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INTRODUZIONE

L’opera di Ettore Romagnoli (1871-1938) ha rappresentato una tappa fondamentale
nella storia della ricezione del teatro classico in Italia. L’imponente corpus delle sue
traduzioni cosi come i suoi studi critici sul dramma antico improntarono il gusto di
un’intera epoca. La sua attivita di regista e drammaturgo contribui, inoltre, alla fonda-
zione e allo sviluppo dell’INDA e lo consacro come protagonista assoluto della rina-
scita del teatro greco sulla scena contemporanea italiana. Nonostante il riconosciuto
rilievo della sua figura intellettuale nella prima meta del Novecento, ad oggi non esiste
uno studio critico complessivo sull’opera di Romagnoli. Le poche indagini critiche a
lui dedicate si riducono spesso a scritti d’occasione dal carattere commemorativo e
celebrativo. Oppure a polemiche stroncature dei suoi metodi filologici (o anti-filolo-
gici): esemplare, da questo punto di vista, il severo giudizio di Enzo Degani®. Hanno
senz’altro pesato inoltre, nel determinarne la fortuna postuma, le posizioni politiche di
Romagnoli: la sua adesione, piu 0 meno sincera, al partito fascista spiega, almeno in
parte, la damnatio memoriae subita dal personaggio e il relativo oblio in cui caddero
le sue opere nel secondo dopoguerra.

Date queste premesse, la ricerca si propone di condurre un esame il pit possibile
esaustivo dell’opera di Romagnoli come esegeta, traduttore e metteur en scéne del
dramma antico, nella convinzione che solo mettendo in relazione questi tre aspetti sia
possibile comprendere piu chiaramente in quale modo il grecista concepisca 1’inter-
pretazione del teatro greco e ne progetti la ‘reinvenzione” drammatica. La messinscena
e, per Romagnoli, la manifestazione e il banco di prova di quella centralita degli aspetti
performativi che egli attribuisce al teatro greco nei suoi studi critici. Ma essa testimo-
nia anche I’influenza esercitata dall’esperienza del teatro contemporaneo sulla sua
stessa opera di interprete del dramma greco.

Il primo capitolo intende fornire una ricostruzione della carriera di Romagnoli,
«moderno umanista»?, nel contesto storico-culturale di inizio Novecento: dopo un
breve profilo biografico, 1’esposizione e suddivisa in tre parti volte, ciascuna, ad ana-
lizzare le idee del grecista sul rinnovamento degli studi classici, sull’aggiornamento
delle traduzioni della poesia greca e sulla messa in pratica delle ‘rievocazioni’ di un
dramma antico. In questo quadro assumono notevole rilievo le polemiche condotte da
Romagnoli in opposizione alla filologia scientifica e all’estetica crociana. Gli scritti
del grecista vengono inseriti nel contesto del dibattito culturale della sua epoca, cer-
cando di interpretare le polemiche suscitate non come estemporanee intemperanze di

! DEGANI 1969 (vd. infra).
2 L espressione ¢ ripresa dall’articolo Un moderno umanista: Ettore Romagnoli, pubblicato senza indi-
cazione dell’autore nel gennaio del 1934 su «Laboravi Fidenter».



uno spirito stravagante ma come manifestazioni, per quanto a volte pittoresche, di di-
spute culturali cruciali negli anni a cavallo tra il X1x e il XX secolo. Al tempo stesso, Si
cercheranno di mettere in luce i numerosi debiti che Romagnoli, il quale pure amava
talvolta autoritrarsi come un isolato e un ‘bastian contrario’, ha contratto nei confronti
di studiosi e intellettuali non solo italiani. Nel caso della polemica antifilologica, ad
esempio, si cerchera di illustrare come la necessita di una revisione del metodo degli
studi filologici in una direzione piu attenta alle esigenze di una critica estetica e di
impronta tutta italiana avesse trovato spazio anche tra le voci piu autorevoli della filo-
logia formale di fine Ottocento. Inoltre, a proposito delle traduzioni, si cerchera di
comprendere come 1’urgenza divulgativa guidi le scelte del Romagnoli traduttore an-
che a discapito della fedelta al testo originale. Infine, riguardo al dramma antico I’ana-
lisi si rivolgera a indagare 1’idea di moderna messinscena e 1’intero iter delle produ-
zioni di Romagnoli a partire dagli spettacoli universitari fino alle prove ‘registiche”’ al
di fuori di Siracusa: il ricorso a scritti inediti 0 semi-sconosciuti e a documenti privati
permettera, inoltre, di ricostruire le dinamiche di una terza polemica, definita ‘siracu-
sana’3, che coinvolse il grecista dal 1927 al 1934, in seguito alla sua estromissione
dall’INDA e in riferimento ai cicli sesto e settimo degli spettacoli siracusani.

Il secondo capitolo prende in considerazione gli studi accademici e divulgativi di
Romagnoli su tragedia e commedia di v secolo a.C. e sulla musica greca antica, colle-
gandoli al tentativo di ricostruire una performance originaria e, insieme, individuando
il modo in cui I’esegesi si insinua o viene rielaborata all’interno degli spettacoli diretti
dal grecista. Al di la del dichiarato antifilologismo, il metodo analitico della scuola di
Piccolomini e Lowy risulta evidente negli scritti scientifici del grecista e rimane latente
anche in quelli divulgativi. Inoltre, si e cercato di individuare le principali influenze
straniere su cui Romagnoli fondo le sue ricerche, evidenziando 1’attenzione che lo stu-
dioso rivolge non solo agli studi classici tedeschi o francesi ma anche a quelli inglesi,
in un certo senso a lui piu affini: in merito alla tragedia, ad esempio, si € tentato di
individuare relazioni e parallelismi con i saggi di Walter Pater e con le ricerche con-
dotte dalla scuola di Cambridge, di cui fece parte anche Gilbert Murray il quale si
occupo di dramma antico proprio in veste di critico, traduttore e promotore di rappre-
sentazioni teatrali.

Il terzo capitolo, infine, analizza alcune traduzioni di tragedie greche portate in
scena da Romagnoli valutando, anche sulla base degli studi teorici relativi alla tradu-
zione per il teatro, quanto 1’attenzione alla performability del testo ne avesse influen-
zato la composizione stessa oppure se fossero stati introdotti tagli e modifiche ad hoc
in fase di produzione dello spettacolo. Insieme alle cronache dell’epoca, che permet-
tono di ricostruire a grandi linee lo svolgersi della messinscena, un’ulteriore fonte ¢
rappresentata dalle edizioni di Agamennone (1914), Baccanti ed Edipo re (1922) che
facevano parte della biblioteca privata di Romagnoli e presentano annotazioni dell’au-
tore riconducibili ai relativi allestimenti siracusani: 1’analisi di questi volumi, custoditi

3 11 termine & ripreso a partire da alcuni documenti del Fondo Romagnoli presso la Biblioteca civica di
Rovereto (v. infra), raccolti in cartelle riportanti la dicitura ‘Polemiche Siracusane’.



ora presso il Fondo Romagnoli di Rovereto, lascia presumere che fossero stati usati
dal grecista come ‘copioni’ personali e restituiscono un documento prezioso per com-
prendere le dinamiche di traduzione che dall’originale conducono all’adattamento tea-
trale vero e proprio. Prendendo come casi studio le Baccanti e I’Agamennone, I’inda-
gine sulla versione italiana a confronto con il testo antico é abbinata, quindi, anche alla
sua riduzione scenica e alle notizie sugli spettacoli e sulle soluzioni registiche in essi
attuate.

La ricerca, oltre ai numerosi studi e alle traduzioni del dramma antico pubblicati
da Romagnoli, ha potuto avvalersi di documenti in larga parte inediti conservati in tre
principali archivi:

1. I’Archivio della Fondazione INDA di Siracusa (AFI), che contiene informa-
zioni dettagliate sull’allestimento degli spettacoli presso il Teatro Greco dal
1912, oltre a rassegne stampa, figurini, plastici e bozzetti, costumi e maschere,
manifesti, spartiti musicali, audiovisivi, fotografie e libretti;

2. il Fondo Romagnoli, donato dagli eredi nel 2016 all’Accademia Roveretana
degli Agiati e conservato presso la Biblioteca Civica “Tartarotti” di Rovereto,
che comprende gran parte della biblioteca privata di Ettore Romagnoli con una
raccolta delle sue pubblicazioni, di manoscritti autografi, appunti, partiture e
spartiti musicali originali, locandine, foto e bozzetti degli spettacoli teatrali,
documentazione preparatoria per gli allestimenti, articoli, recensioni e intervi-
ste, discorsi pubblici e conferenze. La provvisorieta delle citazioni tratte dai
documenti inediti é giustificata dal fatto che il Fondo si trova attualmente in
catalogazione; tuttavia gran parte degli scritti e degli articoli di giornale sono
stati diligentemente suddivisi per argomento dall’amorevole dedizione alla
cura del patrimonio librario e archivistico del grecista da parte della moglie
Maria Aldisio;

3. il Fondo Duilio Cambellotti, scenografo e costumista degli spettacoli di Roma-
gnoli al Teatro Greco, conservato al MART di Rovereto e contenente corri-
spondenza privata, scritti, articoli, carte e documenti personali di Cambellotti
e una sezione dedicata al materiale professionale e fotografico inerente la sua
collaborazione con I’INDA fino al 1948.

Infine, grazie ad un soggiorno di studio presso 1I’Archive of Performances of Greek
and Roman Drama della University of Oxford € stato possibile svolgere parte della
ricerca nel ricco archivio dell’istituto e confrontare i primi risultati dell’indagine con
alcuni dei maggiori esperti di reception studies.






CAPITOLO |
ETTORE ROMAGNOLI NEL PANORAMA CULTURALE DEL SUO TEMPO

1. Ettore Romagnoli: una figura controversa

Ettore Romagnoli nacque a Roma 1’11 giugno 1871 da Giuseppe Romagnoli e Annun-
ziata Roberti. Frequento il Ginnasio-Liceo “Quirino Visconti”! di Roma per poi iscri-
versi alla Facolta di Lettere della Sapienza, dove si laured nel 1893 con Enea Piccolo-
mini. Successivamente inizio il suo iter come insegnante e professore di Lettere latine
e greche presso il Ginnasio di Ceccano (1983-1904) e nei Licei di Cosenza, Avellino,
Spoleto, Lucca, Tivoli, Roma (1896-1905). Negli stessi anni (1896-1900) lavoro
presso il Museo dei Gessi dell’Universita di Roma come assistente di Emanuel Lowy,
titolare delle cattedre di Archeologia e Storia dell’arte, ¢ come Libero docente di Let-
teratura Greca nel 1900. Nel 1905 vinse il concorso come professore ordinario presso
’Universita di Catania?, dove insegno Letteratura Greca e Lingua e Letteratura tedesca
fino al 1908. Successivamente fu professore di Lingua e Letteratura greca presso le
universita di Padova (1908-1918), Pavia (1918-1935) e Milano (1935-1936). Nel 1936
ritorno alla Sapienza per insegnare prima Filologia greca e Latina (1936-1937) e poi
Letteratura greca (dal 28 ottobre 1937). Nominato Accademico d’Italia nel 19293, pro-
nuncio i discorsi commemorativi per i Bimillenari Virgiliano (1930) e Oraziano (1935)
e rappresento 1’Accademia d’Italia all’inaugurazione degli Istituti Italiani di Cultura
presso Budapest, Sezged, Malta, Bucarest, Bruxelles e Barcellona. Ricevette la citta-
dinanza onoraria a Siracusa nel 1922 e la laurea honoris causa dall’Universita di Atene
nel 1933.

In un primo periodo Ettore Romagnoli si dedico a studi principalmente critico-
filologici abbinando, primo in Italia*, la ricerca letteraria a quella archeologica. E so-
prattutto la commedia attica antica ad occupare la sua indagine sul teatro greco in que-
sta prima fase: L ‘azione scenica durante la parodos degli Uccelli di Aristofane (1893),
Studi critici sui frammenti di Solone sopra un frammento del Faone di Platone e un
luogo delle Ecclesiazuse (1897), Soggetti e fantasie della commedia attica antica
(1897, 1911), La ‘commedia fiaba’ in Atene (1898), In Aristophanis Acharnenses cri-
ticae atque exegeticae animadversiones (1902), Origine ed elementi della commedia
d’Aristofane (1905), Aristofane e la parodos dei Cavalieri (1908), Vasi del museo di
Bari con rappresentazioni fliaciche (1907), Ninfe e Cabiri (1908), Il mimo greco

1 BLANCO 1982, 13.

2 STELLA 1972, 169 & I’unica a riportare Messina come sede universitaria della cattedra.

3 Insieme a lui furono nominati anche Guglielmo Marconi, Enrico Fermi, Piero Mascagni, Luigi Piran-
dello, Umberto Giordano, Salvatore Di Giacomo, Cesare Pascarella.

4 Cfr. Ettore Paratore in ROMAGNOLI 1958, vi; DEGANI 1969, 1444,
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(1911), La commedia attica (1911). Gli studi condotti in questa prima fase fornirono
le premesse esegetico-filologiche alle celebri traduzioni delle commedie di Aristofane
che furono redatte a partire dal 1895, con la pubblicazione sulla «<Nuova Antologia»
di un saggio di versione dagli Uccelli, fino all’edizione integrale del 1909 per 1’editore
Bocca di Milano.

Occupatosi anche di musica e lirica greche®, Romagnoli prosegui le sue ricerche
sul dramma antico dando alle stampe un altro contributo scientifico su Il contenuto
degli scolii Laurenziani di Eschilo (1916), per poi dedicarsi a opere di taglio piu di-
vulgativo: Il tetro greco (1918), Nel regno di Dioniso. Studi sul teatro comico greco
(1918) e La tragedia greca (1926). 11 progetto di traduzione dell’intero corpus di poeti
greci per Zanichelli si inserisce in questa prospettiva di divulgazione della cultura clas-
sica e per il teatro greco Romagnoli curera i volumi dedicati a Eschilo (1921-1922)
Sofocle (1926), Euripide (1928-1931), ristampando inoltre 1’ Aristofane (1924-1927).
Tra le pubblicazioni di opere singole sono da annoverare le versioni di Ciclope (1911)
e Baccanti (1912), redatte in occasione dell’Esposizione Internazionale di Roma nel
1911 all’interno di un progetto di messinscena dei medesimi spettacoli (insieme alle
Nuvole) nello Stadio Palatino®; la traduzione di Alcesti, pubblicata in due edizioni, una
ad uso teatrale e ’altra come regalo privato per commemorare la scomparsa della
prima moglie, Eugenia Monzani’; infine, alcune commedie® e i libretti di scena degli
spettacoli siracusani venduti esclusivamente nel corso delle rappresentazioni dramma-
tiche.

Tra il 1911 e il 1913 Romagnoli concepi e diresse le prime rappresentazioni clas-
siche con un gruppo di allievi dell’Universita di Padova esibendosi nella stessa citta al
Teatro Verdi e avviando poi una tournée a Vicenza, Venezia, Trieste, Milano e, sotto
il patrocinio della Societa Italiana per la diffusione e I’incoraggiamento degli Studi
Classici, presso il Teatro Romano di Fiesole nel 1913 con la Compagnia Stabile del
Teatro Argentina che si esibi anche a Roma nello stesso anno. I drammi scelti e da lui
stesso tradotti per quei primi esperimenti teatrali furono le Baccanti, 1’Alcesti e il Ci-
clope di Euripide e le Nuvole di Aristofane. Dal 1914 inizio la sua collaborazione come
direttore artistico per le rappresentazioni classiche di Siracusa, portando in scena al
Teatro Greco Agamennone (1914), Coefore (1921), Edipo re e Baccanti (1922), Sette
contro Tebe e Antigone (1924), Medea, Ciclope, Satiri alla caccia e Nuvole (1927).
Nel corso del suo incarico e in seguito al suo allontanamento dalla direzione artistica
dell’Istituto Nazionale del Dramma Antico (INDA), divenuto Ente morale nel 1925
per volonta di Benito Mussolini, Romagnoli prosegui la sua attivita teatrale in alcuni

5 Cfr. i contributi nei volumi Musica e poesia nell’antica Grecia (1911) e Nel regno d’Orfeo. Studi sulla
lirica e la musica greca (1921).

6 vd. infra.

" Nel Fondo Romagnoli sono conservate alcune copie di questi volumi commemorativi.

8 Precedentemente all’edizione integrale del 1909 si segnalano Gli Uccelli con la prefazione di Augusto
Franchetti (1899), il saggio di versione de Gli Acarnesi sulla «Rivista d’Italia» nel 1901 e il testo
completo 1’anno successivo, Le Tesmoforiazuse (1904). In seguito apparve una nuova ristampa delle
Commedie nel 1916 e, nello stesso anno, la pubblicazione de La Pace, mentre al 1921 risale un’edi-
zione singola de Le Nuvole.
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teatri antichi e siti archeologici italiani presentando una nuova produzione dell’ Alcesti
(1927, 1930) e dell’Edipo a Colono (1937) due drammaturgie originali, Il carro di
Dioniso (1913, 1927, 1936) e Il mistero di Persefone (1928, 1930, 1937).

Il primo maggio 1938 Ettore Romagnoli mori a Roma. A mezzogiorno del 30
aprile aveva concluso la traduzione dell’Antologia Palatina, pubblicata postuma nella
collana | poeti greci tradotti da Ettore Romagnoli.

Da sempre visto come una figura controversa per via della sua innegabile verve
polemica, nel corso della sua carriera Romagnoli si rese protagonista di due importanti
diatribe rispettivamente contro la critica crociana e la filologia ‘scientifica’, ponendosi
quindi in opposizione alle maggiori correnti accademico-culturali dell’Italia primono-
vecentesca. Tra il 1910 e il 1911 condusse quella che fu definita ‘polemica carduc-
ciana’, perché prendeva le mosse da alcune affermazioni di Benedetto Croce circa il
metodo critico di Giosue Carducci®; Romagnoli avrebbe risposto al filosofo napole-
tano dalle pagine de «Le Cronache Letterarie», la rivista di cui era direttore in quegli
anni, in diversi articoli raccolti poi nel volume Polemica carducciana (1911) insieme
agli interventi dei suoi ‘sostenitori’ (Vincenzo Morello, Emilio Bodrero e Massimo
Bontempelli) e della parte avversa (Croce, Giuseppe Prezzolini e Giuseppe Antonio
Borgese). La replica di Romagnoli intendeva reagire alle teorie estetiche del Neoidea-
lismo per assegnare, nell’interpretazione poetico-letteraria, un ruolo preminente all’ar-
tista in quanto depositario dell’esperienza diretta della produzione poetica: in questa
prospettiva, e Carducci a fornire il modello di riferimento. La polemica portera alla
rottura con Croce che ne avrebbe in seguito criticato anche 1’attivita di traduttore, pre-
cedentemente lodata in riferimento alle versioni di Aristofane™®.

111917 ¢, invece, I’anno della cosiddetta polemica antifilologica che vide opporsi
due divergenti metodologie nello studio delle discipline classiche: la filologia ‘severa’,
incentrata sul metodo formale di impostazione tedesca e sostenuta in Italia dall’esem-
pio del filologo Girolamo Vitelli e della scuola pisano-fiorentina; uno studio piu este-
tico e artistico sui testi antichi per favorire la divulgazione della cultura classica anche
ad un pubblico profano, promosso da Romagnoli e dal grecista Giuseppe Fraccaroli'!.
La polemica si apri in realta nel 1897 per la mancata assegnazione di una cattedra
universitaria a Nicola Festa, allievo di Vitelli: quest’ultimo si scontro proprio con Frac-
caroli, che faceva parte della commissione d’esame. Romagnoli si inseri nella pole-
mica dapprima pacatamente con un intervento del 1898, ma in seguito all’entrata in
guerra dell’Italia nel 1915 comincio a pubblicare sul settimanale milanese Gli Avveni-
menti una serie di articoli che raccolse poi nel volume Minerva e lo scimmione (1917),
dove attaccava veementemente il metodo scientifico tedesco e i suoi proseliti italiani
vagheggiando nel finale il celebre philologiam esse delendam®2.

% Cfr. CROCE 1907, 207.

10'vd. infra per un approfondimento.

11 PASQUALI 1973 [1925], 168-71 cita, significativamente, proprio questi tre studiosi nel delineare un
quadro delle tendenze della filologia greca in Italia nei primi venticinque anni del Novecento.

12 per un quadro d’insieme sugli interventi di Romagnoli nella polemica si veda il successivo paragrafo.
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Le due polemiche, insieme all’adesione al partito fascista'®, rappresentano i dati
biografici principali attorno ai quali la critica successiva alla morte di Romagnoli si &
concentrata per indagarne 1’influenza culturale, rinvenendo nelle attivita come tradut-
tore e teatrante gli aspetti piu originali del suo lascito. Svariati scritti commemorativi
apparvero nei decenni che seguirono la morte del grecista'®, incentrando il discorso da
un lato sulla lode per le traduzioni, specialmente quella di Aristofane, che contribui-
rono alla divulgazione di autori e testi «allora generalmente pit famosi che cono-
sciuti»®®; dall’altro sull’impegno profuso nell’organizzazione e realizzazione delle
rappresentazioni del dramma antico, che nei suoi studi fu trattato sempre come spetta-
colo'® e forni il modello per la produzione di drammi satireschi originali ispirati ad
Euripide e al repertorio mitologico greco®’. Il suo peculiare interesse per la natura per-
formativa del fatto teatrale guida, quindi, le ricerche accademiche e gli scritti divulga-
tivi di Romagnoli sul dramma antico e ne ispira ’attivita artistica:

non gli studi sull’Aristofane, il Sofocle, 1I’Eschilo, I’Euripide, ¢ poscia sul
Plauto e il Terenzio, avevano portato il Romagnoli all’amor per il teatro — come
taluno ha scritto — ma codesta sua ardente passione per le scene, sviluppatasi in
uno col suo estro poetico sin dai suoi giovanissimi anni, erano stati la ragione
precipua del suo accostamento a quei grandi classici della commedia e della
tragedia, greci e latini.'®

La polemica antifilologica e quella anticrociana vengono trattate nella maggio-
ranza delle memorie ora come «il frutto di una momentanea impennata di malu-
more»'®, ora come boutades di uno spirito satirico in perfetta consonanza con la pre-
diletta musa aristofanesca e con il suo essere un «carducciano nell’anima, nei modi di
pensare, nel modo di scrivere»? spinto quindi, sulle orme del maestro spirituale, alla
veemenza, all’impeto, all’esaltazione della patria®’: nella sua commemorazione di Ro-
magnoli, ad esempio, Gennaro Perrotta ricostruisce la polemica antifilologica in poche
pagine e con toni concilianti, giudicando Minerva e lo scimmione «un libro divertente
e scritto con arte»?? e ricordando come Vitelli, pur diventato avverso a Romagnoli, non
gli negd mai «né 1’ingegno grande, né la genialita artistica, né la solida conoscenza del
greco»®,

13 PIrAS 2017 lo annovera tra i partecipanti al Convegno per la cultura fascista di Bologna (1925).

14 Sj veda il fascicolo monografico in «Dioniso» 11/2, 1948, che raccoglie gli interventi di L.A. Stella,
C. Del Grande, L. Massa Positano, V. Bonajuto, V. De Falco, e le memorie di PERROTTA 1948, PA-
RATORE 1958, CUCCHETTI 1964, STELLA 1972, BLANCO 1982.

15 DE FALCO 1948, 133. Anche DEGANI 1969, 1446 riconosce a Romagnoli «il merito di aver saputo in
qualche modo ridestare I’interesse, gia allora declinante, per la cultura classicay.

16 STELLA 1948, 75.

17 PARATORE 1958, 35-6.

18 CUCCHETTI 1964, 12-3.

19 PARATORE 1958, 24.

20 PERROTTA 1948, 99

21 Cfr. anche BLANCO 1982, 22.

22 PERROTTA 1948, 100.

2 vi, 93.
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Una differente presa di posizione é invece esposta da Enzo Degani nella raccolta
I critici (1969). Degani, pur riconoscendone i meriti acquisiti con la sua opera divul-
gativa, etichetta Romagnoli come il rappresentante «dell’inquieto irrazionalismo e di
quel nazionalismo retorico e provinciale, che fini per divenire la piu vistosa compo-
nente dell’ideologia fascista»?*: per la prima volta, dunque, 1’esaltazione della patria e
del genio italico, precedentemente associata alla professione di fede carducciana e vi-
sta come tratto caratteristico del Romagnoli polemista, viene intesa da Degani come
espressione di orientamenti sciovinisti e xenofobi che condurranno lo studioso ad ade-
rire all’ideologia e al governo mussoliniani. Degani proseguira I’analisi dell’opera di
Romagnoli anche in altri scritti inerenti la storia della filologia italiana dall’Unita d’Ita-
lia fino alla morte di Pasquali, il quale affermando 1’equivalenza tra filologia e storia
ribadi il valore contemporaneamente artistico e documentario dei testi antichi®: non a
caso, dunque, la visione romagnoliana di un’esegesi estetico-artistica viene bollata
come retrograda rispetto all’impostazione scientifica che lo studio delle lettere antiche
aveva imboccato a partire dagli anni settanta dell’Ottocento.

In controtendenza, dunque, con le precedenti monografie dedicate a Romagnoli,
Degani rileva I’influenza dell’ideologia nazionalista sulla lettura stessa dei testi anti-
chi, il concetto aristocratico dell’arte per cui solo gli artisti possono valutare estetica-
mente qualsiasi fatto artistico, le frequenti intemperanze di giudizio nei confronti della
critica coeva® e, in ultimo, la professione di dilettantismo rivendicata con orgoglio da
Romagnoli stesso nella prefazione al suo Il teatro greco e negativamente ribadita da
Vitelli?’. A tale proposito, viene portato ad esempio della ‘svolta’ dilettantistica cio
che ad altri era apparsa la maggiore acquisizione dell’opera di Romagnoli: le tradu-
zioni dei poeti greci sarebbero, secondo Degani, infedeli, frettolose, inesatte e, spesso,
meri ammodernamenti di versioni precedenti da cui non si salverebbe nemmeno 1’ Ari-
stofane®. La sua attivita di studioso viene invece distinta in due momenti, prima e
dopo I’assunzione alla cattedra universitaria di Catania nel 1905%°: infatti, gli studi
giovanili, bibliograficamente aggiornati, risentono dell’influsso di Piccolomini e fu-
rono accolti tra le pagine degli «Studi Italiani di Filologia Classica», I’autorevole rivi-
sta fondata da Vitelli, dimostrando come Romagnoli fosse riuscito «in parte a discipli-
nare e piegare al rispetto dei testi la sua fertile immaginazione»®’; la seconda parte
della produzione scientifica si fonda, invece, su un metodo di lavoro approssimativo®!
che Romagnoli sembra basare esclusivamente sulla freschezza d’impressione e d’in-
tuizione®,

24 |vi, 1431.

25 Cfr. PASQUALI 1971 [1920], 44.

26 Cfr. DEGANI 1969, 1432-3.

2T V/ITELLI 1962 [1917-1920], 61.

28 DEGANI 1969, 1446-7. Cfr. anche PASQUALI 1971 [1920], 36.
29 DEGANI 1969, 1443-4.

30 1vi, 1444,

31 lvi, 1444-5.

32 ROMAGNOLI 1957 [1918], ix. Per il brano in dettaglio vd. infra.
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I1 profilo tracciato da Degani, talmente severo da aver spinto i curatori dell’anto-
logia a pubblicare contestualmente anche la piu benevola testimonianza di Perrotta, €
tuttavia significativo perche ha influenzato le successive ricerche intorno all’opera di
Romagnoli, restituendo inoltre un quadro il piu completo possibile della sua eclettica
attivita critico-artistica®®. Luigia Achillea Stella, allieva di Romagnoli, in un articolo
commemorativo per il centenario della nascita del maestro avrebbe definito in maniera
maggiormente precisa i suoi ambiti di interesse come grecista: «la traduzione dei poeti,
la interpretazione e la riesumazione del teatro, lo studio critico-estetico», tutte attivita
condotte con «profonda, sicura conoscenza diretta dei testi»** e «diuturna familiarita
con il loro mondo poetico»®: quest’ultima affermazione, contraria al caustico giudizio
espresso da Degani solo pochi anni prima, rivela come non vi sia un’opinione univoca
sulla figura poliedrica di Romagnoli, ammirato e contestato fino dai suoi stessi con-
temporanei.

33 Le polemiche, gli interessi di ricerca, le riflessioni sulla letteratura e il teatro sono distribuiti, oltre
che negli scritti ad essi dedicati, anche su raccolte di memorie, articoli giornalistici e libelli e vennero
redatti in quella varietas di stile (cfr. SERIANNI 2012, 640-1) che sempre caratterizzo la penna e I’estro
creativo di Romagnoli. In particolare, Stella ha contribuito nel 1948 a raccogliere una bibliografia
pressoché completa delle opere edite e postume del grecista, da cui si evince ancora una volta la varieta
di interessi affrontati nel corso della sua carriera accademico-artistica (vd. STELLA 1948b, 136-41).

