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Riassunto

Tra i paratesti che accompagnano gli adattamenti italiani seicenteschi del teatro spagnolo del Secolo d'Oro, figura
un prologo di Pompeo Sarnelli che desta attenzione per il suo modo di inserirsi nella polemica sul rispetto dell'unita
di tempo. E nostra intenzione riflettere su di essa a partire dall'apparente contraddizione di Samell, il quale loda
contemporaneamente il modello della comedia nueva e uno dei piti noti rimproveri contro di essa, ovvero il capitolo
I, 48 del Qujote.
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Abstract

The Spanish theatrical model in Italy: the unity of time in a prologue by Pompeo Sarnelli (1649-1724)
Among the paratexts that introduce the seventeenth-century ltalian adaptations of the Spanish theater of the Golden
Age, there is a prologue by Pompeo Sarnelli which draws attention for its way of entering the controversy on respect
for the unity of time. We will reflect on it, starting from the apparent contradiction of Samelli, who simultaneously
praises the model of the comedia nueva and one of the most well-known reproaches against it, namely chapter |,
48 of the Quijote.
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1. La lettera “A chi ¢ desideroso di sapere” di Pompeo Sarnelli

Il testo da cui prende le mosse questa riflessione sull’'unita di tempo e sulla ricezio-
ne italiana del modello teatrale spagnolo seicentesco ¢ un breve saggio dell’erudi-
to Pompeo Sarnelli' che appare in apertura di alcune edizioni del 1676 dei testi
teatrali di Carlo Celano®. Entrambi gli scrittori furono protagonisti dello scenario
intellettuale napoletano del tardo Seicento ed erano legati fra loro da un rapporto
diretto di amicizia e collaborazione. Condivisero anche la passione per il patri-
monio storico-artistico della citta di Napoli, al quale entrambi dedicarono la pro-
pria opera pili conosciuta: Guida de’ Forestieri, pubblicata dal Sarnelli nel 1685,
e Notizie del bello, dell’antico e del curioso della citta di Napoli, che Celano dette
alle stampe nel 1692. Negli anni Settanta, mentre lavorava per il libraio-editore
Antonio Bulifon, Sarnelli redasse un saggio sull’attivita teatrale di Carlo Celano,
che, con lo pseudonimo di Ettore Calcolona (o Calcolone), stava riscuotendo un
buon successo in qualitd di commediografo e librettista nel quadro del teatro ita-
lo-spagnolo fiorente nella Napoli del secolo XVII®. Gia dopo i primi decenni del
Settecento questo successo si estinse, tanto che Celano divenne una delle figure
pit prese di mira dalla reazione ‘antisecentista’ di Andrea Belvedere e di Niccolo
Amenta e da allora la sua produzione teatrale cadde vittima del pregiudizio contro
la letteratura e il teatro che avevano accolto la nefasta influenza spagnoleggiante,
viziandone lo studio fino alla fine del Novecento®. Tuttavia, fra i suoi contem-

1 Sarnelli nacque in Puglia nel 1649 e si trasferi a Napoli intorno al 1665 per studiare giurispru-
denza; qui inizid a collaborare con il libraio-editore Antonio Bulifon, prima quale correttore di
stamperia e poi anche come esperto e consigliere. Dal 1669 inizio anche la carriera ecclesiastica che
lo portd a diventare vescovo di Bisceglie, dal 1692 fino alla morte, avvenuta nel 1724. Dell’attivita
editoriale-letteraria esercitata in gioventl restano vari scritti che il Bulifon pubblicava col proprio
nome, un'edizione del Cunto de li cunti (1674) di Basile e la Guida de forestieri. Nel 1684 pubblico
un libro di racconti in dialetto napoletano intitolato La Posillecheata. Cfr. Enciclopedia Treccani, s.
v. Sarnelli, Pompeo.

2 La bibliografia su Carlo Celano (1625-1693) ¢ ormai abbastanza cospicua, percid rimando a
Vaiopoulos (2003: 7-14 e 71-74) per i riferimenti bibliografici fino al 2003 e a Marcello (2017,
2019a, 2019b, 2020°, 2020b) per una bibliografia piti aggiornata.

3 Per quanto riguarda la ricezione italiana della comedia nueva esiste ormai un’abbondante biblio-
grafia per la quale rimando a Antonucci, Tedesco (2016), Graziani, Vuelta Garcfa (2016), Graziani,
Vuelta Garcia (2018), Antonucci, Vuelta Garcfa (2020). Sul caso di Celano cfr. Vaiopoulos, 2003 e
Marecello, 2017, 2019a, 2019b, 2020a e 2020b.

4 Ricordiamo le ricerche pioneristiche di Maria Grazia Profeti a cui si deve 'apertura di questa
linea di ricerca, volta ad una rivalutazione dell’influenza della comedia nueva nei teatri seicenteschi
italiani. I primi frutti di quegli studi furono raccolti nella collana “Commedia aurea spagnola e
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poranei, Celano godette di una certa popolaritd, come dimostrano le notizie di
numerose rappresentazioni e la sua fortuna editoriale nei maggiori centri italiani
di stampa teatrale, oltre ai testi prologali che amici ed editori anteposero alle sue
opere per la scena, in cui si da contezza delle richieste del pubblico e dei lettori e
della ricerca dei manoscritti autografi che lo scrittore era solito abbandonare nelle
mani degli attori (Vaiopoulos 2003: 7-14). La rapidita del passaggio dal trionfo
al declino ¢ un fenomeno che puo essere in parte spiegato nel contesto del celere
mutare dell’atteggiamento verso i precetti classicisti, dato che il successo del Cela-
no si colloca in un’epoca di dibattito, in cui la deviazione rispetto alle norme crea
sconcerto ma anche curiosita e interesse, mentre il rifiuto rientra a pieno titolo
nella riscossa classicista settecentesca.

