vingt ans aprésy, Madrid, Funda-
cién Updea, 2018 (con aggiornamenti sulla pagina web della rivista «Studi
giraldiani. Letteratura e teatro).

2T'ra le eccezioni si citano almeno L. RONGA, I/ featro classico e la nascita
del melodramma, in 11 Teatro classico italiano nel 500. Attt del Convegno (Roma,
9-12 febbraio 1969), Roma, Accademia Nazionale dei Lincei, 1971, pp.
121-35, N. PIRROTTA, Scelte poetiche di musicisti. Teatro, poesia e musica da
Willaert a Malipiero, Venezia, Marsilio, 1997, e R. GIGLIUCCI, Tragicomico e
melodramma. Studi secenteschi, Milano, Mimesis, 2011, che tuttavia citano
Giraldi sono marginalmente, pur riconoscendo al dibattito teorico pada-
no la precedenza, rispetto alla Camerata de’ Bardi, nel rinnovamento del-
la prassi teatrale moderna (PIRROTTA, Scelte poetiche, pp. 190-91) e pur in-
dividuando come premesse nella storia delle origini del melodramma i
dibattiti sul genere pastorale e sulla tragicommedia (GIGLIUCCI, Tragzco-
mico e melodramma, in particolare su Giraldi pp. 15, 18-19, 38).

FABIO ROSSI, Dall’“affetto” all’“effetto”, dall'imitazione poetica alla centralita del pub-
blico: il ruolo occulto di Giraldi nella nascita del melodramma, «Studi giraldiani. Letteratu-
ra e teatron, X1 (2025), pp. 5-25.
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colare all’esordio del dramma per musica e alla mole di melo-
drammi, prefazioni, lettere e trattati che dagli incontri origina-
ri della Camerata de’ Bardi conducono all’opera barocca. In
quest’ambito ¢ ben riconosciuta la preminenza di temi quali il
genere misto (tragicomico, pastorale, di mezzo carattere)?,
Pimportanza del pubblico e i suoi rapporti di crescente e di-
namica negoziazione con autori e interpreti, il connubio,
anch’esso dinamico, tra poesia, musica e scena, tra imitazione
poetica e aspetti performativi, la codificazione degli affetti e
altro ancora, mentre pressoché negletto ¢ il ruolo attivo di Gi-
raldi in questo lungo processo speculativo, che dalla “risco-

3 Indubbia importanza, come modello di genere misto che apre una
strada nuova nell’evoluzione della tragicommedia, del dramma pastorale
e del melodramma, hanno avuto sia le tragedie a lieto fine, sia
’attenzione alla qualita dei personaggi mezzani, entrambe innovazioni del
teatro giraldiano: cfr. C. LUCAS FIORATO, De lhorrenr au “lieto fine”. Le
controle du disconrs tragique dans le théitre de Giraldi Cingio, Roma, Bonacci,
1984; R. GIGLIUCCI, Perfezionamento del lieto fine fra Giraldi Cinzio e Shatke-
speare, in Atti del Simposio internacional en homenaje a Rengo Cremante: Giovan
Battista Giraldi Cinthio: hombre de corte, preceptista y creador (Valencia, 8-10
novembre 2012), a cura di I. ROMERA PINTOR, «Critica letteraria», XLI
(2013), 159-160, pp. 613-43; S. VILLARL, Giraldi ¢ la teoria del personaggio
“mezzano” tra teatro e novellistica, ivi, pp. 401-25. Contribuiscono alla valo-
rizzazione del lieto fine anche le riflessioni giraldiane sulla catarsi, intesa
non soltanto come purificazione di passioni nocive attraverso terrore e
compassione, ma anche come condivisione di “affetti”, immedesimazio-
ne dello spettatore con i protagonisti della scena, ecc. Oltre ai vari passi
dei Discorsi giraldiani (qui citati nell’edizione GIOVAN BATTISTA GIRALDI
CINTHIO, Discorsi intorno al comporre. Rivisti dall’autore nell'esemplare ferrarese
Cl. 190, a cura di S. VILLARI, Messina, Centro interdipartimentale di stu-
di umanistici, 2002; ogni citazione dai Discorsi sara segnalata soltanto me-
diante Discorsi e il numero di pagina) dedicati a questi temi (per es. alle
pp- 234-37, 248 et passim), ctfr. anche le osservazioni di Susanna Villari sul
fatto che, in accordo con Aristotele, per Giraldi «soltanto i personaggi
“mezzani” erano additati come idonei alla catarsi morale» (p. LXXV; ana-
logamente a p. LXXX, LXXXVII ¢/ passim, sulla catarsi nelle tragedie a lieto
fine).
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perta” aristotelica cinquecentesca conduce alla nascita del me-
lodramma, alle soglie del Seicento. La precocita di simili ri-
flessioni (prima della trattatistica moderna sugli affetti, prima
delle considerazioni di Giorgio Bartoli, Girolamo Mei e altri,
sotto commentati) ci sembra collochi Giraldi a pieno titolo
tra i padri (occulti) del melodramma.

11 presente contributo, nella forma ancora embrionale di ri-
flessioni e attestazioni sparse raccolte negli anni, ambirebbe a
gettare un primo seme su tale terreno, nell’auspicio che in fu-
turo la necessaria collaborazione tra italianisti, teatrologi e
musicologi possa raffinare, meglio argomentare e dimostrare
gli spunti che seguono.

Iniziamo dunque a commentare i principi ispiratori dei
primi autori di drammi per musica, a partire da quanto dichia-
rato nelle loro prefazioni.

Il desiderio ch’io ho avuto sempre di mostrarmi grato al signor
Emilio del Cavaliere, gentiluomo romano, [...] mi ha dato ardire
di mettere alla stampa alcune singolari e nuove sue composizioni
di musica, fatte a somiglianza di quello stile, col quale si dice che
gli antichi Greci e Romani nelle scene e teatri loro soleano a diver-
si affetti muovere gli spettatori. [...]