% EAD. 1972, 173,

3 Ivi, 174-5.
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2. La polemica antifilologica tra «ellenismo artistico» e italianita della cultura

Nei primi decenni del Novecento il mondo accademico italiano fu coinvolto in una
diatriba intorno al metodo di studio delle discipline classiche, che a partire dal 1870
circa aveva trovato nell’ordinamento scientifico dell’ Altertumswissenschaft tedesca
I’esempio principe per promuovere il risveglio degli studi sull’antichita, in particolare
del greco antico, nell’allora neonata nazione. Con I’introduzione della Legge Casati
del 1859 le istanze di svecchiamento degli studi classici furono attuate all’interno di
una generale riorganizzazione del sistema scolastico-accademico, che vide la crea-
zione di un Ginnasio-Liceo, su modello prussiano, per 1’istruzione secondaria dei fu-
turi membri della classe dirigente® insieme al forte impulso dato alla ricerca scientifica
e alla preparazione dei docenti attraverso I’insegnamento del metodo linguistico e fi-
lologico tedesco, nonché degli strumenti bibliografici e della struttura seminariale
delle Universita d’oltralpe?. La Germania, infatti, sulla scena europea della seconda
meta dell’Ottocento godeva di prestigio scientifico oltre che militare e politico ed
esporto il modello positivistico anche all’estero: nel Proemio al primo numero
dell’«Archivio glottologico italiano» Graziadio Isaia Ascoli spendera parole di ammi-
razione per 1’organizzazione degli studi e la razionalizzazione dei compiti grazie alle
quali «nessuna forza rimane inoperosa e nessuna va sprecata, perché tutti lavorano e
ognuno profitta del lavoro di tutti»®. Si rendeva, dunque, necessario rifarsi alla Ger-
mania per favorire il risveglio della scienza filologica italiana: gia Leopardi nella let-
tera a Carl Bunsen dell’1 febbraio 1826 citava Lipsia quale capitale della filologia
classica in paragone a una Roma dominata dall’antiquaria, che nulla aveva a che fare
con le ricerche dei secoli precedenti, soprattutto a livello di conoscenza delle lingue
antiche*, e del tutto avulsa dalle coeve correnti della storiografia europea®. Oltre al
riordino del sistema d’istruzione vennero importati dalla Germania anche materiali e
strumenti di studio, in quanto mancavano biblioteche opportunamente organizzate con
libri di testo, edizioni critiche e collezioni dei classici affidabili. Fondamentali a tale
proposito furono le traduzioni dal tedesco di testi di studio e la loro divulgazione ad
opera di Joseph Miiller e di altri filologi come Vigilio Inama, Eugenio Ferrai e Dome-
nico Pezzi, con il quale lo stesso Muller fondo nel 1872 la «Rivista di Filologia e di

! Nella Bildungsreform introdotta da Humboldt nel 1809 lo studio delle lingue classiche, specialmente
del greco, assume un ruolo centrale nei Gymnasia prussiani. Cfr. BENEDETTO 2012, 393: «ll ritorno
alla grecita arcaica e classica non € da intendersi come motivo di regressione e fuga dal presente e
dalle sue sfide, ma si anima anzi della volonta di rifondare la societa contemporanea secondo un ideale
assoluto di Menschheit di cui & rintracciata nell’antichita greca da Omero a Platone la realizzazione
piu alta: centrale & in particolare la riflessione intorno al rapporto tra pieno sviluppo delle facolta
individuali e responsabilita verso la comunita statale nel nuovo significato da essa assunto nell’eta
della Rivoluzione».

2 LA PENNA 1983, 241.

3 AscoLl 1968 [1873], 39.

# Quest’ultima affermazione ¢ riportata nella lettera a Monaldo del 9 dicembre 1822.

5 TIMPANARO 1969, 491-2.
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Istruzione Classica»: il programma della rivista prevedeva lo svecchiamento della fi-
lologia classica italiana attraverso il fondamentale apporto della filologia tedesca, che
veniva messo in relazione con 1’indirizzo di studi promosso in Germania da Gottfried
Hermann, la Sprach- o Wortphilologie®.

La ‘prelezione’ pisana di Piccolomini, Sull’essenza e sul metodo della filologia
classica, datata 30 novembre 1874, risulta esemplificativa per comprendere 1’impor-
tanza dell’assimilazione del metodo tedesco negli studi classici italiani, influenzati
dalla secolare educazione retorico-ecclesiastica’. L’esempio della filologia tedesca
consentiva, innanzitutto, di apprendere un metodo di studio e di ricerca da utilizzare in
completa autonomia; in secondo luogo, si proponeva di indagare la «vita intiera dei
due popoli classici dell’antichita, del greco cio¢ e del romano, tramandataci nei monu-
menti scritti e nelle opere d’arte»® secondo una prospettiva storica di matrice wolfiano-
bockhiana®. Tra le fonti di studio dell’antichita Piccolomini pone le fonti epigrafiche
e archeologiche, per cui il filologo deve necessariamente avere dimestichezza anche
in questi ambiti, ma afferma che la preminenza spetta alle fonti scritte e alla loro inter-
pretazione secondo «i canoni della puntuale ermeneutica hermanniana»*, quindi tra-

6 La “filologia formale’, promossa da Hermann, identificava le fonti per la ricostruzione del mondo
antico con i testi scritti, i quali andavano indagati criticamente e con saldo possesso della lingua nelle
sue articolazioni grammaticali, sintattiche, metriche e stilistiche: un metodo di lavoro caratterizzato
da un rigoroso e drastico scetticismo (DEGANI 1999, 281) in cui le congetture proposte non hanno mai
la pretesa di essere definitive. Tuttavia, la Germania conosceva un ulteriore indirizzo filologico iden-
tificato nella scuola di August Bockh il quale, rifacendosi alla visione wolfiana della scienza dell’an-
tichita, promosse un metodo d’indagine definito Sachphilologie, ovvero filologia ‘storica’, in cui as-
sumevano importanza come fonti per comprendere 1’antichita non solo i testi e, quindi, la lingua scritta
ma anche tutti quei Realien compartecipanti alla conoscenza della civilta greco-latina nella totalita

delle sue manifestazioni: la filologia ha come compito la conoscenza del conosciuto (cfr. BOckH 1877,

10: «Erkennen des vom menschlichen Geist Producierten, d.h. des Erkannten») ed é essa stessa storia

in quanto entrambe sono, si, limitate ad un ambito ma lo indagano in stretta connessione con le altre

attivita della vita di un popolo.

Cfr. PiccoLomiINI 2006 [1875], 13: «Le tradizioni scolastiche dei due popoli [italiano e francese],

malauguratamente informate ai principii di un ordine religioso, il quale anche delle lettere classiche

seppe valersi ai suoi fini esiliandone la critica, che suscita la ragione ed affina il gusto, e ponendole in
balia della retorica, che la ragione spegne e il gusto falsa e imbastardisce, potranno ritardare, non
impedire il trionfo della scuola filologica: che 1’eccellenza dell’indirizzo filologico ¢ abbastanza pro-
vata dalla altezza e dalla universalita della cultura classica in Germania, ed anche in Olanda e in In-

ghilterra, non meno che dalla sua decadenza in Francia e in Italia». Piccolomini non manca pero di

citare anche le eccezioni a questa tendenza, tra cui annovera Giacomo Leopardi (ivi, 18-9).

8 vi, 5.

9 LAPENNA 1979, 237. Con quest’ultima affermazione Piccolomini si preoccupa di riabilitare la cultura
latina quale continuatrice e imitatrice, «tanto splendida e libera quanto s’addice alla maesta del popolo
romano» (PiIccoLOMINI 2006 [1875], 5) di quella greca, a fronte della sua svalutazione da parte della
filologia tedesca che viveva invece un rinato interesse per 1’ellenismo.

10 DEGANI 1989, 1078. L’insegnamento universitario di Enea Piccolomini e Girolamo Vitelli, entrambi
specializzatisi in Germania rispettivamente con Mommesen e Kirchhoff a Berlino e con Curtius e Ri-
tschl a Lipsia, nonché fondatori delle scuole pisana e fiorentina, fu decisivo per la diffusione del me-
todo hermanniano negli studi filologici italiani.

~
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mite una solida preparazione grammaticale a partire dagli insegnamenti della lingui-
stica comparativa®®. Piccolomini, tuttavia, si dimostra un «caldo fautore»'2 ugualmente
della scuola hermanniana e di quella béckhiana, ovvero di quella sintesi gia espressa
negli studi di F.W. Ritschl e A. Kirchhoff e che negli ultimi decenni dell’Ottocento
doveva avere il suo shocco in Wilamowitz*?; allo stesso tempo, non nega che la critica
congetturale € oggetto di particolare avversione sia a causa degli eccessi emendatori
talvolta perseguiti — e di cui si riconoscono i limiti ma anche la necessita, laddove la
congettura derivi da una recensio accurata e argomentata rigorosamente!* — sia per la
scarsa attenzione riservata al sentimento estetico, che tuttavia non puo prescindere
dalla buona conoscenza della lingua che sola garantisce un’interpretazione esatta e una
sobria ed accurata esposizione®®,

Nonostante la larga diffusione che stava prendendo piede in Italia, la ‘germaniz-
zazione’ degli studi classici non fu accolta con favore unanime e le recenti ricostru-
zioni sulla questione mettono in luce come negli stessi ambienti filologici si lamen-
tasse il diffuso predominio della prassi critico-congetturale: in alcuni casi si trattava di
vere e proprie opposizioni al metodo hermanniano in una fase che ancora risentiva del
precedente insegnamento umanistico-retorico di impronta gesuital® e dell’antiquaria
romana; d’altra parte, invece, si rinvengono lamentele per il fatto che I’approccio este-
tico-letterario ai testi spesso risultasse sacrificato. Tale era la preoccupazione di Pic-
colomini espressa nella ‘prelezione’ pisana, mentre un altro fautore del metodo her-
manniano, Girolamo Vitelli, si dichiarava disinteressato alle grandi sintesi storiche,
letterarie e culturali, su cui si trovava addirittura a ironizzare:

Mi rallegro di cuore che non manchino giovani i quali indirizzino seriamente
I’operosita loro alla critica e alla interpretazione dei classici greci. Altri, con
inimitabile grazia venosina, naso suspendunt adunco la ‘povera gente’ che non

11 PiccoLoMINI 2006 [1875], 7. Cfr. LA PENNA 1979, 237-9 sui rischi che una competizione tra lingui-
stica e filologia classica potesse soffocare sul nascere la ricerca intorno a quest’ultima, soprattutto
nella preparazione dei docenti ginnasiali e liceali.

2 piccoLomiINI 2006 [1875], 9.

13 LA PENNA 1979, 240.

14 PiccoLomiINI 2006 [1875], 12.

15 1vi, 12-3: «Che la lettura dei classici debba produrre anco I’effetto di formare quello squisito senti-
mento estetico che nelle opere letterarie sa gustare le bellezze del concetto e della forma, & per me
fuori di dubbio. Ma tengo egualmente per certo che a destarlo e ad educarlo, dato che si trovi nei
discepoli una sufficente [sic] cognizione della lingua e la naturale attitudine che per ogni studio si
richiede, niente altro debba aggiungersi da chi insegna che una esatta interpretazione ed una esposi-
zione sobria e accurata».

16 Resistenze sono rintracciabili nella retorica delle composizioni in latino difesa da Tommaso Vallauri,
nel sostegno alla grammatica tradizionale contro la linguistica comparativa da parte di monsignor
Mirabelli e nelle storie della letteratura arretrate e scientificamente inesatte ancora circolanti nel 1875.
Anche allo stesso Giovanni Pascoli, in occasione della pubblicazione di Epos (1897), verra rimprove-
rata la poca familiarita con il metodo filologico tedesco da parte del latinista Carlo Pascal (vd. LA
PENNA 1983, 242-4). Inoltre, cfr. DEGANI 1988, ID. 1989, 1065-9 e ID. 1999, 298-9 sulla polemica
sorta tra Gaetano Pelliccioni e Domenico Dencotti intorno alla pubblicazione del Commentariis doc-
torum virorum in Sophoclis Oedipum Regem epimetron nel 1867, in cui il primo lamentava le innu-
merevoli ed assurde congetture al testo dell’Edipo re di Sofocle da parte di filologi tedeschi quali
Meineke, Dindorf, Schneidewin, Nauck.
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sa levarsi a sublimi altezze letterarie, storiche, archeologiche; io plaudo a chi
sopporta serenamente il sarcasmo, e continua a credere che senza lo studio mi-
nuto e paziente della lingua greca (il che vuol dire della grammatica, della pro-
sodia, della metrica, delle varie lezioni, degli scolii e di tante altre pedanterie)
le ‘geniali’ costruzioni e divagazioni, per quanta vernice abbiano di filologia,
di archeologia e di scienza storica, saranno spesso e volentieri castelli in aria.’

Da una parte, dunque, si rileva una preoccupazione per le esigenze estetiche nell’atti-
vita d’interpretazione, dall’altra viene dichiarato un certo discredito per questo tipo di
indagini, anche se aperture ad una collaborazione tra i due metodi si rinvengono pure
tra le fila degli hermanniani. Giovanni Canna, all’interno del suo studio su Le opere e
i giorni di Esiodo, pubblicato nello stesso anno della Prolusione piccolominiana, di-
chiara come la scienza tedesca sia necessaria a comprendere il testo ma solo se suffi-
cientemente accompagnata dal senso del «bello morale e letterario»8; addirittura, pro-
segue, «a preferire molte delle lezioni del codice parigino, col quale vennesi dal 1823
in poi migliorando la recensione di Demostene, ci guida non solo la scienza gramma-
ticale, ma eziandio un senso di convenienza morale ed estetica»'®. Quindi, la filologia
e D’estetica non sarebbero piu intese come momenti successivi e disgiunti ma coope-
ranti all’interpretazione attraverso una sintesi tra erudizione e sentimento morale®.
Simili posizioni vengono ribadite nel 1881 anche da Felice Ramorino, il quale pur
legittimando la ricerca filologica minuta non teme di affermare come I’erudizione sia
inutile se non permette di mostrare 1’evoluzione storica degli antichi e non si rende,
percio, «ancella della storia»®*. Inoltre, Ramorino distingue due tipi di indirizzi negli
studi filologici italiani (e che si riconducono, in linea generale, alla filologia formale e
storica) e contestualmente le caratteristiche proprie di ciascuno: il primo praticato da
studiosi dotati di pazienza e di acutezza mentale, prevalenti in Germania, il secondo
da chi possiede ingegno artistico e versatile al quale sono maggiormente inclini fran-
cesi, italiani e inglesi®?. Questa bipartizione generale sulle predisposizioni peculiari
allo studio dell’antichita sara ripresa da Romagnoli, insieme al concetto di natura an-
cillare riconosciuta alla filologia, in Minerva e lo scimmione.

Una una presa di posizione che vada oltre ’ottica wolfiano-bdckhiana é resa
dall’«umanesimo estetizzante»?> promosso da Giuseppe Fraccaroli e sorto proprio ne-
gli stessi anni in cui Benedetto Croce andava teorizzando la sua Estetica. La critica di
Fraccaroli, escludendo un ritorno al vecchio classicismo retorico, riteneva che il me-
todo filologico non dovesse rappresentare il fine ma piuttosto il mezzo per giungere
all’interpretazione degli autori antichi, sentiti principalmente come «modelli etici ed

Y VITELLI 1898, 303.

18 CANNA 1874, 465-6.

19 1vi, 160.

20| A PENNA 1983, 247.

21 RAMORINO 1881, 159-60.

22 |bid. Cfr. LA PENNA 1983, 248 sull’influenza della critica letteraria francese, in particolare di Sainte-
Beuve, nella ricostruzione di quadri d’insieme storico-letterari.

23 DEGANI 1999, 304.
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estetici insuperati»®. Con I’uscita nel 1903 del suo L ’irrazionale nella letteratura
viene concettualizzata la costante irrazionale come elemento necessario alla produ-
zione artistica e, quindi, alla sua stessa interpretazione, di contro alla filologia, che
attraverso 1’analisi e il ragionamento ottunde I’entusiasmo e smorza I’amore cosi come
«il medico, che cura onestamente una bella donna, resta impassibile davanti a lei, —a
lei che forse gli farebbe perdere la testa, quando non c¢’entrasser di mezzo né la scienza
né la ragione. Gli ¢ che I’arte vuole amanti e non medici»?®. La teoria, contenendo in
realta un paradosso di fondo per cui si vuole teorizzare I’irrazionale per comprendere
I’arte?®, venne utilizzata da Fraccaroli per trattare la questione omerica e sostenere la
tesi di un unico autore per Iliade e Odissea, quindi, in evidente controtendenza con le
conclusioni dei Prolegomena ad Homerum di F.A. Wolf. Eppure, nonostante il volume
intendesse opporsi al metodo filologico scientifico e alla sua aridita interpretativa, I’in-
capacita di comprendere il fatto artistico non era ancora caratterizzata come propria
della mentalita tedesca riducendo la polemica fraccaroliana a un certo provincialismo
italiano?’.

Pur essendo tra i promotori della polemica antifilologica, Fraccaroli non mostro
inizialmente il proprio dissenso in maniera aggressiva, come € testimoniato dalla sua
recensione a L ’inno omerico a Demetra di V. Puntoni (1896) in cui le osservazioni
riguardo certi ragionamenti troppo sottili, ‘connaturati’ alla critica analitica, sono trat-
tati perd in una prospettiva costruttiva®. Il dissidio vero e proprio scoppio nel 1897
per ragioni concorsuali: in occasione del conferimento della cattedra di professore
straordinario di Letteratura greca a Catania, la commissione, di cui faceva parte anche
Fraccaroli, avrebbe giudicato ultimo tra gli eleggibili il vitelliano Nicola Festa che
concorreva con Carlo Oreste Zuretti, allievo del grecista veronese. L’esito, tuttavia, fu
annullato dal Consiglio Superiore della Pubblica Istruzione, che annoverava tra i suoi
rappresentanti anche Vitelli. Successivamente, nel 1899, fu bandito un nuovo concorso
per un posto da ordinario a Palermo e Festa si presento nuovamente di fronte alla stessa
commissione (con la sola sostituzione di Comparetti, a cui subentrdo Michele Kerbaker)
portando come nuovo titolo una sua recente edizione delle odi e dei frammenti di Bac-
chilide (1898). Festa incontrdo nuovamente 1’opposizione di Fraccaroli che avanzo la
sua ineleggibilita e, ancora una volta, il Consiglio Superiore rese nullo il risultato,
tranne che il primo posto ottenuto da Giovanni Setti; tuttavia il Ministro Baccelli

24 Ip. 1989, 1105. Per un profilo vd. CAVARZERE — VARANINI 2000.

25 FRACCAROLI 1903, 8.

26 Cfr. LA PENNA 1983, 261: «Egli scopre che I’arte non ¢ prodotto della ragione, ma dell’irrazionale, e
ne deduce, piuttosto confusamente, che va interpretata per via irrazionale».

27 |vi, 260-1. Inoltre, il libro non pare risentire della polemica tra Nietzsche, Rhode e Wilamowitz (cfr.
SERPA 1972), in occasione della pubblicazione de La nascita della tragedia nel 1872, cosi come in
generale la critica italiana estetizzante, secondo La Penna, non ne avrebbe subito alcuna influenza
diretta: sembra, anzi, che lo stesso Nietzsche non godesse delle simpatie di Fraccaroli e di Romagnoli
(LA PENNA 1983, 246), nonostante le sue teorie si oppongano allo storicismo di Wilamowitz e siano
relativamente vicine a quelle degli “artisti-esegeti’ contro la microfilologia praticata da Vitelli e dai
suoi allievi. Sulle perplessita di Nietzsche riguardo la filologia vd. UGoLINI 2012.

28 FRACCAROLI 1897.
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avrebbe successivamente convalidato il risultato del concorso®. A fronte degli evi-
denti risultati concorsuali, fu Ermenegildo Pistelli ad aprire pubblicamente la que-
stione insinuando che Fraccaroli intendeva colpire Vitelli e la scuola fiorentina e coin-
volse nella diatriba anche Giovanni Pascoli®, il quale era stato professore di Festa a
Matera e ne riconobbe la qualita del lavoro su Bacchilide sottolineando i meriti della
formazione vitelliana.. Alle varie accuse®, Fraccaroli rispose con I’articolo Come si
fa un’edizione di Bacchilide: questioni filologiche e non filologiche, in cui veniva cri-
ticato il metodo seguito da Festa®; allo stesso modo, Vitelli nell’opuscolo Il signor
Giuseppe Fraccaroli e i recenti concorsi universitari di Letteratura greca illustrava,
invece, tutta una serie di errori commessi da Zuretti®*. A partire, dunque, da una disputa
che altro non era se non una «prova di forza tra poteri baronali»® si giunse all’aperta
contrapposizione di due diversi metodi d’insegnamento® che avrebbe aperto alla teo-
rizzazione di «un approccio volutamente alieno dai tecnicismi filologici (che pure
Fraccaroli ben padroneggiava) ed un’attenzione programmatica agli aspetti estetici
dell’opera d’arte che gli attiro fin da subito la simpatia dei giovani antiaccademici»®'.

Nel 1898 Romagnoli si inseri nella diatriba tra Fraccaroli e Vitelli esponendo,
nella recensione all’edizione commentata del De rerum natura ad opera di Carlo Gius-
sani, la sua ‘teoria dei sassolini’ per descrivere metaforicamente 1’incessante accumulo
di materiali, anche minuti, che occupava costantemente i filologi senza sfociare in un
vero lavoro di sintesi. La critica non sembra concepita ancora come attacco alla filo-
logia tedesca, ma la decisa presa di posizione di Romagnoli contro la coeva scienza
filologica, inutilmente intenta ad ammassare pietruzze per I’infinita costruzione
dell’edificio dell’ Altertumswissenschaft®®, potrebbe sembrare inattesa per un allievo di
Piccolomini il quale aveva dimostrato con i suoi primi lavori di saper padroneggiare il
metodo scientifico tedesco. Inoltre, la commissione di concorso per la cattedra cata-
nese, formata da Vitelli, Fraccaroli e Kerbaker, ne aveva riconosciuto e premiato 1’ot-
tima scuola e le attitudini piu strettamente filologiche congiunte alle qualita stilistiche
e speculative®. Tuttavia, Romagnoli stesso nell’autobiografia romanzata Ricordi Ro-
mani® fa risalire I’atteggiamento ostile al severo metodo filologico agli anni di scuola
e all’incontro-scontro con la grammatica latina di F. Schultz, vero e proprio strumento
di tortura reo di aver infranto le aspettative sul mondo antico che da bambino si era

29 yvd. PAGNOTTA — PINTAUDI 2015, 236, n. 17.

30 PISTELLI 1899.

31 pascoLl 1899.

32'vd. anche VITELLI 1899a.

33 FRACCAROLI 1899.

3 VITELLI 1899b.

% BALDI 2012, 7.

% Lopb1 1962, 135

37 BALDI 2012, 5.

3 ROMAGNOLI 1917 [1898], 41-4.

%9 La citazione, tratta dal giudizio della commissione, & riportata in PERROTTA 1948, 94.

0 STELLA 1948b, 136 cataloga il volume sotto la dicitura «Novelle», lasciando intendere la composi-
zione romanzata delle vicende autobiografiche, forse confermata dall’“allucinato’ prologo alla rac-
colta (ROMAGNOLI 1928, v-xiv).
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figurato attraverso «le stampe di Giambattista Pinelli, il Nerone di Pietro Cossa e certe
indimenticabili rappresentazioni di burattini a Porta Montanara»*!. In seguito a un vero
e proprio processo domestico (il tribunale era composto dagli animali di casa Roma-
gnoli) la Grammatica subi I’esecuzione capitale con un fucile a pallini e venne nasco-
sta in un cassetto® fino a quando il giovane compi sedici anni: a quell’eta, infatti,
Romagnoli venne colpito dalla «rosolia letteraria» e dalla «divina intuizione» che gli
permisero di recuperare brillantemente la media in latino*. Nella stessa raccolta di
memorie Romagnoli rievoca, inoltre, 1’origine del suo spirito ‘antiteutonico’ in un epi-
sodio che lo vede protagonista assieme all’odiato compagno di origine tedesca Franz
von Bauchschmerz: un rapporto, quello tra il giovane Romagnoli e lo studente dal
significativo nome parlante, che vorrebbe metaforicamente rappresentare 1’atteggia-
mento spregiudicatamente ossequioso dei filologi ‘intedescati’ — qui celati dietro la
maschera del professore d’italiano «che dopo la laurea aveva guadagnato una borsa di
studio, era stato a Berlino, era tornato cotto e stracotto di tutta la tedescheria»* — di
fronte alle evidenti ‘devianze’ della scienza tedesca denunciate, invece, a gran voce
dal “precoce antifilologo™®. La rievocazione della vicenda non puo che essere para-
digmatica, dunque, della definitiva presa di posizione di Romagnoli nel 1928, anno di
pubblicazione dei Ricordi Romani, contro quell’indirizzo di studi che aveva rappre-
sentato, tuttavia, la base della sua formazione scolastico-accademica.

Come si ¢ accennato in riferimento alla ‘teoria dei sassolini’, la critica di Roma-
gnoli alla filologia non era inizialmente diretta contro il metodo formale tedesco ma,
come gia altri prima di lui, intendeva rivendicare la necessita di lavori di respiro sto-
rico-letterario e comprensivi dei contributi parziali condotti su un tema o un autore
dell’antichita: questa ¢, ad esempio, la prospettiva adottata per il suo studio Origine ed
elementi della commedia d’Aristofane (1905) in cui il grecista si propone di ricostruire
I’evoluzione della commedia attica antica a partire da primitive messinscene farsesco-
popolari e di identificare le caratteristiche originali proprie dell’opera di Aristofane,
senza mancare di citare alcuni fondamentali contributi in lingua tedesca a sostegno
delle sue tesi*®. Ancora nell’aprile del 1906 Romagnoli intervenne a Roma con un
discorso pubblico dal titolo Fasi storiche nella concezione dell ellenismo in cui attri-
buiva alla Germania «la gloria d’aver svelato al mondo 1’ellenismo»*’. Come gia Pic-
colomini*® prima di lui, Romagnoli rintraccia la spinta allo sviluppo del metodo scien-
tifico nel movimento riformista perché affine al «vero spirito dell’arte ellenica, il quale

1 Ivi, 60.

42 |vi, 69-70.

3 BLANCO 1982, 15-6.

4 ROMAGNOLI 1928, 77.

45 Al termine di un’esposizione in classe, il docente d’italiano avrebbe elogiato il tema di Bauchschmerz,
pieno di «trovate di quelle cosi marchiane, cosi inattese, cosi inverosimili, che I’animo di tutti noialtri
[scil. gli scolari] si spampanava nella pit inzuccherata giocondita», suscitando 1’esclamazione del
giovane Romagnoli: «[...] il lavoro di Bauchschmerz ¢ una ridicola sudiceria» (ivi, 79-80).

46vd. infra.

47 Ip. 1911 [1906], 201.

48 Cfr. PiccoLoMINI 2006 [1875], 15-7.

23



¢ di liberta e d’indipendenza intellettuale», contrariamente all’'umanesimo italiano
temperato dal latino e sorto «su la barbarie teologica» che imponeva un’imitazione
‘morale’ dell’antico®. La Germania, dunque, avrebbe avuto il carattere ideale «a pe-
netrare il vero spirito ellenico che non la donchisciottesca aspirazione dei moltissimi
umanisti a foggiar la vita contemporanea sugli esemplari antichi»*°.

Tuttavia, tra gli studiosi che secondo Romagnoli contribuirono a rivelare 1’auten-
tico volto della civilta greca mancano, di fatto, i nomi di quei filologi a cui Vitelli,
Piccolomini e altri riconoscevano il primato negli studi classici: 1’ellenista, infatti, cita
«i sommi principi che dallo studio dell’arte greca derivo» J.J. Winckelmann per cono-
scere, anche se parzialmente, la «proteiforme varieta dell’arte ellenica» e ricorda, di
seguito, 1’«epoca eroica delle scoperte archeologiche» di cui si rese protagonista, in-
sieme a T. Bruce, H. Schliemann®!. L’arte greca, sia quella statuaria-monumentale che
quella delle pitture ceramiche, avrebbe rivestito, nell’ottica di Romagnoli, un ruolo
principe nell’interpretazione dei fenomeni letterari, svincolandoli una volta per sempre
da un classicismo di maniera:

Anche la semplice analisi letteraria, spezzate le lenti bizzarramente deforma-
trici del convenzionalismo critico, schiude oggi nuove profonde vedute. L’epo-
pea, la lirica, la tragedia, ogni produzione letteraria, appariscono in aspetti
nuovi, e si staccano dall’isolamento che sembrava irrigidirli, per associarsi con
vibrazione simpatica a fenomeni della universale letteratura. [...] E dissipata la
nebbia delle nostre pupille, quasi ogni opera letteraria dell’Ellade lascia cadere
il suo drappeggio classico, e rivela, ora la viva sprezzatura popolaresca, ora
’accesa policromia o la sognante sfumatura romantica.>?

Come ha correttamente rilevato Rostagni, I’interesse di Romagnoli € rivolto «al mondo
dei miti, dei misteri, delle fiabe, delle farse, degli elementi anonimi e popolari»® e i
nomi che ricorrono nella trattazione e nei suoi stessi studi accademici sono quelli di T.
Zielinski e H. Reich per gli studi sul carattere popolaresco della commedia, di E.
Rohde, H. Usener, G. Kaibel per gli studi di psicologia religiosa e di J.E. Harrison
riguardo le origini dei riti cultuali ellenici®. Nel testo, tuttavia, risulta assente qualsiasi

49 RoMAGNOLI 1911 [1906], 201.

50 Jvi, 202. La figura di Don Chisciotte verra positivamente ripresa da Romagnoli per definire il proprio
atteggiamento contro il metodo filologico tedesco.