Nell’epoca del dibattito si colloca anche la lettera-prologo “A chi ¢ desideroso
di sapere” di Sarnelli, probabilmente il testo coevo pilt acuto ed efficace sull’attivi-
ta teatrale del Celano, che si puo leggere in apertura di alcuni esemplari di tre dei
quattro testi teatrali pubblicati dal Bulifon nel 1676: Chi trionfa morendo, ovvero
San Casimiro, La forza della fedelta e La pieta trionfante, ovvero l'empieti domata
(Vaiopoulos 2003: 80-81, 98-100 e 111-12). Probabilmente Sarnelli la redasse
insieme alla dedica al cardinale Caracciolo che appare in La pieta trionfante, tut-
tavia, negli esemplari conservati, la lettera-prologo fu aggiunta a posteriori, come
si deduce dal fatto che presenta una carta di tipo differente, segnature diverse e
numeri di pagina non corrispondenti alla normale sequenza. Lipotesi che essa
risalga a una data prossima al 1676 ¢ confermata dal fatto che citi soltanto gli
otto titoli del Celano che erano in circolazione prima di quella data’, di cui cin-
que sono stati collegati dalla critica a modelli spagnoli: Non é padre essendo re, da
No hay ser padre siendo rey di Rojas Zorrilla (Vaiopoulos 2007); Gli effetti ovvero
gli eccessi della cortesia, da Obligados y ofendidos del medesimo autore (Marcello
2010); Proteggere linimico, da Amparar al enemigo di Antonio de Solis (Mar-

pubblico italiano” della casa editrice Alinea di Firenze.

5 Le opere successive, non citate da Sarnelli, con le rispettive fonti individuate, sono: Chi tutto
vuol tutto perde ovvero ['Armante, Il cielo in terra per la nascita del Redentore, Come dispone il cielo
ovvero la forza del sangue (El mayorazgo dudoso di Lope; Marchante 2007: 194-210), Con le borasche
in porto, ovvero la zingaretta di Madrid (dalla fusione di La gitanilla e La ilustre fregona, due delle
Novelas ejemplares di Cervantes; Vaiopoulos 2003), I/ consigliere del suo proprio male (La fuerza
lastimosa; Marchante 2007: 240-50; Trecca 2016), I disonori che onorano ovvero la molinarella (La
quinta de Florencia di Lope; Marcello 2019a: 134), Linfanta villana (La cortesana en la sierra di
Lope; Marcello 2020b), G/i inganni fedeli, Negli sdegni gli amori ovvero la carboniera (La carbonera
di Lope; Magnaghi 2015; Marcello 2019a: 134), Nelle cautele i danni (La hermosura aborrecida di
Lope; Marchante 2003; Gallo 2007), La sofferenza coronata (Los tres diamantes di Lope; Marcello
2017), Sopra lingannator cade l'inganno (El gallardo cataldn di Lope; Marchante 2007: 164-81).

CUADERNOS AISPI 23 (2024): 215-234 217
ISSN 2283-981X



CUADERNOS AISPI 23/2024

chante 1996); Lardito vergognoso, da El vergonzoso en palacio di Tirso de Molina
(Marcello 2019b e 2020); La forza della fedelta, da A un tiempo rey y vasallo di
Manuel Antonio Vargas, Luis de Belmonte e un anonimo (Marchante 2007: 46);
infine, La pieta trionfante, secondo Marcello (2017: 55), deriverebbe da un mo-
dello francese tradotto in italiano, mentre non sono stati ancora associati eventua-
li ipotesti spagnoli a Dall‘amore lardire e Chi trionfa morendo.

Sarnelli dedica la prima parte di “A chi ¢ desideroso di sapere” al racconto delle
difficolta nel reperimento dei testi teatrali del Celano e all’enumerazione delle sue
qualitd umane e intellettuali, per poi passare a commentare il problema dell’unita
di tempo in senso generale. Di fatto, le sue prime osservazioni sul tema non ri-
guardano le opere dell’amico, bensi la precettistica e 'uso dell’epoca:

Osservarai principalmente esser vana 'opinione di quelli i quali, poco intesi del co-
stume greco, vogliono che la comedia debbia contenere attioni, le quali possano sola-
mente avvenire in una sola giornata, fondati nel male inteso testo aristotelico nel capo
5 della sua Poetica [...]; se un atto, che tanto ¢ la comedia della quale parla Aristotile,
deve essere una giornata, la comedia nostra quanti atti ¢, tante giornate puo inchiu-
dere. E che cio sia vero, ¢ stato prima di me considerato dalli poeti spagnuoli, i quali
non dividono le loro comedie in atti, ma in giornate (Sarnelli 1976a).

Con queste affermazioni, Sarnelli si inserisce in un dibattito che gia da quasi due
secoli vedeva confrontarsi i commentatori di Aristotele, con posizioni che anda-
vano dall’interpretazione pil stretta e letterale delle sue parole, alla necessita di
oltrepassare i vincoli della teoria classica e sperimentare, passando per un ampio
ventaglio di opinioni intermedie, oscillanti soprattutto per quanto riguardava il
concetto di verosimiglianza, la fiducia nel pubblico e il grado di adeguamento alla
pratica scenica corrente.

Sarnelli attribuisce la strenua difesa dell’'unita di tempo a coloro che sono
“poco intesi del costume greco”, e nega che la si possa far risalire direttamente
ad Aristotele quanto piuttosto ad una cattiva interpretazione dei suoi precetti, da
parte di chi si basa “nel male inteso testo [...] della sua Poetica”. Elogia, invece,
la prassi di far coincidere il numero dei giorni in cui si sviluppa l'azione con
il numero degli atti della commedia, richiamando la suddivisione in jornadas
dei modelli spagnoli. Tuttavia, dopo aver esaltato 'elasticita spagnola, il Sarnelli
torna a concentrarsi sulle commedie di Celano e le elogia esattamente per il mo-
tivo contrario, cio¢ per l'osservanza delle norme e soprattutto del precetto che
riguarda il tempo, ancorandosi alla definizione ciceroniana della commedia come
imitatio vitae, speculum consuetudinis, imago veritatis:
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Ma per discorrere un poco di quel che io senta delle comedie del nostro Calcolona,
non istimo esservi cosa che da precetti aristotelici, o d’altro che sia, si discosti, anzi le
stimo poter servire di specchio a chiunque vuol essere in simili componimenti am-
mirato. Che se la comedia [...] altro non ¢ che imizatio vitae, speculum consuetudinis,
imago veritatis, non ¢ cosa di queste, che desiderar vi si possa, vedendosi in esse tanto
rigorosamente osservato il decoro, che anco nelle facetie non ha posta parola da non
essere ammessa nell’orecchio de piti pudici (Sarnelli 1976a).