Volendo rappresentare in palco la presente opera, o vero altre si-
mili, e seguire gli avvertimenti del signor Emilio del Cavaliere, e
far si che questa sorte di musica da lui rinovata commova a diversi
affetti, come a pieta et a giubilo, a pianto et a riso, et ad altri simili,
[...] par necessario che ogni cosa debba essere in eccellenza: che il
cantante abbia bella voce, bene intuonata e che la porti salda, che
canti con affetto, piano e forte, senza passaggi, et in particolare
che esprima bene le parole che siano intese, et le accompagni con
gesti et motivi non solamente di mani, ma di passi ancora, che so-
no aiuti molto efficaci a muovere laffetto*.

4 ALESSANDRO GUIDOTTI, Prefazione alla rappresentazione di «Anima e
Corpoy di Emilio De’ Cavalieri [1600], in A. SOLERTI, Le origini del melo-
dramma, Torino, Bocca, 1903, pp. 1-12: 1-5.
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Con queste parole il prefatore Alessandro Guidotti presen-
ta al pubblico I'edizione a stampa del primo dramma per mu-
sica moderno: la Rappresentazione di Anima et di Corpo, testo di
Agostino Manni, musica di Emilio de’ Cavalieri (1600). Gli
ingredienti, subito prototipici del genere, ci sono tutti, a parti-
re dagli afferti (cioe gli aristotelici méOn ‘passioni, stati d’ani-
mo’), che ¢ compito della musica e della poesia (non meno
degli aspetti performativi della recitazione, dell’esecuzione
vocale e strumentale e dell’allestimento scenico) imitare e sol-
lecitare, la piena intelligibilita delle parole, la volonta di rifarsi
direttamente alla prassi spettacolare classica (con la conviven-
za di parole, musica e scena della tragedia greca) e la priorita
del pubblico (con riferimento esplicito, gia a proposito della
classicita, agli spettatori, non piu solo lettori né solo ascoltanti).

Questi e altri temi (la verisimiglianza delle storie, la predi-
lezione per 1 generi misti tra tragedia e commedia, il piacere
del pubblico ecc.) popolano larga parte delle prefazioni, e ta-
lora degli stessi versi cantati, dei drammi per musica primose-
centeschi. Varra giusto qui la pena ricordare come la Trage-
dia, nel notissimo Prologo dell’Ewridice, proprio facendo leva
sul genus mixctum pastorale, canti il passaggio dagli affetti mesti
a quelli lieti: «Ecco i mesti coturni e 1 foschi panni | Cangio, e
desto ne i cor piu dolci affetti»’.

Piu d’ogni altro ¢ Caccini a sottolineare la necessita di per-
seguire con ogni mezzo la massima sollecitazione degli affetti:

Tre cose principalmente si convengon sapere da chi professa di
ben cantare con affetto, solo. Cio sono lo affetto, la varieta di
quello, e la sprezzatura: lo affetto in chi canta altro non ¢ che la
forza di diverse note e di vari accenti col temperamento del piano
e del forte; una espressione delle parole e del concetto, che si

> OTTAVIO RINUCCINI, L’Ewridice, musica di Jacopo Peri e Giulio
Caccini [Firenze, 1600], vv. 11-12, in A. SOLERTI, G/ albori del melodram-
ma, 11, Milano-Palermo-Napoli, Sandron, 1904, pp. 105-42: 115.
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prendono a cantare, atta a muovere affetto in chi ascolta. La varie-
ta nell’affetto ¢ quel trapasso che si fa da uno affetto in un altro
col medesimi mezzi, secondo che le parole e ’l concetto guidano il
cantante successivamente: e questa ¢ da osservarsi minutamente,
acciocché con la medesima veste (per dir cosi) uno non togliesse a
rappresentare lo sposo e ’l vedovo. La sprezzatura ¢ quella leggia-
dria la quale si da al canto co ’l trascorso di piu crome e semicro-
me sopra diverse corde, co ’l quale, fatto a tempo, togliendosi al
canto una certa terminata angustia e secchezza, si rende piacevole,
licenzioso e atioso, si come nel parlar comune la eloquenza alle fi-
gure ¢ a i colori rettorici assimiglierei i passaggi, i trilli e gli altri si-
mili ornamenti, che sparsamente in ogni affetto si possono tal’ora
introdurre. Conosciutesi queste cose, credero con l'osservazione
di questi miei componimenti, che chi avra disposizione al cantare,
potra per avventura sortir quel fine, che si desidera nel canto spe-
cialmente, che ¢ il dilettareS.

La codificazione degli affetti, sempre nell’esigenza di com-
piacere il pubblico (il fine dello spettacolo «e il dilettare») me-
diante I'integrazione dei mezzi poetici, musicali e scenici, si ¢
spinta, come si vede nel testo cacciniano, a un grado gia tal-
mente avanzato (affetti come effetti ritmico-melodici, dinami-
ci, di abbellimento ecc.) da aver generato il passaggio meto-
nimico da affetto come stato d’animo a affetto come effetto mu-
sicale, cioe figura espressiva atta a sollecitare o produrre un
determinato stato d’animo nello spettatore. Il tutto facendo
salva la perfetta identita tra senso e intelletto, ovvero tra mu-
sica e suggestioni presenti nel testo, su cui Caccini torna insi-
stentemente in tutta la sua prefazione. Ma ¢ importante fuggi-
re la meccanicita e eccesso di rigore ritmico: non v’e piacere
senza sprexzatura, ovvero quell’insieme di “rubati” che allon-
tanano ’esecuzione vocale dal rispetto matematico della dura-
ta delle note per riavvicinarla alla verisimiglianza del parlato
spontaneo; sprezzatura, pero, ben contemperata con tutti gli

¢ GIULIO CACCINI, Dedicatoria e prefazione a «Le Nuove Musiche» [1601-
1614-1615], in SOLERTI, Le origini del melodramma, pp. 53-75: 74-75.
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altri effetti del virtuosismo canoro (« passaggi, 1 trilli e gli altri
simili ornamenti, che sparsamente in ogni affetto si possono
tal’ora introdurrey), in un sublime equilibrio tra naturalezza e
artificio retorico.