51 Ivi, 203-5.

52 |vi, 207.

53 ROSTAGNI 1950, 448. Si veda come i medesimi campi d’interesse siano coltivati gia da Domenico
Comparetti il quale, prolifico negli studi delle discipline classiche italiane prima della diffusione del
metodo scientifico nella ricerca accademica, si era dimostrato pressoché «estraneo a un interesse spe-
cifico per i fatti stilistici o metrici, insomma di tecnica espressiva, e cosi pure per problemi di tradi-
zione manoscritta e di critica testuale» (TIMPANARO 1969, 495). Gli studi su un autore o0 un testo sono
indagati da Comparetti principalmente per gli aspetti folkloristico-leggendari, senza pero implicazioni
romantiche ma con I’atteggiamento proprio del «naturalista» (ivi, 496-7).

% In Minerva e lo scimmione Romagnoli ribadira la sua ammirazione per Usener, citato insieme a K.O.
Muiller, Curtius, Mommsen, Ribbeck e Bergk, «geniali filologi che onorano veramente la Germania»
(RomAGNOLI 19174, 86).
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riferimento a Nietzsche, sebbene Romagnoli rilevi I’indissolubile legame tra musica e
poesia greca e come da esso derivi ’origine stessa della tragedia®®, senza dimenticare
di svolgere la propria trattazione intorno alla scoperta dello spirito dionisiaco che ca-
povolge I’ideale classico diffuso dall’estetica winckelmanniana e viene definito, con
crociana perifrasi, «il subentrare dell’intuizione alla riflessione»*®. Eppure, Nietzsche
era stato citato solo un anno prima nello scritto La musica greca: in un passo che ri-
produce parola per parola le affermazioni riportate nel discorso pubblico romano, Ro-
magnoli, pur premiando le intuizioni della Nascita della tragedia, ne condanna la dot-
trina schopenhaueriana che infonde lo scritto, probabilmente riprendendo il Tentativo
di un’autocritica premesso alla seconda edizione che, secondo Paolo Zoboli, il grecista
avrebbe conosciuto in traduzione francese®’. Anche altri studiosi sopra citati non ri-
mangono immuni dal suo giudizio critico in vari scritti piu 0 meno contemporanei al
testo della conferenza: Romagnoli sottolinea, ad esempio, le eccessive sottigliezze
d’ingegno in cui sarebbe caduto Zielinski nel tratteggiare un tipo di ‘commedia-fiaba’
ateniese istituendo comparazioni con racconti popolari greci tramandati dall’antichita
fino all’epoca odierna®, o ancora quando rimprovera a Reich di trascurare gli studi e
le dissertazioni di eruditi italiani in riferimento agli studi sul teatro®®.

Dunque, pur non dimostrando ancora quell’atteggiamento germanofobo che lo ca-
ratterizzera nello svolgersi delle successive tappe della polemica antifilologica — o,
meglio, riconoscendo, senza ancora distinguerlo nettamente, uno spartiacque nel 1870
che divide la Germania ‘romantica’ da quella ‘positivistica’® —, Romagnoli sembra
rivendicare la maggior attenzione dovuta agli studi sull’arte, sugli elementi popolari,
sugli aspetti religiosi e psicologici che costellano e rendono vivo e palpitante il mondo
antico, ma che parte della scienza filologica tedesca® e i suoi proseliti italiani tendono

5 |p. 1911 [1906], 209-11.

56 |vi, 212.

57 Ip. 1911 [1905], 41 e ZoBoLI 2004, 96. Indicativa & anche una minuta dello stesso Romagnoli, ora
nell’omonimo Fondo, che riporta un elenco delle opere nietzschiane in edizione francese. Secondo
ROSTAGNI 1950, 448 Nietzsche rimane fondamentale per 1’elaborazione delle teorie di Romagnoli
sulle origini dionisiache e sulla concezione musicale del dramma greco, eppure risulta citato solo in
altre due occasioni: nella conferenza su Pindaro (ROMAGNOLI 1958 [1910], 258 e 277) e, in maniera
negativa, in Minerva e lo scimmione (ID. 1917a, 115): «mai i poeti tedeschi giungono al sereno equi-
librio tra I’ispirazione e I’arte cosciente, che costituisce 1’intima essenza dei capolavori classici. O
tentano il cielo; e si perdono tra le nubi della follia, come Nietzsche, o in una frigidita cristallina,
come, assai sovente, lo stesso Goethex». Oltre alla lettura diretta delle opere nietzschiane, Romagnoli
potrebbe aver subito I’influenza di altri studi, che pit 0 meno consapevolmente ne riprendevano le
teorie. Per un approfondimento vd. infra.

58 Cfr. ID. 1911 [1898], 134: «I sagaci lettori avranno volta per volta osservato quanto di eccessivamente
acuto e di specioso vi sia nelle argomentazioni dello Zielinski».

59 Ip. 1911, 150. Le opere citate sono le Origini del teatro italiano del D’ Ancona (1891) e i non meglio
specificati studi di Croce, De Amicis, Fossato, Scherrillo sulla commedia dell’arte.

80 TREVES 1992a, 279. Per una distinzione piu consapevole cfr. ROMAGNOLI 1917a, 10-1.

61 Cfr. TREVES 19923, 280: «[...] il superamento della Grecia winckelmanniana [...] il Romagnoli cre-
deva, e diceva, dovuto non allo “storicismo”, non alla discoverta “storica” della grecita e della Grecia,
e neppure, in antitesi complementare, al pensiero del Nietzsche [...], ma a quegli studi di primitivismo,
di Volkerpsychologie, di animismo naturalistico, che furono il bagaglio piu accettabile della Germania
positivistica — o, meglio, della sola filologia capace d’incidere sull’'umanesimo e il classicismo d’oltre
Manica.
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a trascurare a favore di una ricerca incentrata sulla critica testuale e limitata dall’ «an-
cor vivo indirizzo storico il quale non ammette se non la gelida esposizione e il preciso
controllo di fatti e di date»®.

L’atteggiamento di Romagnoli verso la filologia formale e I’'influenza del metodo
tedesco pare mutare tra il 1909 e il 1911, anni cruciali per I’elaborazione di quella
‘esegesi artistica’ che il grecista intendeva applicare allo studio delle discipline classi-
che e in generale alla critica letteraria, come sostenuto anche nella polemica carduc-
ciana. Un primo saggio di questo metodo interpretativo viene esposto in occasione di
una conferenza pubblica su Pindaro tenuta nel corso del 1909 a Padova, Roma, Napoli,
Milano e, infine, a Firenze nell’aula magna dell’Istituto di Studi superiori, la ‘rocca-
forte della filologia’®. Il testo della conferenza ¢ incentrato sull’interpretazione della
poesia pindarica attraverso il paragone con le arti plastiche e visive nell’Atene di Vv
sec. a.C., secondo quindi una prospettiva che trascurava volontariamente la critica te-
stuale: 1’opera del poeta tebano, secondo Romagnoli, non si riduce alle disamine sui
cataloghi di agoni e sulle genealogie degli atleti, ma esce «non solo dalla méra filolo-
gia, ma anche dalla méra letteratura»®*. Il grecista rileva, ad esempio, come il carattere
principale dei testi pindarici sia ’evidenza e la simultaneita temporale degli eventi
descritti, che derivano dalla tecnica pittorica e trascurano i nessi logico-narrativi in
modo tale che «il poeta non ci dice donde vengano i suoi eroi: li ha sempre pronti e li
schiera dinanzi a noi. Le figure balzano al primo piano, con fortissimo rilievo, e spesso
il poeta le fissa quasi materialmente, le fa ristare dall’impeto all’immobilita improv-
visa, si che le vediamo ergersi come il Farinata dantesco o I’ Aiace foscoliano»®.

I1 paragone con le opere d’arte impressionistiche e con alcuni esempi della lette-
ratura e della musica moderna (i richiami sono a Uber Kunst und Alterthum di Goethe,
Emaux et camées di Théophile Gautier, alle Grazie di Foscolo e alle composizioni
sinfoniche wagneriane) costellano la descrizione della poesia pindarica, con la diffe-
renza che i primi sembrano rivolgersi a un ideale artistico inesistente nella loro epoca
mentre Pindaro «sentiva ed esprimeva naturalmente secondo lo spirito del periodo ar-
tistico in cui visse»®®. E probabile che questo ragionamento, cosi come altri passi della
conferenza, sia in gran parte debitore dell’Estetica crociana®’ e una posizione simile
viene espressa da Romagnoli nel 1916 anche per i classici della letteratura italiana che
«mostrano, sotto qualche velo o rabesco latineggiante, la immediata derivazione della
coscienza, dai sentimenti, dalle espressioni popolari», al contrario di altre opere defi-
nite ‘classiche’ ma essenzialmente accademico-libresche®®. Il riferimento & inteso a

62 RoMAGNOLI 1911 [1906], 219.

%3 Lopi 1962, 136.

4 RoMAGNOLI 1958 [1910], 276.

% vi, 264.

% vi, 270.

%7 1bid.: «In un artista quel che ¢’importa innanzi tutto, anzi unicamente, ¢ il fenomeno artistico. Ora un
simile esame dell’opera fa penetrare nel vivo centro di sensibilita poetica del creatore: e da quello si
effonde a sua volta luce sull’opera». Cfr. anche ivi, 261: «Badiamo, io son perfettamente d’accordo
coi novissimi estetici nell’ammettere che I’impressione prima sia identica per ciascun’arte».

%8 |p. 1916, 32-3.
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colpire I’atteggiamento razionalistico che connota anche la coeva attivita filologica e,
tornando a Pindaro, Romagnoli non dimentica di elogiarne «la grandiosita dell’espres-
sione verbale»®® riconosciuta gia da Orazio (carm. 4, 2, vv. 10-2), ma contraria al giu-
dizio formulato da Wilamowitz il quale ne aveva sottolineato, invece, «una certa de-
sultorieta del dettato»’® che rimandava alla sua origine beotica’, indicando nelle mas-
sime morali il maggior lascito del poeta.

L’apostrofe a Wilamowitz (definito, ironicamente, «predicatore quacchero» e
«pietista del cant»’?), che rappresenta una delle prime manifestazioni di piti aperto
dissenso con Iattivita filologica tedesca e, in generale, a quella italiana, non manco di
suscitare la reazione di Girolamo Vitelli il quale sul «Marzocco» del 6 giugno 1909
rispose ad un’anonima recensione della conferenza, pubblicata dalla medesima rivista
il 30 maggio, in cui Romagnoli veniva lodato come filologo-poeta difensore della bel-
lezza sacrificata ad una critica «oscuratrice e non illuminante»’3: in particolare,
’espressione «generosa e balda rivolta», attribuita nell’articolo a Romagnoli per le
sue invettive contro la filologia tedesca e contro il suo maggiore esponente, non trova
il favore di Vitelli il quale difende «I’improbo lavoro di quei poveri di spirito» >, dei
«meschini uccellatori di sillabe»™ che tuttavia avrebbero permesso all’ellenista di
esporre la propria indagine sulla poesia pindarica, ammonendo contestualmente gli
studenti di letteratura greca (da lui equiparata di fatto alla filologia) a comportarsi
«come il Romagnoli studioso ha fatto, non come il Romagnoli conferenziere ha
detto»’’ e ribadendo quanto gli studi classici italiani non siano dediti al servilismo per
la scienza straniera ma, piuttosto, ancora non del tutto autonomi rispetto all’avanzata
scienza d’Oltralpe. La risposta di Romagnoli sul numero successivo del «Marzocco»
ribadisce come lo studio dell’antichita classica non possa essere condotto senza una
solida base filologico-linguistico-archeologica, ma che allo stesso tempo 1’opera di un
artista non puo essere paragonata alla metafisica, all’algebra e alla statistica come
Wilamowitz e altri vorrebbero ridurla: questa sorta di ‘algebrizzazione’ filologica ren-
derebbe la materia di studio arida e oscura senza permettere ai profani di avvicinarvisi
e facendo loro credere che il verbo scientifico sia di fatto inattaccabile proprio perché
non immediatamente verificabile da chi non e specialista. Romagnoli, certo, non di-
mentica le eccezioni di divulgatori quali Croiset e Fraccaroli e riflette altresi su come
«i problemi di tecnica artistica vogliano precisione e sottigliezza non minore che i
filologici»'®, ribadendo quindi che «il filologo deve avvicinarsi trepido come ogni altro

%9 Ibid.

0 Rossl 1973, 128.

I ROMAGNOLI 1958 [1910], 278.
2 lvi, 258.

3 vi, 282.

™ Ibid.

> Vitelli [1909] in ROMAGNOLI 1958 [1910], 284.
76 |vi, 283.

7 lvi, 289.

78 |vi, 289-90.

9 ROMAGNOLI 1958 [1910], 294.
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uomo d’intelletto all’opera sacra del genio. Chi confonde I’infallibilita della dottrina
con I’infallibilita del giudizio artistico, rivela, non richiesto, una lacuna del suo inge-
gno; e sia pur questo grandissimo»®°.

L’ostilita di Romagnoli verso Wilamowitz sembra essere spesso fraintesa per via
del piu deciso nazionalismo che I’ellenista assume in seguito alla prima guerra mon-
diale e che lo portera a polemizzare contro I’omaggio commemorativo reso da Giorgio
Pasquali in occasione della morte del filologo tedesco. Ancora nel 1916, infatti, nella
recensione all’edizione critica ¢ al commento delle tragedie eschilee pubblicati da
Wilamowitz nel 1914, Romagnoli distingue nettamente tra il lavoro filologico in
quanto tale e quello di interpretazione del testo. Nell’analisi del primo volume, conte-
nente il testo critico dei drammi, il grecista elogia, di fatto, la cura con cui il filologo
avrebbe passato in rassegna tutti i codici di Eschilo riproponendo alcune conclusioni,
solo parzialmente nuove ma acutamente coordinate®, sulla tradizione manoscritta del
tragediografo; inoltre ne apprezza 1’intenzione di non interpolare i numerosi luoghi
guasti relegando in apparato la versione dei codici ma, a differenza della precedente
edizione Wecklein-Vitelli, di mantenerli tra segni diacritici in modo da «evitare il so-
spetto di leggere Wecklein o magari Weil o magari Wilamowitz invece di Eschilo»%
e, insieme, dimostrando nelle poche emendazioni acume e buon gusto. Eppure, il giu-
dizio positivo non viene replicato nella sezione dedicata alle Interpetrationen in quanto
la dicke Geschmacklosigkeit, per usare la definizione di Pasquali®, si rivelerebbe ina-
deguata al compito proposto da Wilamowitz e da quest’ultimo cOSi espresso:

Der Interpret eines Kunstwerkes hat mehr zu thun [sic] als die Worter und Sitze
zu erklaren: er soll den Wald und die Baume sehen, soll dem Dichter nachfiih-
len, soll das Werk und den Verfasser als etwas Lebendiges empfinden und die
andern es empfinden lehren, ja er soll dazu fortschreiten, das lebendig Empfun-
den zu beurteilen.8

Romagnoli non tarda a ribadire che da alcuni anni tenta di promuovere la stessa posi-
zione proprio tra i seguaci italiani di Wilamowitz, eppure rileva come il suo commento
ad Eschilo sia impostato sulla filologia formale e proceda, cosi, «allo studio d’un opera
d’arte col medesimo spirito con 1 medesimi criteri che gioverebbero in un inventario,
in una revisione di bilancio, in un sopralluogo giudiziario»®®: un metodo, come tornera
a ribadire Romagnoli in Minerva e lo scimmione, alla portata di tutti e che non richie-
derebbe alcuna attitudine artistica e letteraria. Delle interpretazioni del Wilamowitz
Romagnoli mette in luce 1’eccessiva dottrina e 1’argomentazione logico-razionale sui
brani ‘oscuri’ che lo portano a formulare conclusioni superflue all’intelligenza del te-
sto e senza intuito artistico, come dimostra I’esempio del grido di Cassandra (vv. 1072-

80 Jyvi, 291.

81 |p. 19164, 155.

82 vi, 2.

83 PASQUALI 1971 [1920], 86.
84 WiLAMOWITZ 1914, v.

8 RoMAGNOLI 19164, 170.
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3) che si vorrebbe ricondurre al suo improvviso accorgersi della presenza di un cono
di pietra, rappresentante 1’idolo di Apollo e posto nell’antichita di fronte alle abita-
zioni®®. Romagnoli, all’epoca reduce dal suo primo incarico come direttore artistico
per I’allestimento dell’Agamennone siracusano nel 1914, interpreta, invece, la scena
dal punto di vista dello spettatore profano che immagina Cassandra «immota, sorda,
perfettamente distaccata da tutto quello che la circonda, seguendo, con gli occhi sbar-
rati nel vuoto, una sua intima visione; e quando questa é arrivata ad un culmine d’or-
rore insostenibile, prorompe in quel grido straziante»®’. Dunque, Romagnoli non in-
tende contestare il metodo filologico se questo rimane circoscritto all’emendazione del
testo, ma una volta uscito dai suoi confini per entrare nell’esegesi ecco che ne rivendica
la competenza all’artista.

Romagnoli identifica, cosi, il problema principale del metodo filologico nella
«mancanza di efficace opera divulgatrice» che puo essere condotta solo dall’ellenista
di professione, poiché «tanto sara comprensiva la parola divulgatrice, quanto profonda
e minuta sara la conoscenza tecnica»®: queste le premesse ad un nuovo discorso pub-
blico sul tema del rinnovamento degli studi sull’antichita, letto durante il Quarto Con-
vegno dalla societa italiana per 1’incoraggiamento degli studi classici «Atene e Roma»
nell’aprile del 1911. 11 significativo titolo, La diffusione della cultura classica, ri-
manda infatti alle istanze divulgative da promuovere a favore del pubblico italiano
desideroso, secondo il grecista, di intendere i testi dell’antichita classica. Tuttavia, la
preparazione scientifica acquisita dai filologi nel corso degli studi universitari risulta
inadatta all’attivita esegetica cosi come la intende Romagnoli: «trascrivere e collazio-
nare codici, discutere varianti, preparare edizioni critiche, disquisire testi minuziosa-
mente. Fatiche utilissime e nobilissime, ma che non stimolano la insita genialita sopita,
non accrescono quella ridesta, non sono propedeutica a penetrare nel suo complesso,
nella sua luce la poesia dell’Ellade»®. 1l bersaglio, qui come altrove, & la critica del
testo condotta secondo il metodo hermanniano, di cui Romagnoli vuole ridimensionare
I’importanza e rilevare lo scopo eminentemente pratico di preparazione di testi filolo-
gicamente corretti in ausilio allo loro interpretazione. Secondo questa prospettiva, Ro-
magnoli intende promuovere a livello scientifico un ‘ellenismo artistico’, volto a fa-
vorire un’attivita esegetica basata essenzialmente su «versione e illustrazione»® degli
autori antichi, quindi sulla loro traduzione e interpretazione.

Il programma di formazione dei futuri esegeti, come delineato da Romagnoli, si
basa sullo studio della poesia greca in relazione agli aspetti ritmico-musicali e alle arti
figurative, dal momento che «poesia, musica e arte figurata sono in Ellade tre Cariti
strette in nodo indissolubile: se svellate I'una dall’amplesso, il volto delle altre subito

8 WiLamowITZ 1914, 173-4.

87 ROMAGNOLI 19164, 169. Gli appunti di Romagnoli che si leggono al volume di Wilamowitz presso
il fondo roveretano riportano, in modo pit pungete, il suo pensiero: «Questo & quanto ha [da] dire su
Cassandra?».

8 |p. 1917 [1911], 70-1.

8 Ivi, 72

% Ivi, 79.
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trascolora e si offusca»®. Romagnoli propone, quindi, un piano di lavoro che consiste,
innanzitutto, nell’introdurre in ogni ordine ¢ grado di studi I’insegnamento dell’arte
figurata greca che deve essere affiancata all’esperienza diretta delle opere oggetto di
studio, grazie alla fondazione di musei all’interno di universita e centri di cultura non-
ché preparando pubblicazioni scientifiche e insieme popolari sulle raffigurazioni cera-
miche, considerate dall’ellenista «il piu vivo ed efficace commento della vita e della
letteratura greca»®. Inoltre, si rende necessario uno studio approfondito della lettura
ritmica della poesia greca secondo un criterio pratico per ricostruire lo schema metrico
del verso antico e integrarlo con esecuzioni musicali basate sui frammenti di musica
greca. A fronte di una simile preparazione, eminentemente ‘artistica’, I’esegeta potra
procedere nell’opera di interpretazione e di traduzione dei testi antichi, accogliendo
alcuni criteri volti all’ammodernamento linguistico del testo tradotto rispetto al taglio
accademico e letterario delle precedenti versioni®, che erano state condotte su infor-
mazioni errate e insufficienti riguardo le forme e il carattere dell’arte ellenica®. Inol-
tre, al termine del discorso, Romagnoli propone di investire su un progetto di ben piu
ampia divulgazione: la rievocazione del teatro greco che proprio in quegli anni ripor-
tava successi sulle scene europee e veniva sperimentato, tra gli altri, dall’attore e ca-
pocomico Gustavo Salvini®.

Romagnoli, dunque, delinea la propria idea in merito allo studio dell’antichita
classica attraverso quel ‘metodo artistico’ che gia nella diatriba con Benedetto Croce
era stato negativamente etichettato dal filosofo come un «verseggiare e suonare la chi-
tarra»%, in quanto intendeva ricondurre la critica poetico-letteraria al mestiere:

Solo chi ha saputo il torbido affanno della ispirazione e le lente e tenaci lotte
contro la sorda materia, solo chi ha provata I’ineffabile tortura dell’inseguire il
fantasma poetico e di costringerlo nella parola capricciosa e ribelle, solo quegli,
e abbia pur sempre fallito nei suoi tentativi, sapra comprendere quel che sogno,
quel che volle, quel che ha creato Dartista.®’

Romagnoli tratteggia il modello del critico-artista in Giosue Carducci®®, ma lo ritrova
anche nel giovane amico Giosué Borsi le cui competenze stilistico-letterarie, nonché
attoriali, lo rendevano idoneo a simile attivita, alla quale quest’ultimo si dedicava solo

9 Jvi, 73.

92 1vi, 118. Romagnoli utilizza con una certa frequenza esempi archeologico-figurativi nei propri studi
critici (vd. infra).

9 Ivi, 94.

% Ivi, 92.

% vd. infra.

% Croce [1910] in RoMAGNOLI 1911, 98.

97 ROMAGNOLI 1911, 46.

% DEGANI 1969, 1434-5 ritiene che il metodo artistico sia una riproposizione della «vecchia estetica
‘mistica’ di derivazione romantica» con i riferimenti alla figura del poeta-vate o al riconoscimento,
nello scritto L 'insegnamento teorico di Giosue Carducci (1933), di facolta artistiche, pit 0 meno ele-
vate e riservate a pochi privilegiati.
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per dimostrare simpatia o incoraggiamento nei confronti di amici letterati o artisti sti-
mati®. La figura di Borsi, come delineata nella Commemorazione che Romagnoli lesse
in occasione della sua morte avvenuta al fronte nel 1916, € quella di un dilettante che
pero si cimentava nel campo del giornalismo, della letteratura, della poesia e della
recitazione con serieta e grazie ad un ingegno innato, dimostrando di saper padroneg-
giare a livelli accademici ’interpretazione critico-letteraria senza la mediazione del
metodo storico scientifico che, al contrario, permetteva di affermarsi soprattutto a chi
disponeva di modeste capacita intellettuali*®. 11 richiamo diretto alla scienza tedesca
e al suo predominio intellettuale si pone in evidente rapporto con gli eventi politico-
militari della Grande Guerra: 1’equazione, di fatto, sembra essere sostenuta dallo stesso
Aufruf an die Kulturwelt (I’«Appello dei 93») firmato nel 1914, tra gli altri intellettuali
tedeschi, anche da Wilamowitz per giustificare 1’invasione del Belgio da parte della
Germania tra 1’agosto e il settembre dello stesso anno, rendendo quindi «I’intero ceto
accademico esplicitamente complice dell’impresa meno difendibile e propagandisti-
camente meno felice dell’imperialismo tedesco»®.

Con I’entrata in guerra dell’Italia nel 1915 e sulla scia delle proteste di intellettuali
italiani interventisti e di studiosi franco-inglesi che, in risposta piti 0 meno diretta
all’Aufruf, svalutavano i contributi della scienza tedesca negli studi accademici euro-
peil®2, Romagnoli comincio a pubblicare sul settimanale milanese Gli Avvenimenti una
serie di articoli che raccolse poi nel volume Minerva e lo scimmione (1917), in cui
accusava la filologia classica tedesca, identificata con la critica del testo, e i suoi pro-
seliti italiani di aver equiparato le discipline storiche e letterarie alle scienze esatte,
indagando fenomeni minimi, traendo regole meccaniche universali (le ‘leggi’ della
grammatica e della fonetica) ed emendando i testi in maniera ardita e illogica. Inve-
stendo su una tale preparazione scientifica, ai filologi classici veniva cosi negato ogni
approccio ‘artistico’ ai testi antichi, il solo — come era stato precedentemente ribadito
— a garantire 1’opera di esegesi e, quindi, di divulgazione della cultura classica. Nel
suo «libro di battaglia»'®® Romagnoli riapre, cosi, la polemica antifilologica spostando
il confronto da diatribe interne all’Universita italiana verso moti patriottici € naziona-
listici in linea, certo, con la situazione politica'® ma anche con una tendenza che, al-
meno dal 1909, sosteneva le sue opinioni a favore di un rinnovamento degli studi clas-
sici.

% ROMAGNOLI 1916b, 14.

100 1vi, 13-7.

101 CANFORA 1980, 42. In alcuni passi di Minerva e lo scimmione Romagnoli parla di ‘invasione di
cavallette filologiche’ in riferimento all’emigrazione di filologi tedeschi in Italia e alla fondazione a
Roma dell’Istituto storico prussiano e di quello archeologico germanico (ROMAGNOLI 1917a, 142-8).
L’Istituto archeologico tedesco a Roma era stato infatti considerato come un centro di spionaggio da
GRAY 1915, 57-106 (il capitolo porta il significativo titolo Spionaggio aulico e colturale) e anche
Vitelli sembrava credere a questa notizia (Per la serieta degli studi dell’antichita classica, «Il Mar-
zoccow, 24 marzo 1918).

102 CANFORA 1980, 43-5.

103 RoMAGNOLI 19174, Xii.

104 CANFORA 1980, 48-9.
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Non senza una certa ironia'® e introducendo la macchietta del professor Eselkopf
(‘testa d’asino’) come modello del filologo tedesco'®®, il grecista descrive il processo
attraverso il quale la filologia avrebbe perso il suo ruolo di preparatrice di testi per
diventare «scienza delle scienze»%” imponendo alle ventiquattro discipline a lei su-
bordinate da Wolf il proprio metodo di ricerca:

| filologi pit induriti vorranno concedermi che parecchie di quelle ventiquattro
discipline non le ha inventate la filologia scientifica tedesca. La storia, per
esempio, la critica letteraria, la interpretazione dei grandi autori, esistevano da
un pezzo. Se non che, ciascuna di queste discipline aveva metodi suoi proprf,
ed ai cultori di ciascuna d’esse si dimandavano qualita peculiari e ben distinte.
[...] Alla filologia sembro invece che quella pluralita fosse deleteria, quelle
opere manchevoli e da dilettanti; e ai molti metodi sostitui dunque il proprio,
unico come il prezzo unico dei bazar. E ben chiaro che chi impone il proprio
metodo & padrone, come chi impone le taglie a Bruxelles é padrone del Belgio.
E quello che avvenne per I’antichita classica, si ripeté, su per giu, in ogni altro
campo di studt. E cosi, la filologia, a poco a poco, da ancella divenne padrona.
La serva padrona.®

Il metodo, secondo Romagnoli, avrebbe condotto ad una svalutazione delle materie di
studio a causa dell’obiettivita e dell’ impassibilita presupposte alla ricerca, di contro ad
una conseguente supervalutazione della tecnica fine a se stessa la quale, d’altronde,
poteva essere appresa a livello internazionale sdoganando le ‘peculiarita’ dei singoli
genii nazionali da un apporto originale agli studi classici‘®® e permettendo anche ai pit
deboli ingegni di collaborare con il proprio minuscolo contributo scientifico (i famosi
‘sassolini’)!°. La diffusione del metodo, infatti, avrebbe avuto due conseguenze pro-
fondamente incisive. La prima attesta con preoccupazione la secessione della scienza

105 RoMAGNOLI 19174, xiii. Cfr. anche ivi, xvi: «lo credo erronei e nefasti per i nostri studi molti principi
nei quali voi ciecamente giurate; e li combatto con tutte le armi lecite alla polemica, dalle quali niuno
pretese mai di escludere né 1’ardore né I’ironia né il sarcasmo»; ID. 1917b, 20: «E solo perché le mie
proposte furono sempre, e anche due mesi fa, ostinatamente respinte, solo per questo, io, dovendo
rivolgermi al pubblico dei lettori, e avendo percio bisogno di farmi leggere, ricorro al condimento
della satira, che tanto vi esacerba, ma senza il quale nessuna opinione, né buona né cattiva, riusci mai
a trionfare ed imporsi». PASQUALI 1971 [1920], 74 fa notare come la storia della filologia tedesca
tratteggiata da Romagnoli sembri proprio una caricatura e si affretta a correggere 1’erronea interpre-
tazione delle teorie wolfiane, per la quale I’ellenista avrebbe poi frainteso 1’evoluzione del metodo
(vd. infra).

