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  INTRODUZIONE




   




   




  La violenza è l’ultimo rifugio degli incapaci.




  Isaac Asimov




   




  La violenza è una mancanza di vocabolario.




  Gilles Vigneault




   




  Il delicato, e talvolta scomodo, tema della violenza applicato alla scena teatrale sulla base dell’immediata rappresentazione e mimesi attoriale, e più in generale sul piano della letteratura teatrale italiana e europea, ha da sempre affascinato, e spesse volte incantato, molti autori e drammaturghi nel corso della Storia. Scrittori e letterati, calati nel loro preciso contesto storico, si sono dovuti confrontare con i propri obiettivi poetici e con la tradizione teatrale, sin dalla lectio di Aristotele e dal discorso di Poetica, nonché dalla ricca commistione di valori da applicare alla scrittura e alla scena. Si pensi all’unità di tempo, spazio e azione, al numero dei personaggi sulla scena, al sangue, alla verosimiglianza e alla catarsi. In molti dei casi, le riflessioni aristoteliche hanno spinto l’esigenza degli autori ad innovare e/o rispettare tale tradizione e a purificare lo spettatore muovendolo nelle emozioni secondo il meccanismo emotivo di pietà o terrore. Si trattava di necessitates autoriali, specchio degli avvenimenti storici e dell’evoluzione della società, che hanno portato i drammaturghi a compiere scelte letterarie capaci di rivoluzionare e capovolgere il sistema teatrale consueto. È opportuno segnalare, al tal proposito, l’importanza della svolta attuata, sul finire del I secolo a.C., dal poeta latino Quinto Orazio Flacco che nell’Ars Poetica (Epistola ai Pisoni), ovvero una lunga lettera composta da 476 esametri, esamina le teorie peripatetiche sull’argomento poetico. Il trattatello preso in questione tratteggia i cardini a fondamento della letteratura teatrale latina, anche sulla base dei canoni poetici alessandrini. Tra le caratteristiche principali si rilevano: decorum, armonia dell’opera; coerenza del lavoro, nel contenuto trattato, nello stile, nel metro e nel linguaggio; imitazione dei grandi modelli greci che i poeti latini hanno la prescrizione di leggere con profondo spirito critico e emulativo (preteste e togate); labor limae, in riferimento all’affinamento e rifinitura dell’opera; ingegnum, come talento innato; ars, come tecnica artistica utilizzata. Lo scopo del lavoro del poeta, per Orazio, è concentrato nel miscere utili dulci, od in altri termini, nel dilettare e dare insegnamenti al lettore. L’arte oraziana, sulla scorta dell’educazione aristotelica, aspira alla perfezione sotto il segno della misura, della chiarezza formale, della razionalità, della dimensione etica, imbevuta di sapienza filosofica, contro ogni possibilità di esplosione del furor poetico della scrittura.




  Orazio, con grande sensibilità e razionalità creativa, compendia e aggiorna efficacemente la lezione della Poetica del filosofo, scienziato e logico greco antico: Ars Poetica, senza ombra di dubbio, è lo scritto di teoria letteraria, classico e moderno al tempo stesso, e globalmente di teoria estetica, presente, in modo concreto e dai tratti preponderanti, nell’humus della cultura europea dal Trecento alla rivoluzione teatrale manzoniana. Il lavoro oraziano, così, è fondamentale espressione, già adottato per gli insegnamenti di grandi maestri dell’Umanesimo quanto per quelli d’Ancient regime, alla comprensione del tema teatrale ‘violenza’ nelle sue facce policrome. Fondamentale, quindi, e alla base della nascita del nuovo Teatro, regolare, è la lettura dei lavori di poetica artistica aristotelica e oraziana.