Attraverso quale percorso teorico il neonato melodramma
¢ giunto a tale maturita metalinguistica? Sulla base di quali teo-
rie poeti e musicisti discettano di affetti, generi misti e verisi-
miglianza scenica? Com’¢ noto, la nascita del melodramma a
Firenze nel 1600 (con l'anticipazione romana del Cavalieri
poc’anzi citata) ¢ stata preparata, nei lustri precedenti, dagli
incontri del cenacolo di dotti noto col nome di Camerata de’
Bardi. Vi facevano parte, tra gli altri, poeti e musicologi quali
Vincenzo Galilei (padre di Galileo), Jacopo Peri, Giulio Cac-
cini, Gabriello Chiabrera, Girolamo Mei, entusiasti promotori
del rinverdimento della prassi teatrale classica nel nome
dell’integrazione tra Wort, Ton e Drama. Negli stessi anni, al-
meno a partire dalla meta del Cinquecento, fiorivano poi i
primi dibattiti sulla “riscoperta” dei testi aristotelici, sia sul
versante poetico e scenico, sia su quello musicale’.

7 Non ¢ questa la sede per ripercorrere la complessa genesi del melo-
dramma. Sia consentito, pertanto, sui temi qui rapidamente elencati, il
riferimento wna tantum a ¥F. ROSSI, L 'opera italiana: lingua e lingnaggio, Roma,
Carocci, 2018 e ID., Dialogo sacro, monologo profano: sull'interazione nei primi
drammii per musica, letti in chiave linguistica e didattica, «Musica Docta. Rivista
digitale di Pedagogia e Didattica della musica», XI (2021), pp. 41-64, spe-
cialmente per la bibliografia specifica ivi riportata. Sulle teotie protome-
lodrammatiche e sulla Camerata de’ Bardi sono fondamentali almeno
C. V. PALISCA, The Documentary Studies and Florentine Translations Camerata,
New Haven-London, Yale University Press, 1989; D. RESTANI, L #inera-
rio di Girolamo Mei: dalla “poetica” alla musica, Firenze, Olschki, 1990; A.
SIEKIERA, Sulla terminologia musicale del Rinascimento. Le traduzioni dei testi
antichi dal Quattrocento alla Camerata de’ Bardi, in Le parole della musica. 111.
Studi di lessicologia musicale, a cura di F. NICOLODI e P. TROVATO, Firenze,
Olschki, 2000, pp. 3-30.
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Un ruolo primario nel dibattito sul rinnovamento del tea-
tro italiano attraverso la rilettura attenta, e non di rado critica,
della Poetica ¢ della Retorica aristoteliche, dell’ Ars poetica orazia-
na e di altri classici spetta, com’¢ ormai ben noto, a Giovan
Battista Giraldi Cinthio, a partire dalle lettere e 1 Discorsi intor-
no al comporred.

A parte la preminenza dei ragionamenti relativi al coro, alla
morte in scena ¢ alla verisimiglianza delle storie inscenate (tut-
ti temi dominanti tanto in Giraldi quanto negli autori di
drammi per musica), ¢ proprio sulla resa degli affetti, sempre
chiamando almeno Aristotele e Orazio a testimoni, che I’au-
tore ferrarese imbastisce le argomentazioni poi recepite dai
primi melodrammaturghi:

non stando la forza del movere gli affetti tragici se non su la imita-
tione che non si parta dal verisimile, et non movendo le cose da sé
gli affetti senza le voci acconciamente et numerosamente insieme
giunte, mi par che non senza cagione habbia voluto Aristotile che
sia in faculta del poeta il movere a sua voglia gli affetti tragici in
tragedia della quale egli finga 'attione che sia conforme agli habiti
naturali et non lontana da quello che puote et suole avenire (Di-

scorsi, pp. 215-16).

Come a dire: non si suscitano affetti se non si rispettano
coerenza e verisimiglianza, pur fatta salva certa liberta rispetto
alle fonti storiche.

Ma, nonostante il ruolo di spicco conferito alla composi-
zione del testo drammatico (mai messo in discussione da Gi-
raldi, in ossequio ad Aristotele), risalta 'importanza attribuita

8 Per sintesi, si omettono qui i riferimenti alle riflessioni di altri autori
antichi su temi riguardanti gli aspetti recitativi e scenici. Ad esempio, per
le riflessioni di Quintiliano su actio e teatro, che molta influenza hanno
poi avuto in eta moderna, cfr. almeno F. R. NOCCHI, Tewmiche teatrali e
formazione dell’'oratore in Quintiliano, Betlin-Boston, De Gruyter, 2013.
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dall’autore agli aspetti performativi, a partire dalle abilita atto-
riali:

Che, se Ihistrione non rappresenta con la sua attione quelle pas-
sioni che sono da essere impresse negli animi di quelli che ascolta-
no, rimangono gli affetti freddi et senza efficaccia. Che, anchora
che il poeta habbia fatte tali le parti degli affetti, che siano effica-
cissime nella scrittura et a chi legge movano gli affetti, nondimeno,
se elle sono dagli histrioni mal rappresentate, rimane il poeta senza
pregio quanto alla rappresentatione. Et ¢ meglio che compaia nella
scena favola di non molto pregio che sia ben rappresentata,
c’haverne una lodevolissima c’habbia gli histrioni freddi et inetti
nella attione; perché la forza della viva voce ¢ maravigliosissima,
qualunque volta ella, accompagnata con 'attione, si acconcia alla
qualita delle cose delle quali ella ragiona (Discorsz, p. 307).

La forza della voce attoriale e del corpo scenico (Iabilita
del performer, diremmo noi oggi) ¢ talmente essenziale, ai fini
del’'immedesimazione degli spettatori (e dunque dell’imitazio-
ne/produzione degli affetti) che ¢ da preferire un dramma
mediocremente scritto ma ottimamente recitato a uno perfet-
to retoricamente ma mal eseguito. L’originalita e 'anticon-
venzionalita dirompente di tale posizione, a quest’altezza cro-
nologica (la prima redazione dei Discorsi risale al 1543), ¢ tale
che lo stesso Giraldi si affrettera a ribadire piu volte che, co-
munque, lo spettacolo non puo esser tutto, nel mondo teatra-
le, perché il primo passo nella mozione degli affetti ¢, ancora
una volta secondo Aristotele, la forza creatrice e quasi vatici-
natoria del poeta che riesce a evocarli come se li vedesse da-
vanti agli occhi e li stesse dunque gia inscenando, fin dalla pa-
gina scritta:

Ma posto che apparato giovi molto alla scena, et gli histrioni che
sono atti all’attione imprimano maravigliosamente, con la voce et
co’ movimenti, gli affetti nel core, dee non di meno il poeta, nel
comportre la favola, usar ogni diligenza ch’ella habbia in sé, per le

12
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parole in essa poste, una occulta virtu, che, senza lo spettaculo,
anco mova gli affetti negli animi di chi legge, si che non paia che
cio avenga solo per la forza dell’apparato (Discors, p. 308).