Loda il rispetto delle unit, citando Cervantes:

La diligenza poi intorno al luoco & al tempo, nelli quali il nostro autore finge essere
avvenute le favole, pud essere d’essemplare ad ogni scrittore, e precisamente a quelli
che fecero dire al Cervantes: “;Qué mayor disparate puede ser en el sujeto, que trata-
mos, que salir un nifio en mantillas en la primera escena de la primera jornada, y en

la segunda ya hecho ombre barbado?” (Sarnelli 1976a).
Per poi continuare parafrasando interi paragrafi del capitolo I, 48 del Quijote:

Et oh se fussero le comedie del nostro Calcolona pervenute alle mani del curaz di Mi-
guel de Cervantes! Con quante lodi egli celebrato le havria, mentre tanto si lagnava di
quelle del suo tempo, che [...] erano “espejos de disparates, ejemplos de necedades”,
e, quel ch’e peggio “imdgenes de lascivia™. [...] Se poi nelle comedie del nostro Calco-
lona volete osservare 'Imitatione, non hanno, al mio parere, a chi cedere, parlandovi
il re da re, il consegliero da consegliero, & il goffo da goffo, non altrimente come in
alcune, nelle quali, come segue il sovracitato spagnuolo, “el viejo” si fa comparire “va-
liente, y el mozo cobarde, un lacayo retdrico, un paje consejero, un rey ganapdn, y una
princessa fregona”. [...] le comedie del gran Calcolona [...] possono servire di norma
a chiunque vuol farsi honore in simili componimenti, ricevendosi da queste quanto
desiava il dottissimo Cervantes, cio¢ che ne resti lo spettatore “alegre con las burlas,
ensefiado con las veras, admirado de los sucessos, discreto con las razones, advertido
con los embustes, sagaz con los exemplos, ayrado contro el vicio, y enamorado de la

virtud” (Sarnelli 1976a).

Cosi facendo, Sarnelli entra nel cuore di un’amplissima controversia, di cui riper-
corriamo alcune tappe, partendo dall’ltalia.
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2. La polemica intorno all’'unita di tempo: l'illusione scenica, la verosimiglian-

za e il pubblico

E noto che, dal secondo Cinquecento, i commentatori italiani® del capitolo quin-
to della Poetica aristotelica avevano sviluppato ur’interpretazione complessa di
cio che il filosofo afferma sulla durata della tragedia, differenziandola dall’epica:
secondo Aristotele i due generi differiscono nel concetto di durata (ufxoc; Ari-
stotele 1987: 132) perché I'epica non ha limiti temporali, mentre nella tragedia
si cerca di non superare un giro di sole (niov mepiodov HAiov; Aristotele 1987:
132). Aristotele non specifica se il riferimento sia al tempo rappresentato o al
tempo della rappresentazione, ma in altri casi usa il termine pkoc per indicare il
reale svolgimento dello spettacolo, che di fatto nelle trilogie della Grecia classica
era dalla mattina alla sera dello stesso giorno. Da questa constatazione i trattatisti
crearono un’idea di unita di tempo che non superasse le ventiquattro ore, che di-
venne prescrizione fondamentale del panorama drammaturgico neo-aristotelico
dagli anni 1540-1545, iniziando con i Discorsi di Giraldi Cinthio, il trattato di
Robortello e la prima traduzione della Poetica in volgare fiorentino, di Bernardo
Segni’. Poco dopo, Vincenzo Maggi, in De Ridiculis (1550), spiega la necessita
logica dell’'unita di tempo e crea quella di luogo per deduzione: se la rappresenta-
zione si sviluppa su un palco in un arco di tempo determinato, la verosimiglianza
esige, in prima istanza, che I'azione duri quanto la messa in scena e, di conse-
guenza, che non si verifichino cambiamenti di luogo, altrimenti gli spettatori
non crederebbero a cid che vedono e il risultato sarebbe ridicolo (Spingarn 1905:
93-94). In realtd, nemmeno questa idea di verosimiglianza corrispondeva esat-
tamente a quanto si legge nella Poetica aristotelica, in cui il filosofo asserisce di
preferire cid che ¢ impossibile e verosimile a cio che ¢ possibile ma incredibile,
consiglia di evitare rotture logiche e, nel caso in cui si inserisca un elemento me-

6 Lafortuna italiana della Poetica inizid con la traduzione in latino di Giorgio Valla, stampata nel
1498. 1l testo greco si pubblicod per la prima volta nel 1508, nella collana Rbetores graeci, di Joan-
nes Lascaris, mentre nel 1536 dette alle stampe la sua versione Alessandro Pazzi de” Medici. Nella
seconda meta del Cinquecento si ha una significativa proliferazione di commenti. Cfr. Spingarn

(1905: 22-23, 90-92, 330-31).

7 Nel Discorso intorno al comporre delle comedie e delle tragedie (1543) e nel Discorso sovra il com-
porre le satire atte alla scena (1548) Giraldi Cintio afferma che 'unita di tempo sia necessaria per
non annoiare il pubblico. Nel 1548 Robortello ipotizza di ridurre le 24 ore a 12, cio¢ la durata della
luce solare, mentre 'anno seguente il Segni si schiera a favore delle 24 ore del giorno naturale, in
modo da includere anche la notte, il momento pil verosimile per gli accadimenti legati al buio.
Cfr. Spingarn (1905: 90-92), il quale afferma che “nel 1613, il Beni poteva citare tredici opinioni
differenti” a proposito dell'unita di tempo.
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raviglioso, di farlo in maniera plausibile, in modo tale che possa essere accettato
nonostante l'assurdita (Aristotele 1987: 209). Tuttavia, la sfiducia nel pubblico
e nelle sue capacita di cogliere l'illusione scenica oriento alcuni trattatisti verso
questo eccesso di realismo che dette all’'unita di tempo la sua forma definitiva e
imprescindibile. E il caso di Giulio Cesare Scaligero che, in Poetices libri septem
(1561), difende I'urgenza di immaginare e disporre i fatti in modo che durata,
luogo e azione corrispondano a quelli della rappresentazione stessa, e riproducano
le vere condizioni della vita (Spingarn 1905: 94-96; Weinberg 2003: 133-34). E
ancor pitt di Ludovico Castelvetro, che nella sua Poetica d’Aristotele vulgarizzata
et sposta (1570 e 1576) riflette sulle differenze fra poesia drammatica e poesia
narrativa, e ritiene esclusivo appannaggio di quest'ultima —che si esprime solo
attraverso le parole— la possibilita di presentare I'azione muovendosi nel tempo
e nello spazio; invece, i generi teatrali non godrebbero della stessa liberta a causa
delle leggi fisiche del palco e della presenza degli spettatori (Spingarn 1905: 96-
99; Weinberg 2003: 180-84, 200-02). Ancora una volta, le restrizioni vengono a
coincidere con i limiti sensoriali del pubblico, giudicato incapace di accettare una
liberta spazio-temporale fittizia e illusoria, dal momento che con i propri sensi
percepisce un solo luogo e un breve lasso di tempo).