108 Cfr. ROMAGNOLI 1917a, 92-3: «[...] ecco il filologuccio tedesco inforcar gli occhiali a stanghetta,
sedere a scranna, e assumere con molto sussiego, dinanzi ad Omero ad Eschilo a Tucidide a Lucrezio
ad Orazio a Tacito, la posizione obiettiva. Lasciate cosi le frasche sentimentali, passionali, estetiche,
Herr Philologus si mise, come i cultori delle scienze esatte presi a scimmieggiare, a fabbricare stru-
menti di precisione, a dettare norme metodiche, a creare algoritmi, a fondar teorie, a scuoprire leggi».

107 1vi, 65.

108 Jvi, 75-6.

109 1vi, 114-21.

110 1vi, 83.
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filologica dal «vulgo dei profani»'!*, mantenuti a distanza sia dal gergo altamente spe-
cializzato utilizzato nei contributi scientifici*'?, ridotto persino a ‘formule matemati-
che’ negli apparati critici*'®, che dall’opinione stessa degli ‘eselkopfiani’ sullo scarso
valore letterario dei testi antichi, ad esclusione degli alessandrini da loro apprezzati
‘per affinita elettiva’'*, La seconda conseguenza riguarda la trasformazione delle Uni-
versita che, intese ormai come manifatture di filologial®®, allontanerebbero dallo studio

quei giovani naturalmente disposti alle discipline letterarie:

[...] ebbri del giovanile amore per 1’arte e per la poesia, che nel cuore degli
eletti avvampa con piu furia di ogni altro amore, vengono alle Universita a chie-
dere una parola di luce, a chiedere la rivelazione d’un mondo appena intravisto
nelle scuole secondarie. Nel Liceo, pensano, tutto & necessariamente monco,
superficiale, annegato nella miseria scolastica. Ma all’universita tutto sara ele-
vatezza e fulgore. [...] Il povero neofita cascava dalle nuvole. E vuoi subito,
vuoi dopo qualche vano tentativo di resistere a quel martirio, fuggiva per dispe-
razione le aule soporifere. E a mano a mano, tale aureola di papavero ebbe cir-
condate le Facolta di Lettere, che i giovani d’ingegno neppure le cercarono piu,
ma tentarono lor ventura in plaghe meno paurose, nella libera letteratura o nel
giornalismo: e formarono, e formano tuttora, un nucleo di cultura interamente
separato dal mondo universitario®*®,

In sostanza, il metodo filologico tedesco avrebbe non solo soppresso 1’elaborazione
originale del materiale di studio secondo I’indole del letterato italiano, in cui «l’arte e
la dottrina non furono mai due cose, bensi una sola, indivisibile»'”, ma avrebbe inoltre
allontanato il popolo e gli artisti dal praticare, secondo la disposizione propria di cia-
scuno, la cultura classica. 11 famoso «ceterum censeo philologiam esse delendam» po-
sto a conclusione di Minerva e lo scimmione, quasi un preludio al successivo paragone
tra Germania e Cartagine richiamato da esponenti politici angolo-tedeschi sul finire
della prima guerra mondiale e — piu sottilmente — dallo stesso Wilamowitz nell’articolo

11 lvi, 111. Cfr. anche ID. 1917b, 25: «[...] la Societa v’ha belli e giudicati. Non sentite quale inesorabile
condanna ai vostri metodi & la severa indifferenza delle moltitudini, contro la quale invano reagite con
sterili lamentazioni, con iracondi improperi?».

112 Cfr. Ip. 1917a, 23: «La filologia & come la seppia. Essa, in un travaglio ormai secolare ha accumulato
un prodigioso tesoro di parole tecniche, di segni convenzionali, formule, abbreviazioni, sigle, riferi-
menti, ed anche peculiari stranissimi atteggiamenti di pensiero: tutto un gergo ostico ed incomprensi-
bile ai profani. Provate a toccarla con la punta d’un dito, ed essa schizza intorno a sé nero e nero, senza
parsimonia. Nessuno ci capisce piu nulla; e appena i filologi si mettono a discutere, i non filologi
scappano».

113 All’eccesso di sintesi che Romagnoli contesta nella stesura dell’apparato critico, portandolo a somi-
gliare a un algoritmo (ivi, 94 s.), rispondera PASQUALI 1971 [1920], 52-3.

114 ROMAGNOLI 1917a, 108: «[...] questi frigidi poeti erano meravigliosi eruditi, bibliotecari, raccogli-
tori di libri, compilatori di edizioni. Oltre che la letteratura, inaugurarono essi la filologiax.

115 Jvi, 133. In Wir Philologen (1874-1875) Nietzsche equiparava il filologo classico ad un funzionario
stipendiato (vd. UcoLINI 2012, 395).

116 RoMAGNOLI 19174, 176-8.

17 1vi, 181. Tra i vari letterati-filologi italiani, Romagnoli cita ‘i grandi precursori’ Poliziano, Leopardi
e Foscolo.
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Der Untergang Kathagos («Der Tag», 11 ottobre 1918)!!8 segna un mutamento pre-
ciso nelle successive ricerche di Romagnoli sulla poesia e sul teatro greci, program-
maticamente basate da quel momento in avanti su un approccio diretto ai testi dell’an-
tichita classica, senza consultare le «<minute disamine di opinioni altrui»*® che tolgono
«ogni freschezza d’impressione, d’intuizione»'?° e che a causa della specializzazione
del sapere rimangono un mistero sibillino per i non iniziati.

Le posizioni di Romagnoli contro 1’“assolutismo’ filologico negli studi classici
furono accolte e variamente riprese da altri intellettuali'?! e fornirono al grecista le
premesse per nuovi scritti, in parte polemici, volti perd a promuovere alcune pratiche
di rinnovamento accademico®?. In particolare 1I’«Atene e Roma», gia nel maggio del
1916, reagi al cambio di alleanze con un bando a favore di un nuovo impulso all’ita-
lianita degli studi classici da realizzarsi attraverso la compilazione di strumenti e di un
corpus scientifico di larga estensione ad opera di studiosi nostrani*?*. La proposta, se-
condo Romagnoli, si poneva perd ancora nel solco della critica testuale con I’inten-
zione principale di produrre nuove edizioni critiche di grandi autori o di minori ‘spe-
cialisti’ (in medicina, culinaria, ecc.), protraendo «tutto quel lavorio da formiche e da
maniaci a cui si riduce da non so quanto tempo I’ “attivita filologica scientifica’» senza
permettere, ancora, lo studio degli autori «per il loro contenuto» e da parte di «uomini
dotati di spirito filosofico e d’intuito artistico e letterario»*?4,

Non mancarono anche le reazioni da coloro contro i quali Minerva e lo scimmione
sembrava essere stato scritto: il filotedesco Girolamo Vitelli e la sua scuola'?®. Nella
prefazione della seconda edizione del pamphlet, infatti, Romagnoli aveva citato lo
scritto di Vitelli Italiani e tedeschi, pubblicato su «Il Marzocco» il 30 luglio 1916,
come esempio di apologia della Germania scientifica insieme ad una replica pacata
all’altrettanto equilibrata critica di Ernesto Bonaiuti'?® alla prima edizione del volume.
Negli anni di guerra Vitelli si preoccupo in realta di ‘rincorrere’ lo sciovinismo dei
suoi avversari, conducendo in alcuni scritti una riflessione sulla storia degli studi di

118 Cfr. TONDINI 2019 sulla ricostruzione di come I’analogia tra la Grande Guerra e lo scontro romano-
cartaginese fosse stata sfruttata negli ultimi mesi del conflitto e permanesse anche nelle pagine del
Mein Kampf di Hitler.

119 RoMAGNOLI 1957 [1918], ix.

120 | pid.

121 op11962, 137-8 cita tra i sostenitori di Romagnoli: Corrado Barbagallo, Giuseppe Fraccaroli, Emi-
lio Bodrero, Massimo Bontempelli, Arturo Calza, Napoleone Colajanni, Giuseppe Fanciulli, Ettore
Janni. Inoltre, un saggio del 1918 scritto da C.A. Alemagna sotto lo pseudonimo di Generale Filareti
cita nel titolo esplicitamente Romagnoli (La rivolta degli Strelitzi. Da Ettore Romagnoli alla Kultur
e viceversa).

122 Cfr. ROMAGNOLI 1917b e ID. 1918.

123 per il bando e le citazioni puntuali vd. Ip. 1917b.

124 1vi, 16.

125 Cfr, VITELLI 1962 [1917-1920], 4. Lo stesso Vitelli sara accusato dai suoi detrattori di collaborazio-
nismo con lo spionaggio culturale tedesco, anche se non mancano sue dichiarazioni contro le azioni
politico-belliche dell’impero (cfr. CANFORA 1980, 45-6).

126 |_opi1 1962, 137-8.
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filologia classica che oscilla nel riconoscere 1I’importanza della scienza tedesca e ridi-
mensionarne il primato a favore della filologia inglese e, nello specifico, bentleyana®?’.
Contro I’insurrezione antifilologica, invece, ¢ dedicato il libello Filologia classica... e
romantica, scritto nel 1917 ma pubblicato postumo solo nel 196212, Vitelli intendeva
rispondere alle provocazioni dell’«eségeta»?® Romagnoli e del ‘pindarista’ Fraccaroli,
1 quali «vogliono che ai fini dell’insegnamento classico 1’Universita italiana si tra-
sformi in scuola di cultura. E quando questo si sara ottenuto, si vorra ancora di piu: si
vorra I’istituto universitario fucinatore — forse bastera anche, semplice ammiratore! —
di poetastri classicheggianti, di critici vaporosi che, magari ignoranti dell’alfabeto
greco, sapranno penetrare nei piul intimi recessi dell’anima eschilea, sapranno palpitare
d’amore con Saffo, satireggiare con Archiloco, impugnare la lancia con Achille e vi-
tuperare i filologi con Tersite»*°.

Il libello si propone di distinguere un classicismo della scuola, in cui letteratura e
storia rivestono una parte preponderante soprattutto in riferimento all’educazione mo-
rale e civile del popolo italiano, dal tecnicismo della scienza dell’antichita impartito
nelle universita su impulso del metodo scientifico tedesco, in quanto «dal seicento in
poi € mancata in Italia una copiosa produzione originale filologica tale da alimentare
italianamente il classicismo della scuola e della cultura in generale»*L. A questo Vi-
telli ribadisce la necessaria ripartizione tra cultura classica media e scienza filologica,
le quali devono di pari passo svolgersi:

Tradurre i monumenti letterari greci e latini, diffondere la conoscenza dell’an-
tichita classica e destare I’interesse di dotti ed indotti, di giovani e vecchi, di
uomini e donne per quanto ebbe di nobile e grande la vita dei Greci e dei Ro-
mani, per I’arte, per la poesia, per la scienza antiche — tutto cio rappresenta, se

127 CANFORA 1980, 52-6.

128 1a pubblicazione dell’opuscolo prima nel 1917 e poi nel 1920 sarebbe stata frustrata, secondo GI-
GANTE 1964-1965, in primo luogo da alcuni excerpta alla Teoria e storia della storiografia di Croce
pubblicati sul «Giornale d’Italia» del 21 luglio 1917, a cui il Vitelli assegna il merito di aver fornito
il pretesto alla scrittura del volumetto: per meglio comprendere le considerazioni del filosofo napole-
tano 1’autore avrebbe premunito i lettori di «quelle modeste conoscenze storiche e dottrinali che ogni
studente di filologia classica ha apprese dalla viva voce del maestro o si & facilmente appropriate dai
non pochi libri che, da un secolo a questa parte — in Italia, per verita, meno che altrove —, furono
composti sulla “Enciclopedia della filologia classica”, o come altrimenti, € con minor pompa, fu bat-
tezzata la conoscenza del mondo greco-romano» (VITELLI 1962 [1917-1920], 3). Eppure, a leggere le
pagine crociane ci si rende conto dell’equivoco interpretativo in cui sembra essere caduto Vitelli, dal
momento che lo scritto promuove piuttosto una critica al ‘filologismo’ tedesco (cfr. CROCE 1917
[1915]) e fu citato da Romagnoli nella prefazione alla seconda edizione di Minerva e lo scimmione
come «succoso riassunto» del suo libro (ROMAGNOLI 1917a, xxiv. Cfr. anche la critica di NICOLINI
1919 alla deformazione che Romagnoli in quell’occasione avrebbe reso del pensiero di Croce). L’an-
nunciata pubblicazione del 1920, invece, potrebbe essere stata nuovamente ripensata in seguito
all’uscita di Filologia e storia ad opera del Pasquali. Il manoscritto sarebbe stato poi ritrovato da
Medea Norsa, la quale tuttavia non desidero darlo alle stampe.

129 \/ITELLI 1962 [1917-1920], 4-5, n. 1 e n. a: I’accento si riferisce alla pronuncia del termine durante
il discorso La diffusione della cultura classica del 1911.

130 1vi, 32.

181 1vi, 28.
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si vuole, la funzione piu alta, piu meritoria, pit geniale dello studio dell’anti-
chita; ne rappresenta, se cosi volete, la sola funzione praticamente e immedia-
tamente utile. Ma questa ¢ una ragione per voler ridurre I’Universita a fucina e
officina di traduzioni e divulgazione? La divulgazione avra allora soltanto I’alto
valore a cui accennavo, quando sia manifestazione parallela alla scienza pura,
alla indagine obbiettivamente storica.13

Sembra quasi di sentire le parole di Romagnoli sull’equivalenza tra scienziato e divul-
gatore, eppure Vitelli non individua un’unica figura ma intende riservare all’universita
’educazione al lavoro scientifico®® liberandola dai «vanitoselli che [...] educano ed
educheranno i giovani alla facile superficialita e al dilettantismo»3*. Cosi come negli
scritti polemici di Romagnoli, frequenti sono gli attacchi ad personam anche nell’opu-
scolo vitelliano: si ¢ gia ricordato il gioco ‘prosodico’ tra eségeta ed esegéta e non
mancano accenni all’opera di traduzione dell’ Aristofane redivivo®*® e allo scarso va-
lore accademico che Vitelli attribuisce a tale attivita rispetto alla critica congetturale,
necessariamente legata alla padronanza della lingua e dello stile autoriale, mentre pure
chi non conosce il greco e il latino & in grado di essere traduttore mirabile, come testi-
monia I’esempio di Vincenzo Monti!®®. Anche I’attivita drammaturgica e registica di
Romagnoli viene richiamata quasi a sottolineare I’eccessiva teatralita della pole-
mica'®’, cosi come la sua vena artistica che considera il classicismo valevole di per-
mettere «ai genii letterarii come lui...di classicheggiare in prosa e in verso»'*® giusti-
ficando il suo operato attraverso il paragone con gli umanisti italiani («con un’altra
giravolta vi ponete all’ombra dei nostri grandi umanisti e ci direte che erano artisti
come voi»*®): diversamente, afferma il Vitelli, agirebbe Gilbert Murray con la sua
duplice attivita di filologo e poeta, termini che in Inghilterra, precisa, non risultereb-
bero antitetici4.

Il presunto dilagare del dilettantismo negli studi universitari, direttamente colle-
gato alla ‘preparazione artistica’ propugnata da Romagnoli e Fraccaroli, pare essere la
maggior preoccupazione di Girolamo Vitelli e viene registrata, con altre parole, anche
da Giorgio Pasquali in un resoconto sugli studi di greco nel primo venticinquennio del
Novecento apparso su «Leonardo», ripubblicato poi nel 1973 su «Belfagor». Da una
breve indagine sulle tre maggiori figure che, a suo dire, hanno operato nel panorama

132 1vi, 36. Non si dimentichi che Vitelli aveva promosso nel 1897 la fondazione della «Societa Italiana
per la diffusione degli Studi Classici», un «coraggioso tentativo di contemperare istanze scientifiche
e divulgative» (DEGANI 1989, 1087).

133 VITELLI 1962 [1917-1920], 48. Vitelli ribadisce invece I’identificazione tra professore di letteratura
e filologo, su cui gia altrove aveva insistito (cfr. Vitelli [1910] in RoMAGNOLI 1958 [1910], 289), in
disaccordo, come lui stesso afferma, con 1’opinione di Romagnoli e Fraccaroli (VITELLI 1962 [1917-
1920], 96).

134 1vi, 61.

135 v, 11.

136 1vi, 78.

137 lvi 16, 35; cfr. anche Paoli in VITELLI 1962 [1917-1920], vii.

138 |vi, 72.

139 1vi, 29.

140 1vj, 114,
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degli studi classici — Vitelli, Fraccaroli e Romagnoli — Pasquali riconosce come
I’esempio dato dal lavoro degli ultimi due abbia, di fatto, incrementato il numero di
traduzioni sia in versi che in prosa spesso ricche di inesattezze rispetto al testo origi-
nale!*!, Inoltre, I’aumento della pratica traduttoria in Italia avrebbe ridotto I’attivita di
commento e di emendazione per via dello scetticismo e dell’indifferenza al testo pre-
dicati da Romagnoli‘*?, cosi come gli studi di grammatica e metrica non sarebbero stati
sufficientemente esercitati in quanto «cresciuto a dismisura I’estetismo superficiale e
ciarlatanesco, 1’antichita classica non ¢& piu sentita come problema»**. Gia nel 1920
Pasquali si era inserito nella polemica antifilologica con uno scritto, Filologia e storia,
volto a confutare le argomentazioni esposte in Minerva e lo scimmione e giustificare
la necessaria internazionalizzazione della scienza'*, nonché il diritto a fruire del testo
antico secondo una posizione sia artistica che storica* e linguistica in quanto «sensi-
bilita estetica e intolleranza della corruttela vanno necessariamente, parrebbe, di ugual
passo. Ma del pari, capacita di emendare e coscienza estetica sono legate, sembra,
strettamente»'#®, Infatti, come ribadira nel successivo articolo del 1925, Pasquali con-
sidera Girolamo Vitelli il ‘vero artista’, dal momento che grazie alla sua capacita di
emendare e integrare testi mutili dimostra «congenialita con 1’arte antica, con ’arte di
un antico determinato»'#’, un’abilita di gran lunga maggiore sia della critica letteraria
che della traduzione*® in quanto necessita, appunto, di una percezione estetica estre-
mamente spiccata che deriva da uno studio approfondito della lingua, del pensiero e
dell’arte antichi'#°.

Nel rispondere, argomento per argomento, alle critiche di Romagnoli contro la
filologia tedesca, Pasquali ribatte alla definizione del popolo italiano come immagi-
noso, nervoso e insofferente™ con la quale il grecista intende giustificare 1’inadegua-
tezza dei filologi nostrani a utilizzare il metodo scientifico se non ‘scimmiottan-
dolo’®®: «[...] gli umanisti praticarono, si dice, pur senza sistematizzarlo, il metodo
critico; questo che per loro fu vanto, dev’essere vergogna per noi lontani nipoti? [...]
I1 genio della stirpe, per chi ci crede, dev’essere costante: o siamo noi diventati altri da

141 PASQUALI 1973 [1925], 172.

142 i, 173.

143 1vi, 176.

144 Cfr. Ip. 1971 [1920], 2: «L’autore del presente libriccino, mentre stima pazzia razionalistica la Lega
delle Nazioni, mentre giudica concetto assurdo quello di Stati ai quali dello Stato manchi I’attributo
essenziale, la sovranita, crede all’unita dello spirito europeo, dello spirito umano. Egli si sente insieme
Italiano ed Europeo, quantunque consideri i doveri verso la propria comunita statale, I’Italia, superiori
a quelli verso la propria comunita di cultura, I’Europa civile, il mondo civile. Egli crede alla Weltkultur
e in certa misura anche alla Weltliteratur».

145 Cfr. ivi, 49: «[...] finché nell’uomo vivra I’interesse storico, nessuno deve presumere di vietare allo
storico di considerare anche i classici, come tutti gli altri scrittori antichi, quali monumenti e docu-
menti storici».

148 i, 12.

147 Ip. 1973 [1925], 168.

148 |vi, 168-9.

149 Ip. 1971 [1920], 14.

150 RoMAGNOLI 1917a, 174.

151 i, 13.
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quel che eravamo, dall’éra umanistica in poi? [...] Se i Tedeschi sono davvero per
eredita morbosa maniaci incurabili, gl’Italiani ragionatori lucidi, contemplatori pieni
di discretezza e di gusto, non e possibile che gli studiosi di questi due popoli non ap-
plichino diversamente quegli stessi canoni che, finché rimangono nei manuali, non
hanno né sapore né odore né colore come 1’acqua distillata. Non cessino dunque gli
Italiani di lavorare a loro modo su quei testi classici sui quali ¢’¢ ancora da fare e
imprimano a essi il suggello della loro personalitd nazionale»*. Pasquali, dunque,
ribadisce la necessita di sfruttare gli strumenti della scienza filologica e ne giustifica
I’utilita proprio grazie alla continuita con il genio italico e, anzi, propone una sorta
‘convivenza’ tra le diverse attivita di ricerca sui testi antichi senza definire la superio-
rita dell’una o dell’altra, come invece avrebbe voluto fare Romagnoli svalutando la
filologia formale!®2,

A conclusione dell’opuscolo, Pasquali offre una disamina della storia della filolo-
gia tedesca partendo dalla considerazione che il medesimo tema era stato svolto da
Romagnoli in Minerva e lo scimmione sulla base di un fraintendimento riguardo 1’in-
terpretazione delle teorie di Wolf. Infatti, il raggruppamento delle ventiquattro disci-
pline sotto I’egida della Scienza dell’ Antichita non sarebbe derivato, secondo Pasquali,
dall’imposizione del metodo filologico ma, piuttosto, dal loro convergere a un fine
unico, cio¢ la conoscenza totale dell’antichita in se stessa per la quale si rendeva ne-
cessario lo studio sia del greco e del latino, che delle relative manifestazioni artistiche
e non intese come documenti storici®®*. Inoltre, dimostrando la sua ammirazione per
Muiller Romagnoli sembrerebbe dimostrare di non riconoscerlo come indiretto allievo
di Wolf attraverso I’insegnamento béckhiano'®®, anzi ne avrebbe riprodotto in piccolo
la stessa polemica contro Hermann®®® svolgendo pero la parte di quest’ultimo:

152 pAsSQUALI 1971 [1920], 27-8.

153 1vi, 28.

15 1vi, 67-73.

155 v, 75.

156 1| contrasto che esplose nel 1825 in occasione della pubblicazione del Corpus Inscriptiorum Grae-
corum ad opera di Bockh (DEGANI 1999, 285-8), vide contrapporsi le due differenti concezioni
dell’elemento Sprache: 1’uno inteso da Hermann quale strumento pressoché esclusivo per indagare le
peculiarita di un popolo e che, tuttavia, presuppone molteplici conoscenze reali; I’altro, espresso dalla
scuola bdckhiana, pone la lingua tra le Sachen e rende la filologia quale mezzo principale per il do-
minio completo di ogni dato. L’intervento di K.O. Miiller, allievo prediletto di Bockh e «alfiere di uno
storicismo ancora piu globale di quello del maestro» (ivi, 288), nella Vorwort alla sua edizione delle
Eumenidi (1833) estese i termini del dissidio dichiarando il proprio disprezzo per quei ‘filologi di
professione’ alla Hermann e sostenendo contestualmente 1’avvento di una nuova generazione di stu-
diosi interessata a domande piu profonde di quelle a cui la pura erudizione di note (Notengelehr-
samkeit) era in grado di rispondere: «queste tiefere Fragen, che vanno ben oltre le questioni di Sprache
e Versmal, riguardano ovviamente il significato ideologico e politico del dramma, il suo piano dram-
matico, la particolare trattazione del mito, i problemi orchestrici e scenografici, i rapporti con i dati
archeologici, gli avvenimenti storici, le istituzioni giuridiche e cosi via» (ivi, 289) grazie alle quali
I’opera di Eschilo avrebbe potuto riacquistare vita e attualita. La recensione da parte Hermann allo
scritto, oltre a demolire alcune ipotesi avanzate dal Miller, intendeva ridefinire i termini del dissidio
tra i due metodi di studio affermando come gli elementi storici, antiquari, mitologici e artistici coa-
diuvano si all’interpretazione autentica del testo a cui, tuttavia, ¢ necessario preporre lo studio della
lingua e quindi la comprensione delle parole, del senso e del contesto per non pervenire a risultati
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Il Hermann voleva godere i poeti classici quali opera d’arte e, in quanto filo-
logo, fornire agli altri i mezzi di goderli, e nulla pit; il Maller non pensava
nient’affatto di vietare ai suoi avversari una gioia, di cui anch’egli, uomo di
gusto e artista, partecipava, ma voleva per sé il diritto di considerare una trage-
dia greca [scil. le Eumenidi] quale documento della leggenda, la leggenda a sua
volta quale documento di antichissime concezioni etiche e giuridiche, intorno
alla famiglia e all’ereditarieta di colpe e di vendette in essa. Il Miiller ha tradotto
in versi Eschilo, come il Romagnoli; Gottofredo Hermann ha pubblicato ed
emendato testi, come il Vitelli. Il Romagnoli ammira il Miiller; il Vitelli consi-
dera sé stesso quasi un nipote spirituale dell’Hermann [...] Eppure basta un
momento di riflessione per accorgersi che, se questa nostra polemica riproduce
la polemica di quegli insigni in quel modo che le cose piccole possono ripro-
durre le grandi, Il Romagnoli fa qui la parte del nemico della storia, Heramann,
con piu il disprezzo per le «questioni minute», cioé per tutto cio che porta a
sentir direttamente I’opera d’arte ne’ suoi particolari; il Vitelli e noi vitelliani
facciamo la parte del Muller.’

Pasquali ammette, poi, che attorno al 1870 «una schiera di piccoli Hermann, cui del
Hermann mancava il senso d’arte e la conoscenza sicura della forma, infieriva conget-
turando, storpiando, mozzando membra sane»'*® concordando, a quanto pare, con le
recriminazioni di Romagnoli contro 1’eccesso emendatorio che aveva investito la pra-
tica filologica di quegli anni. Solo con Wilamowitz, il quale nella sua Einleitung in der
griechischen Tragddie (1889) ribadisce la necessaria convergenza dei metodi herman-
niano e bockhiano negli studi filologici®®®, in Germania si riprese «a interpretare ... a
congetturare, due operazioni dello spirito che di necessita vanno di pari passo»'®. Per
di piu, il filologo tedesco avrebbe espresso un programma congeniale a quello profes-
sato da Romagnoli riguardo la necessita di scrivere commenti «per far cadere la luce

esclusivamente parziali, allo stesso modo dei puri linguisti che trascurano qualsiasi argomento che
non appartiene alla loro sfera d’indagine. Gli stessi lavori di Hermann, d’altronde, dimostrano come
I’araldo della filologia formale si cimento in problemi di pitt ampio respiro rispetto all’esclusiva re-
dazione di note, dichiarandosi inoltre favorevole a utilizzare i materiali della ‘scuola archeologica’,
purché fossero seriamente vagliati, come sussidio all’indagine intorno al testo antico (ivi, 290). Per
approfondimento sulle due scuole e sul contrasto tra Hermann e Béckh vd. anche VoGT 1979.

157 PASQUALI 1971 [1920], 77-8. Sull’influenza di Vitelli in Pasquali sono avanzati alcuni dubbi da LA
PENNA 1988, 19-20: la sua formazione, infatti, risente principalmente dell’insegnamento di Wilamo-
witz, Schwarz e Leo rendendolo «il vero grande “tedesco” della filologia classica italiana» (CANFORA
1980, 52).

158 pPASQUALI 1971 [1920], 82.

159 WiLamowiTz 1889, 257: «wir philologen als solche haben nichts vom dichter noch vom propheten,
was beides bis zu einem gewissen grade der historiker sein mufs. dagegen missen wir etwas vom
schauspieler in uns tragen, nicht vom virtuosen, der seiner rolle eigene lichter aufsetzt, sondern vom
echten kinstler, der dem toten worte durch das eigene herzblut leben gibt». Nel 1846 Hermann e
Baockh giunsero ad una riconciliazione e una sintesi delle due scuole si raggiunse prima con I’herman-
nino Ritschl, il quale pur fedele alle istanze metodologiche del maestro riconosceva bdckhianamente
la filologia come «Reproduction des Lebens des classischen Alterthums durch Erkenntniss und An-
schauung [sic] seiner wesentlichen AuRerungen» (RITSCHL 1833, 501), poi con Wilamowitz e altri a
partire dal 1870.