E gia prima (p. 244) aveva osservato:

anchora che senza lo spettacolo non si rappresenti favola, non dee
pero giudicioso poeta voler che cio solo dallo spettacolo proceda,
ma dee essere la compositione della favola tale, che, levato lo spet-
tacolo, induca tali effetti negli animi di chi legge.

E similmente, poco dopo (p. 245):

non ¢ lo spettacolo che da sé induca la commiseratione; ma le af-
fettuosissime parole, mandate fuori con affetto compassionevole,
il quale affetto, se bene riuscisse pitt vehemente nello spettacolo,
rimane egli nondimeno molto vivace nelle parole che tale affetto
esprimono, levatone lo spettacolo.

Giraldi sta in questi passaggl parafrasando la Poetica (1453b,
1455a), allorché Aristotele sostiene che il racconto della tra-
gedia deve essere condotto come se I'autore fosse presente ai
fatti di cui parla. La feconda densa ambiguita, come al solito,
del passo aristotelico ¢ tale da prediligere, da un lato, Iabilita
compositiva di la dalle doti dell’allestimento, ma anche da at-
tribuire al drammaturgo doti di regista, auspicando in lui la
capacita di prefigurare 'allestimento scenico. Come dire, non
si puo essere grandi poeti drammatici se non si ¢ un po’ anche
registi, cio¢ se non ci si mette gia nei panni dei futuri allestito-
ri. E proprio su questo aspetto sembra insistere Giraldi.

Il ritorno all’ordine della retorica (e d’altronde il continuo
ripercorrere 1 propri passi per controargomentare ¢ una cifra
cognitiva, prima ancora che stilistica, del Ferrarese), in effetti,
utile a Giraldi soprattutto per difendersi dalle accuse di aver
tradito Aristotele e di aver privilegiato le ragioni dello spetta-
colo a scapito di quelle del testo, non vale a oscurare lo spazio

13
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notevole dedicato nei Discorsi a tutti gli aspetti performativi
dei drammi teatrali, dalla recitazione al ruolo del coro, dai co-
stumi all’allestimento scenico, dalla presenza in scena della
musica a quella della danza ecc. La mole e la profondita di tali
riflessioni fanno dei Discorsz, da leggersi in parallelo con la di-
scussione sulla prassi esecutiva degli stessi drammi giraldiani,
un primo corpus di teatro agito e di metariflessione teatrale nel
Cinquecento italiano’. Basti, a conferma, quest’ulteriore tas-
sello:

Ora, passando dal lieto al lagrimevole, questa medesima considera-
tione si dee havere ne’ pianti et ne’ lamenti della tragedia; perché
anche questi deono essere non sforzati, ma nati dalla natura della
cosa; et vogliono essere di modo conditi, che ove deono indurre

9 Cfr. G. PEDINI, «wmprimono maravigliosamente co la voce e co movimenti gli
affetti nel coren. “Imagini” e “versi” in Giraldi tra teatro ¢ didattica, in Atti del
Simposio internacional, pp. 365-86: 385. Anche quest’attenzione giraldiana
ad aspetti (scenici) fino ad allora pressoché inediti nelle trattazioni teatrali
(stante anche una lettura ideologica di Aristotele forzato a deprimere le
ragioni della performance, in realta non esclusa dallo Stagirita) sembra anti-
cipare I'approccio multimodale dei primi melodrammaturghi, che enfa-
tizzano, nelle loro opere, il concorso di tutte le risorse sceniche: «Tale ¢
Porigine delle rappresentazioni in musica, spettacolo veramente da prin-
cipi e oltre ad ogn’altro piacevolissimo, come quello nel quale s’unisce
ogni piu nobil diletto, come invenzione e disposizione della favola, sen-
tenza, stile, dolcezza di rima, arte di musica, concerti di voci e di stru-
menti, esquisitezza di canto, leggiadria di ballo e di gesti, e puossi anche
dire che non poca parte v’abbia la pittura per la prospettiva e per gli abiti;
di maniera che con lintelletto vien lusingato in uno stesso tempo ogni
sentimento piu nobile dalle pit dilettevoli arti che abbia ritrovato
lingegno umano» (MARCO DA GAGLIANO, La Dafne, Firenze, Marescot-
ti, 1608, .47 lettord). Sulla centralita dell’attore in Giraldi Cinzio e nella trat-
tastica coeva cfr. A. PETRINI, II ruolo dell’attore nella tratiatistica teatrale del
Cingnecento: da Giraldi Cingio a De’ Sommi, in Nascita della storiggrafia e orga-
nizzazione dei saperi. Atti del convegno internazionale di studi (Torino, 20-
22 maggio 2009), a cura di E. MATTIODA, Firenze, Olschki, 2010, pp.
279-88.
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maraviglia, misericordia et horrore, non inducano riso per la lor
sconvenevolezza, la quale fa alle volte che non meno sono atte a
far ridere le cose composte al pianto et al dolore, per la lor spro-
portione, che si facciano i giuochi medesimi. Et in questa parte
degli affetti et del pianto bisogna usare gran cura intorno alla sciel-
ta degli histrioni, 1 quali habbiano gesti, movimenti, voce et final-
mente attione atta a quella parte ch’egli sostiene et ch’egli rappre-
senta, perché ogni persona non ¢ atta a fare ogni parte, et se con
voce aspera, crada et spiacevole sacanno» espresse le parti affet-
tuosce, offervdera piu tosto gli orecchd degli ascoltanti, che lor
mova @ compassione, et questo mostranoy chiaramente coloro
che «apypresentano i pianti, i sospiab, le querele delle donne, et
«spetiabmente giovani, perché la soavita di quelle voci, accom-
pagnatey coll’affetto, entra efficacissbmamente nel core a chb le
ode et tragge le lacrimes insin dalle radici del «core> su gli occhi,
come si wede> nel nostro Flaminio quandos egli, realmente certo,
«aappressento la persona d’Ordbecche. Et questo sia detto perché
aviene sovente, a chi non usa in cio gran diligentia (come di sopra
dicemmo), che la poca gratia et la inettia dell’histrione, ove deveria
mover pianto, move riso et fa rimanere quella parte fredda et sen-
za il suo decoro (GIRALDI CINTHIO, Discors, pp. 313-14).