  L’argomento ‘violenza’ sia nella fase scritturale, che in quella dell’applicazione scenica, ha sollecitato un imponente dibattito tra gli intellettuali nel periodo della regolamentazione tragica, più genericamente nel corso del Cinquecento, con la conseguente riapertura del discorso negli anni del Novecento, sconvolti dalle Guerre, dalla rottura sociale e dall’affermazione dell’intellettuale borghese. La violenza umana, fisica, verbale o psicologica, si riferisce ad azioni compiute con forza esplosiva allo scopo di provocare dolore nell’altro: l’uso della violenza nelle opere drammatiche, oggetto di analisi in questa sede, avrà un ruolo centrale e catalizzatore a seconda dell’obiettivo che il drammaturgo si porrà. Il tema, sviluppato in una chiave sempre diversa, se si prenda a modello Medea di Euripide, assume una stimolante strategia drammatica che spinge gli autori, dal Cinquecento ad oggi, ad un innovativo approfondimento della matrice psicologica nei personaggi.




  L’argomento violenza non è necessariamente collocato in un ambito che implichi un danneggiamento fisico, poiché essa può essere utilizzata alfine di indurre ad un comportamento, da una provocazione ad una reazione. Tra le forme di violenza rientrano le minacce, le calunnie e le imposizioni di una, vera o presunta che sia, autorità contro la volontà del soggetto. Si tratta di un fenomeno, per così dire ‘ampio’, verso cui letterati, filosofi, sociologi e psicologi cercano di dare una definizione, ognuno con un approccio differente a seconda della propria disciplina: si parla di approccio sociologico e di approccio politologico. Il primo analizza l’assunto in quanto tale: violenza diretta che colpisce in modo spedito, violenza strutturale che nuoce indirettamente, e violenza culturale che cerca una giustificazione più o meno plausibile all’atto compiuto. L’esempio di Johan Galtung è calzante: si tratta di un sociologo che si è occupato degli studi delle cause violente; egli ritiene che la trasformazione del conflitto con mezzi puramente pacifici sia attuabile esclusivamente con l’ausilio della consapevolezza, della conoscenza e del dialogo mediato da persone competenti. La seconda direttrice, relativa all’approccio politologico, invece, identifica la prerogativa del fenomeno violenza al pari di una facoltà riservata alla sfera del potere.




  Approccio innovativo nel contesto teatrale cinquecentesco lo apporta Giovan Giorgio Trissino (1478 – 1550) che, con grande coerenza storica, compone la prima tragedia regolare italiana: Sofonisba. Essa risente fortemente dell’imitazione dei canoni teatrali classici, in un momento in cui il mondo tragico si interrogava sulla teleologia e ontologia di quei medesimi canoni. La nuova tragedia in volgare, infatti, nasce dallo studio e dall’imitazione dei tragici antichi: dalla conoscenza dei greci a cui è affiancata l’opera senecana. Tra il 1514 e il 1515 il Trissino compone in volgare Sofonisba, pubblicata nel 1524, proponendola a modello tragico; risultato questo di una tradizione preumanistica in cui le tragedie erano scritte esclusivamente per essere dedicate ai piaceri della lettura e non alla rappresentazione: Albertino Mussato produce Ecerinis, ovvero la prima attestazione di tragedia in latino da Seneca, traendo spunto dalle vicende della tirannia sviluppatasi e dominante a Verona. Mussato stigmatizza gli eventi contemporanei in riferimento alla Signoria di Cangrande della Scala. Seguono a questa importante definizione, le tragedie dell’Umanesimo latino: Achilleide del Loschi, in cinque atti, che vede la rappresentazione della vendetta di Ecuba, la quale, per mano di Paride, riesce nell’uccisione di Achille; Progne di Correr, nella quale emerge il retroterra della Scuola mantovana di Vittorino da Feltre, con un interessante richiamo all’episodio delle Metamorfosi di Ovidio; Hiensal del Dati, di ispirazione sallustiana dal Bellum Iugurthinum, composta in occasione del certame coronario del 1441 dell’Alberti sul tema dell’invidia; De captivitate ducis Iacobi di Zacchia, costruita con un attento sguardo alla storia recente. Contemporanee alle innovazioni tragiche trissiniane, si trovano in volgare: Panfila (1499) di Cammelli a Ferrara, tratta dai racconti del Decameron, e Sofonisba (1502) di Galeotto del Carretto.