Un altro dei punti fermi della polemica ebbe a che vedere con il collegamento
tra 'infrazione dell’unita di tempo e I'ignoranza del drammaturgo, probabilmen-
te a partire da quanto affermato dal Trissino nella sua Poetica (1529 e 1563), nella
quale defini “indotti poeti” coloro che non rispettavano questa norma, conside-
rata come un elemento che distingueva “I'artista drammatico dall’inesperto com-
pilatore” (Spingarn 1905: 92). Si accentuo, cosi, la discrepanza fra la teoria colta
e la prassi della gente di teatro che si lasciava guidare dal successo scenico, e nello
sviluppo della polemica questa divergenza si ando ampliando via via che si intro-
ducevano altre novita, come la commistione dei generi: prima, U'Aminta (1573)
del Tasso ed il Pastor fido (1590) del Guarini portarono alla ribalta la questione
del “terzo genere”, cio¢ la messa in scena di opere che fondevano elementi comici
e tragici, poi, all'inizio del Seicento, il melodramma — genere ibrido di per sé, e
noto per infrangere 'unita di tempo — fece esplodere la controversia.

Da questo momento in avanti, nell’evoluzione seicentesca del dibattitto si
tende ad associare il rispetto dell’unita di tempo con cio che ¢ antico, teorico e
prescrittivo, e la sua violazione con la modernitd, la prassi e I'influsso spagnolo.
Di fatto, nel 1611 si pubblica a Milano E/ arte nuevo de hacer comedias di Lope de
Vega, poi editato con commento nel 1668?, e citato come punto di riferimento

8 1l discorso di Lope fu pubblicato a Milano, con le Rimas di Lope, da Geronimo Bordén. Nel
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della modernita spagnola fino alla fine del secolo, quando Andrea Perrucci da alle
stampe Dell’Arte rappresentativa (1699). Nel suo discorso-trattato, che a Madrid
era stato pubblicato nel 1609, Lope sostiene 'idea di infrangere 'unita di tempo
in modo programmatico, sistematico e consapevole: “No hay que advertir que
pase en el periodo / de un sol, aunque es consejo de AristSteles” (vv. 188-89; Vega
1999: 60), e sottolinea la possibilita di allontanarsi dalla prescrizione ogni volta
che lo si ritiene necessario, senza curarsi di chi si offende per questo:

Pase en el menos tiempo que ser pueda,

si no es cuando el poeta escriba historia
en que hayan de pasar algunos afos,

que éstos podrd poner en las distancias

de los dos actos, o si fuere fuerza

hacer algin camino una figura;

cosa que tanto ofende a quien lo entiende,
pero...jno vaya a verlas quien se ofende!

(vv. 193-200, Vega 1999: 60)

Per poi ironizzare sull’affanno di condensazione temporale e concludere con la
consueta rima gusto-justo a ribadire la rilevanza del destinatario:

iOh, cudntos deste tiempo se hacen cruces
de ver que han de pasar afos en cosa
que un dfa artificial tuvo de término,
que aun no quisieron darle el matemadtico!
Porque, considerando que la célera
de un espanol sentado no se templa
si no le representan en dos horas,
hasta el final juicio desde el génesis,
yo hallo que se alli se ha de dar gusto
con lo que se consigue es los mds justo.
(vv. 201-10; Vega 1999: 60)

Negli scritti che ci permettono di ricostruire la controversia italiana, 'unita di
tempo e il richiamo ai modelli spagnoli hanno sempre un ruolo centrale, ad ini-
ziare dai paratesti de La finta mora (1625; Profeti 1998) e de 1/ trionfo di David
(1633) di Iacopo Cicognini (Profeti 1996a: 21-31, e Profeti 1998). Altri esempi
evidenti, accuratamente studiati da Anna Tedesco (2006), sono le parole di Apo-

1668, invece, apparve un’edizione commentata nella Epistola XXI del trattato di Juan Caramuel y
Lobkowitz intitolato De arte condendi Comoedias, en loannis Caramuelis Primis Calamus tomus 11

(Campanile, Officina Episcopale). Cfr Herndndez Nieto 1976.
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llo nel secondo atto de Le rivolte del Parnaso (1625) di Scipione Errico: “Venne
Lope de Vega con una moltitudine di Spagnoli [...] e mi chiesero licenza che il
tempo delle azioni, in vece dello spazio d’un giorno, possa essere il termine di
trecento o quattrocent’anni’. O le riflessioni di Nicola Villani in Ragionamento

dello Accademico Aldeano (1634):

Lope de Vega, poeta spagnuolo, benché ignaro non sia dell’arte poetica, nondimeno
afferma di lasciarsi menare a traverso del piacimento del popolo, formando le comedie
sue in alcun lor parte manchevoli e fuor di norma, particolarmente quanto attiene allo
spatio de gli avvenimenti, racchiudendogli non dentro a un giro di sole ma di molti
soli, e di molti anni, e talvolta anche di molti lustri (Tedesco 2006: 231-32).

Per non parlare dei libretti, uno su tutti la premessa di Giovan Francesco Buse-
nello a Didone (1641), dove l'autore asserisce che la propria opera “sente delle
opinioni moderne. Non ¢ fatta al prescritto delle antiche regole: ma all’'usanza
spagnola rappresenta gl’anni e non le ore” (Tedesco 2003: par. 20).

Da queste poche ma significative citazioni si deduce chiaramente che il so-
dalizio tra 'esempio spagnolo e l'infrazione dell’'unita di tempo non si percepiva
solo come un fenomeno limitato al rispetto di una norma, bensi come il segno
distintivo di una prassi teatrale moderna, che presupponeva un modo nuovo di
intendere I'illusione scenica e la verosimiglianza: il patto che si stabilisce fra emit-
tenti e destinatari affonda le sue radici nella volonta di accettare I'autenticita di
cid che accade sul palco, come un'imitazione della realta che si sceglie consapevol-
mente di prendere per veritiera. Si presuppone, quindi, che lo spettatore sia capa-
ce di comprendere e questa fiducia nelle abilita ricettive del pubblico costituisce
una differenza basilare tra detrattori e sostenitori dell’'unita di tempo. Inoltre, il
modello spagnolo era alla portata di chi voleva attingervi, traducendo, rielabo-
rando, adattando, riscrivendo, e si propagava attraverso la diffusione degli esempi
concreti di Lope e dei suoi seguaci piti che delle idee teoriche. Questi esempi si
potevano sia vedere sulle scene, sia leggere nelle raccolte individuali e collettive.