Nessun capolavoro puo sopravvivere all'inadeguatezza de-
gli attori che I'interpretano.

Del resto, I'attenzione agli elementi pit concreti dello spet-
tacolo, in Giraldi, ¢ ribadita in molti altri passaggi dei Discorsi
e delle lettere, da leggersi sempre in parallelo con gli allesti-
menti che lo stesso autore curava dei propri drammi. Rilevan-
ti sono pertanto le notazioni sulla durata dello spettacolo, né
troppo breve né, soprattutto, troppo lungo,

che non ¢ bellezza nelle cose che son minori di quel che conviene
nella spetie loro, et se forse troppo si allungassero (oltre che sa-
rebbono sproportionate, et per cid non potrebbono haver bellez-
za) recherebbono fastidio agli ascoltanti. Et quando in uno di
qeesti errorti s’incorra, egli ¢ tmeglio» che si «trovi in cosa picciola
la bassezza che in grande. Indatth piu offende il troppo «che ib
poco et percio la cosa picciola ha questo di buon con lei, «che la-
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scia di dispiacere, mentre> piu la brutezza si estende, tamto piu
schifa et spiacevole s mostral?,

Giraldi ¢, non a caso, tra 1 primi autori a intrattenersi
sullimportanza delle prove. In una lettera a Ercole 11 d’Este
del 1549, 'autore sottolinea la necessita che gli attori non solo
provino individualmente le parti («cadauno degli istrioni pro-
vato da per sé»), ma che vi siano anche prove d’insieme e ge-
nerali di tutta Popera («tanto che almeno due o tre volte si
provi tutta insiemey)!l.,

La centralita dell’affetto inteso anche nei suoi risvolti piu
pratici e spettacolari giustifica un interessante fenomeno di
scambio paronomastico (se non paretimologico, improbabile
nel coltissimo Giraldi ma possibile altrove, come si dira tra
poco) tra affetto ed effetto in un passo dei Discorsi nel corso della
revisione del testo:

Nelle cose degli affetti gravi sono di gran forza le voci che hanno
in sé la m, come si vede nel verso del primo sonetto: «Di me me-
desmo meco mi vergogno» [Petrarca, Rof1 1]. Et il sonetto «men-
tre che il cor dagli amorosi vermi» [Rof. CCCIV], il quale non senza
gran cagione fu scielto da monsignore il Bembo per paragone di

10 GIRALDI CINTHIO, Discorsi, pp. 208-09. L’insistenza sulla giusta du-
rata del dramma (anch’essa di derivazione aristotelica: Poetica, 1450b,
1451a) trova puntuale riscontro sia nella trattatistica teatrale coeva (cft.
LEONE DE’ SOMML, Quattro dialoghi in materia di rappresentazion: sceniche, a
cura di F. MAROTTI, Milano, Il Polifilo, 1968, p. 506), sia nelle prefazioni
dei primi drammi per musica (cfr. ROSSI, Dialogo sacro, monologo profano,
pp- 44-45): in un genere di spettacolo volto al diletto del pubblico, la noia
della lunghezza eccessiva ¢ il peggiore dei mali. Si avverte che tutti i rife-
rimenti alla Poefica sono tratti da ARISTOTELE, De/l'arte poetica, a cura di C.
GALLAVOTTI, Milano, Fondazione Lotrenzo Valla-Arnoldo Mondadori,
1974 (V111 ed. 1997).

11 Te citazioni sono tratte da GIOVAN BATTISTA GIRALDI CINZIO,
Carteggio, a cura di S. VILLARI, Messina, Sicania, 1996, pp. 237-38.
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dolce et di affettuosa gravita, la quale € quasi sempre compagna al-
lo affetto (GIRALDI CINTHIO, Discorsi, p. 153).

I’ultima parola del brano citato (affetto) ¢ da Giraldi corret-
ta rispetto alla precedente redazione del Discorso, che, ci in-
forma in nota l'autrice dell’edizione critica Susanna Villati, re-
cava invece ¢ffeto. Non a caso lo scambio tra i due termini fio-
risce in un contesto pratico, nel quale si stanno per 'appunto
descrivendo gli “effetti” della fonetica (qui 'uso di #) volti a
suscitare e riprodurre “affetti” di gravita.

Analogamente a p. 226, dove si fa riferimento alle
«pepvsone d’alto grado «dalbe quali nascono abitualmente
quegli effetti» di «terrore» e «compassione», Villari illustra in
apparato come 'edizione ottocentesca dei Discorsi di Antima-
co (Eugenio Camerini, Milano, Daelli, 1864) leggesse qui gli
¢ffetri di Giraldi come affetti (per Pappunto terrore e compas-
sione, che pero, se resi con artifici fonico-espressivi, possono
peraltro ben essere anche “effetti”).

Del resto, la confusione tra i due termini era quasi inevita-
bile, come si vede nel seguente passo di Girolamo Mei:

Quanto a mirabili effetti della musica de gl’antichi nel muovere
gl’affetti, e non vederne alcun vestigio nella moderna, se si vorra
riguardare con sano occhio alle cose discorse di sopra agevolmen-
te potra avvenire, che noi non ce ne maravigliamo piu oltre, con-
ciosiaché quella de’ nostri non habbia il medesimo fine forse per
non havere ella, come haveva I'antica, modo da poterlo consegui-
tare; havendo questa per obbietto suo il solo diletto dell’udito, e
quella in condurre altrui per questo mezzo nella medesima affe-
zione che sél2,