  Alla metà del Cinquecento, Giovan Battista Giraldi Cintio (1504 – 1573), professore di filosofia e retorica, segretario del duca Ercole II, scriverà Orbecche, che si colloca a pilastro imprescindibile per il tema della violenza e per l’apertura morale e catartica della tragedia a lieto fine. Questa forma sperimentale ebbe, poi, molta fortuna nel teatro europeo. Fu prodotta a Ferrara nel 1541, con musiche composte, esclusivamente per la particolare circostanza, da Alfonso della Viola e le scenografie create dal pittore Girolamo Carpi da Ferrara: la prima, avvenuta in casa dell'autore, ha visto la presenza, tra gli altri, del duca Ercole II d’Este.




  All’ambito tragico, inoltre, è essenziale affiancare quello comico, rivoluzionato dalle invenzioni drammaturgiche dello storico, scrittore, politico Niccolò Machiavelli (1469 – 1527): La mandragola nel particolare, ma anche drammaturgie minori come Clizia e Andria. Come Trissino e Giraldi, a suo modo il Machiavelli opera un’inedita, sconvolgente e ultramoderna trattazione del tema violenza in commedia. La mandragola1, impareggiabile e intramontabile lavoro di drammaturgia italiana, comprensivo di prologo e cinque atti, si può considerare satira sagace sulla venalità della società contemporanea. Il testo è intitolato con il nome di un’erba dalle prerogative fecondative. L'opera di Machiavelli ha avuto un impatto dirompente sulla società, tanto che nel 1965 ne è stata tradotta una versione cinematografica, diretta dal genio di Alberto Lattuada e interpretata magistralmente da: Philippe Leroy nel ruolo di Callimaco, Rosanna Schiaffino nella parte di Lucrezia, Jean-Claude Brialy in Ligurio, Romolo Valli notaio Nicia, Nilla Pizzi Sostrata, Armando Bandini in Siro e il grande Totò nei panni di frate Timoteo. Una seconda trasposizione cinematografica è uscita nel 2009 per la regia di Edoardo Sala.




  Una visione alternativa al tema della violenza la si coglie nella prima metà del Novecento con la virata drammaturgica che si soffermerà sulla stesura dei drammi sia su un piano politico che sociale: parlando della fase del teatro nel teatro del Pirandello, grande autore modernista che opera in un contesto storico sconvolto da profondi cambiamenti, si definisce la parola scenica come momento centrale per poter parlare agli occhi e alle orecchie degli spettatori direttamente e allo scopo di ripristinare la tecnica di William Shakespeare del palcoscenico multiplo, per cui sono rappresentate sullo stesso spazio teatrale un numero più ampio di luoghi scenici. La pratica del teatro nel teatro permette la messinscena di mondi infiniti, attraverso il racconto del teatro per mezzo dello spettacolo teatrale in sé. Pirandello è abile, per di più, nello scardinare la funzione della quarta parete, cioè quella cortina trasparente collocata a tenda separatrice tra attori e pubblico in sala: in questa operazione, invero, lo scrittore di Agrigento aspira al coinvolgimento degli spettatori, che non risulta più passivo nella sua funzione ma rispecchia la propria vita in quella agita dagli attori sulla scena. Nella fase metateatrale Pirandello ebbe un decisivo incontro con un grande autore teatrale italiano del XX secolo, nonché Eduardo De Filippo, con l’effetto, oltre alla nascita di un'amicizia durata tre anni, dell’allontanamento dal ‘regionalismo’ d’ascendenza verista, pur custodendone abitudini e stima. Pirandello fornisce un contributo importante al tema in oggetto anche alla luce della lettura e analisi dei testi della stagione del «Teatro dei miti»: ne La nuova colonia, in modo particolare, il drammaturgo definisce il valore utopico dell'egualitarismo e apprezza l’angolazione fornita dallo psicanalista svizzero Jung relativa alla funzione antropologica dei temi di giustizia e pace, sempre in stretto contatto con la visione nichilistica della modernità novecentesca. Si passa, come si nota nell’opera del 1928, da un presupposto di sociale disgregazione ad un emergente simbolo che rinvia allo sforzo verso una tipologia di integrazione di una compagine di esclusi, risolta in utopia e in fallimento. Tutta la vicenda de La nuova colonia si muove per mezzo dell’influsso di forze infallibili e irrefrenabili, ovvero di autorevolezza demolitrice, oltre che di istinti irrazionali: il dramma vive nel contesto della modernità segnata dal solco dei nazionalismi, del Fascismo nel particolare italiano, e rileva l’anelito alla redenzione, in riferimento all’episodio del terremoto, in una piena coscienza dell’utopia, dell’irrealizzabilità, dell’incapacità alla libertà. Potere, autorità, forza e violenza sono insiti nel comportamento umano ma ciò non impedisce l'affermarsi di un sogno quale quello della rigenerazione della carne, in una catena di motivi mitografici e modelli archetipici che caratterizzano tutta l'ultima fase della carriera letteraria pirandelliana2.