160 pAsQUALI 1971 [1920], 84.
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dei versi antichi, col loro antico candore e nel loro antico fulgore, su anime atte a rice-
verla»'®®, cosi come nel suo commento all’Eracle invita a studiare «la sinonimica, la
scelta delle parole secondo le sfumature di significato e tono»%2, proprio come Roma-
gnoli ribadiva la necessita di «una notomia dei testi che illumini ciascuna parola nel
suo significato ordinario e nelle sfumature assunte in ogni testo e in ciascun luogo di
ogni testo; [...] nel colore principale e nei riverberi delle altre parole»®,

La polemica sembrava ormai esaurita in seguito alla risposta di Pasquali del 1920
contro le ‘intemperanze’ scientifiche e politiche di Romagnoli, il quale non smise pero
di mettere alla berlina la filologia tedesca e, piu in generale, i tedeschi e gli ‘intede-
scati’ italiani nei suoi ritratti satirici e in due nuovi articoli contro Wilamowitz!%4, Ad-
dirittura, nel 1935 pubblico una terza edizione di Minerva e lo scimmione con un nuovo
proemio, in cui si rievoca I’atmosfera generata all’interno della comunita scientifica in
seguito alle prime due edizioni. Romagnoli intende, qui, sfatare 1’opinione secondo cui
la stesura del pamphlet sarebbe stata ispirata da una «passione contingente e improv-
visata»'®® dovuta alla guerra in corso:

I mio libro era ispirato a meditazioni e convinzioni profonde; e se la forma era
appassionata, la parte essenziale era condotta con quella che i nemici, se onesti,
se intelligenti avrebbero dovuto dichiarare «severita e obiettivita scientifica»
[...]Non fu improvvisazione di guerra: fu sintesi di tutta la mia vita di studioso,
dal giorno che, innamoratomi dell’arte e della poesia, m’iscrissi, semplicione,
alla Facolta di Lettere, e mi trovai fra le grinfie dei piu fieri nemici dell’arte.%

Un libro di battaglia, dunque, scritto per conseguire I’abolizione di un metodo che
impediva di conciliare scienza e arte e che Romagnoli individuava nella «lenta, lunga,
tenace dedizione dello spirito latino allo spirito tedesco»®’. Insieme al successo edi-
toriale e alla polemica scatenata all’interno della comunita filologica scientifica, Mi-
nerva e lo scimmione sembrava aver raggiunto il proprio obiettivo dal momento che,
come ¢ possibile valutare anche attraverso 1’analisi di Pasquali del 1925, i programmi
scolastici e universitari, i titoli presentati ai concorsi, i libri di testo e i commenti ai
classici antichi ripresero i principi sostenuti dalle tesi romagnoliane®®®. Naturalmente,

161 |_a traduzione & in ivi, 86.

162 1vj, 87.

163 |_a citazione riportata da Pasquali & tratta da ROMAGNOLI 1917b, 30.

16411 primo, dal significativo titolo Ritorno agli antichi amori, fu scritto in seguito alla pubblicazione
sulla «Rivista di Filologia e d’Istruzione classica» di una conferenza che Wilamowitz tenne a Firenze
nel 1925 ed era inteso, ancora una volta, a protestare contro la scienza straniera e, parimenti, italiana
che tengono in scarsa considerazione gli studi nostrani, in questo particolare caso rappresentati dalla
disciplina storica e dalle scoperte archeologiche. Cfr. ID. 1935 [1926], xix-xxxv. |l secondo &, invece,
un attacco al necrologio che Pasquali dedico al filologo tedesco nel 1932 a cui segui una risposta
dell’autore. Cfr. ID., Disinfettare la filologia, «La Gazzetta del Popolo», 2 febbraio 1932 e PASQUALI
1971 [1932], 91-4.

165 RoMAGNOLI 1935, X.

186 | bid.

167 Ivi, xi.

168 i, xii.
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la cerchia fiorentina mantenne la propria opinione negativa nei confronti di Roma-
gnoli, etichettandolo come “dilettante volgarizzatore’*%®, anche se le sorti della guerra
costrinsero molti dei cosiddetti ‘tedescofili’ a dichiarare pubblicamente lealta allo
Stato italiano, come accadde a Girolamo Vitelli. Eppure, la battaglia intrapresa da Ro-
magnoli non era ancora del tutto vinta, dal momento che I’erudizione’® vista come
«accrescimento di confusione mentale e spaccio di castronerie autenticate agli occhi
dei profani con I’arcano sigillo della severita scientifica» sarebbe riapparsa subito
dopo la pace del 1918 ¢ in virtu dell’internazionalismo filologico: percio la ripubbli-
cazione del volume, insieme agli altri saggi considerati nelle pagine precedenti, dimo-
strava la propria validita anche al di fuori del contesto storico entro il quale erano stati
scritti, nonostante I’accenno finale alla politica espansionistica hitleriana®’* sembri far
ripiombare nel medesimo clima della prima guerra mondiale.

Nonostante le accuse di sciovinismo rivolte a Romagnoli*’“ il quale, come si €
visto, non cela i propri accessi nazionalisti, né si trattiene dal ribadire a gran voce il
coinvolgimento politico di Wilamowitz nel corso della prima guerra mondiale, la cro-
ciata ‘antifilologica’ deve essere rapportata anche alle perplessita manifestate sia dalla
critica estetizzante italiana, sia da filologi quali Piccolomini e Ramorino, dimostrando
come il «banditore del delenda philologia»'” si rendesse, in realta, portavoce di
istanze ribadite a partire gia dal 1870 e successivamente sviluppatesi negli ambienti
della filologia classica italiana con maggiore o minore ostilita. Tuttavia, Pattivita di

172

Romagnoli come docente universitario era tutt’altro che svincolata dall’insegnamento
del metodo filologico, in quanto convinto «[...] della iniziale necessita di una prepa-
razione grammaticale lessicale filologica sui testi prima di ogni interpretazione estetica
[...] Lo ricordano i suoi allievi, cui richiedeva come una sorta di “penso” almeno un
esperimento di ricerca filologica prima di lasciarli passare a pit impegnative prove di
critica estetica o storica. Lo attestano i suoi manoscritti e i testi su cui lavorava da
Avristofane alla Antologia: fitti di note, appunti, rilievi di carattere testuale»'’*, Natu-
ralmente, alcune delle sue pagine polemiche sono dedicate anche all’auspicato svec-
chiamento dell’istituzione universitaria'’®, di cui mai nego il prestigio e I’elevato va-
lore educativo al punto da abbandonare con I’ingresso in aula «ogni polemica, ogni
sarcasmo, ogni personalismo»'’®. Come rilevato da Luigia Achillea Stella, la polemica
‘antifilologica’ non deve essere considerata una dichiarazione di guerra contro la filo-
logia ma, piuttosto, intesa a rivendicarne il ruolo propedeutico che «facendo giustizia
sommaria di principii errati e di metodi limitati e insufficienti, voleva soprattutto

169 Cfr. I’estratto di un articolo di Palmieri [1934] in ROMAGNOLI 1935, Xiii-xiv.

170 Rappresentata qui dal richiamo a Wilamowitz e alla sua conferenza tenuta a Firenze nel 1925 (ivi,
XV-XXV).

171 1vi, xxviii.

172 Cfr. Lob1 1962, 137 e DEGANI 1969, 1431.

173 PASQUALI 1971 [1920], 28.

174 STELLA 1971, 172.

175 Cfr. RomAGNOLI 1919a.

176 STELLA 1971, 179.
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sgombrare la strada a una critica che non fosse soltanto studio letterale dei testi o ri-
cerca di documenti o di fonti, ma assurgesse a ricostruire, indagando in profondita con
spirito aperto alla bellezza e intento ai piu alti problemi, 1’opera dell’autore antico in-
tesa come poesia, 0 come storia 0 come pensiero»!’’. Romagnoli non rinnegd mai
I’utilita del metodo scientifico che aveva appreso negli anni universitari e «sotto lo
scintillante umorismo del polemista, sotto la facilita scorrevole del traduttore»'’® si
celavano una disciplina e un lavoro rigoroso di preparazione, un aggiornamento co-
stante sulle novita filologiche, sulla scoperta di nuove varianti annotate a matita ai
margini dei testi — ricorda la Stella — prima di accingersi a studiare o a tradurre un
autore. Questa sua preparazione ‘tecnica’, tuttavia, si inseriva in una piu vasta cultura
e in una gamma di interessi tale da permettergli di descrivere il contesto e la forma-
zione culturale dell’autore prescelto!’® creando anche confronti con la moderna lette-
ratura italiana ed europea'®. Senza una tale preparazione filologica e senza una predi-
sposizione ad abbracciare il contesto storico-culturale nonché la (presunta) formazione
di un autore o di un genere letterario, non avrebbe mai potuto compiersi, ad esempio,
la traduzione completa del teatro di Aristofane: un lavoro di acuta penetrazione e com-
prensione profonda dello stile e della lingua del commediografo ateniese, lodato tra gli
altri da Benedetto Croce®®!, Domenico Comparetti e Augusto Franchetti.

Ancora nei discorsi inaugurali per gli anni accademici 1918-1919 e 1920-1921
dell’Universita di Pavia Romagnoli continuera ad approfondire le due tematiche
dell’esterofilia filologica e del distacco tra élite culturale e universitaria. Da un lato,
mettendo in risalto i rischi dell’internazionalizzazione culturale, che pur essendo ne-
cessaria per il progresso civile deve fungere da ponte tra i popoli mantenendo il suo
carattere di mezzo'®?, Romagnoli & convinto che il travaso di culture straniere sia poco
opportuno per il popolo italiano, «erede della piu vetusta cultura che vantino gli uo-
mini», € ancor meno opportuno 1’aver trapiantato il materiale ad esso piu eterogeneo:
quello tedesco'®. Dall’altro, constata come la ricerca universitaria sia da tempo scre-
ditata in quanto dissociata dalle ragioni pratiche della societa'® e dalla stessa classe
colta con la quale non desidera essere confusa: «][...] se un filologo vuole oltraggiare
un suo collega, lo chiama letterato»'%. Eppure, Romagnoli consiglia di non respingere
le grandi raccolte predisposte dai filologi tedeschi ma, successivamente, di elaborarle
secondo la disposizione intellettuale della stirpe italica: il grecista sembrerebbe,
quindi, promuovere una ‘xenofobia moderata’ a favore di un rapporto paritario tra
I’Ttalia e le nazioni straniere in campo culturale'®®, spronando altresi i giovani uditori

17 EaD. 1948, 70.

178 i, 71.

179 1vi, 70-1.

180 Cfr. PERROTTA 1948, 93.

181 Cfr. CROCE 1907, 206.

182 RoMAGNOLI 1923 [1918-1919], 23.
183 vi, 39-40.

184 RomMAGNOLI 1923 [1920-1921], 5-7.
185 Jvi, 10.

186 |p. 1923 [1918-1919], 46-7.
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a essere ricostruttori della cultura in forme italiche'®’. Allo stesso tempo, descrive il
vero metodo scientifico come «un travaglio intimo dello spirito che, fissando intensa-
mente il suo problema, cerchi insieme, in tutte le plaghe dello scibile, le relazioni che
spianino la via a risolverlo»'8: data la natura essenzialmente attiva e creatrice del pen-
siero critico, inoltre, I’uomo di scienza dovrebbe coincidere con il divulgatore, proprio
come era gia stato affermato nel 1911 a proposito dell’esegeta’®®, poiché «quando il
demone getta in uno spirito i germi della creazione, esso vi insinua anche il fomite
lirico che li fa shocciare in parole di fiamma»**.

187 |vi, 49.

188 |p. 1923 [1920-1921], 11-2.

189 Cfr. Ip. 1917 [1911], 70-1.

190 1p, 1923 [1920-1921], 17. Cfr. anche NENCIONI 1897 [1890], 417-8: «I pill insigni critici moderni e
contemporanei di Europa sono nei loro scritti, anche nelle piu dotte e filosofiche pagine, artisti della
parola; e fanno veramente opere d’arte: tali Guglielmo Schlegel, Carlyle, Ruskin, Michelet, Sainte-
Beuve, Taine, Renan. Come va che da noi fatte pochissime e piu lodevoli eccezioni, un libro di critica
letteraria, artistica, o storica, ¢ quasi sempre scritto barbaramente [...] senza vita, senza calore, senza
colorito, senza allettamento veruno, grigio e uggioso come un tetto di lavagna in novembre? lo credo
che derivi, almeno in parte, da questo. Il critico italiano ha una sacrosanta paura di passar da poeta —
e che gli si addebiti di non esser abbastanza serio e scientifico. Ed & un assurdo. Ogni vera critica €, 0
dovrebbe essere, una resurrezione, una interpretazione di vita».
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3. 1l ‘traduttore demiurgo’

Reduce dalla pubblicazione integrale delle Commedie di Aristofane nel 1909 e dalle
traduzioni di Ciclope e Baccanti, pubblicate per i tipi Quattrini rispettivamente nel
1911 e 1912 ma gia commissionate per gli spettacoli classici dell’Esposizione Univer-
sale a Roma, Romagnoli si trova a discutere sul tema Della miglior maniera di tra-
durre gli autori greci e farne penetrare lo spirito nelle menti moderne nella citata con-
ferenza letta al Quarto Convegno di «Atene e Roma». Agli inizi del Novecento, infatti,
il discorso teorico attorno alle traduzioni italiane dei testi greco-latini risulta determi-
nato da una certa sfiducia, come rileva Remigio Sabbadini in un saggio dal titolo Del
tradurre i classici antichi in Italia in cui si proponeva, al contrario, di illustrare 1’utilita
dell’attivita traduttoria e definirne la natura artistica nel momento in cui la traduzione
passa dall’essere ‘letterale ovvero interlineare’ a ‘oratoria’, distinguendosi a sua volta
in fedele quando mantiene idee, figure e parole dell’originale compatibilmente alle
regole della lingua d’arrivo, e libera «quando conserva le idee e le figure, ma non le
parole, le quali essa pesa non conta»l. Le riflessioni dei traduttori, in quegli anni,
sembrarono concentrarsi infatti sul «problema della fedelta all’originale, della mag-
giore o0 minore competenza linguistica del traduttore, della sua comprensione perfetta
0 approssimativa del testo affrontato»? riproponendo tesi e concetti che fanno capo a
questioni di resa linguistica e metrica in rispetto o meno alla letterarieta o allo spirito
del testo fonte®. Allo stesso tempo, ragioni di rifiuto per la traduzione classicheggiante
si affacciarono a partire dall’esempio di Pascoli, inducendo gli stessi specialisti della
disciplina a rendersi portavoce di versioni piu moderne e con ricadute artistico-divul-
gative®.

In questo senso, dunque, la conferenza di Romagnoli si propone, oltre che come
programma di rinnovamento degli studi classici, anche come un’esposizione dei prin-
cipi che regolano I’attivita del traduttore e, secondo I’opinione di Zoboli, «per esporre
le premesse teoriche della titanica impresa che si & prefissa»®, ossia la versione dell’in-
tero corpus dei poeti greci che verra realizzata dal grecista a partire dal 1921 con la
pubblicazione presso la casa editrice Zanichelli della collana | poeti greci tradotti da
Ettore Romagnoli. Nel delineare il suo programma, Romagnoli procede dall’assunto

1 SaABBADINI 1900, coll. 203-4: il richiamo ¢ alla distinzione ciceroniana tra interpres e orator e al
celebre passo «non enim ea [verba] me adnumerare lectori putavi oportere, sed tamquam appendere»
(Opt. gen. 13 s.). Cfr. anche ZoBoLl 2004, 73.

2 GHEZZO 1973, 249-50.

3 ZoBoLI 2004, 80-5 riporta una panoramica sulle osservazioni condotte dai traduttori italiani di teatro
tragico greco all’inizio del Novecento intorno a questi due temi.

4 GHEZZO0 1973, 258 riferisce di «professori storicamente e filologicamente agguerriti» che avrebbero
mantenuto il monopolio nella traduzione dei classici nei primi decenni del xx secolo, citando Ettore
Bignone per la resa ‘dannunziana’ dei testi, Fraccaroli e Romagnoli per il ruolo decisivo rivestito
come divulgatori della cultura classica.

5> ZoBoLI 2004, 85.
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secondo il quale I’assimilazione del passato ¢ essenziale al progresso umano e avviene
grazie alla traduzione delle opere letterarie dell’antichita; tuttavia, I’attivita di tradu-
zione risulta complicata «a causa della varieta e dello sfiorire e tramutare relativamente
veloci delle lingue»®: quindi il traduttore ‘ideale’ dovrebbe essere concepito come un
«demiurgo posto fra il mondo antico e il moderno, che contrasta a passo a passo 1’opera
demolitrice degli anni, e stringe un vincolo tra le eta sparite e le presenti [...] perché,
tramutando continuamente le lingue quasi ogni eta deve avere le sue traduzioni, cioé
il riconcepimento e la riespressione delle opere antiche nelle forme sintattiche stilisti-
che vive e presenti»’. E 1’opera del traduttore, dunque, ad avere carattere immanente
ed insieme eterno, al contrario dello studio filologico che protrae il proprio lavoro ad
infinitum attraverso pratiche emendatorie eccessive ed inutili su edizioni critiche gia
assodate®.

La provocatoria proposta del grecista di investire su una nuova traduzione di tutti
I classici greci si accompagna all’esposizione di alcuni criteri volti all’ammoderna-
mento linguistico del testo rispetto al carattere accademico e letterario delle precedenti
versioni, prevalentemente redatte in un linguaggio venerando, ispirato e solenne® op-
pure risalenti «a tempi in cui si avevano idee insufficienti o fondamentalmente errate
sulle forme e sul carattere dell’arte ellenica»®, come dimostrano le prime due strofe
della parodos delle Rane nella traduzione di Vittorio Alfieri che interpreto il canto
corale quale esempio di componimento ditirambico attribuendogli un carattere buffo-
nesco e grottesco®®. Il testo della conferenza si rivela, inoltre, prezioso per delineare
un vademecum pratico della traduzione secondo cinque criteri principali: 1) ricorrere
ad un’espressione semplice, diretta e naturale penetrando a fondo il pensiero dell’au-
tore e rimuginandolo «finché ci venga spontanea alle labbra la maniera con cui espri-
meremmo quel concetto parlando non in bigoncia, ma in una eletta conversazione»*?;
2) «collocare nella sintassi piti semplice il vocabolo piu ricco di colore»3, nel senso
di riprodurre cio che di caratteristico ¢ impresso nell’opera di un autore, senza cadere
in una falsa concezione di classicismo o dimenticando di trovarsi di fronte ad un’opera
d’arte in cui 1 singoli particolari ebbero per il poeta «importanza precipua, se pure non
furono addirittura nuclei di ispirazione»'*; 3) cogliere le impressioni fondamentali
dell’autore e tradurle senza analisi o ricomposizione secondo i processi logici della
lingua d’arrivo®®; 4) mutare o sopprimere espressioni che appesantiscono la traduzione

® RoMAGNOLI 1917 [1911], 81.

7 Ivi, 82-3. Romagnoli ammettendo la variabilita delle lingue contemporaneamente affermerebbe la sto-
ricita del concetto di fedelta al testo da tradurre, come si rinviene nell’affermazione di CARY 1963,
11: «[...] la fidélité a I’original est une des notions les plus élastiques qui soient, et ce qui parait un
calque a une certaine époque sera dénoncé comme infidele cinquante ans plus tard».

8 ROMAGNOLI 1917 [1911], 84.

% Ivi, 94.

10 1vi, 90.

2 1vi, 91-2.

12 1vi, 97.

13 1vi, 101.

14 Ibid.

5 1vi, 104-5.
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senza contribuire in nulla al colore originario®; 5) laddove possibile, realizzare tradu-
zioni ritmiche dal momento che proprio il ritmo rappresenta il nucleo primo e piu pro-
fondo dell’ispirazione poetica ed ¢ trasportabile da una lingua all’altra’.

Secondo questa prospettiva, quindi, Romagnoli intende la traduzione come un ri-
concepimento a fine d’arte dell’opera di un altro artista in un’altra lingua® dichia-
rando, altresi, la necessita di far sorgere un «movimento di simpatia che induca gli
artisti a cimentarsi in questo campo ora spregiato»'® e di formare, contestualmente,
ellenisti versati nel campo della poesia, dell’arte e della musica antiche dotandoli di
quella sensibilita indispensabile all’opera di esegesi che andrebbe cosi a coincidere
proprio con la pratica traduttoria, «la piu fervida prova d’affetto che uno spasimante
letterario, gradito o respinto, possa offrire al suo idolo»?°. Il grecista sembra riecheg-
giare affermazioni wilamowitziane nel momento in cui rende gli ellenisti, di fatto, ‘ti-
tolari’ della traduzione dei classici greco-latini?!. Eppure, ancora nel 1928, esprimera
una certa insoddisfazione nei confronti delle versioni redatte dai filologi, deplorando
come, tra le varie motivazioni che portarono al discredito in cui erano caduti gli studi
classici presso i non specialisti, si trovi anche la

trasformazione che gli scrittori e in genere tutta la vita degli antichi devono
subire attraverso la ineliminabile trafila dei dotti, dei cosi detti «specialisti», 0,
come si chiamano da sé, «scienziati severi». Trasformazione, o, se volete, tra-
sposizione nella incolore frigidita accademica, o nella vacua solennita retorica,
per cui ogni «vien qui» si tramuta in un «appo a me vieni», ogni «poco fa», in
un «or non ha guari», ogni «moriammazzato», in un: «All’Averno discendi». E
sotto questa patina che preclude ogni infiltrazione ed ogni circolazione di ossi-
geno, le opere d’arte muoiono, come le piante, se le rivestite tutte d’una vernice
impermeabile. E si capisce bene che alle persone di buon senso e di buon gusto
non & mai andato a genio il mestiere del frugasepolcri o del beccamorti.??

La citazione, ripresa dai Ricordi romani, e inserita nel capitolo Il finto brigante in cui
Romagnoli racconta la propria esperienza di spettatore alle affollate lezioni sulla «ri-
forma degli studii classici» tenute alla Scuola di Magistero della Sapienza dal poeta
dialettale Giuseppe Martellotti (in arte Guido Vieni): quest’ultimo dilettava gli stu-
denti con traduzioni in romanesco-viterbese tratte da Omero e Orazio nel tentativo di

16 1vi, 106.

17 1vi, 108-11. Vd. infra per le teorie intorno alla trasmutazione di ritmi antichi in versi moderni.

18 1vi, 93.

19 lvi, 111. Nella conferenza su Pindaro, Romagnoli pensa a D’ Annunzio quale traduttore ideale del
poeta tebano (cfr. ID. 1958 [1910], 275).

20 |p. 1926, 8. La citazione ¢ riportata in merito alla passione giovanile di Romagnoli per Goethe che lo
spinse a tradurre le opere del poeta.

2L WILAMOWITZ 1901, 1: «[...] die Ubersetzung eines griechisches Gedichtes kann nur ein Philologe
machen [...] aber etwas Philologisches ist die Ubersetzung darum doch nicht». Di opinione contraria
e in reazione all’offensiva antifilologica di Romagnoli & Girolamo Vitelli quando afferma che «forse
I’unica cosa che si puo fare senza sapere il latino e il greco sono le traduzioni di poesia e prose greche
e latine» (VITELLI 1962 [1917], 78).

22 ROMAGNOLI 1928, 176-7.
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far comprendere al pubblico moderno come quella poesia dovesse suonare all’orecchio
dell’ascoltatore antico, restituendone I’espressivita anche cruda e contraria a certa tra-
dizione letteraria italiana. Martellotti prende di mira in particolare la traduzione ilia-
dica del Monti il quale, «intossicato di accademia sino alle midolla», avrebbe fatto
parlare gli eroi omerici con «paroloni sesquipedalix» tratti dal vocabolario o con espres-
sioni fredde e insipide, come nell’invettiva di Achille contro Agamennone: «Ebro!
cane agli sguardi, e cervo al corex. Il poeta viterbese evidenzia come I’espressione non
sia in grado smuovere ’ascoltatore a compartecipare alle passioni dei personaggi,
mentre una traduzione dialettale renderebbe meglio il sapore originario dell’insulto:
«Vie’ qui, grugno de cane, si ciai fritto; | che ciai ‘na sborgna, che ‘n t’aregghi ritto»?>,
L’esempio della viva lingua dialettale, che gia aveva appassionato Romagnoli con i
canti popolari?*, e della creativita poetica di Martellotti potrebbero aver influenzato il
giovane studente nella sua intenzione di risvegliare le opere antiche dal loro sonno,
solo apparentemente di morte?®, seguendo la via della traduzione e teorizzandone i
principi a vantaggio del gusto moderno.

Il divorzio tra ‘poeti’ e ‘professori’ nel campo della traduzione? trova accenni
anche nelle considerazioni rese nel 1920 da T.S. Eliot, allora ancora sconosciuto al
grande pubblico come critico e poeta d’avanguardia®’, a proposito della rappresenta-
zione di Medea all’Holborn Empire, con protagonista I’attrice Sybil Thorndyke: Eliot
lamenta la sensazione di distacco e superiorita tra scena e platea dovute alla traduzione
di G. Murray e argomenta la necessita di una guida che permetta un’adeguata com-
prensione dell’eredita classica: «We need an eye which can see the past in its place
with its definite differences from the present, and yet so lively that it shall be as present
to us as the present. This is the creative eye; and it is because Professor Murray has no
creative instinct that he leaves Euripides quite dead»2®. Pur sembrando consona alle
idee di Romagnoli, la critica di Eliot si fondava su un milieu poetico che intendeva
porre le basi al nuovo canone modernista in lingua inglese e nell’immediato non su-
scito alcuna influenza sul gradimento per le traduzioni di Murray?®: infatti, le versioni

23 |_g citazioni sono riportate in ivi, 170-1.

24 Romagnoli avrebbe coltivato la passione per i canti popolari romaneschi fin da bambino ascoltando
la sua domestica Filomena. In seguito, durante gli anni universitari e «dinanzi alla scelta d’un soggetto
di laurea, passo non meno delicato e pericoloso del santo matrimonio», propose di approfondire
«quelle antiche e care canzonette» vedendosi, pero, rifiutare il tema perché difficilmente conciliabile
con il carattere scientifico della ricerca. vi, 6.

3 i, 177.

26 MOUNIN 1965, 141. VITELLI 1962 [1917], 97 nega valore alle traduzioni artistiche nella formazione
classicista in quanto inutili al progresso della scienza e utili solo a «preparare generazioni di retori e
poetastri inetti». PASQUALI 1964 [1920], 37, pur accettando la pratica delle traduzioni artistiche in
versi per riprodurre in qualche grado 1’espressione estetica dell’originale, ne rileva anche la mancata
aderenza al testo per cui non sarebbero accettabili sotto 1’aspetto esegetico.

27 ACKERMAN 1986, 329.

28 ELl0T 1920, 70.

29 ACKERMAN 1986, 333. Vd. anche ivi, 335: «His [scil. di Murray] poetic masters and models were
Morris and Swinburne, with the Pre-Raphaelites behind them. And of course it was these middle and
late Victorians, so easy and confortable for readers and auditors in 1920, whom Eliot in his own poetry
(and therefore in his criticism) was out to assail and supplant».
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di quest’ultimo risultavano adatte ad agevolare la dizione attoriale®® e portarono «an
altogether unprecedented textual authenticity»! tra il pubblico teatrale inglese, altri-
menti abituato a fruire del dramma antico attraverso rifacimenti o esibizioni amatoriali
in lingua originale®2. L’attivita insieme di studioso e popularizer, lodata anche da Vi-
telli, permetterebbe, quindi, di associare il Regius Professor oxoniense a Romagnoli il
quale parve riprendere i medesimi interessi accademici in relazione alle influenze ri-
tualiste rintracciabili in alcuni suoi contributi scientifici®3; tuttavia, I’opera di Murray
fu intesa anche a risvegliare una coscienza critica in riferimento ad avvenimenti poli-
tici e sociali coevi®*, mentre Romagnoli si presentava si attivamente coinvolto ma prin-
cipalmente sul versante della ri-creazione artistica e della divulgazione, a tutto campo,
di un patrimonio a suo parere fondamentale per favorire un’identita culturale italiana®®.

Nonostante nella conferenza del 1911 Romagnoli faccia riferimento anche all’im-
prescindibile ruolo dell’esegeta nell’attivita di illustrazione dei classici®, i saggi che
accompagnano la pubblicazione delle versioni di Romagnoli dimostrano un certo ca-
rattere di provvisorieta, quasi che I’interprete, pur offerti i dati ¢ delineate le proble-
matiche attorno al testo, non ne riportasse le conclusioni utili ad una comprensione piu
completa da parte del lettore medio®” ma le intendesse riservare proprio alla tradu-
zione®®. Nel saggio prefatorio al Ciclope del 1911, Romagnoli — riferendosi breve-
mente a un precedente giudizio di Benedetto Croce il quale, in un articolo dal signifi-
cativo titolo Di un valente traduttore, aveva definito il grecista un «traduttore nato»,
in quanto la sua filologia e la sua vena artistica gli avrebbero permesso, da un lato, di
interpretare sufficientemente 1 testi, dall’altro, di verseggiarli adeguatamente senza,
pero, elevarli a critica e poesia® — ribadisce il ruolo preponderante della traduzione
per I’intelligenza e la fruizione del testo antico:

Mi pare d’aver offerti al lettore non filologo i principali elementi che servono
alla intelligenza del nostro Ciclope. Se non che un amico mio filosofo mi av-
verte che io non ho fatto ancora nulla, che adesso anzi, dove faccio punto, viene

30 THORNDIKE — CASSON 1960, 153.

31 MorwooD 2007, 135.

32 Un quadro generale & tracciato in HALL — MACINTOSH 2005.

3 vd. infra.