Mentre in Italia il modello di Lope diventava uno strumento per rivendicare
un’arte teatrale pill libera e pratica, in Spagna questo tipo di teatro trionfava,
dopo essersi allontanato dalla falsa esigenza di ricostruire nel modo pit realistico
possibile le circostanze in cui si sviluppa I'azione, con un percorso a cui corrispon-
de uno speculare di avvicinamento a un concetto moderno di verosimiglianza
e illusione scenica. Sempre prestando attenzione all’'unitd di tempo. Le novita
portate sulle scene da Lope si affacciano gia nella trattatistica che precede I'Arze
nuevo, per esempio Lopez Pinciano, in Philosophia antigua poética (1596), giu-
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stifica si la necessita dell’'unita di tempo con le esigenze sceniche (“quanto se va
dilatando el tiempo [...] se va agua(n)do mads el deleyte”; 1973: 11, 52), ma affer-
ma anche che un solo giorno gli sembra un limite eccessivo mentre ¢ pil sensato
“que la tragedia te(n)ga cinco dias de término, y la comedia, tres, confesando que
quanto menos el plazo fuere, ternd mds de perfeccién, como no contrauenga a la
verosimilitud” (1973: 111, 82). Lépez Pinciano vincola, cosi, le novita alla pratica
teatrale e I'infrazione dell’'unita di tempo alla verosimiglianza, per poi chiedersi
perché non si ritenga il pubblico in grado di tollerare e comprendere i cambia-
menti temporali e spaziali, se ¢ capace di credere che sul palcoscenico sia notte
quando assiste alla rappresentazione in pieno giorno, o che centinaia di metri
separino due luoghi che sul palco distano pochi passi (Lépez Pinciano 1973: 11,
72). Analogamente, nella Epistola 111 di Ejemplar poético (1606), Juan de la Cueva
afferma che sia una pecca degli spagnoli “jamds en ellas [le opere tetrali] observar
las leyes/ ni en persona, ni en tiempo, ni en oficio” (vv. 500-501), mentre sull’uni-
ta di tempo specifica que il teatro spagnolo rifugge “la observancia que forzaba/
a tratar tantas cosas diferentes/ en término de un dia que se daba” (vv. 529-31) e
che questo cambiamento “fue de hombres prudentes/ aplicando a las nuevas con-
diciones/ nuevas cosas que son las convenientes” (vv. 568-70; Sdnchez Escribano,
Porqueras Mayo 1972: 143-45).

Nei testi teorici che seguono cronologicamente il trionfo scenico della formu-
la di Lope, e la sua difesa nell’ Arze nuevo, diventa imprescindibile assumere una
posizione rispetto alla sua proposta e, di conseguenza, rispetto a una determinata
visione dell'unita di tempo e della verosimiglianza. Si vedano, ad esempio, i chia-
ri echi lopeschi che risuonano in Apologético de las comedias espanolas (1616) di
Ricardo del Turia:

si entramos en el transcurso del tiempo, [...] aqui es donde con tono mds alto [...]
acriminan este delito por mayor que de lesa majestad, pues dicen que si la comedia es
un espejo de los sucesos de la vida humana, ;cémo quieren que en la primera jornada
0 acto nazca uno, y en la segunda sea gallardo mancebo, y en la tercera experimentado
viejo, si todo esto pasa en discurso de dos horas? [...] Porque la célera espanola estd
mejor con la pintura que con la historia; digolo porque una tabla o lienzo de una vez
ofrece cuanto tiene, y la historia se entrega al entendimiento [...] al paso de los libros
o capitulos en que el autor la distribuye. Y asi, llevados de su naturaleza, querrian en
una comedia no sélo ver el nacimiento prodigioso de un principe, pero las hazanas
que prometié tan extrafio principio, hasta ver el fin de sus dias, si gozé de la gloria
que sus heroicos hechos le prometieron. (Sdnchez Escribano, Porqueras Mayo 1972:

176-77 ¢ 179)
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Oppure nelle 7ablas poéticas (1617) di Francisco Cascales:

¢sno os reis de nuestras comedias, que entre otras recuerdo haber oido una de San
Amaro, que hizo un viaje al paraiso, donde estuvo doscientos afios, y después, cuando
volvié a cabo de dos siglos, hallaba otros lugares, otras gentes, otros trajes y costum-
bres? ;Qué mayor disparate desto? Otros hay que hacen una comedia de una corénica
entera; yo la he visto de la pérdida de Espafia y restauracién della (Sdnchez Escribano,
Porqueras Mayo 1972: 200)

Fino al primo dei Cigarrales de Toledo (1621) di Tirso de Molina, dove la rottura
dell’'unita di tempo ¢ esplicitamente motivata dal rispetto della verosimiglianza,
come in un quadro che “en el breve espacio de vara y media de lienzo, pinta lejos
y distancias que persuaden a la vista a lo que significan” (Sdnchez Escribano,
Porqueras Mayo 1972: 210), e viene apertamente contestato 'eccesso di conden-
sazione temporale, che arreca danno sia alla rispondenza al vero sia alla moralita

delle opere:

scudnto mayor inconveniente serd que en tan breve tiempo un galdn discreto se ena-
more de una dama cuerda, la solicite, regale y festeje, y que sin pasar siquiera un dfa
la obligue y disponga de suerte sus amores que, comenzando a pretenderla por la
mafana, se case con ella a la noche? [...] ;cémo se podrd preciar un amante de firme y
leal si no pasan algunos dias, meses y aun afios en que se haga prueba de su constancia?
Estos inconvenientes, mayores son el juicio de cualquier mediano entendimiento que
el que se sigue de que los oyentes, sin levantarse de un lugar, vean y oigan cosas su-
cedidas en muchos dfas. [...] es fuerza que cuando [la commedia racconta una storia]
de los sucesos de dos amantes, retrate al vivo lo que les pudo acaecer; y no siendo esto
verisimil en un dfa, tiene obligacién de fingir pasar los necesarios para que la tal accién
sea perfeta, que no en vano se llamé la poesfa “pintura viva’, [...] y no es justo que se
niegue la licencia que conceden al pincel a la pluma. (Sdnchez Escribano, Porqueras
Mayo 1972: 209-10)