12 GIROLAMO MEI, Discorso sopra la musica antica e moderna (1572), a cu-
ra di PIERO DEL NERO, Venezia, Ciotti, 1602, cc. C2»-37. Sul Mei, ideo-
logo della Camerata de’ Bardi, cfr. GIROLAMO MEIL, Letters on Ancient and
Modern Music to Vincenzo Galilei and Giovanni Bardi, a cura di C. V. PALI-
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Laffetto, nella sua duplice accezione di «moto dell’animo,
sentimento» e di «qualita della musica atta a suscitare partico-
lari emozioni e stati d’animow, sfocia (in un rapporto di causa-
effetto, se ci si perdona il bisticcio) nell’efferro musicale inteso
come «qualita della sensazione uditiva prodotta da una deter-
minata successione di suoni» e di ritmi e «disposizione psico-
emotiva indotta dalla musica»!3. Donde la metonimia di affetto
come ‘figura musicale di abbellimento virtuosistico’, gia
commentata sopra in Caccini e palese anche nel brano se-
guente di Agazzari:

Devon [gli strumenti] tener "armonia ferma, sonora, e continova-
ta, per sostener la voce, toccando hora piano, hora forte, secondo
la qualita, e quantita delle voci, del luogo, e dell’opera, non ribat-
tendo troppo le corde, mentre la voce fa il passaggio, e qualche af-
fetto, per non interromperlal4,

Giorgio Bartoli, traduttore aristotelico e fonetista, da conto
dello scambio paretimologico popolare tra i due termini:

Qui [a Firenze] non I'ier I'altro havemo un bello et sontuoso canto
del quale ¢’ fu inventore et capo il cavalier Ginori. Vi mando la
canzona cantata. Il canto fu intitolato “Gli affetti”, benché vi sia
qualche altra cosa ancora, et il popolo non havendo molta notizia

SCA, Neuhausen-Stuttgart, Hausler-American Institute of Musicology,
1977; RESTANI, L. 7tnerario di Girolano Mei.

13 Le definizioni sono tratte da F. NICOLODI - R. DI BENEDETTO - F.
ROSSI, Lemmario del Lessico della letteratura musicale italiana (1490-1950), Fi-
renze, Cesati, 2012, s.0. affetto e effetto, pp. 31 e 299. Ulteriore documenta-
zione ¢ reperibile nella banca dati in CD-ROM Lesa, ricercando le mede-
sime voci.

14 AGOSTINO AGAZZARI, Del sonare sopra 'l basso con tutti li stromenti e
dell’uso loro nel conserto, Siena, Falcini, 1607, ristampa anastatica Milano,
Bollettino bibliografico musicale, 1933, p. 6.
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de la parola affetti, diceva che erano effetti d’amore. Et cosi senza
discostarsi dal vero indovinaval>,

Un genere spettacolare come il melodramma — o comun-
que la filosofia e la pratica delle Nuove musiche, distanti dalle
acrobazie polifoniche e strumentali e inclini alla valorizzazio-
ne monodica delle risorse poetiche —, che assegna agli aspetti
performativi, a cominciare dalla voce modulata, un’impor-
tanza non inferiore a quelli della composizione poetica e mu-
sicale, ¢ il candidato migliore per apprezzare e rifunzionalizza-
re la nuova attenzione dedicata alla performance in tutti 1 suoi
risvolti. In questa direzione, la rilettura degli afferti come effetti
sonori ed espressivi, prefigurata in talune pagine giraldiane,
diventera una guida preziosa per 1 nuovi compositori di
drammi per musica. Oltre un secolo prima della monumenta-
le sistemazione degli affetti in musica di Athanasius Kircher,
Musurgia universalis (1650)16, e decenni prima delle disquisizio-

15 GIORGIO BARTOLI, Lettere a Lorengo Giacomini, a cura di A. SIEKIE-
RA, Firenze, Accademia della Crusca, 1997, p. 139. Ci si attiene all’edi-
zione di riferimento, ma con qualche ritocco negli aspetti paragrafemati-
ci, per una migliore fruizione del testo. Sulla figura centrale di Giorgio
Bartoli, quale tramite, con le sue traduzioni dai classici delle teorie
drammatiche e musicali e le sue osservazioni, della svolta poetico-
musicale della Camerata de’ Bardi e dei primi melodrammi, cfr. SIEKIE-
RA, Sulla terminologia musicale del Rinascimento; EAD., Tradurre per musica. Les-
sico musicale e teatrale nel Cinguecento, Prato, Rindi, 2000. La concomitanza
(se non coincidenza) tra affetti e effetti era presente anche in alcune tradu-
zioni e commenti aristotelici cinquecenteschi, come quello di FRANCE-
SCO PATRIZI, Della Poetica, Ferrara, Baldini, 1586, p. 16: «E s’egli ¢ fred-
do, come puo fare gli huomini amorosi e iracondi e concupiscievoli? che
sono affetti, ed effetti, tutti caldi?».

16 ATHANASIUS KIRCHER, Musurgia universalis, sive ars magna consoni et
dissoni, in X libros digesta, Roma, Haredum Francisci Corbelletti, 1650, ti-
prendendo dalla trattatistica classica e medievale la meccanica corrispon-
denza tra toni e affetti, cioé suoni (anche solo strumentali, cioe indipen-
dentemente dalla presenza o meno del senso delle parole) e sentimenti,
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ni sull’'uso degli affetti nella nuova monodia accompagnata
(Mei, Bartoli, Caccini ecc.), Giraldi, col suo rimettere al centro
la corporeita del teatro agito, costituisce un punto di riferi-
mento per la nuova trattatistica scenica. Non per nulla egli ri-
tunzionalizza la iunctura ciceroniana «eloquenza del corpox (Di-
scorsi, pp. 170, 260) per gli aspetti della voce e del fisico attoria-
le, intenti, gia nel teatro antico, a far presa sugli spettatori:

Perod che al tempo de’ Romani per 'ampiezza del luoco, ove si
rappresentava la favola, et per la gran copia degli spettatori, era bi-
sogno che lhistrione usasse et gran voce et gran movimento del
corpo, et perché ci voleva misura, se cio deveva haver gratia, po-
teva agevolmente esser che il suon della tibia, et alla voce et al
movimento del corpo (quanto convenia all’atto dell’attione), desse
dicevole misura (GIRALDI CINTHIO, Discorsi, p. 260).

E non passi in secondo piano il fatto che si invochi il con-
corso della musica in spettacoli siffatti.