  Lo sguardo pirandelliano alla realtà politica, trasferito sulla scena teatrale della seconda decade del Novecento, è rivoluzionato a sua volta da un nuovo punto di vista, per così dire, al femminile, dalla coeva a noi Dacia Maraini, che sin dai suoi esordi in qualità di romanziera del 1962, descrive la brutalità della violenza sulle donne in correlazione ai rapporti familiari. L’attaccamento dell’autrice al valore ‘donna’ è certamente influenzato dalla personalissima biografia e dall’approdo nel 1973 nel teatro de La Maddalena, compagnia teatrale totalmente al femminile. L’immagine che segue rappresenta una dedica rosa, un exemplum generazionale, che l’autrice regala a quarta di copertina di una tra le maggiori drammaturgie, Passi affrettati, Ianeri Editore, come testimonianza di donne ancora prigioniere della discriminazione storica e familiare ma soprattutto monito a raccogliere le energie, a farsi forza e combattere la ‘violenza’ ingiustamente subita.




   




  Il critico Juan Carlos de Miguel colloca nel proprio scritto3 Violenza e poesia in Dacia Maraini, l’osservazione, soffermandosi su tre atti unici di Dacia Maraini, di considerevoli pieces: Passi affrettati (2004), Per proteggerti meglio, figlia mia (2006) e Per Giulia (2011). Il saggista e critico le considera ‘trilogia’, analizzandone la struttura, la composizione, i meccanismi retorici, i dialoghi, la narratività, la lingua, il lessico, evidenziando la presa di coscienza che nel teatro italiano contemporaneo manchino personaggi femminili importanti, ovvero una carenza a cui la Maraini tenta di sopperire con la propria produzione, concedendo alle donne una parola critica a lungo negata.




  Quelle presentate sono le coordinate della ricerca effettuata sull’argomento tanto scomodo quanto delicato per la poetica degli autori e per la Storia in cui le opere drammaturgiche analizzate sono collocate.




  Capitolo primo




  TRAGICO E COMICO NEL TEATRO ITALIANO DEL CINQUECENTO




  
I.1. Dagli Orti Oricellari alla tragedia trissiniana





   




  Nella trattazione sul problema dalla tragedia del Cinquecento si incontra e ci si scontra, sin da subito, con il punto di vista già affermato e consolidato da parte della storiografia che intende l’ambito tragico, in particolare nella relazione al suo ‘risorgere’, più che come realtà rappresentativa, come applicazione o commento dell’opera di Aristotele4. Tale prospettiva tragica, lungimirante e di forte presenza, legittimata dagli intellettuali del Rinascimento, ha oscurato altre angolazioni, vietando ulteriori realtà non canoniche ma altrettanto pertinenti a un discorso teatrale.




  Esistono più modalità d’essere della tragedia nel corso del secolo Cinquecento: non vi è un criterio univoco, poiché il teatro del Rinascimento non nasce dal teatro, sia pure quello antico. Il teatro esiste soltanto nelle sue rappresentazioni. Nel mondo dell’alta Cultura, nel 1502 e 1503, si possono riscontrare le edizioni aldine relative a Sofocle ed Euripide, nel 1518 quelle di Eschilo. Negli ambienti accademici la forma della tragica della classicità, il linguaggio elevato, la struttura unitaria, diventano oggetto di studio e sfida. Proprio sul piano della traduzione, la prima palestra per far propri gli strumenti della produzione tragica antica, è possibile rilevare la modernità: dalla traduzione, infatti, grazie all’ausilio dell’esercizio della fedele riscrittura, si è potuto passare alla più libera rielaborazione. Il crogiuolo più fecondo di tanti interessi fu proprio il centro culturale di Firenze5, nel Rinascimento elevata a caput mundi.