Su un versante diverso si muove Cervantes, la cui teoria drammatica non ¢ facile
da sviscerare essendo, come tutte le sue riflessioni metaletterarie, disseminata in
diverse opere e talvolta apparentemente incoerente o addirittura contraddittoria’.
Di fatto, come autore di prosa narrativa Cervantes ¢ all’avanguardia nel modo di
intendere I'invenzione letteraria, i confini tra verita, verosimiglianza e finzione,
la distanza tra realta e artificio, tra esperienze vissute e frutti dell'immaginazio-
ne, sulla dicotomia fra le norme dell’universo fisico e quelle del mondo poetico;

9 La bibliografia sulla poetica drammatica di Cervantes ¢ sterminata, se ne pud trovare una sintesi
in: Avalle-Arce, Riley 1973: 147-69; Canavaggio 1977; Sevilla Arroyo 1986; Gonzélez Maestro
1998-1999; e nei piti recenti Ferndndez Nieto 2003, e Pérez Jiménez 2016.
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ribadisce che anche qualcosa di completamente irreale puo essere piacevole se
ben scritto, cio¢ privo di eccessi inverosimili, e in questo senso difende un senso
del tempo che escluda trasgressioni smodate della verosimiglianza'. Per quanto
riguarda il teatro, pero, Cervantes non ¢ altrettanto sottile nel modo di concepire
I'illusione scenica e la presenza degli spettatori. In particolare, sembra rifuggire
il peso dell’aspetto commerciale del teatro, cio¢ la prevalenza degli interessi eco-
nomici delle compagnie e del gusto del pubblico sul valore artistico dell’'opera
rappresentata. Di conseguenza, si scontra con la redditizia formula lopesca che
bloccava altre sperimentazioni e produceva un alto grado di convenzionalismo.
Questo ¢ il punto di partenza di una poetica drammatica sperimentale in cui la
critica ha visto polimorfismo, autobiografismo, ricerca di rinnovamento, distan-
ziamento formale e funzionale dalla comedia nueva, fino al 1615, quando evolve
verso tendenze prossime a quelle dominanti e finisce per accettare il superamento
dell’estetica classica nella misura in cui pud giovare alla qualitd di un’opera'’,
ma senza generare disparates (Menéndez Pelayo 1949: 385; Sevilla Arroyo 1986:
242). Tuttavia, restano indubbie fonti di disparates, per Cervantes, gli eccessi della
rottura dell'unita di tempo, la cui formulazione polemica pitt conosciuta ¢ quella

del capitolo 1,48 del Quijote:

habiendo de ser la comedia, segtin le parece a Tulio, espejo de la vida humana, ejemplo
de las costumbres y imagen de la verdad, las que ahora se representan son espejos de
disparates, ejemplos de necedades e imdgenes de lascivia. Porque, ;qué mayor dispa-
rate puede ser en el sujeto que tratamos que salir un nifio en mantillas en la primera
escena del primer acto, y en la segunda salir ya hecho hombre barbado? (Cervantes
2004: 507)

10 Nel capitolo 1,47 del Quijote afferma che “la mentira es mejor cuanto mds parece verdadera, y
tanto mds agrada cuanto tiene mds de lo dudoso y posible”, perché le storie inventate devono andare
incontro all'intelletto dei lettori, creando stupore e piacere “y todas estas cosas no podrd hacer el que
huyere de la verosimilitud y de la imitacién, en quien consiste la perfecién de lo que se escribe”; lo
scrittore ha bisogno dell’artificio, ma un “discreto artificio”, ovvero “ingeniosa invencién, que tire
lo més que fuere posible a la verdad” (Cervantes 1996: 502-04). Si vedano anche le riflessioni con-
tenute ne E/ casamiento engarioso y Coloquio de los perros, soprattutto il commento finale: “Aunque
este coloquio sea fingido y nunca haya pasado, paréceme que estd tan bien compuesto que el sefior
Alférez puede pasar adelante con el segundo [...] Yo alcanzo el artificio del Cologuio y la invencién,
y basta” (Cervantes 1985: 111, 321).

11 Ne El rufidn dichoso, il personaggio della Comedia afferma: “Los tiempos mudan las cosas/ [...]
/ Buena fui pasados tiempos,/ y en éstos, si lo mirares,/ no soy mala, aunque desdigo/ de aquellos
preceptos graves [...]/ He dejado parte dellos,/ y he también guardado parte,/ porque lo quiere asi
el uso,/ que no se sujeta al arte.” (Sdnchez Escribano, Porqueras Mayo 1972: 168-69). Ad esempio,
si accetta la tripartizione tipica delle opere agiografiche.
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Seguono poi le esagerazioni nella violazione del decoro e la condanna dell’incapa-
cita di produrre effetti positivi nel pubblico:

Y ;qué mayor que pintarnos un viejo valiente y un mozo cobarde, un lacayo retérico,
un paje consejero, un rey ganapdn y una princesa fregona? [...] de haber oido la come-
dia artificiosa y bien ordenada saldria el oyente alegre con las burlas, ensenado con las
veras, admirado de los sucesos, discreto con las razones, advertido con los embustes,
sagaz con los ejemplos, airado contra el vicio y enamorado de la virtud; que todos
estos afectos ha de despertar la buena comedia en el 4nimo del que la escuchare, por
rastico y torpe que sea (Cervantes 2004: 507-09)

Tuttavia, ¢ sull'assurdita dei salti temporali incontrollati che Cervantes insiste. Ad
esempio, lo ribadisce nella terza jornada di Pedro de Urdemalas, quando afferma
che una buona commedia non dovrebbe mostrare “que pari6 la dama esta jornada
/'y en otra tiene el nifio ya sus barbas” (Cervantes 2005: 207). E spesso ripete
il termine disparate nei suoi commenti sul teatro: nel Viaje del Parnaso esclama
“Adiés, teatros publicos, honrados/ por la ignorancia, que ensalzada veo/ en cien
mil disparates recitados” (I, vv. 124-26; Cervantes 1984: 58); di nuovo ne E/ ru-
fidn dichoso, dopo aver affermato di spostarsi dove avvengono i fatti, la commedia
chiede “disculpa del disparate” (Sdnchez Escribano, Porqueras Mayo 1972: 169);
nel capitolo 11,26 del Quijote, maese Pedro si chiede “;No se representan por ahf
casi de ordinario mil comedias llenas de mil impropiedades y disparates, y, con
todo eso, corren felicisimamente su carrera y se escuchan no solo con aplauso,
sino con admiracién y todo?” (Cervantes 2004: 758), solo per ricordare alcuni
esempi. In tutti questi casi Cervantes, pur difendendo il patto della finzione nar-
rativa, si fa portatore di un’idea di verosimiglianza e di logica che non ammette
l'illusione scenica drammatica, tanto da affermare ne E/ Licenciado Vidriera che
gli attori “con su oficio no engafian a nadie, pues por momentos sacan su mer-
caderia a publica plaza, al juicio y a la vista de todos” (Cervantes 1985: II, 134).