34 Cfr. ZyL SMIT 2016, 309.

35 Cfr. RoMAGNOLI 1923 [1918-1919], 39: «Cosi avviene che pei tramiti arcani della discendenza fisio-
logica il bambino italiano ha gia filtrate nell’intimo della sostanza spirituale alcune attitudini che,
anche se non hanno agio di estrinsecarsi, permangono latenti, qualunque sia il luogo dove egli debba
poi crescere, qualunque il grado della sua educazione. Il popolano di Roma risolve un quesito di diritto
con 1’acume d’un giurista. Il fanciullo fiorentino esalta e biasima con squisitezza aforistica il garbo
d’un’anfora. Il pastore di Sicilia, perduto sotto un albero nella fiammea calura del meriggio estivo,
modula pei sette fori del sufolo melodie degne della sampogna di Pan».

% |p. 1917 [1911], 79.

37 MASSA POSITANO 1948, 99-100.

38 1’esegesi deve precedere la traduzione, ma quest’ultima non potra restituire la gamma di interpreta-
zioni possibili del testo, restando a un livello maggiormente chiaro e superficiale rispetto all’originale
(GADAMER 1983, 444). Cfr. CONDELLO — PIERI 2011 per una selezione di esempi pratici intorno al
binomio commento-traduzione di testi classici.

3% CrocE 1911, 77.
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il buono, che studiar ’opera del genio ¢ scopo e non limite della critica, che
dovere del critico ¢ rivivere ’opera d’arte, fare la sintesi spirituale, eccetera
eccetera.

Amico mio filosofo, contentati di quel che t’offro. 10 voglio far qui sem-
plicemente opera d’esegeta. Le impressioni che produce in me il Ciclope
come opera d’arte, ho cercato di infonderle tutte nella versione: non
chiedermi che te le riscriva qui giustificandole con dimolte ragioni, e giungendo
a una determinazione assoluta di questo lavoro“°.

Romagnoli, dunque, sembra promuovere una sorta di sintesi tra le attivita di interpres
e orator di memoria ciceroniana, tuttavia le due anime di cui si fregia lo stesso ellenista
non sembrano secondo la critica moderna aderire completamente. Gia Perrotta** rile-
vava come le sue traduzioni non fossero esenti da inesattezze, espressioni prosaiche e
sviste ma tali errori erano facilmente perdonabili per via dell’afflato artistico di cui
erano infuse e percio aliene da necessita esegetiche, proprio come per le traduzioni
poetiche dei tragici redatte da Wilamowitz; cosi, Romagnoli si sarebbe impegnato piut-
tosto a tradurre i classici rimanendo spiritualmente fedele agli originali senza tentare
di abbellirli con ornamenti pletorici. Percid, conclude Perrotta citando Croce, era un
«traduttore nato» in quanto era artista nato*2.

L’allusione all’«amico filosofo», si inseriva nella pit ampia polemica ‘carduc-
ciana’ che, tra il 1910 e il 1911, coinvolse Croce nelle contestazioni del gruppo delle
«Cronache Letterarie» — di cui facevano parte, oltre a Romagnoli, V. Morello, M. Bon-
tempelli, Fraccaroli, C. Cessi, E. Bignone, E. Bodrero — in riferimento alla svaluta-
zione di Carducci da parte dello stesso filosofo napoletano e di Enrico Thovez*. Se la

40 RomAGNoOLI 1911, Iviii-lix. Il saggio prefatorio al Ciclope non &, in generale, focalizzato sul testo di
Euripide, ma intende fornire una panoramica storico-evolutiva sul dramma satiresco grazie a fonti
iconografiche, letterarie e frammentarie.

41 PERROTTA 1948, 95. A questo proposito si veda anche PASQUALI 1964 [1920], 39-41: «Un “esegeta”
geniale e congeniale al suo autore pud benissimo darci di esso una versione che, per chi la guardi a
una certa distanza, sostituisca benissimo il suo originale, e tuttavia salti a piedi pari o costeggi da
lontano i passi difficili. Il Romagnoli é stato meritamente lodato per la sua versione di Aristofane, che
leggiamo quasi come poesia italiana, quasi dimenticandoci dell’originale greco, senza sentirci dentro
nulla di esotico né di arcaico né di lontano da noi. Ma se a uno verra un dubbio sul senso esatto di una
locuzione di Aristofane e ricorrera a quella versione, si trovera facilmente deluso: parlo per esperienza
e di cio che dico posso dar le prove, se mi si chiedono. Spesso le parole oscure sono parafrasate in tal
modo che non si viene in chiaro come il Romagnoli abbia inteso il suo testo, anzi neppure quale testo
abbia avuto dinanzi agli occhi; espressioni poco chiare, di quelle che con ogni probabilita sono cor-
rotte, vengono addirittura saltate. [...] Ora anche il Wilamowitz ha pubblicato versioni poetiche,
dell’Orestiade di Eschilo p. es. Ebbene, anche con le traduzioni del Wilamowitz mi & qualche volta,
sebbene meno sovente, capitato quello stesso che con quelle del Romagnoli: non mi & riuscito di veder
chiaro né come intendesse il testo né che testo avesse dinanzi».

42 PERROTTA 1948, 95.

43 Con I’articolo | greci e il verso libero pubblicato sulla «<Nuova Antologia» nel 1910 (ora in ROMA-
GNoLI 1911 che raccoglie tutti gli scritti sulla polemica carducciana) Romagnoli intendeva contestare
le tesi sostenute nel libro di Thovez Il Pastore, il Gregge e la Zampogna in relazione al ‘versiliberi-
smo’ della lirica greca da prendere a modello per rinnovare le forme metriche italiane tradizionali.
Romagnoli evidenzia una sostanziale differenza rispetto alla composizione del ritmo nel greco antico
in quanto originato su base melica e, quindi, residuo effettivo di una melodia, per cui rifarsi a metri
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polemica si riferiva alla rivendicazione di un metodo critico che, richiamandosi a Car-
ducci come «alternativa a Croce»**, ribadiva 1’importanza dell’esperienza, del me-
stiere dell’artista, nella valutazione della poesia®, I’articolo Di un valente traduttore
si poneva, invece, in un discorso sulla legittimita delle traduzioni gia condotto
nell’Estetica del 1902. La teoria crociana attorno al nesso ‘intuizione-espressione’ che
rende ogni fatto estetico sintesi unica e irripetibile tra la materia, «1I’emozionalita non
elaborata esteticamente o le impressioni», € la forma, «1’elaborazione ossia ’attivita
spirituale e 1’espressione»*® consente di comprendere 1’«inevitabile ‘corollario’»*
circa I’impossibilita delle traduzioni*®. Variando continuamente le singole impressioni
muteranno anche i fatti espressivi che ad esse si riferiscono®, per cui I’attivita spiri-
tuale del traduttore risultera inevitabilmente diversa da quella dell’autore originale
dando luogo a due espressioni differenti. Croce ammette 1’esistenza di due soli casi di
traduzione: da un lato le traduzioni ‘inestetiche’ o interlineari che ripropongono in
forma logica il fatto estetico originale risultando, di fatto, «semplici comenti»* di
quest’ultimo; dall’altro le traduzioni ‘estetiche’ che rendono, sulla base dell’impres-
sione propria del traduttore, in una forma diversa il contenuto del testo originale®. In
entrambi 1 casi «I’elaborazione logica non sara piu, propriamente, un’‘espressione’;
I’elaborazione estetica portera a due ‘espressioni’ € dunque a due ‘contenuti’ di-
versi»®?, anche se Croce ammette una possibilita relativa delle traduzioni quando si

resentano come «espressioni somiglianti, e pitl 0 meno prossime» all’opera originale
9

ma, rispetto a quest’ultima, possiedono necessariamente un valore autonomo®,

antichi per innovare quelli italiani non avrebbe senso, in quanto i primi erano intesi come versi melici
e i secondi rappresentano invece versi logici: solo una profonda perizia artistica, come quella di D’ An-
nunzio o Carducci, permette di giungere a risultati soddisfacenti. Inoltre, Romagnoli rintraccia nello
scritto alcuni plagi di Thovez da traduzioni dei lirici greci a lui precedenti e, soprattutto, ne constata
con rammarico le accuse contro Carducci e, in generale, contro la letteratura italiana e latina. Tuttavia,
la polemica si apri con un successivo articolo del grecista, pubblicato sulle «Cronache letterarie», in
cui si prendevano di mira i detrattori del Carducci critico a partire dagli accademici fino a Croce, il
quale non viene attaccato per la sua analisi sul poeta maremmano ma per «la convinzione che ha
infuso in un incalcolabile numero di giovani, ingegnosissimi, mediocri, inetti, che non si possa andar
piu avanti senza analizzar con critica minuta, precisa, perfettamente obiettiva, ogni fenomeno d’arte
e di pensiero» (ivi, 33).

4 Questo il titolo del primo capitolo in LANGELLA 1989, che esamina le posizioni contrarie al metodo
critico crociano nei primi anni del Novecento.

4511 “‘monopolio’ degli artisti, come lo defini Petrolini (in ROMAGNOLI 1911, 51), si declina in una critica
valida solo «in quanto consapevole per esperienza diretta dei processi interni all’elaborazione lettera-
ria» (LANGELLA 1989, 9).

46 CrRoCE 1908 [1902], 19.

47 ZoBoLI 2004, 74.

8 CROCE 1908 [1902], 78-9.

49 Ivi, 78.

50 vi, 78-9.

*1 Ibid.

52 ZoBoLI 2004, 74.

%3 CROCE 1908 [1902], 84.
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Sulla base di queste premesse il programma di Romagnoli, esposto proprio negli
anni della polemica carducciana, assume, secondo Zoboli, «un sapore chiaramente an-
ticrociano»>* dichiarando la necessita di tradurre con sensibilita artistica e, contestual-
mente, postulando il valore esegetico della traduzione. La critica al «valente tradut-
tore» rafforza, invece, la posizione di Croce circa le traduzioni inestetiche, tra le quali
colloca implicitamente anche quelle di Romagnoli in quanto «i suoi conati artistici e il
suo verseggiare [...] lo mantengono in quella moderata eccitazione che ci vuole per
riecheggiare artisticamente il poeta che si traduce»®. Queste affermazioni potrebbero
sorprendere se si considera che nel 1907 il filosofo napoletano esprimeva, invece, una
certa ammirazione per le versioni di Aristofane tradotte dal grecista: «Ho in gran pre-
gio le traduzioni che Ettore Romagnoli va da piu anni pubblicando delle commedie di
Aristofane e dei frammenti di altri comici greci: mi deliziano per la loro spontaneita
ed eleganza, che riescono quasi del tutto a dissimulare la fatica del tradurre»®®, Anche
in questo caso, tuttavia, la lode é rivolta alla spontaneita e all’eleganza delle versioni,
quindi al «piano assolutamente esterno dell’ ‘estrinsecazione’»°’ che ha il (solo?) me-
rito di celare la difficolta del tradurre.

Successivamente, Croce verra citato da Romagnoli come suo alleato nella batta-
glia contro la filologia dimenticando, pare, ogni diatriba trascorsa, dal momento che
nella seconda edizione di Minerva e lo scimmione si afferma come il filosofo «dopo
un periodo non breve di germanofilia intellettuale, da qualche tempo va prodigando
graditissimi esempfi di resipiscenza patriottica»®. Tuttavia, il rifermento riguarda prin-
cipalmente la questione sul metodo filologico e non interessa il discorso sulle tradu-
zioni, che invece sara ripreso da Croce nella Prefazione al suo studio critico su Goethe
(1919) corredato da un’antologia di liriche tradotte dallo stesso autore. Pur confer-
mando le precedenti posizioni grazie all’esperienza diretta come traduttore, Croce am-
mette che «le traduzioni non vengono mosse dalla impossibile speranza di dare degli
equivalenti delle opere originali che non soffrono equivalenti, ma, direi, dal desiderio
di carezzare la poesia che ci ha recato piacere: di carezzarla coi suoni della lingua che
ci @ nativa e familiare»*®. Questa ammissione restringe il campo rispetto alle afferma-
zioni dell’Estetica riguardo alla possibile esistenza di traduzioni ‘somiglianti’ all’ori-
ginale e, limitando 1’equivalenza, Croce limita, dunque, «il diritto della traduzione
stessa in quanto traduzione»®. Romagnoli, pur non essendo stato apostrofato diretta-
mente, replica alle affermazioni crociane due anni dopo 1’uscita del Goethe, in un pe-
riodo per lui significativo come traduttore: infatti, il primo volume delle tragedie di
Eschilo inaugura il progetto della collezione Zanichelli proprio nel 1921. La risposta

54 ZoBoLI 2004, 86.

5% CRocE 1911, 7. Cfr. anche ZoBoLI 2004, 87. Successivamente, Croce ammettera che le traduzioni
letterali e in prosa possono conservare un «vago sentore» dell’originale (CROCE 1936, 103).

% |p. 1907, 206.

57 ZoBoLlI, 87.

% ROMAGNOLI 1917, XXxi.

59 CRoCE 1921 [1919], viii-ix.

60 ZoBoLI 2004, 88.
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si colloca nella Prefazione alla Versioni poetiche di Giacomo Zanella®! e cita esplici-
tamente le parole di Croce, definito con dantesca metafora «il Minosse della nostra
vita intellettuale» il quale «ha promulgata, con nove giri della critica coda, I’'impossi-
bilita, I’assoluta impossibilita delle traduzioni»®2. Romagnoli riconosce come la man-
cata equivalenza tra originale e traduzioni sia una verita indubitabile, ma, su questa
base, dichiarare le traduzioni «assolutamente impossibili» in quanto «una versione non
pud dare nessuna idea del testo»® rappresenta un’affermazione insostenibile: «(...]
codeste illazioni non le troverete sciorinate cosi nude e crude; ché allora troppo facil-
mente mostrano la loro inconsistenza. Ma via via, nella critica pratica, le vedrete sot-
tintese come indiscutibili postulati»®*. Secondo Romagnoli, il compito della traduzione
si esplica nell’esempio offerto dall’lliade di Vincenzo Monti che «ha reso popolare
Omero in Italia, lo ha fatto amare, ha inspirato poeti ed artisti, ha raffinato il gusto di
intere generazioni»®: attraverso 1’insigne paragone, il grecista intende ribadire come
una traduzione possa non tanto suscitare il desiderio dell’opera originale, come voleva
Croce, ma, piuttosto, affezionare il lettore a quell’opera nonché renderlo cosciente del
valore estetico ovvero della mediocrita delle versioni di uno stesso testo®.

Tale premessa, intesa a ‘riabilitare’ la traduzione rispetto all’opinione della critica
crociana, ¢ seguita dalla descrizione circa I’essenza di quello che Romagnoli definisce
I’«ircocervo della traduzione poetica»®’: partendo da un discorso sulla genesi della
poesia, che nei concetti e nel lessico sembra richiamare 1’ Estetica®®, il grecista consi-
dera come al traduttore si richieda minore energia creativa rispetto al poeta, anche se

61 Grazie alla solida preparazione classica Iattivita traduttoria di Zanella si rivolge a un vasto corpus di
testi poetici che spaziano dal latino e greco e dall’ebraico fino alle lingue moderne (francese, inglese,
spagnolo, tedesco, siculo, svedese). Per un catalogo dei poeti tradotti vd. BALDO 2017, 75-9.

2 RoMAGNOLI 1921b, Xiv.

83 |vi, xv. ZOBOLI considera I’attacco di Romagnoli a Croce «puramente polemico e assolutamente pre-
testuoso, facendo fortemente sospettare, addirittura, della malafede dell’ellenista», dal momento che
attribuisce al filosofo conclusioni diverse da quelle effettivamente espresse da quest’ultimo. Cfr. Zo-
BOLI 2004, 88-9.

64 ROMAGNOLI 1921b, xv.

85 Jvi, xvi.

% 1bid. Anche CRoCE 1936, 103 citera la versione del Monti «come supremo esempio di traduzione
poetica: in un passo, tra I’altro, che nega la liceita di accostare le “belle infedeli” alle “brutte fedeli”»
(ZosoLlI 2004, 89).

67 ROMAGNOLI 1921b, xvii.

8 ZoBoLI 2004, 89 basa la sua affermazione sul seguente passo (ROMAGNOLI 1921b, xvii): «Le imma-
gini del mondo esterno si riflettono nel suo spirito [scil. del poeta], e provocano una intima forza che
le accoglie, le disciplina, le trasforma in simboli fonici. Et caro verbum facta est. La trasformazione
e qui massima. Nello spirito del traduttore lo stimolo non ¢ offerto direttamente da immagini della
vita, bensi da simboli. Questi simboli provocano in esso fantasmi che una forza intima, analoga a
quella del creatore originale, disciplina e dispone. Stimolo di secondo grado: che pero sino a un certo
punto sembra coincidere e confondersi con quello di primo grado, perché le immagini evocate sono
anch’esse immagini della vita». Tuttavia, si rileva una certa distanza rispetto al pensiero crociano nel
momento in cui Romagnoli ammette il passaggio dalla genesi spirituale della poesia al fenomeno
attuato concretamente in suoni fisici, laddove Croce non distingue 1’intuizione dall’estrinsecazione.
Cfr. ZosoLI 2004, 89-90.
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«in lui ¢ precisa e cosciente I’aspirazione a una esatta riproduzione, che nel poeta ori-
ginale puo essere velata e incosciente»®. L’armonia poetica si esprime, infatti, se-
condo tre fattori: la generale ossatura ritmica che é «suscettibile di riproduzione», i
minuti atteggiamenti ritmici e la combinazione vocalico-consonantica, gli ultimi due
possibilmente somiglianti all’originale in linea teorica ma praticamente impossibili da
rendere™. La riproduzione di questa musicalita, che «trascende di molto il méro suono
degli elementi fonici», viene intesa come «compito puramente soggettivo» del tradut-
tore’: percio, il grado di sensibilita istintiva e perizia tecnica possono rendere la ver-
sione anche superiore al modello, cosi come «tutte le traduzioni, se non proprio fatte
da guastamestieri, dovranno avere una certa aria di famiglia» 2. Sulla base delle rifles-
sioni condotte in riferimento all’abilita tecnica che consente di tramutare 1’intuizione
spirituale in una forma essenzialmente metrico-ritmica, Romagnoli paragona il tradut-
tore all’intagliatore o allo stampatore, cio¢ a quell’artista che riproduce opere di pittura
0 scultura con tecniche e materiali diversi rispetto a quelli utilizzati per il modello e
poiché «¢ maggiore lo sforzo della riduzione, piu vasto il campo riservato all’origina-
lita, il suo posto nella gerarchia artistica deve essere stabilito un grado pit alto»”.

Romagnoli prosegue nel considerare come la soggettivita artistica del traduttore
si riscontri anche nell’opera di Zanella’, le cui idee circa la traduzione erano sicura-
mente affini agli intenti artistici del grecista quanto sfavorevoli alla «pedanteria filo-
logica»"®:

Niuno pertanto si creda d’intendere un classico, quando sa correrlo da capo a
fondo e renderne le voci equivalenti nella lingua materna; e forza passare oltre
la corteccia; trovare il nesso logico de’ pensieri nascosto sotto la forma rettorica
delle frasi, penetrare lo spirito, onde 1’opera intera ¢ condotta; pesare attenta-
mente il valore di quelle sentenze, quando fossero rischiarati dal progresso delle
scienze, e dalla luce divina del Cristianesimo. Senza siffatti riguardi lo studio
de’ Classici puo tornare inutile, com’¢ per quei gretti umanisti che dalla lettura
di quelle pagine eloquentissime si levano coll’anima gelata e meschina di
prima.’®

Nella versione di Teocrito, ad esempio, Zanella dimostra una «perfetta indipendenza
[...] dalla forma ritmica del testo» dovuta alla «sua mentalita» e al «carattere della sua

69 RoMAGNOLI 1921b, xviii.

70 Jvi, Xix.

" Ivi, Xix-xX.

2 Jvi, xX.

73 1vi, xxiii. Cfr. anche ZosoL| 2004, 90.

74 Cfr. anche BALDO 2017, 16: «Era passione dello Zanella tradurre e lo ricorda nel citato sonetto LXXVI:
“Vestir di grazioso italo manto | Qualche vecchio cantor greco o latino | Fu giornaliero mio trastullo
e vanto | Sin dagli anni piu verdi” [...] amare e apprezzare coloro che poetano in altra lingua significa
in primo luogo impadronirsi del loro verso, del contenuto e farlo proprio e cio che avviene nella
traduzione, che ¢ il versare in sé, nei propri mezzi espressivi I’essenza stessa della poesia di altro
autore».

> lvi, 62-3.

76 ZANELLA 1990 [1853], 50-1.

53



cultura» che osteggiavano le innovazioni metriche carducciane per ripiegare, invece,
sulle varie forme dell’endecasillabo in modo da «rendere 1’indole di ciascun compo-
nimento, riferendosi ai vari tipi quali si erano fissati nella letteratura italiana»’’; simil-
mente, I’appiattimento del «colore mimico» di alcuni idilli «in una fraseologia uni-
forme e spesso e volentieri accademica»'® sono ricondotti al disinteresse di Zanella per
le ricerche filologiche che avevano rivelato le sfumature dell’arte teocritea’®. Inoltre,
I’opera del traduttore non si rivolge ad un unico autore e ad un’unica lingua straniera
ma si nutriva di svariate letture, tra le quali sceglie i componimenti da rielaborare:

Dalle sue varie e molteplici letture, condotte con la passione del buongustaio,
trasceglie cid che piu lo colpisce, e lo rielabora con liberta. Toglie quasi uno
spunto e lascia che si svolga nel suo spirito quasi liberamente. Piu che trascri-
zione, la sua é variazione di un tema proposto.

Questo affrontare, nel lavoro artistico, solo i compiti piu graditi, tralasciando
quelli o alcuni di quelli che vogliono troppa tensione di pensiero o pazienza di
ricerca, &, in fondo, opera da dilettante. E dilettante appare in certo modo, lo
Zanella nelle sue versioni. Ma dilettante di finissimo gusto e di finissima tec-
nica, che realmente rende partecipe chi lo ascolta del diletto ch’egli prova com-
ponendo.®

L’attivita di Zanella, pur se condotta trascurando 1’analisi critica, riesce superiore a
quella di chi interpretando una poesia straniera la traduca poi «nella sua lingua con una
accozzaglia di sillabe laceratrici d’ogni ben costrutto orecchio»®’; per di pit, la sop-
pressione dei caratteri specifici di ciascun poeta a favore di «una tendenza a unificare»
viene, tuttavia, conciliata dall’uso di colori «intensi e vivaci» che concordano «col
disegno sempre preciso, meticoloso», proprio come nell’opera di un miniaturista®?.
Percio, la raccolta dello Zanella esemplifica chiaramente quanto la soggettivita del tra-
duttore incida sul riflesso, pit 0 meno remoto, dell’originale ma, allo stesso tempo,
dimostra come 1’approccio al testo ‘da dilettante’ produca gioielli poetici suggestivi
ed esemplari per i lettori, soprattutto i pit giovani, che potranno cosi acquisire «una
giusta idea dell’arte»®?,

Il testo della conferenza del 1911 e la Prefazione alla raccolta di Zanella rispec-
chiano, anche se non dichiaratamente, le teorie di Romagnoli sull’attivita del traduttore

" ROMAGNOLI 1921b, XXV-XXVii.

78 |vi, xxvii-xviii.

9 Ivi, xxxii.

8 RomAGNOLI 1921b, xxxiii-xxxiv. Cfr. anche BALDO 2017, 17: «La repubblica dei poeti & vasta e
giovane, perché ha in sé la capacita di aprirsi a cio che pulsa nell’anima; la riveste di parole, la vive e
la fa vivere sia la propria sia quella di altri poeti. Per questo motivo la traduzione € vera comprensione
dell’altro e per questo richiede non un ‘vocabolario’, una grammatica, ¢ la saccenza di filologi, ma un
animo disponibile a cogliere il vero senso della vita, della storia, di avvenimenti passati, presenti e
magari presaghi del futuro». Vd. anche ivi, 21-2.

81 RoMAGNOLI 1921b, xxxiv. Non & chiaro se questa affermazione possa riferirsi a Croce e al suo Goe-
the, anche se I’ipotesi & suggestiva.

82 Ivi, xxxvii-xxxviii.

83 vi, XXXix.
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e permettono di comprendere alcune scelte da lui operate nelle versioni dei classici
greco-latini. Come affermato da Lidia Massa Positano nel suo contributo sulle tradu-
zioni del grecista, ¢ necessario considerare da un lato quanto 1’originale abbia mante-
nuto nella versione «il proprio carattere, la propria tonalita inconfondibile», dall’altro
«il particolare aspetto che presenta la sensibilita di chi ha tradotto»3*: come nelle tesi
esposte dall’ellenista, dunque, la traduzione si misura sulla convergenza tra il piano
oggettivo offerto dal raffronto con il testo originale e la inevitabile presenza di una
soggettivita del traduttore®®. Nel caso di Romagnoli, questa sensibilita si esplica nel
suo essere sia studioso che artista, quindi conoscitore profondo dell’arte greca nelle
sue manifestazioni poetico-musicali-visive e, insieme, fine versificatore e letterato in-
cline alla liricita e, soprattutto, al gusto comico-grottesco®. Massa Positano considera,
inoltre, come entrambe queste caratteristiche si mantengano salde in Romagnoli grazie
ad una disciplina che non gli consente dispersioni ma, anzi, influenza il reciproco ap-
proccio alle due attivita:

in effetti le qualita proprie dell’artista si ritrovano nel R. critico, interprete e
traduttore di greco, anzi talora si sovrappongono spontaneamente alla indispen-
sabile cautela ed acribia, in un certo senso delimitando i confini dell’orizzonte
critico e conferendo, cosi, una certa provvisorieta ai contributi scientifici. Re-
ciprocamente, il freno che I’attitudine a vagliare e meditare impone allo stu-
dioso, in modo quasi inconscio, agisce sulle espressioni artistiche: abbiamo
quindi una singolare personalita di studioso a volta a volta ribelle o entusiasta,
insofferente o indifferente, che coesiste con quella dell’artista inaspettatamente
lucido e conscio, attento talvolta sino a dare nel letterato.8”

La stessa traduzione di Aristofane era stata preceduta da studi critici, che consentirono
a Romagnoli di penetrare il testo e restituirlo attraverso «quei ritmi agili, gonfi di vita
e di grazia nei quali I’arte aristofanea trova una espressione a sé perfettamente conge-
niale»®; inoltre, una disposizione ‘naturale’ allo stile di Aristofane®®, che si riscontra
anche in altre opere della produzione originale, fu «causa e origine di quel felice e
invero assai raro fenomeno che & una traduzione perfetta»*. 1l colore e la sensibilita
musicale (sull’esempio dannunziano e come postulato nella conferenza La diffusione

8 MASSA POSITANO 1948, 83.

8 Pper un approfondimento generale cfr. VENUTI 1995.

8 MASSA POSITANO 1948, 84.

87 Ivi, 85.

8 Ibid.

8 |a congenialita di Romagnoli per Aristofane & rilevata da CROCE 1907, 209; DE FALCO 1948, 127;
PERROTTA 1948, 95; MASSA POSITANO 1948, 85; PARATORE 1959, 33; DEGANI 1969, 1446; PONTANI
1976, 6. Per un’opinione contraria cfr. CUCCHETTI 1964, 57: «Ma osero confidarvi come sempre mi
sia parso che, fra i quattro [scil. i tre tragici e Aristofane], Euripide abbia esercitato maggior presa sul
cuore, sul temperamento sensibilissimo del Nostro.

9 MASssA POSITANO 1948, 87. La studiosa riporta alcuni esempi di fluidita versificatoria e di commento
comico-satirico tratti dalle composizioni originali, in versi e in prosa, di Romagnoli (in particolare, il
dramma satiresco Le Donne di Ulisse e I’articolo Le tribolazioni d 'un Italiano in Alto Adige pubblicato
in ROMAGNOLI 1926).
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degli studi classici) rappresentano, infatti, le caratteristiche precipue dell’arte poetica
di Romagnoli®!, insieme ad un particolare senso del comico che viene influenzato dalla
musa carducciana nei toni veementi e polemici rintracciabili in alcune pagine letterarie
dell’ellenista e, allo stesso tempo, nella scrittura volta all’esagerazione buffa di dati
reali come si puo evincere, tra i vari esempi, dagli articoli raccolti sui Grotteschi dove
«I’idea comica trascende subito e pone in oblio la cosa o la persona contro cui si ap-
punta per farne soltanto un simbolo del principio a torto o a ragione bersagliato dall’au-
tore»*2,

Per quanto riguarda, invece, la lingua usata da Aristofane il compito del traduttore-
demiurgo si rivela essenziale, in quanto la resa linguistica delle commedie aristofanee
viene considerata come opera di vera creazione®® dovendo riprodurre le caratteristiche
di un linguaggio colto, letterario e tragico trasformato, pero, in dizione comica dall’in-
tuizione autoriale che se ne serve ad uso parodico®. La sovrapposizione tra lo stile di
Aristofane e quello di Romagnoli, in questo particolare caso, non sembra aderire com-
pletamente secondo Massa Positano, la quale rileva come la versione, talvolta, tenda a
ipercaratterizzare parole e locuzioni originali: «[...] quell’assiduo sottolineare le
espressioni, quel colorirle in molti luoghi con pennellate piu intense che non I’antico
poeta, € proprio come un lievitare che leggermente si gonfi oltre la linea del limite, &
un fermentare che trapela spumoso dagli interstizi, ma generoso sempre e pregno di
vitalita»®. Gli esempi riportati dalla studiosa si riferiscono, in particolare, a battute di
chiaro tono tragico rese da Romagnoli con espressioni «di suono troppo popolare e di
senso sforzato»®®, come nel caso dei seguenti passi: Nub., v. 6 ardroto = ti si pigliasse
un accidente; v. 16 &yo &’ amdAlvpon = ed io crepo; v. 41 @b = accidentacci; vv. 105-
6 Unogv eimng vimiov; AL’ el TL KN deL TV maTpPdwV dAeitwv = Non dir corbellerie! Se
a cuor ti sta la pappa paterna; v. 113 6otig €oti = e quale sia vattelapesca. Nei primi
tre casi, infatti, la frequenza in espressioni epico-tragiche del verbo amoriop® e

%1 MASSA POSITANO 1948, 88-9, 91-2.