Senza le riflessioni giraldiane non si comprenderebbe, tra
Paltro, la portata innovativa del trattato teatrale di Leone De’
Sommi, composto probabilmente attorno al 156817, il quale a
Ferrara risentl sicuramente del magistero e del teatro del Cin-
thio'8. Ciononostante, né De’ Sommi, né gli altri trattatisti
(con Peccezione illustre del Bartoli, significativa per via del

«continua curiosamente a riecheggiare il barbaro Medioevo» (E. TOR-
SELLI, Dalla “Musurgia nniversalis” al “Musico testore”: parole ¢ idee per la musica
tra miti antichi ¢ prassi moderna, in Le parole della musica. 1. Studi sulla lingna
della letteratura musicale in onore di Gianfranco Folena, a cura di F. NICOLODI
e P. TROVATO, Firenze, Olschki, 1994, pp. 45-70: 59).

17 DE’ SOMMI, Quattro dialoght in materia di rappresentazioni sceniche. Su
Yehuda ben Yitzchaq Somi mi-Sha‘ar Arye, ovvero Giuda Leone de’
Sommi Portaleone, cfr. A. ROMA, Sommi Portaleone, Ginda 1eone de’, in Di-
Zionario biografico degli Italiani, vol. XCIII, Roma, Istituto dell’Enciclopedia
italiana Treccani, 2018, online, oltre all’ottima Introduzione del Marotti
all’edizione citata dianzi, pp. XI-LXXIII.

18 Ctr. MAROTTL, Introduzione a DE’ SOMML, Quattro dialoght, p. XXXIL.
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ruolo di tramite svolto da quest’ultimo tra Aristotele e la Ca-
merata de’ Bardi), né gli autori dei primi melodrammi citano il
Ferrarese tra le loro fonti, evidentemente intenti a stabilire il
primato nella svolta teatrale italiana e diffidenti per via delle
innumerevoli critiche rivolte all’eccessiva spettacolarita dei
drammi giraldiani, nonché dell’irta verbosita polemica dei
suoi Discorsi.

Per tornare a Giorgio Bartoli, che con Giraldi condivideva
I'interesse per la performance (per lui, oltretutto, in linea con le
riflessioni linguistiche sulla fonetica), di notevole interesse
sono due sue lettere a Lorenzo Giacomini, in occasione della
partecipazione di quest’'ultimo quale attore in un allestimento
dell’Orbecche di Giraldi Cinthio!®. Bartoli non si unisce al coro
dei detrattori degli aspetti piu spettacolari del dramma giral-
diano, né ¢ interessato a una critica stilistica. E invece atten-
tissimo al piano recitativo, rimproverando agli attori dei pre-
cedenti allestimenti un eccesso di meccanicita metrica, laddo-
ve sarebbe auspicabile una maggiore liberta espressiva (una
sprezzatura, come 'avrebbe chiamata di li a poco il Caccini,
sopra citato, e gia cosi I'aveva definita, ma fuor dall’ambito
performativo, il Castiglione): «Mi ricordo che mi offendeva
questo nel esser recitata la tragedia che si sentiva pronunziare
la forma del verso»?.

Notevole ¢ anche la seconda lettera di Bartoli a Giacomini
sull’Orbecche, dedicata ai costumi e al canto del coro; riferi-
mento utilissimo, tra 'altro, questo, in quanto conferma l'uti-
lizzo della musica vocale anche per il teatro cinquecentesco di
parola, accorciando pertanto la distanza tra prassi teatrali e
prassi musicali melodrammatiche?!. Qui Bartoli dettaglia le

19 BARTOLL, Lettere a Lorenzo Giacomini, pp. 126-37.

20 Ivi, p. 127.

21 Sulla musica (di Alfonso dalla Viola) dell’Orbecche, ctr. Teatro del Cin-
quecento. 1. La tragedia, a cura di R. CREMANTE, Milano-Napoli, Ricciardi,
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proprie osservazioni sulla base di allestimenti cui ha assistito.
A p. 135 parla proprio del centrale concetto di pathos in Ari-
stotele, cioe Paffetto (anche se il termine non ¢ qui usato da
Bartoli, compare pero nell'interlocutore Giacomini, citato in
nota 179 dell’edizione critica). Bartoli si mostra qui d’accordo
con Giraldi: Aristotele non vieta di mostrare la morte in sce-
na, anche se non ¢ quello 'unico modo di ottenere affetti
drammatici e di purificazione. Sempre d’accordo con Giraldi,
sostiene che se gli atti (cio¢ la recitazione) non sono adeguati,
le parole da sole non possono nulla:

se gli atti et le parole non sono bene fatte da gli agenti et che non
ingannino il senso et non siano atte e movere la fantasia, le parole
niente non conseguitano (p. 135).

In conclusione, si avanza qui I'ipotesi che alla messa a pun-
to dei concetti fondamentali per lo sviluppo dei primi melo-
drammi — dall’affetto all’importanza dei generi misti, dalla
priorita del pubblico al ruolo, non secondario rispetto a quel-
lo dei poeti, degli interpreti e quindi degli aspetti scenici — ab-
bia contribuito attivamente Giraldi Cinthio, con le sue rifles-
sioni sul teatro agito e le sue prime sperimentazioni sul genere
pastorale e tragicomico. Pur non toccando temi musicali se
non en passant (ma in alcuni suoi drammi, come abbiamo vi-
sto, comparivano anche sezioni musicate), i nodi argomenta-
tivi giraldiani, forti della rilettura critica dei testi aristotelici,
hanno fatto da apripista anche al rinnovamento della musica
scenica e alla nascita del moderno dramma per musica.