Infine, per quanto riguarda il destinatario, Cervantes sembra abbastanza ta-
gliente e risolutivo nei suoi giudizi: nel capitolo 1,48 del Quijote il prelato afferma
di aver abbandonato la scrittura per sottrarsi “al confuso juicio del desvanecido
vulgo” dove “es mds el numero de los simples que de los prudentes” (Cervantes
2004: 500) e che la sua decisione definitiva ¢ scaturita da un paragone fra gli
eventuali lettori e il pubblico delle commedie:

Si estas que ahora se usan, asf las imaginadas como las de historia, todas o las més son
conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni cabeza, y, con todo eso, el vulgo las
oye con gusto, y las tiene y las aprueba por buenas, estando tan lejos de serlo, y los
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autores que las componen, y los actores que las representan dicen que asf han de ser,
porque asi las quiere el vulgo, y no de otra manera, y que las que llevan traza y siguen
la fibula como el arte pide no sirven sino para cuatro discretos que las entienden, y
todos los demds se quedan ayunos de entender su artificio, y que a ellos les estd mejor
ganar de comer con los muchos, que no opinién con los pocos, deste modo vendrd a
ser un libro, al cabo de haberme quemado las cejas por guardar los preceptos referidos,
y vendré a ser el sastre del cantillo (Cervantes 1996: 506-507).

La quantita e qualita dei riferimenti intertestuali di queste riflessioni mantiene
vivo un dialogo a distanza, nel tempo e nello spazio, che potremmo continuare
aggiungendo molti altri nomi e nuove citazioni di detrattori e difensori dei pre-
cetti, della prassi, di Cervantes e di Lope — o Calderdén de la Barca, in anni pit
tardi —, fino alla netta codificazione settecentesca della controversia. Qui, secondo
Cherchi (1977: 98-101) e Jurado Santos (2010), giocarono un ruolo fondamen-
tale le critiche contenute in Extraits de plusieurs piéces du théitre espagnol (1738)
del francese Du Perron de Castera e la risposta spagnola, che vide contrapporsi
due strategie: da un lato, la difesa a oltranza del patrimonio seicentesco lopesco
e calderoniano, dall’altro il tentativo di dimostrare che anche in Spagna erano
state scritte tragedie e commedie regolari. E il nome di Cervantes divenne una
bandiera di questi ultimi, soprattutto dopo che, nel 1749, Blas Nasarre pubblico
le Comedias y entremeses dell'autore del Quijote, con un prologo in cui sosteneva
che, cosi come il romanzo si era prefisso lo scopo di correggere le follie dei libri ca-
vallereschi, allo stesso modo il teatro di Cervantes voleva emendare gli errori delle
commedie del suo tempo alla luce dell’equilibrio razionale e dell'ordine classico.

3. Sarnelli e le citazioni di Cervantes

Alla luce di questi aspetti della controversia che abbiamo ripercorso, e del con-
testo in cui scrive Pompeo Sarnelli, si pud cercare di spiegare perché non veda
incongruenze nel lodare allo stesso tempo [elasticita temporale e 'osservanza
dell’'unita di tempo, o nel celebrare contemporaneamente la modernita spagnola
e il rispetto dei precetti e, pill specificamente, perché Sarnelli non consideri con-
traddittorio fare appello a Cervantes per elogiare un seguace degli esempi teatrali
spagnoli come Celano. La risposta a questi interrogativi deve innanzitutto tenere
presente i concetti di verosimiglianza e coscienza teatrale, con il loro corollario
di illusione scenica e fiducia nel pubblico, e, in seconda istanza, la percezione di
Cervantes come nemico della comedia nueva.
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Pompeo Sarnelli conosce il teatro del Celano e sa che nei suoi adattamenti in-
frange le norme fondendo elementi comici e tragici e creando intrecci complessi
con azioni parallele, talvolta mescolando pili ipotesti, ma tende sempre a riorga-
nizzare I'ordine scenico in modo da non superare o la tripartizione temporale di
un giorno in ognuna delle tre jornadas o I'unita di tempo aristotelica, secondo un
processo che, oggi, rende difficile individuare le fonti'?. Inoltre, Sarnelli ¢ sicura-
mente consapevole che Celano confida nelle doti interpretative e nella coscienza
teatrale del suo pubblico, concependo la differenza fra la rappresentazione e la
lettura in modo non dissimile da come Lope sentiva la discrepanza fra la prassi
teatrale e le norme teoriche. Lo si pud dedurre dal fatto che Celano consideri i
propri testi teatrali adatti all'intrattenimento e al rapido consumo, ma non “al
fino palato di quei robusti virtuosi, che sono rigidi osservatori dell’antiche regole
in questa sorte di compositione” (De Bonis 1669), un’osservazione analoga a
quella che Lope inserisce nel prologo alla Parte IX delle sue commedie, quando
afferma di non averle scritte “para que los oidos del teatro se trasladasen a la cen-
sura de los aposentos” (Vega 2007: I, 38). Siamo al cospetto di uno scrittore la cui
proposta teatrale “fue un producto de consumo, que satisfacia una determinada
demanda, y sabemos que funciond” (Marcello 2017: 77) e andava incontro ai
gusti del pubblico napoletano attingendo in quel mare fecondo di intrecci, si-
tuazioni e personaggi che costituiva il patrimonio spagnolo, ma smontandone gli
“alambicados enredos [...] para contextualizarlos principalmente en un ambiente
agreste o marino [...], simplificindolos y compensindolos por medio de nuevas
escenas hasta crear un producto similar en forma y contenido” (Marcello 2017:
77), ma dotato di una comicita specifica, quella del goffo napoletano, e di un
messaggio etico all'insegna de delectare docendo®.