92 1vi, 91. SERIANNI 1992, 640-1 offre altri esempi dello stile «vivace e brillante» offerto dalle opere
polemiche di Romagnoli, sfruttato probabilmente per accattivare un pubblico pit ampio rispetto agli
specialisti a cui si rivolge negli articoli filologici. Lo studioso, inoltre, riporta un’analisi delle versioni
delle Epistulae (1928), dei Sermones (1929) e dei Carmina (1933) di Orazio, delle commedie plautine
Aulularia e Miles gloriosus (1929) e del De bello civili commentarii di Cesare (1931) che Romagnoli
curo per la collana di classici latini con testo a fronte Romanorum scriptorum corpus italicum — Col-
lezione romana edita dalla ‘Societa anonima Notari’. Per un approfondimento cfr. SERIANNI 2012.

93 Cfr. PONTANI 1976, 6-9 per un’esemplificazione dell’inventivita verbale di Romagnoli nella resa di
serie nomenclatorie, locuzioni affettate o ironiche, sostituzioni di genere per tradurre giochi di parole
altrimenti intraducibili, espressioni ambivalenti, creazione di hapax e di nomi parlanti, parole e allu-
sioni oscene.

% MAsSA POSITANO 1948, 92-3.

9 1vi, 93. Sullo stesso avviso € anche SERIANNI 2012, 643 in relazione alla traduzione dell’Aulularia e
del Miles gloriosus plautini, che insieme alle versioni di Aristofane permettevano «di accentuare
I’espressivita originaria riorientando il testo classico nel senso di una forte coloritura idiomaticay.

9% MASSA POSITANO 1948, 93.

9 LSJ, s.v.: «[...] stronger form of éA\Avu, destroy utterly, kill, in Hom. mostly of death in battle,
andreoe Aaov Axoudv 1. 5.758, al.; ékndylog dndlecoav ib. 1.268; also of things, demolish, lay
waste, dandlecev "Thov ipfv ib. 5.648, etc.». Cfr. anche ivi s.v. arnoAivpon «[...] perish, die, [...]
cease to exist [...]».
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dell’interiezione @ed sembra essere sostituita da equivalenti semantici di gran lunga
piu colloquiali rispetto al contesto dei passi tradotti, che rinviano ad un effetto paro-
dico: tali battute sublimi sono messe in bocca al vecchio Strepsiade il quale, oltre nel
testo, dimostrera la sua stupidita, o meglio la sua pragmaticita popolana®, di fronte
alle sottili elucubrazioni di Socrate e degli allievi del Pensatoio. Allo stesso modo,
anche le altre espressioni elencate risultano intensificate rispetto all’originale greco.
La giustificazione che Massa Positano adduce per spiegare questo scarto linguistico
rimanda alla sostanziale differenza tra 1’uso della lingua greca epico-tragica, che an-
cora nel quarto secolo a.C. era «pulsante di vita», rispetto alla lingua poetica magnilo-
quente di un Alfieri o un Monti, che suona morta e falsa ad un pubblico moderno®.
Eppure, la scelta di Romagnoli potrebbe essere stata determinata anche dagli stessi
studi nei quali propose di ricostruire le ipotetiche radici popolari della commedia an-
tica, determinando, cosi, I’'uso di un’espressivita piu bassa in relazione a quei perso-
naggi che sulla scena ateniese di quinto secolo riproducevano le caratteristiche e i modi
triviali dei protagonisti delle farse originarie'®. Entrambe le ipotesi considerate sono,
dunque, da ricondurre all’impiego in Romagnoli «di un linguaggio poeticamente piu
vivo e attuale» costellato, per creare I’effetto parodico laddove lo richiede il testo
greco, «da una piu intensa frequenza di espressioni popolaresche, di locuzioni dialet-
tali, romanesche per lo piu ma anche tolte ad altri dialetti, da parole volgari ma non
usuali, piu buffe anzi in certo loro ridicolo preziosismo, da termini pittoreschi, spriz-
zanti con la continuita di un fuoco d’artificion*®*.

La resa dei giochi di parole rappresenta un altro esempio di come la versione ro-
magnoliana si allontani dal testo letterale per restituire, invece, lo spirito dell’espres-
sione, come nell’assonanza tra kommatiov e £€exdénmy ai vv. 23-4 delle Nuvole che
Franchetti riproduceva tramite 1’allitterazione cavallo/cavato, forzando il gioco di pa-
role e ponendo 1 due termini troppo lontani 1’uno dall’altro per poterne cogliere I’eco
originaria. Romagnoli variando I’espressione rispetto al testo greco ne mantiene, pero,
la distanza tra i suoni: «Ah! fu quando | comprai quel puro sangue! Poveretto | me! Ti
si fosse marcito avanti il sangue!»'%2, Inoltre, in perfetta linea con i precetti esposti
nella conferenza del 1911, la traduzione di Romagnoli tende a sostituire locuzioni e
giri di parole, che non aggiungono particolare significato al testo, con espressioni mag-
giormente concise e rapide cosi da conseguire «un andamento altrettanto snello [...]
pur concedendo spesso alla sfumatura di qualche idea piu spazio che non 1’origi-
nale»'%, Significativo, infine, & il progresso che la traduzione di Romagnoli apporta

% ZIMMERMANN 1993, 257-8.

9 MASSA POSITANO 1948, 94. PONTANI 1976, 10, al contrario, rileva alcuni esempi di caricature aulico-
letterarie riprese anche da allusioni ad un modello poetico in lingua italiana, come in Uccelli, v. 137
«O forestieri, un tempo uomo gia fui» che richiama il v. 67 del Canto 1 dell’Inferno.

100 Sulle teorie intorno alla genesi e allo sviluppo della commedia vd. infra.

101 MASSA POSITANO 1948, 94. Esempi dell’uso del dialetto si trovano in PONTANI 1976, 10-1.

102 MAssA POSITANO 1948, 94. Il testo greco recita: «&t’énpiéunyv tov Kommatioyv: oipot Téiag, |
€10’ €€ecOmMV TtpdTEPOV TOV OPOUALOV AB®».

103 Jvi, 95.
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all’interpretazione di Aristofane rispetto alle precedenti, progresso che deriva certa-
mente dalla familiarita instauratasi con 1’autore nel corso dei dieci anni di studio sulla
commedia antica. La parodos delle Nuvole viene portata come esempio di tale com-
petenza sul testo: Romagnoli restituisce 1’aspetto acustico, tramite la ricorrenza del
suono onomatopeico ‘u’, del brusio, del brontolio del coro di Nuvole, in quanto queste
ultime non possono essere accostate a immagini luminose o leggiadre ma, in linea con
la metafora della sottigliezza sofistica che rappresentano, sono viste piuttosto «quali
velari di pioggia che si levano sull’orizzonte ove prima splendeva il sole, pregne di
acqua e soprattutto di fragore»24,

La successiva scelta di tradurre in estensione le opere poetiche della Grecia antica
condusse Romagnoli a risultati diseguali: infatti, a mantenere il livello dell’ Aristofane
sarebbero stati Teocrito!®, i mimi di Eroda, il dramma satiresco (Ciclope e Satiri alla
caccia) e, in parte, anche Pindaro. Tra le versioni raccolte da Zanichelli Massa Posi-
tano cita 1’lliade e 1’Odissea come esempi di oscillazione tra «passi di alto valore poe-
tico, assai limpidi» e «trascuratezze e sviste facilmente evitabili, e un andamento in
cui prevale una ricerca di concisione, di sapore alquanto letterario, che rende talvolta
quasi affannoso il ritmo»'%, mancando sia una profonda consuetudine con I’autore sia
una maggiore attinenza con la letterarieta del testo. Anche per i lirici la traduzione di
Romagnoli mostra simile maniera compositiva, nonostante fosse stato condotto un la-
voro esegetico che, al contrario, rivelava e precedeva con «lucido vigore»'%’ la ver-
sione. In questo caso, avrebbe prevalso sul Romagnoli traduttore e critico il Romagnoli
esperto di prosodia e musica greche, per cui alla precisa resa metrica del testo attra-
verso i tempi forti dell’italiano’®® non corrisponde un’uguale attenzione allo spirito
dell’autore, probabilmente a causa del condizionamento della rima e del carattere
spesso frammentario delle opere tradotte, nonché di una certa frettolosita nella com-
posizione che sembra essere rimasta quasi ad uno stadio preparatorio prima dell’ulte-
riore elaborazione'®. Sulle traduzioni dei tragici, ancora, il giudizio non & unanime:
Pasquali riteneva, ad esempio, che I’Eschilo e I’Euripide del Romagnoli si somiglias-
sero come «due gocciole d’acquay» in quanto resi attraverso «una lingua freddamene
classicistica» e poco incline alla fedelta alla lettera, che il filologo registra anche per
la versione di Aristofane!'%; Massa Positano, tuttavia, segnala il pregio artistico delle
versioni di Baccanti, Agamennone e Alcesti*'!, forse perché tra le prime ad essere rea-
lizzate appositamente per la messinscena teatrale.

104 1vi, 97.

105 Riguardo Teocrito, MASSA POSITANO (ivi, 111) nota la stessa accentuazione del colorito scherzoso
registrata per le versioni di Aristofane, in quanto Romagnoli avrebbe allacciato il poeta siracusano ad
un filone comico che da Archiloco giunge sino a Eroda.

108 1vi, 100.

107 \/ALGIMIGLI 1927, 65.

108 v/d. infra.

109 Cfr. MAsSA POSITANO 1948, 103-5. Sulla traduzione di Alcesti vd. ZosoLI 1999.

10 pasQUALI 1973 [1925], 171.

111 MAsSA POSITANO 1948, 106.
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Il progetto di Romagnoli, dunque, presenta risultati differenti dovuti da un lato
all’affinita con gli autori e agli studi pitt 0 meno approfonditi sui testi originali, dall’al-
tro alla stanchezza «che trasparisce in molte traduzioni romagnoliane e, a volta a volta,
impediva all’illustre ellenista di aderire con abbandono al palpito vivo dei lirici oppure
di rendersi interprete completo della poesia dei tragici, elaborata e spiritualizzata in
assiduo tormento interiore»!!2, Tuttavia, come gia accennato, I’opera di traduzione an-
dava compiuta per adempiere a un ideale divulgativo, che si affiancava all’organizza-
zione degli spettacoli classici e alla pubblicazione su quotidiani e riviste di articoli, di
contenuto meno specialistico ma di pitl ampia diffusione, intorno alla poesia greca®?,
Romagnoli, quindi, agiva in Italia come Murray e Wilamowitz facevano rispettiva-
mente in Inghilterra e Germania, con una differenza sostanziale: Murray e Wilamowitz
erano legittimati dal loro stesso ambiente a svolgere attivita “‘umanistica’, a essere fi-
lologi e professori senza rimanere lontani «dalla vita della nazione»; al contrario, un
filologo italiano nel 1910-1915 «era, esclusivamente, un professore, doveva restare
professore, epperd segregato e non politico e non homme des lettres, se non voleva
essere irriso come un dilettante (o peggio). E il pubblico, avesse 0 non avesse desiderio
di cose classiche, non esisteva — 0 non contava»!,

L’ostilita per una traduzione dei classici concepita come divulgazione e orientata
ad un pubblico medio-colto ¢ mossa anche da ragioni altre che non il ripudio per un’at-
tivita sentita dai filologi classici come ‘dilettantistica’. Le pagine postume di Renato
Serra Intorno al modo di leggere i Greci espongono il problema negli stessi anni in cui
Romagnoli teorizzava il suo ellenismo artistico’®. Partendo dalla domanda che
Eschilo rivolge a Dioniso al v. 1323 delle Rane («— 6pdg 1ov ndda todto; — 6p®d») in
riferimento all’errore metrico al verso immediatamente precedente che cita 1’Ipsipile
di Euripide™®, Serra dichiara il proprio «senso vivo di confusione e disagio» per non
poter intendere «nulla di cio che importa» di fronte alla pagina fitta di caratteri greci;
allo stesso tempo, la consapevolezza che altri, «gli scienziati», comprendevano il testo
antico gli riusciva di conforto!!’. Riflettendo sull’impossibilita di conoscere con esat-
tezza la poesia greca e il gusto estetico quali dovevano essere presso 1’antica civilta®,
Serra afferma che la Grecia che oggi piace é quella descritta da Romagnoli nella con-
ferenza romana del 1906'°, una Grecia «romantica e barbara, disordinata e colorata

12 i, 111.

113 DE FALCO 1948, 133.

114 TREVES 199243, 291-2.

115 o scritto apparve nel 1924 su due fascicoli della «Critica» curato da Manara Valgimigli il quale, a
premessa, espone i criteri di pubblicazione del testo e ne ipotizza la cronologia: una prima redazione
si sarebbe avuta tra la fine del 1908 e I’inizio del 1909, mentre successive redazioni possono datarsi
tra il novembre e il dicembre del 1911. Cfr. SERRA 1924, 177-8.

118 Cfr. SOMMERSTEIN 1996, 276: «[...] Aeschylus is drawing attention to a metrical irregularity in
1322, where the initial two-syllable ‘aeolic base’ is abnormally replaced by U U —, a licence which
appears occasionally in Euripidean aeolics and in particular in Hypsipyle fr. 1 iii 7».

117 SERRA 1924, 179-80.

118 1vi, 180.

119 Cfr. ZoBoLI 2004, 92.
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[...] nel suo sapore, come dicono, di cosa vissutan'? e, quindi, lontana dall’ellenismo
esemplare e classico:

L’ideale scolastico, fatto di parole e di figure retoriche, che illuminava la Grecia
degli umanisti, & tramontato di la dei monti; la Grecia che ci tocca oggi € una
Grecia di cose, schietta, autentica, nuda.

Tanto é vero che il Ministro della pubblica istruzione ha abolito la grammatica
e le minuzie della lingua greca, per sostituire i frammenti di vita, 1’insegna-
mento delle illustrazioni e delle cose; e i professori di greco si sono messi a
apparecchiare i testi greci per le persone colte, con traduzioni che ne rappresen-
tano la sostanza e il succo senza vani scrupoli di forma.*?!

Proprio le traduzioni e, in particolare, quelle dei Lirici greci di Fraccaroli, pubblicate
nel 1910 con grande successo di critica, suscitano 1’insofferenza di Serra in quanto
riproducono approssimativamente i testi scegliendoli tra quanto «puo avere un qualche
interesse per 1’arte e per la storia, omettendo i frustoli, e cio che non val nulla e i luoghi
osceni»'??; inoltre, I’ambizione di restituire i poeti lirici in metrica barbara & sentita
come anacronistica dal momento che i moderni non possono pit, come Dioniso, ri-
spondere affermativamente al quesito eschileo e, quindi, comprendere il valore del
ritmo'2, Oltre a Fraccaroli, Serra cita anche Pascoli e Romagnoli quali traduttori im-
maginifici, attenti a riprodurre la sostanza poetica piu che la forma linguistico-gram-
maticale!?*, giungendo a traduzioni che rappresentano il poeta antico «non piti come
una raccolta di frasi o di modi, ma piuttosto di motivi poetici, di fantasmi e di movi-
menti lirici e drammatici»*?®: traduzioni, dunque, che avvicinano la Grecia al pubblico
con sentimento pill 0 meno artistico*®® ma che non sono adatte a infondere, secondo
Serra, «la mancanza e il desiderio e magari il tormento» per la poesia greca'?’.
Nonostante le affermazioni (postume) di Serra, la raccolta Zanichelli dei Poeti
greci ebbe il merito di rendere «familiari gli autori greci, ed in particolare Aristofane,
a non piccoli strati della classe media»'?, anche se, rileva Treves, non avrebbe rico-
perto un ruolo incisivo nel panorama culturale del ventennio tra le due guerre se non a
livello di successo editoriale tra un certo tipo di pubblico, rappresentato principalmente

120 SERRA 1924, 181.

121 Tvi, 182. 1l riferimento & qui all’istituzione della materia di Cultura greca nei licei, abolita nel 1911
(ivi, 177).

122 1yi, 241.

123 Cfr. ZoBoLI 2004, 93. SERRA 1924, 241 parla di una «superstizione che poteva avere senso ai tempi
di Platen o di Carducci».

124 1vi, 243. Serra riporta ad esempio la versione pascoliana del fr. 119 W di Ipponatte, mentre per
Romagnoli e Fraccaroli istituisce un paragone tra le relative versioni del fr. 114 W di Archiloco.

125 1vi, 242.

126 Nel distinguere la maniera compositiva di Fraccaroli ¢ Romagnoli, Serra afferma (ivi, 243): «l’uno
€ piu stitico, non ha il colorito e la freschezza dell’altro che snocciola i versi e gli aggettivi grassi come
se facesse di suo».

127 \vi, 244,

128 DEGANI 1969, 1446. Cfr. anche FALCO 1948, 133.
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da scolari e studenti, persone colte, salotti eleganti e professionisti «in fregola di uma-
nesimo»'?. L’oscillante gradimento per le versioni di Romagnoli risulta evidente, in
primo luogo, dalle parole di lode circa I’innegabile servizio reso a favore della diffu-
sione di massa della poesia greca che contribui, inoltre, a sostituire vecchie versioni
classicistiche all’epoca ormai illeggibili'*’; allo stesso tempo, pesa anche il giudizio
critico-estetico circa la riuscita 0 meno di certe traduzioni: se le commedie, i drammi
satireschi, Teocrito, Eroda e i mimici minori sono riconosciuti essere gli esempi del
miglior Romagnoli, anche sulla base di una certa affinita di temperamento con quelle
opere e quei determinati autori, per i lirici e i tragici il discorso si fa diverso forse
perché compiuti con 1’ansia di portare a termine il grandioso progetto®3!, oppure perché
proprio 1’ Aristofane avrebbe segnato il limite della sua attivita erudita'®? con ricadute
sulle stesse traduzioni®®3, Eppure, nonostante lo scarso valore filologico ed esegetico
attribuito dalla critica contemporanea e il crescente oblio in cui caddero nel corso dei
decenni successivi alla sua morte, le versioni di Ettore Romagnoli ricoprirono un ruolo
importante nel favorire la conoscenza degli autori greci e, in parte, anche latini tra la
popolazione italiana di media cultura e sono principalmente da intendere quali vere e
artista® nonché nate dal desiderio di rivivere e far propri i testi originali per «parteci-
pare ad altri, a quanti piu si possa, le proprie emozioni e quasi di soggiogare al fremito
di altri spiriti la vitalita del proprio mondo sentimentale, della propria concezione e
idealita»'®®: dunque, ’opera del traduttore si sviluppa in estensione affrontando i testi
della poesia greca dalle origini al crepuscolo per divulgarli al pubblico colto non spe-
cializzato, al quale Romagnoli intendeva rivolgersi anche in reazione alla prassi filo-
logica del suo tempo*3,

129 TREVES 19923, 296.

130 PERROTTA 1948, 94-5. Cfr. anche DEGANI 1969, 1446 e CopPINI 2003, 919: «E se & vero che per la
maggior parte queste traduzioni — in particolare quelle di Omero, Esiodo, Pindaro e dei tragici — ap-
paiono pesanti e retoriche, talvolta intollerabili al nostro gusto moderno, non va trascurato il fatto che
al loro tempo esse rappresentarono un cosciente tentativo di svecchiamento rispetto ai toni tradizio-
nali».

131 DE FALCO 1948, 133.

132 TREVES 19923, 288.

133 DEGANI 1969, 1446-7.

134 Cfr. CROCE 1907, 206-7.

135 MAssA POSITANO 1948, 83.

136 1vi, 99. Cfr. anche PASQUALI 1973 [1925], 171: «E, man mano che con I’esercizio cresce la facilita
del verseggiare, gia agli inizi mirabile, man mano che lo incoraggia a produrre rapidamente il favore
del gran pubblico, che non & sempre quello di gusto piu fine, egli tira sempre piu via».
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4. e «rievocazioni» del dramma antico

Nel suo contributo alla biografia di Romagnoli, Gino Cucchetti si sofferma primaria-
mente sulla caratterizzazione del grecista come uomo di teatro rievocandone anche un
‘litigio’ con Pirandello avvenuto nel salotto letterario di Lucio D’ Ambra:

Ricordo che, ad un certo momento, il Pirandello, proprio il Pirandello, che in
quel tempo — dopo il successo del Fu Mattia Pascal — stava scrivendo le sue
Novelle per un anno, ma che, dieci anni pit tardi avrebbe illuminato e sbalordito
il mondo con un teatro tutto suo, nuovo ed eccezionale, si scaglio contro il tea-
tro, classificandolo «arte secondaria e trascurabile»!

— Chi ha proferito una simile bestemmia?! — grido il Romagnoli.

— lo! che non bestemmio mai... — aveva risposto il Pirandello, con quella sua
voce dai toni aculti.

Fu un putiferio. [...] Finché, ad un certo momento, pitu nessun’altra voce ot-
tenne di farsi udire in quel tafferuglio, eccetto quella del Romagnoli. Tultti, al-
lora, si tacquero, presi dal fascino della sua parola. [...]

Un prodigio! Egli m’apparve imparagonabile conoscitore d’ogni arte scenica,
d’ogni suo particolare, d’ogni suo segreto, in tal modo esperto e profondo, da
stupire.!

Come messo a fuoco in questa testimonianza, Romagnoli si presenta come un cultore
della pratica scenica ed € in grado di conversare in maniera convincente con i maggiori
intellettuali dell’epoca: oltre ad intraprendere 1’attivita di metteur en scéne di spettacoli
classici e moderni?, infatti, fu conosciuto anche in veste di recensore e le sue critiche
teatrali vennero raccolte nei tre volumi della serie In platea, edita da Zanichelli tra il
1924 e il 1926; gli riusci, pure, di inserire il teatro nella polemica antifilologica con
una proposta che, tuttavia, non ebbe seguito effettivo. Nel volume Paradossi univer-
sitari (1919), il grecista ragiona su una possibile riforma dell’universita italiana se-
condo i criteri delineati nei precedenti pamphlet polemici® e introduce 1’idea di creare

1 CUCCHETTI 1964, 14-6. Pirandello dimostrera di conoscere e apprezzare I’attivita di Romagnoli come
erudito e traduttore, citando il suo lavoro La musica greca in un articolo sul Verso di Dante del 1907
e riprendendone la traduzione del Ciclope per la sua versione in dialetto siciliano del citato dramma
satiresco. Anche Romagnoli avrebbe confermato la sua stima e 1’amicizia per Pirandello, definendolo
inoltre «un uomo di genio» (La questione scenica nelle rappresentazioni classiche. Una conversa-
zione con Ettore Romagnoli, «Corriere di Ferrara», 23 aprile 1927).

2 Tra le drammaturgie originali si segnalano le raccolte dei Drammi satireschi e gli adattamenti tratti da
I Promessi sposi e Don Chisciotte.

3 11 volume si apre con la provocatoria proposta di abolire la tesi di laurea per la scarsita di argomenti
innovativi da analizzare e a causa dell’inesperienza degli stessi studenti per le questioni maggiormente
puntuali della disciplina: «E percio, a disposizione dei candidati non rimangono se non argomenti
futili e vanamente ostici, autori sui quali il tempo ha steso un velo salutare, quistioni di lana caprina,
attorno alle guali non saprebbero fiorire che scimunitaggini e sottigliezze» (RoMAGNOLI 19193, 5).
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un’Universita artistica in cui vengano a convergere studi teorici e pratici per soddisfare
le reciproche mancanze della preparazione eminentemente tecnica insegnata in acca-
demie di belle arti o conservatori e dei curricula universitari con le cattedre di Storia
dell’arte o della musica; la fondazione di un simile istituto, infatti, avrebbe consentito
ai giovani, che pur conseguendo un diploma artistico non riuscivano tuttavia ad emer-
gere in quel campo, di intraprendere una carriera affine al loro percorso di formazione
ad esempio come esperti storici della materia, critici, ispettori di museo o altro®. In
aggiunta a questo curriculum fondamentale, Romagnoli intendeva fornire 1’Universita
artistica di cattedre di recitazione e dizione che fossero propedeutiche per i docenti
della scuola dell’obbligo («[...] fra tanti professori che insegnano nelle scuole medie,
ne troverete uno appena su cento che sappia leggere decentemente una poesia 0 una
pagina di prosa. Onde il disamore e il distacco dei giovani dai nostri poeti e dai nostri
scrittori, e, in genere, la poca efficacia di ogni ordine d’insegnamento nelle nostre
scuole»°) e, insieme, per la professionalizzazione degli attori («<La maggior parte son
figli d’arte, cioé si son formati sulle tavole del palcoscenico; molti vengono su dai
filodrammatici; parecchi salgono fra le quinte di punto in bianco: biglietto d’andata
senza gloria»®). Anche in questo caso, I’impostazione teorico-pratica data all’insegna-
mento tramite la rappresentazione, ogni anno, di drammi storici tratti da differenti epo-
che si doveva realizzare in un corso di letteratura drammatica basato sull’esposizione
letteraria e contestualmente tecnica della materia’.

Le considerazioni riportate vanno inquadrate nell’attivita teatrale che Romagnoli
stesso intraprese dal 1911 e che svolse, in principio, proprio con gli studenti dell’Uni-
versita di Padova, dove dal 1908 lavorava come docente universitario. Tuttavia, questa
esperienza fu preceduta da alcune dichiarazioni, avanzate durante la conferenza letta
al Quarto Convegno di «Atene e Romay, riguardo 1’opportunita di far rappresentare il
teatro antico sulle scene moderne. Nell ultima parte del citato discorso Romagnoli pro-
pone, infatti, di estendere il processo di divulgazione della cultura classica ad un
mezzo, il teatro, che avrebbe permesso di raggiungere un tipo pubblico ancora piu
vasto rispetto a quello delle persone di alta 0 media cultura e che veniva percio salutato
come «il pitl ampio tramite che ricongiunga il mondo antico al moderno»2. La proposta

Sostituendo alle tesi «un esame esauriente intorno alla materia nella quale il candidato intende addot-
torarsi» (ivi, 13) si eviterebbe il moltiplicarsi di contributi scientifici superflui (ivi, 8: «salve poche
eccezioni, lavori di principianti non possono essere che zavorra») replicando, in sostanza, le stesse
dinamiche delle Universita tedesche; al contrario, chi possiede vero ingegno critico potra ugualmente
produrre lavori scientifici senza essere obbligato a redigere una tesi di laurea per saggiare le proprie
competenze (ivi, 10: «Chi € nato col bernoccolo critico ed erudito, non avra bisogno mai di tali ecci-
tamenti e rivelazioni, e tanto meno delle quattro bazzecole nelle quali consiste 1’essenza suprema del
sullodato metodo scientifico»).

4 Ivi, 85-92.

5 lvi, 93.

®lvi, 94.

" lvi, 95-6.

8p. 1917 [1911], 126. Ancora oggi, la messinscena di testi del dramma antico rappresenta il principale
strumento per promuoverne la conoscenza tra i neofiti. Cfr. CONDELLO — PIERI 2013, 558-9.
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di Romagnoli viene giustificata constatando la volonta del pubblico stesso a parteci-
pare a simili rappresentazioni: il grecista cita i successi ottenuti da tale repertorio sia
in Germania con una rappresentazione di Edipo re a Berlino, probabilmente da indivi-
duare nel colossale spettacolo diretto da Max Reinhardt nel 1910, come verra appro-
fondito oltre, sia in Italia con la messinscena per la Drammatica Compagnia di Roma
di una riduzione dell’Orestea nel 1906°. Tuttavia, nell’Italia di primo Novecento il
dramma antico risulta difficilmente frequentato dalle compagnie teatrali e Romagnoli
ne individua i motivi elencando, contestualmente, alcune possibili soluzioni per in-
durre gli addetti ai lavori a rappresentare maggiormente queste opere: le versioni cor-
renti dei testi, inadatte alla scena per lo stile eccessivamente letterario e da sostituire,
secondo il grecista, con traduzioni ‘pronunciabili’ dagli attori; la reintegrazione della
musica e dei cori, questi ultimi opportunamente ridotti e, piuttosto che cantati, decla-
mati con accompagnamento melodico; la costituzione di un repertorio del dramma an-
tico e la conseguente fondazione di una compagnia professionistica destinata ad inter-
pretare i caratteri tragici creando, in tal senso, uno stile di recitazione appropriato’. La
rappresentazione a Fiesole dell’Edipo re, diretto e interpretato dall’attore e capoco-
mico Gustavo Salvini proprio nel contesto del Quarto Convegno di «Atene e Roma»*?,
rappresenta per Romagnoli la dimostrazione «di quel che potrebbe sugli animi, sui
cuori, per 1’educazione del gusto estetico, una piu ampia resurrezione dei capolavori
drammatici dell’antichita»'?. Secondo Pintacuda, quell’operazione, condotta sotto
I’egida della Societa «Atene e Romay, ebbe il merito di riportare il dramma antico
sulle scene italiane riscoprendolo «non nel senso letterario o storico, bensi nel senso
propriamente teatrale e spettacolare»®. Eppure, la messinscena fu preceduta, almeno
in Italia, dalla citata prova della Drammatica Compagnia di Roma nonché dalle speri-
mentazioni drammaturgiche di Gabriele d’ Annunzio che, nella loro natura di riduzioni
ovvero drammaturgie originali ispirate alla messinscena tragica, rappresentarono il
contesto culturale e teatrale su cui Romagnoli avrebbe avanzato le proprie teorie sulla
modalita di rappresentazione contemporanea del dramma antico.