  Nell’ottica del problema tragico, quest’ultimo ha provocato grandi e interessanti dibattiti sulla questione della lingua, della metrica, della funzione dei cori, con un comune rifiuto dell’atteggiamento didascalico e polimorfico generalmente appartenente al teatro del secolo Quattrocento: Giovanni Rucellai, Alessandro de’ Pazzi, Luigi Alamanni, Ludovico Martelli, che ne sono i protagonisti, appartengono tutti ad una classe aristocratica più esclusiva, provengono, in tre su quattro, dalla scuola platonica del Diacceto, orbitano, pur con differente assiduità, intorno agli Orti Oricellari, si appassionavano a rifondare la cultura umanistica prima di tutto con una nuova nascita di un volgare letterario6.




  Il loro interlocutore di prestigio è il vicentino Gian Giorgio Trissino, cortigiano di carriera approdato al servizio dei pontefici di casa Medici, che, nel 1513, partecipa autorevolmente alle discussioni degli Orti Oricellari, mentre ha in cantiere la composizione della Sofonisba, che uscirà a Roma, soltanto nel 15247.




  Nel contesto tragico cinquecentesco e nell’ambito delle circostanze prospettate, emerge dirompente la volontà dei drammaturghi di raccontare storie di violenza, nelle varie forme, soprattutto nell’animo di quei personaggi, spesso di sesso femminile, nonché di eroine combattive che provano disperatamente la difesa dall’aggressività che questo tipo di teatro può trattare sul piano di uno spiccato senso di prevenzione, o semplicemente per la sua azione liberatoria, formativa, educativa, per la sua capacità di coinvolgimento dei più, per la natura fraternizzante, oltre che per la facilità del linguaggio, come sostenuto da Elisabetta Strickland8 in un saggio sul teatro come strumento di prevenzione dalla violenza9.




  Il teatro da sempre è il luogo ideale dell’azione propulsiva del dialogus, della universalizzazione dei messaggi di gioia o dolore.




  Inoltre, il luogo teatrale rappresenta una discesa a precipizio nel cuore della storia per scoprirsi come ineguagliabile strumento formativo o paradigmatico che dir si voglia.




  All’inizio del teatro occidentale, dal V secolo a.C. nella Grecia antica, gli autori, per le loro tragedie imperniate sui grandi temi della vita, non potevano, per di più, evitare di dare alla donna, in quanto madre, sposa o figlia, un ruolo decisivo: le parti relative ai ruoli femminili erano, comunque, interpretate da sempre e solo da uomini e nonostante ciò sul palco trionfavano le virtuose Alcesti o Antigone o si affermavano le ostinante figure di Clitennestra, Fedra e Medea10. Tra le opere del teatro greco antico, la maggior parte portano titoli femminili, con i nomi di figure di donne memorabili: si pensi ancora all’esempio di Medea, di Elena, di Fedra, di Antigone, di Elettra o di Ecuba. Del resto, seppure il ruolo pubblico delle donne nell’Antica Grecia fosse alquanto marginale su un piano giuridico e politico, nella letteratura i personaggi femminili contavano di una funzione decisiva: scatenavano guerre, come Elena, sfidavano i potenti sovrani, alla maniera di Antigone, si ribellavano ai mariti al pari di Medea.




  Giovan Giorgio Trissino (1478 – 1550) è stato il primo grande drammaturgo distintosi nella scrittura di tragedie «degne del nome loro»11, nel contesto teatrale cinquecentesco: di estrazione dalla nobiltà veneta di terraferma, fu un grande istigatore culturale e riformatore in campo letterario. Per il proprio credo politico passionale incentrato sulla difesa papale, per dirla alla maniera dantesca guelfa, per l’interesse letterario filoellenico e per le sue ricorrenti mansioni diplomatiche, il Trissino poté espandere i confini geografici e mentali: gli studi compiuti lo videro coinvolto con grandi personalità del tempo; incontrò Demetrio Calcondila a Milano e Nicolò Leoniceno a Ferrara12. A Roma lo scrittore trova un ambiente favorevole ai suoi studi incontrando eruditi e cultori dell’ellenismo antico, oltre che conoscitori del ciceronianesimo13.