Non va trascurata, nondimeno, la notevole distanza tra
l'atteggiamento moralistico e pedagogico del teatro giraldiano,
per taluni gia di stampo controriformistico, e I’edonismo
sempre piu tipico del melodramma, ormai pienamente spinto

1988, edizione dell’Orbecche curata dallo stesso Cremante, alle pp. 261-448
(segnatamente, p. 287).
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verso 'estetica barocca??. Interessa pero qui ribadire come en-
trambi 1 principi, 'edonismo teatrale barocco e la purificazio-
ne pedagogica giraldiana, siano frutto di una nuova concezio-
ne teatrale, ormai libera dalla mera sudditanza al testo poetico
e vincolata, di contro, alle priorita sceniche e al rapporto di-
retto col pubblico. Un teatro finalmente vissuto (da ambo i
lati del palcoscenico), non piu soltanto letto. Una vera e pro-

22 Esemplare al riguardo U Avvertimento ai lettori di Giacinto Andrea Ci-
cognini nel suo Giasone, musicato da Francesco Cavalli (1649): «lo com-
pongo per mero capriccio; il mio capriccio non ha altra fine che dilettare.
Lapportare diletto appresso a me non ¢ altro che I'incontrare il genio e il
gusto di chi ascolta o legge. Se cio mi sara sortito con la lettura o recita
del mio Giasone, avero conseguito il mio intento. Se non mi sara sortito,
io avero gettato via molti giorni in comporlo e voi poche ore in leggerlo
o ascoltatlo: si che il danno maggiore sara stato il mio» (in Libretti d’opera
italiani dal Seicento al Novecento, a cura di G. GRONDA e P. FABBRI, Milano,
Mondadori, 1997, p. 111). Ctr. PEDINI, “Tmprimono maravigliosamente co la
voce ¢ co movimenti gli affetti nel core”, p. 386, a proposito della differenza
profonda tra un teatro (musicale) come puro piacere e un teatro (giral-
diano) in cui il piacere ¢ sempre subordinato alla volonta di ricondurre gli
spettatori ai buoni costumi: «Et forse ¢’Horatio fu della opinione c’hora,
havendo meglio considerato Aristotile, sono anch’io, intorno a quella pa-
rola ch’egli pose nella diffinition della tragedia, quando disse Nndvopéve
Aoyw, che in latino suona sermone suavi, cioe ‘patlar pieno d’affetto’, il qual
porta con esso lui la dolcezza, della quale dianzi dicemmo. Et con questa
maniera si fanno due effetti molto efficaci di diletto: 'uno ¢ il piegar
I'animo di chi ascolta alla pieta; I'altro, che con le cose introdutte si pasce
I’animo et si insegna parimente quello che appartiene alla vita civile od
heroica, il qual diletto ¢ solo pienamente dei giudiciosi. Che se noi solo
mirassimo a quello nel quale il vulgo si compiace [...], saremmo tenuti
poco aveduti» (nella celeberrima lettera di Giraldi a Bernardo Tasso, in
GIRALDI CINTHIO, Discorsi, p. 348). Né peraltro Giraldi, da vero e com-
pleto uomo di teatro, si mostrava insensibile alla «molta sodisfattione de-
gli spettatori» (Discorsi, p. 341). Manca qui lo spazio, né sembra questa la
sede giusta, per rettificare la frettolosa, quanto inesatta, etichetta di “con-
troriformismo” giraldiano.
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pria rivoluzione copernicana «dallo scrittoio al teatron??, dal
logocentrismo, di stampo aristotelico, al teatrocentrismo gi-
raldiano, e di li a poco melodrammatico.

Nel ribadire lo stato embrionale della ricerca qui presentata,
in futuro si prevede un’indagine sul concetto di affetto nella
trattatistica cinquecentesca e sugli effetti scenici e spettacolari
deducibili dalle tragedie giraldiane e da altre tragedie coeve, al
fine di avvalorare cosi I'ipotesi qui avanzata di individuare in
Giraldi una sorta di padre occulto del melodramma?4.

23 Ctr. S. VILLARL, Dallo scrittoio al teatro: considerazioni sulle tragedie giral-
diane, «Italique», XVIII (2015), pp. 13-34 (la frase citata ¢ nel titolo). Per
una messa a fuoco delle tensioni tra le tendenze di restaurazione del tea-
tro classico (che fanno registrare un’attenzione quasi esclusiva alla scrit-
tura poetica) e la prassi scenica e spettacolare, che, senza trascurare
I'importanza del testo scritto, tiene conto delle esigenze della rappresen-
tazione teatrale, con 1 suoi apparati scenografici e — si suppone — musica-
li, cfr. almeno S. JOSSA, Rappresentazione e scrittura. La crisi delle forme poetiche
rinascimentali (1540-1560), Napoli, Vivarium, 1996.

24 Preziosi, in questo senso, i primi tasselli del «laboratorio di studi
sulle teorie poetiche e sul teatro cinquecentesco», a partire dalle reinte-
pretazioni aristoteliche e al loro precipitato nei drammi cinque-
secenteschi, preannunciato in questa stessa rivista da S. VILLARI, Esegesi
aristotelica e drammaturgia. Postilla a due progetti di censimento, «Studi giraldiani,
Letteratura e teatrow, 11 (2016), pp. 76-92: 91.
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Dall’“affetto” all’“effetto”, dall’imitazione poetica alla centralita del pubblico: il
ruolo ocenlto di Giraldi nella nascita del melodramma.

La centralita dell’attore e del teatro agito nelle riflessioni teoriche, ol-
treché nei drammi, di Giovan Battista Giraldi Cinzio hanno preparato un
terreno fertile per il rinnovamento performativo apportato dal dramma
per musica, tra fine Cinque- e inizio Seicento. 1l ruolo (finora non rico-
nosciuto) di Giraldi nell’armamentario teorico al centro dei primi drammi
per musica, con 1 concetti cruciali di genere misto, affetti ed effetti, piace-
re del pubblico, importanza degli aspetti performativi, e non solo poetici,
dei drammi, rapporto tra parole, musica e scena e altro ancora, il tutto
filtrato da una lettura profonda e critica dei testi aristotelici, viene indaga-
to attraverso 1 Discorsi intorno al comporre e il rapporto con la trattatistica
coeva e successiva.

From “affection” to “effect”, from poetic imitation to the centrality of the andience:
Giraldi’s hidden role in the birth of melodrama.

The centrality of the actor and theatre in Giovan Battista Giraldi Cin-
zi0’s theoretical reflections, as well as in his plays, prepared fertile ground
for the performative renewal brought about by musical drama between
the late 16th and early 17th centuries. Giraldi’s (hitherto unrecognised)
role in the theoretical apparatus at the heart of the first dramas for mu-
sic, with the crucial concepts of mixed genre, affections and effects, au-
dience pleasure, the importance of the performative, and not only poetic,
aspects of dramas, the relationship between words, music and stage, and
more, all filtered through a profound and critical reading of Aristotelian
texts, is investigated through Discorsi intorno al comporre and its relationship
with contemporary and subsequent treatises.
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