Ci sembra, infine, possibile scartare I'ipotesi che Sarnelli considerasse Cervan-
tes un avversario di Lope. Innanzitutto, non ¢ da escludere che lo studioso, men-

12 Marcello (2017: 76-77) ricorda che la distanza fra i testi del Celano e i modelli dipende da una
tendenza dello scrittore a scomporre e ricomporre i testi e a basarsi su presupposti estetici diversi.
Marcello rimanda a Marchante (2003: 322) che definisce Celano un “caso limite” e sostiene che lo
scrittore stravolge le sue fonti in funzione della riduzione del materiale diegetico all’'unita di tempo.
Non condividiamo del tutto quest'ultima affermazione, in quanto non mancano i casi in cui Cela-
no sviluppa I'azione su tre giornate.

13 Nonostante 'assenza di dichiarazioni esplicite del Celano in proposito, Marcello (2017: 77) lo
deduce dal fatto che lo scrittore sceglie situazioni in cui vengono messi alla prova i nobili protago-
nisti delle opere, che sono al tempo stesso promotori e ricettori del messaggio educativo; inoltre lo
scopo morale ¢ rivelato anche dai titoli scelti dal Celano, spesso basati su espressioni proverbiali o
su artifici retorici come 'ossimoro e il chiasmo, che palesano I'insegnamento.
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zionando il Quijote, stesse facendo appello all'opera spagnola pitt conosciuta dai
lettori napoletani, visto che il romanzo godette di immediata fama, almeno come
testo popolare e divertente, che all’epoca erano le costanti della sua diffusione eu-
ropea (Cherchi 1977: 53, 63). Se, da un lato, sorprende che gia nel 1676 Sarnelli
citi il romanzo come un testo, in una certa misura, normativo e come fonte di
teorie estetiche'?, dall’altro non si pud attribuirgli una percezione condizionata
dalle polemiche posteriori, che egli non poté conoscere, ovvero dalla diatriba set-
tecentesca tra coloro che “trataban de escudarse con el mayor nombre literario de
Espana” per difendere la classicita e chi accusava Cervantes di essere “envidioso de
los aplausos de Lope de Vega” (Menéndez Pelayo 1949: 98). Sarnelli scrive prima
che si strumentalizzasse la posizione di Cervantes, e il suo rapporto con Lope, nel
continuo tira e molla fra detrattori e apologisti.

E, invece, plausibile che la domanda “;qué mayor disparate puede ser [...] que
salir un nifio en mantillas en la primera escena del primer acto, y en la segunda
salir ya hecho hombre barbado?”, ripetuta in pit versioni da Cervantes stesso
e da altri commentatori, fosse letta da Sarnelli solo come una condanna degli
eccessi inverosimili di certi salti temporali®® e che egli notasse piuttosto I'affinita
del sistema di riferimento in cui si muovevano sia Lope sia 'autore del Quijote:
anche nell’ Arze nuevo si afferma che il fine della commedia ¢ “imitar las acciones
de los hombres™ (v. 52, Vega 1999: 52) e che i greci con le commedie “reprehen-
dian vicios y costumbres” (v. 120), seppure attraverso un “fingimiento” (v. 112),
scopo che si armonizza perfettamente con il fatto che “Tulio las llamaba / espejo
de las costumbres, y una viva / imagen de la verdad” (vv. 123-25; Vega 1999: 56).
Inoltre, Lope sostiene di attenersi ai diversi stili e al rispetto del decoro, richia-
mando la gravitd del re, la modestia sentenziosa dell’anziano, la carica affettiva
del linguaggio degli innamorati, lo stile basso dei personaggi ancillari (vv. 269-73
e 286-88; Vega 1999: 64-66), da rilievo ai temi dell’onore e la virtii (vv. 327-30,

14 Sarnelli (1676b) ripropone la medesima citazione per garantire il rispetto della massima ora-
ziana miscere utile dulci: “Assicurandoti che ho talmente mescolato in quest’'operetta I'utile de'do-
cumenti morali col dolce dell’inventione dell’autore, che ne puo restare il lettore, appunto come lo
desiderava quello eruditissimo spagnolo, cioé: “alegre con las burlas, ensefiado con las veras, admi-
rado de los sucessos, discreto con las razones, advertido con los embustes, sagaz con los exemplos,
ayrado contro el vicio, y enamorado de la virtud”. Né devi disprezzarla perché favola, essendo le
favole, e per I'inventione e per l'utile che ne proviene, ammirabili”.

15 Probabilmente Cervantes volle alludere ad un caso specifico: la comedia di Lope Ursén y Va-
lentin, “una de las mds populares en su tiempo, y una de las que por el desorden de su composicion
escandalizaban mds a los partidarios de la preceptiva cldsica” (Menéndez Pelayo 1949: 385; Lizaro

Carreter 1962: 99).
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p. 68), e loda la verosimiglianza, dichiarando “Gudrdese de imposibles, porque
es méxima/ que sélo ha de imitar lo verosimil” (vv. 284-85; Vega 1999: 64). In-
siste, infine, sulla sua doppia veste di impeccabile conoscitore della teoria, ¢/ arte,
rimandando a Robortello (vv. 141-45), e di uomo di teatro, che lo vive dall’in-
terno, e puo parlare dal punto di vista di cio che funziona sulle scene, adottando
una prospettiva empirica ed esprimendo un’opinione su “las que agora/ estdn en
posesion, y que es forzoso/ que el vulgo con sus leyes establezca” (vv. 147-49; Vega
1999: 58).

Con simile modernita e consapevolezza, Sarnelli riesce ad associare Celano
alle novita spagnole, senza urtare quei possibili destinatari che erano “robusti
virtuosi [e] rigidi osservatori dell’antiche regole in questa sorte di compositione”
(De Bonis 1669), a ulteriore conferma del fatto che 'identificazione della cultura
teatrale spagnola con l'infrazione dell’'unita di tempo non era circoscritta al mero
superamento delle prescrizioni, ma si estendeva all'idea di una nuova pratica e
di un concetto moderno di illusione scenica, fondato su un modo diverso di
concepire la verosimiglianza, il patto di finzione e le capacita del destinatario, in
un contesto di dibattito e di rigenerazione. Non fu certo un caso se la tradizione
spagnola si innesto su quella italiana quando quest’'ultima stava vivendo una fase
che la portava ad aprirsi a nuovi modelli, poiché il rinnovamento si verifica, come
afferma Maria Corti, in “un campo di tensioni [...] fra cid che aspira a persistere
[...] ecid che avanza con impeto di rottura e di trasformazione” (Corti 1976: 19).
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