  Nel 1515 Trissino ha, così, i giusti colori sulla propria tavolozza culturale per comporre Sofonisba, la prima tragedia regolare, in volgare, che pubblica nel 1524 offrendola coscientemente a modello per il futuro, in cui tutti gli elementi sono desunti da una oculata selezione e sono ricavati dai canoni greci antichi. Il drammaturgo opta: per la scelta dell’argomento lontano dal suo tempo; per protagonisti che appartengano a ranghi elevati della scala sociale; per la centralità del personaggio del confidente; per la rilevanza delle modalità del sogno premonitore all’inizio e della rhesis finale (racconti cruenti, di sangue, che non potevano essere rappresentati sulla scena, avvenuti fuori scena); per l’azione semplice14; per l’uso del verso; per il coro onnipresente e partecipe all’azione. Si riscontra, inoltre, l’assenza della divisione in atti che i modelli greci non conoscevano.




  Trissino, grande innovatore, deve difendere le scelte poetiche compiute nella dedicatoria del 1515 a papa Leone X, le quali nascono dalla presa di posizione linguistica. Ad essa è obbligato in quanto moderno se vuole che la vita della tragedia sia in scena davanti a un pubblico, come Aristotele sosteneva. Il pubblico difatti per potersi commuovere deve innanzitutto capire15: l’azione innovatrice del tragediografo Trissino sta nella scrittura volgare, in lingua italiana, adottando per essa un verso senza rima, libero, l’endecasillabo sciolto, come metro più prossimo a quelli classici. Dalla dedicatoria, a paratesto, si legge:




   




  … A la quale Sofonisba non credo che già si possa giustamente attribuire a vizio l’essere scritta in lingua Italiana, et il non haver anchora secondo l’uso comune accordate le rime, ma lasciatele libere in molti luoghi. Perciò che la cagione, la quale m’ha indotto a farla in questa lingua, si è che havendo la Tragedia sei parti necessarie, cioè la Favola, I Costumi, le Parole, il Discorso, la Rappresentazione et il Canto, manifesta cosa è, che havendosi a rappresentare in Italia, non potrebbe essere intesa da tutto il popolo s’ella fosse in altra lingua che italiana, composta; et appresso i Costumi, le Sentenzie, et il Discorso non arrecherebbono universale utilitate e diletto, se non fossero intese da gli ascoltanti. Sì che, per non le torre la Rappresentazione, la quale (come dice Aristotele) è la più dilettevole parte de la Tragedia, e per altre cagioni che sarebbono lunghe a narrare, elessi di scriverla in questo Idioma. Quanto poi al non haver per tutto accordate le rime, non dirò altra ragione, perciò ch’io mi persuado, che se a Vostra Beatitudine non spiacerà di voler alquanto le orecchie a tal numero accommodare, che lo troverà e migliore e più nobile, e forse men facile ad asseguire, di quelli che per avventura è reputato; e lo vedrà non solamente ne le narrazioni et orazioni utilissimo, ma nel muover compassione necessario; perciò che quel sermone, il quale suol muover questa, nasce dal dolore, et il dolore manda fuori non pensate parole, onde la rima, che pensamento dimostra, è veramente a la compassione contraria16.




   




  Trissino illustra le innovazioni apportate nell’ambito della propria e personalissima operazione, Sofonisba, appoggiandosi sempre al dettato di Aristotele e citando il testo della Poetica in un tempo in cui quel testo era poco noto. Emerge a chiare lettere la volontà del Trissino di voler comporre un’opera che riproduca con grande chiarezza, nell’ambito della letteratura teatrale volgare, i canoni appartenenti alla classicità, seguendo un programma ispirato lungo tutta la propria produzione autoriale che termina con l’Italia liberata dai Goti. Il Nostro, inoltre, effettua una esegesi alla Poetica aristotelica in rapporto alle proprie opere: «E così le tragedie di Sofocle, di Euripide e di Eschilo, e le commedie di Aristofane e di Terenzio e di Plauto, sono di una sola azione, e noi nella nostra Sofonisba e nella nostra Italia liberata dai Gotti avemo servato questo»17.




  La prima rappresentazione di Sofonisba si tenne in versione francese a Blois18, nel 1554 dalle figlie di Caterina de’ Medici, davanti alla corte. Per la versione in italiano bisognerà attendere il carnevale del 1562, a Vincenza, con l’imponente apparato scenico progettato da Andrea Palladio, per l'Accademia Olimpica di cui lo stesso Palladio era membro e per la quale avrebbe nel 1580 ideato e edificato il Teatro Olimpico, nel 1585 terminato da Vincenzo Scamozzi19.




  Il Teatro Olimpico è stato costruito con l'intenzione di riprendere le attività teatrali degli accademici iniziate con Edipo re di Sofocle. L'intenzione era, quindi, di approntare un nuovo e produttivo luogo teatrale.




   




  Entrando nel merito del tema violenza, la trama della Sofonisba è desunta dall’epica vicenda trattata dall’autore latino Tito Livio e da Appiano Alessandrino; presenti, inoltre, nel lavoro trissiniano sono le suggestioni petrarchesche derivate da Africa e Trionfo d’Amore, tese a rafforzare l’immagine della protagonista in una dimensione squisitamente patetica. Come ci hanno abituato la maggior parte delle storie d'amore della mitologia, anche i legami sentimentali e le relazioni tra personaggi storici realmente esistiti spesso erano destinato a dei tragici destini: è il caso di Sofonisba e Massinissa, due novelli innamorati cartaginesi vissuti intorno al III secolo a. C.  La loro vicenda, oltre che dal Trissino, è stata raccontata nel corso dei secoli dagli autori più disparati: Polibio, Dione Cassio, Corneille, Voltaire e in ultimo, per ordine cronologico, Vittorio Alfieri.




  La storia narra di Sofonisba, nonché della figlia del condottiero Asdrubale, promessa a Massinissa. La tragica scrittura vede, però, il matrimonio della fanciulla con Siface, re della Numidia, per via di importanti motivazioni politiche.  Tali esigenze, congiuntamente alle lotte tra popoli fecero in modo che Siface si inimicasse Massinissa, il quale, intanto, aveva stretto alleanza contro i Romani: ad uscirne sconfitto dolorosamente fu proprio il sovrano, ovvero il marito di Sofonisba, che fatto prigioniero dal avversario cartaginese, venne affidato a Scipione. Sofonisba frappostasi, implorando e chiedendo pietà per il proprio marito, ottenne un confronto decisivo con Massinissa: questo appuntamento fu disastroso per il campione che, invero, fu affascinato ardentemente della bellezza e dal candore di Sofonisba, ovvero della fanciulla che le era stata promessa come moglie in un primo tempo. Conseguentemente alla dipartita di Siface, la sposò assicurandole patrocinio e soccorso nei riguardi dei Romani. Siffatto legame, però, fu respinto da Scipione, il quale non approvò che un consociato all’esercito latino, come Massinissa, potesse aver preso in moglie la figlia dei rivali. Massinissa, infatti, per desiderio di protezione dell’amata dalla furia scatenata nei Romani, raccomandò la moglie di bere una coppa amara di veleno20, così da spegnersi come credibile e virtuosa figlia di Asdrubale. L’epilogo si schiude con la donna che non si tira indietro, nella convinzione del raggiungimento della tanto agognata aria di libertà nella morte e nella certezza che la richiesta del marito nascesse da una sofferenza d’animo nel non riuscire a rintracciare una soluzione migliore: ella, difatti, con grande calma stoica, bevve dalla coppa fatale21 mettendo fine alla propria vita e alla violenza subita.




  Seppur la scrittura innovativa veda la presenza dei versi sciolti, vi è il perentorio ritorno della rima nei cori22 lirici e in alcuni versi elegiaci della regina. Strutturalmente, la tragedia è speculare al modello classico greco: Alcesti di Euripide e Antigone di Sofocle. Il coro delle donne di Cirta ha una funzione preponderante nel gioco dell’azione in quanto interviene e divide alla greca la vicenda; vi si ritrova, così, la scansione in: prologo, episodi, esodo con quattro pause interne di tipo lirico.
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