Con una serie di scritti, che si collocano tra il 1895 e il 1900, D’ Annunzio elabora
le proprie idee intorno al rinnovamento del teatro italiano, culminate con 1’elabora-
zione del romanzo Il Fuoco'* ed eseguite praticamente con una serie di produzioni
delle sue opere drammatiche originali. La proposta dannunziana intendeva, infatti,

® ROMAGNOLI 1917 [1911], 127-8.

10 1vi, 128-37.

1 Promotore della rappresentazione fu Angiolo Orvieto che si avvalse della collaborazione della moglie
Laura e di altri. Per una ricostruzione dell’evento cfr. GARULLI 2016, 74-5.

12 RomacNoOLI 1917 [1911], 137.

13 PINTACUDA 19784, 5. Tuttavia, lo studioso confonde la data di rappresentazione (1911) con il 1904
quando Ildebrando Pizzetti compose i Tre intermezzi sinfonici per I’Edipo Re, eseguiti al Teatro Olym-
pia di Milano il 30 aprile di quell’anno ed editi poi da Ricordi nel 1927, a quanto pare usati anche
come musica per lo spettacolo di Salvini (cft. ivi, 14, n. 8). L’attore, inoltre, ha portato in scena nel
1909 anche I’Ippolito portatore di corona di Euripide al Teatro Valle di Roma. Cfr. E. BOUTET, Ip-
polito, «Avanti!», 9 gennaio 1909.

14 VALENTINI 1992, 11.
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svincolare il teatro e la drammaturgia italiani dalla predominante messinscena di testi
del teatro naturalista e borghese, condizionati dal repertorio ibseniano e dai romanzi
russi, e di opere liriche romantico-veriste, ormai esautorate dal fine artistico per scopi
commerciali e per I’inettitudine dei librettisti®®. 1l poeta, al contrario, proponeva di
favorire una «rinascenza della tragedia»'® di carattere latino, perché in contrapposi-
zione al modello del Teatro di Bayreuth e alla «presunta continuita storica fra Grecia
e Germania»!’, e insieme moderno, in quanto la forma drammaturgica ideata si fon-
dava non sulle caratteristiche del teatro di prosa ma sull’incontro tra piu arti (pittura,
architettura, poesia, musica) secondo la teoria del poema visibile. Nato da considera-
zioni sulla transizione della tecnica pittorica nella composizione del romanzo, il con-
cetto di poema visibile si traferisce alla drammaturgia dannunziana per indagare il
modo in cui il teatro diventa «il “luogo” dove le “immagini precise” si coniugavano
con la musicalita del ritmo e della parola poetica, dove la descrizione — il quadro —
coabitava con la narrazione — il tema — la linea ininterrotta, ma variata, dell’azione
della dramatis personax»®®: si trattava, quindi, di rendere ‘plastica’ la parola teatrale e
offrire allo spettatore un’esperienza sinestetica tale da coinvolgerlo totalmente nel
dramma?®.

Quest’idea di spettacolo come ‘visione’ deriva in D’ Annunzio dalle speculazioni
nietzschiane, mediate presumibilmente dalla stampa francese e dall’amico Angelo
Conti?®: il modello di riferimento & rappresentato infatti dalla tragedia greca coinci-
dente, nell’interpretazione di Conti, con un’idea di spettacolo organico che integra mu-
sica, poesia e danza? e, «sulla scia di Wagner e di Romain Rolland»?, si realizza in

15 1vi, 16 e 24-6. Su un rinnovamento nella composizione di libretti adeguati alla partitura musicale cfr.
G. D’ANNUNZIO, Il melodramma, «La Tribunax, 28 giugno 1886 e 15 marzo 1887 (ora anche in VA-
LENTINI 1992, 62-6).

16 Questo il titolo di un articolo di D’ Annunzio pubblicato su «La Tribuna» del 3 agosto 1897 (ora anche
in VALENTINI 1992, 78-80), dove viene rievocata I’esperienza delle rappresentazioni di Eumenidi e
Antigone presso il teatro romano di Orange.

1 TReVES 1992b, 146.

18 VALENTINI 1992, 22.

19 Cfr. EAD. 1993, 16 sull’influenza della pittura preraffaellita nella concezione spettacolare dannun-
ziana: «L’effetto di simulazione del reale, che D’ Annunzio ammirava nei preraffaelliti, sara infatti
I’istanza estetica che guidera le messe in scena delle sue tragedie: non I’illusione di realta del teatro
di cartapesta, ma autenticita e concretezza perseguite con una ricerca — a volte maniacale — dell’og-
getto originale, con un utilizzo della moderna scenotecnica (panorami, palcoscenici girevoli...) e non
in ultimo con una accentuata propensione per gli effetti di percezione sinestetica (udire il ventoso
paesaggio dipinto e vedere il suono del maestrale), il cui obiettivo era quello di assorbire lo spettatore
nel clima della tragedia, investirlo sensorialmente nel paesaggio».

20 ’influenza di Nietzsche era gia dominante nella cultura francese degli anni novanta dell’Ottocento
per cui D’ Annunzio potrebbe aver ripreso anche autonomamente alcune idee del filosofo. Non ¢ inol-
tre da escludere che Conti conoscesse la Nascita della tragedia in lingua originale (la prima edizione
francese é del 1904, mentre in Italia viene pubblicata nel 1907) come pare dalle citazioni presenti nella
Beata riva (1900). Cfr. TREVES 1992h, 134.

2L VVALENTINI 1992, 32.

22 |vi, 43. Per un approfondimento vd. PuppA 1979.
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un evento culturale di massa?®, dove il pubblico viene identificato con il popolo che,
nell’ottica dannunziana, «si accosta all’arte istintivamente» ed ¢ in grado «‘“di ricono-
scere, dopo lunghi anni d’aberrazione, il significato, la dignita di una solennita tea-
trale”»?*. 1l ‘sogno’ di un teatro all’aperto da edificare sul lago di Albano dove pro-
muovere nei mesi primaverili rappresentazioni di drammi antichi e moderni, ripren-
dendo il modello di spettacoli all’aperto nei teatri di Orange e di Bussang e ricondu-
cendolo nella finzione del Fuoco al teatro del Gianicolo, viene proposto da D’ Annun-
zio come «il recinto ideale per 1’opera della futura rinascenza latina»?®, intesa appunto
come rinascita della tragedia nel suo originale carattere di culto e cerimonia? ma sa-
lutata anche come rinnovamento teatrale e, insieme, politico-culturale. Secondo 1’ opi-
nione di Treves, infatti, il progetto dannunziano coincide con «I’avviamento a una fase
nuova della cultura italiana mercé I’esperienza e la pratica d’un teatro nuovo, d’un
colloquio con lo spettatore o con la folla»?” e, per quanto riguarda I’esegesi del dramma
antico, si propone in discontinuita con I’interpretazione della filologia tedesca a favore
di una riscoperta artistico-estetica di ascendenza latino-mediterranea che risuonera an-
che nelle teorie di Romagnoli sul rinnovamento (appunto) degli studi classici?®. D’al-
tronde, 1’identificazione della tragedia moderna e mediterranea voluta da D’ Annunzio

2 Suggestiva ’ipotesi di TREVES 1992b, 138-41 secondo il quale I’idea di teatro per il popolo sia deri-
vata in D’Annunzio non solo da analoghe manifestazioni francesi, ma anche dal cultore di antichita
classiche di origine toscana Silvestro Centofanti, che nel 1842 vagheggiava un teatro dove rappresen-
tare tragedie storico-nazionali da svolgersi di giorno e alla presenza del popolo. D’ Annunzio avrebbe
potuto leggere queste pagine durante gli anni di studio al Collegio “Cicognini” di Prato, dove presu-
mibilmente circolavano manuali e commenti scolastici a cura dei maggiori studiosi toscani, tra cui
anche Centofanti.

24 VALENTINI 1992, 45. Vd. anche G. D’ANNUNZIO, La Rinascenza della tragedia, «La Tribuna», 3
agosto 1897 (= VALENTINI 1992, 79): «[..] i battellieri del Rodano, i bifolchi della Camarga, i setaiuoli
di Avignone, i calafati di Arles, misti agli ospiti venuti dalle citta sconosciute tremano di pieta e di
terrore mentre la soave ed eroica figlia di Edipo s’avanza “verso il talamo che tutto sopisce”. Essi
sono 1a, intenti ¢ muti, dinanzi a quell’apparizione subitanea della vita ideale. Nelle loro anime rudi
ed ignare — ov’¢ un oscuro bisogno di elevarsi, per mezzo della Finzione, fuor della carcere cotidiana
in cui elle servono e soffrono — la parola del poeta, pur non compresa, per il potere misterioso del
ritmo reca un turbamento profondo che somiglia a quello del prigioniero il quale sia sul punto di essere
liberato dai duri vincoli. La felicita della liberazione si spande a poco a poco in tutto il loro essere; le
loro fronti solcate si rischiarano; le loro bocche use alle vociferazioni violente, si dischiudono alla
meraviglia. E le loro mani alfine — le aspre mani asservite agli strumenti del lavoro: al remo, all’aratro,
al telaio, al martello — si tendono con moto concordo verso la vergine sublime che manda alle stelle
un gemito immortale».

25 M. MoRASss0, Un colloquio con Gabriele D’Annunzio, «Gazzetta di Vicenza», 18 ottobre 1897 (=
VALENTINI 1992, 80). L’epiteto era stato ricavato da un articolo del visconte Melchiorre de Vogiie,
pubblicato nel 1885 sulla rivista «Revue des deux monde» con il titolo Le renaissance latine e dedi-
cato proprio a D’ Annunzio, in quanto visto come il promotore di una nuova cultura e identita latina
in opposizione al roman russe e alla letteratura del Nord Europa (TREVES 1992b, 143-6).

% Cfr. M. MORASS0, Un colloquio con Gabriele D’Annunzio, «Gazzetta di Vicenza», 18 ottobre 1897
(= VALENTINI 1992, 82): «La persona vivente in cui si incarna il verbo di un rivelatore, la presenza di
una folla intenta e muta — ecco i due elementi essenziali di un culto, di una cerimonia, di un mistero.
— Vi & qualche analogia, mi sembra, tra I’abside e ’arco scenico, tra la nave del tempio e I’anfiteatro,
tra I’ officiante e 1’attore».

2T TREVES 1992D, 136.

28 Cfr. DI MARTINO 2019, 182-3.
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con un «teatro di festa»?® sembra riecheggiare nella denominazione di ‘feste siracu-
sane’ data ai cicli di spettacoli classici presso il Teatro greco di Siracusa dai suoi fon-
datori, cosi come la forma sinestetica che le messinscene di Romagnoli intendono ri-
produrre tramite un allestimento coerente nelle sue parti artistiche (testo, musica,
danza) e tecniche (scene e costumi)® tende al poema visibile dannunziano se non,
addirittura, ad una creazione organica concepita da un solo chorodidaskalos®. Questa
rinnovata attenzione alla complessita della messinscena teatrale secondo il modello
dell’antico dramma greco rappresenta una tendenza che sara ripresa anche nelle rifles-
sioni drammaturgico-pedagogiche del primo Novecento, trovando nello spazio del tea-
tro en plein air una continuita con il paesaggio naturale circostante grazie alla quale si
realizza 1’originario rito festivo e si appaga I’istinto dell’uomo di «godere sensual-
mente o spiritualmente non nella limitata angustia dell’ambiente da lui creato ma nella
sconfinata meraviglia che sa darci la bellezza della natura»®?,

In Italia, osservazioni simili furono proposte anche per il teatro al chiuso da
Edoardo Boutet, importante critico teatrale napoletano e direttore artistico del primo
teatro stabile d’Italia, il Teatro Argentina, e della relativa compagnia teatrale, la Dram-
matica Compagnia di Roma, nel biennio della loro fondazione (1905-1906). Nelle sue
recensioni Boutet insisteva, con sentimento che Silvio D’Amico defini apostolico®,
Su un aspetto in apparenza scontato ma che, di fatto, veniva quasi puntualmente tra-
scurato dalle compagnie capocomicali dell’epoca: I’equilibrio dello spettacolo otte-
nuto non per la presenza imperante del grande attore, il quale si stacca dalla messin-
scena per risaltare le proprie doti®*, ma per la fusione coerente dei diversi segni («testo,
interpreti, allestimento scenico, gestione, ruolo del pubblico»®®), per cui si rende ne-
cessario estirpare il narcisismo dei mattatori e riconsiderare la pratica scenica secondo
una visione che si muove dallo studio e dall’esercizio attoriali per svilupparne le doti

29 M. MORASSO, Un colloquio con Gabriele D’Annunzio, «Gazzetta di Vicenza», 18 ottobre 1897 (=
VALENTINI 1992, 82).

30 Cfr. PIazzA 2019, 15.

31 A proposito dell’artefice unico, nel Fuoco D’ Annunzio propose Lorenzo Bernini come prototipo di
tale figura in quanto era stato autore, scenografo, musicista, compositore e attore di un’opera teatrale
(D’ANNUNZIO 1982 [1900], 127). Cfr. anche VALENTINI 1992, 26 sulla necessaria coincidenza tra
poeta e musicista nell’elaborazione di opere liriche.

32 BoNAJUTO [19277], 19. Cfr. anche PIAzzA 2019, 12-3 per le riflessioni di Isadora Duncan sulla ricerca
di un nuovo rapporto tra uomo e spazio scenico ispirato all’estetica del teatro greco, su cui si fonda
anche la progettazione architettonica con il ‘teatro totale’ di Gropius.

3 D’ AMIco 1921, 30.

34 La recensione all’Ippolito di Gustavo Salvini rappresenta un esempio della critica che Boutet rivolge
ai mattatori, i quali «scelgono quelle interpretazioni che credono, o sono, adatte alla loro gloria. Ma
riassumendo appunto nella loro gloria o nel loro valore tutte le ragioni del quadro scenico, accade che
il grande attore o I’attore che si eleva di tanto o di quanto sulla folla, monologheggia, staccato dal
quadro scenico, alla ribalta, mentre gli attori modesti son li quasi unicamente per fornirgli 1’attacco
alle battute» (E. BOUTET, Ippolito, «Avanti!», 9 gennaio 1909). Al contrario, il critico apprezza 1’arte
di Sarah Bernhart che rivela il profondo studio alla base della sua interpretazione drammatica (E.
BouTET, Sara Bernhardt, «Nuova Rassegna», 22 gennaio 1893).

35 BARBINA 2005, 30.
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naturali (definite dal termine ‘coltura’) fino all’attenzione dovuta alla complessita della
produzione in ogni suo aspetto (la ‘fattura’)®.

La sua nomina a direttore del Teatro Argentina rappresenta il banco di prova per
verificare I’operativita della sua predicazione: 1’abolizione dei ruoli fissi all’interno
della compagnia e ’attenzione alla recitazione e al movimento delle masse, la cura per
I’allestimento affidato a scenografi esperti, I’accurata scelta di un cartellone ‘eclettico’
— con spettacoli del teatro antico, classici del repertorio italiano e straniero, lavori piu
contemporanei e affidati ai giovani —, prezzi dei biglietti accessibili*’. 1l debutto del
Giulio Cesare di Shakespeare in apertura di stagione fu accolto con successo proprio
grazie alla ricercata collaborazione dei vari elementi scenici® e ad un allestimento de-
gno di un teatro stabile, come affermera Pirandello nel ricordare questo spettacolo in-
sieme alla gia citata riduzione dell’Orestiade®. A quest’ultima, tuttavia, non fu riser-
vata la stessa accoglienza dell’opera shakespeariana, anzi le repliche romane vennero
ridotte per mancata risposta del pubblico®; diversamente, pero, nella conferenza del
1911 Romagnoli riporta una confidenza dell’«amico» Boutet* in seguito ad una re-
plica dell’Orestiade a Bologna, cosi profondamente partecipata dagli spettatori da far-
gli affermare che quell’evento rappresentava per lui «il vero teatro per tutto un po-
polo»*2,

La nota familiarita tra D’ Annunzio e Boutet*® si rivela non solo in una certa con-
sonanza di idee sulla messinscena ma anche con I’allestimento per il Teatro Argentina
de La Nave nel 1908 per decisione dello stesso critico napoletano, nonostante si fosse
gia dimesso dal ruolo di direttore artistico dello Stabile*. Inoltre, il fatto che Roma-
gnoli nel 1911, di fronte ai classicisti dell’«Atene e Roma, rinvii proprio a Boutet per
alcune affermazioni sull’equivalenza tra teatro del popolo e dramma antico e alluda,

% Ivi, 40-1.

37 L istituzione, che prese il nome ufficiale di ‘Teatro Stabile della Citta di Roma’, fu creata per inizia-
tiva del Conte Enrico di San Martino Valperga e finanziata grazie ai sussidi devoluti dalla Societa
degli Autori, dal Re e dalla Regina Madre, dallo stesso Comune e da vari mecenati. Inizialmente, la
notizia dell’apertura di un teatro stabile fu accolta da un certo scetticismo, come si legge sulle pagine
del settimanale «Il Signor Pubblico», i cui giornalisti e critici si esprimono ora a favore del ‘nomadi-
smo’ teatrale italiano come espressione di versatilita, ora si mostrano contrari alla scelta in cartellone
di testi cosi diversi tra loro, ora mettono in discussione la soppressione dei ruoli per gli interpreti (cfr.
P. BETTOLI, Il Teatro Stabile di Roma. Risposta aperta all’amico comm. Giuseppe Costetti, «1l Signor
Pubblico», 7 ottobre 1905; P1-PA-P1, L obbiettivo Boutet, «ll Signor Pubblico», 21 ottobre 1905; G.
CosTETTI, Ancora del Teatro Stabile, «Il Signor Pubblico», 28 ottobre 1905).

38 Cfr. BARBINA 2005, 67-8.

39 L. PIRANDELLO, Il Teatro Stabile di Roma. (A conti fatti e da fare), «Il Marzocco», 10 giugno 1906.

40 BARBINA 2005, 78.

41 CUCCHETTI 1964, 12 ricorda che Boutet frequentava il salotto letterario di Lucio D’ Ambra dove fu
coinvolto nella discussione tra Romagnoli e Pirandello (ivi, 15).

42 RoMAGNOLI 1917 [1911], 128.

43 Un telegramma di D’ Annunzio a Boutet in occasione dell’inaugurazione dell’Argentina (cfr. BAR-
BINA 2005, 64) e la sua presenza al matrimonio del critico con Anita Viel nel 1907 sono solo alcune
testimonianze dell’amicizia tra i due.

44 Cfr. BARBINA 2005, 68, n. 13.
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forse in un passaggio®, anche a D’ Annunzio, in ogni caso esplicitamente citato nella
conferenza pindarica proprio per 1’affinita con la poetica plastico-visiva di Pindaro®,
dimostra come le considerazioni esposte e i tentativi pratici compiuti per la rinascita
del teatro italiano incrocino convincentemente le teorie del grecista sulle ‘rievocazioni’
del teatro greco: come si vedra di seguito in dettaglio, gli allestimenti di Romagnoli
per il dramma antico mireranno proprio alla coerenza scenico-interpretativa, basata
sugli studi esegetici ma rielaborata liberamente nel contesto della messinscena, nonché
a una fusione delle varie arti concorrenti alla creazione dello spettacolo teatrale.
Come racconta lo stesso Romagnoli in un articolo apparso sul «Secolo Xx» nel
maggio del 1924, la prima occasione per realizzare il suo progetto teatrale si presento
gianel 1911, quando il Comitato preposto all’Esposizione Internazionale di Roma per
le arti e la cultura, che insieme a quella torinese e fiorentina fu organizzata per cele-
brare il cinquantenario dell’Unita d’Italia, ebbe 1’idea di includere nei festeggiamenti
alcune rappresentazioni classiche da svolgere nello Stadio Palatino, affidando la scelta
dei testi e I’allestimento proprio a Romagnoli il quale, seppur ancora lontano dalle
dichiarazioni antifilologiche di Minerva e lo scimmione, gia sentiva la necessita di op-
porsi alle «Loro Altezze il Convenzionalismo, 1’Ottusaggine, 1’ Accademismo che im-
peravano [...] nel bel regno della filologia classica»*’. Le stesse opere deputate alla
messinscena erano state scelte proprio per il discredito che, a detta di Romagnoli, sem-
bravano godere nell’ambiente degli studi classici: «I suddetti tirannelli dichiaravano,
fra mille aforismi bertoldeschi e cacasennici, che le Baccanti erano una stanca opera
senile, indegna della Musa d’Euripide, senza vera sostanza né intensita drammatica;
che il Teatro d’Aristofane era ormai lontanissimo dalla sensibilita moderna [...]; che
il Ciclope era una bazzecoletta che doveva aver costato al poeta ben poca fatica [...];
e dunque, io scelsi per le rappresentazioni sul Palatino, le Baccanti, le Nuvole, e il
Ciclope»*. Al di la dell’eco antifilologica di cui lo scritto, postumo al 1917, risente,
le idee di Romagnoli a proposito delle rappresentazioni dei drammi classici in epoca
contemporanea rinviano ad analoghe concezioni a proposito della sua attivita di tra-
duttore di testi antichi. L’ellenista afferma, infatti, che le versioni per gli spettacoli
furono il compito meno arduo, in quanto gia con I’ Aristofane aveva tracciato il proprio
metodo di lavoro esposto in seguito al Convegno dei classicisti; la vera sfida, piuttosto,
era rappresentata dall’allestimento scenico dal momento che Romagnoli, pur avendo
lui stesso ricordato i precedenti di Gustavo Salvini e del Teatro Argentina, constatava
la mancanza in Italia di una tradizione teatrale legata al dramma antico e, non deside-
rando rivolgersi né all’esempio estero né ad una ricostruzione archeologica «da esporre

45 Cfr. ROMAGNOLI 1917 [1911], 129-30: «Versioni veramente sceniche, renderebbero pili accetti quei
lavori agli attori degni di questo nome, dico agli immuni da certa enfasi retorica che da qualche tempo,
auspice un poeta senza dubbio grandissimo, € tornata a dominare le nostre scene».

46 ROMAGNOLI 1958 [1910], 275.

47 |p. 1958 [1924], 505-6. L’esperienza non viene citata nella Conferenza del 1911 forse perché non
ancora progettata.

8 Ivi, 506.
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al sollazzo e alla critica degli eruditi»*®, decise di applicare agli spettacoli il medesimo
metodo delle sue traduzioni: «resuscitare la parte vitale dell’arte antica, farne una tra-
sposizione nella sensibilita moderna»®°.

Il lavoro preparatorio sui figurini dei vestiti e sulle partiture musicali fu condotto
in autonomia da Romagnoli, il quale afferma di non aver trovato in quell’occasione
collaboratori che condividessero con altrettanto entusiasmo le sue fatiche di «corego»;
tuttavia, ebbe la fortuna di avvalersi del prezioso contributo dell’archeologo Giacomo
Boni sia come improvvisato ‘magazziniere’, dal momento che il suo studio presso il
Foro Romano «fu pieno di suppellettile bacchica, di ghirlande, di tirsi, di pelli di
fiere»®L, che come altrettanto improvvisato attore con lo stesso Romagnoli durante una
prova della sticomitia tra Penteo e Dioniso®2. Riguardo alla recitazione, Romagnoli
contatto 1’attore e capocomico Gualtiero Tumiati il quale, trascinato dall’entusiasmo
per il progetto, si mise a disposizione per gli spettacoli e, in seguito, avrebbe collabo-
rato anche per le rappresentazioni classiche a Siracusa. Alla fine, pero, gli spettacoli
sul Palatino non ebbero piu luogo e le motivazioni addotte dalla Commissione respon-
sabile dell’evento furono riportate da Giustino Lorenzo Ferri sulle pagine della
«Nuova Antologia» nell’agosto dello stesso anno: a causa della vastita e dell’eteroge-
neita del programma teatrale proposto, che comprendeva anche rappresentazioni mo-
derne e contemporanee a Castel Sant’Angelo, il Comitato esecutivo aveva preferito
rinunciare al progetto delegando ai Teatri Argentina, Quirino e Costanzi la responsa-
bilita di costituire un cartellone attraente per I’Esposizione®. Tuttavia, Romagnoli de-
cise di perseguire il suo progetto artistico e i tre spettacoli, a cui si aggiunse anche
1’Alcesti, furono portati in scena con grande successo negli anni immediatamente suc-
cessivi, prima grazie alla collaborazione di una compagnia costituita da studenti
dell’Universita patavina, poi nel 1913 con la compagnia del Teatro Argentina in occa-
sione degli spettacoli classici di Fiesole e, finalmente, anche a Roma®*.

Le esperienze con il teatro universitario rappresentano I’argomento meno studiato
dalla critica sul Romagnoli teatrante, nonostante abbiano contribuito a delineare alcune
idee registico-attoriali derivanti dagli studi esegetico-filologici, alle quali sarebbe ri-
masto in gran parte fedele anche per gli spettacoli al Teatro greco di Siracusa. Questi
primi allestimenti, inoltre, vanno a collocarsi nell’alveo di un’attivita scenica che, a

49 Ivi, 507.

50 Ibid.

51 Ivi, 506.

52 Secondo la testimonianza di Romagnoli, condita come di consueto d’ironia, la prova fu interrotta
dall’arrivo dell’allora direttore dell’Imperiale Istituto archeologico germanico il quale, dopo averli
visti acconciati in costume, desistette dal suo intento di protestare contro una conferenza tenuta il
giorno prima dallo stesso grecista e «credendoci di sicuro usciti di cervello, si voltd e scappo a gambe
levate» (ivi, 507).

53 FERRI 1911, 3. Le rappresentazioni programmate comprendevano, i Suppositi di Ariosto, La corti-
giana di Pietro Aretino, la Virginia di Alfieri, il Ruy Blas di Hugo, il Don Giovanni di Zorrilla, I’Im-
portanza di chiamarsi Ernest di Wilde.

5 ROMAGNOLI 1958 [1924], 509-10.
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cavallo tra Ottocento e Novecento, viene praticata soprattutto nelle Universita del Re-
gno Unito testimoniando, con molta probabilita, I’attenzione che Romagnoli rivolgeva
agli studi classici inglesi nelle piu svariate manifestazioni: in generale, il grecista di-
mostra di tenersi aggiornato con le novita del classicismo d’Oltremanica citando, nella
conferenza del 1911, i risultati ottenuti da Henry Browne, professore del University
College Dublin, nella ricostruzione ritmico-musicale delle strofe corali greche e le re-
lative esecuzioni fonografiche a cura della University College Choral Union®. Non
stupirebbe, quindi, se il grecista si fosse rifatto ancora all’esempio anglosassone anche
per I’idea di allestire spettacoli con la collaborazione di studenti universitari: simili
produzioni, siain lingua inglese che in greco antico, erano state promosse in Inghilterra
e Scozia fino dagli anni °70 e 80 dell’Ottocento da studenti e professori dei college e
si legarono, da un lato, allo sviluppo del curriculum studiorum classico verso una com-
prensione del mondo antico nella sua interezza secondo i dettami dell’ Altertumwissen-
schaft tedesca, dall’altro, alla crescente attenzione per le scoperte archeologiche di
Schliemann e Evans anche al di fuori del contesto accademico. Inoltre, la sempre piu
frequente presenza femminile negli istituti di alta formazione e nelle universita britan-
niche produsse uno stimolo alle esibizioni di opere antiche con cast di sole donne, in
particolare con la rappresentazione di un testo ‘morale’ come 1’ Alcesti®®.

La prima prova di Romagnoli con il teatro universitario si ebbe gia nel 1911 al
Teatro Verdi di Padova e a Vicenza con le Nuvole di Aristofane, una scelta temeraria
per la difficolta del testo ma, a quanto pare dalle testimonianze, pienamente approvata
da quella fetta di pubblico «che non va a teatro per secondi fini di snobismo estetico o
di archeologia drammatica, ma si ¢ abbandonato all’antico commediografo con la
stessa simpatica fiducia con cui va alla prima di un celebrato autore moderno, senza
aver mai letto la commedia [...] Quel pubblico non ¢ certo il piu autorevole, ma é
quello, purtroppo, i cui verdetti sono inappellabili, se non indiscutibili»®’. L’allesti-
mento curato da Romagnoli aveva, quindi, entusiasmato gli spettatori ‘profani’
creando una continuita tra il mondo contemporaneo e il quadro del quinto secolo a.C.
come descritto da Aristofane: «[...] dal nostro tempo di automobili e di aeroplani alla

55 Cfr. Ip. 1917 [1911], 125. Per un approfondimento sulle sperimentazioni musicali di Browne vd.
infra. Nel 1908 Browne fondo il Museum of Ancient History presso il Department of Classics della
sua Universita, concepito per favorire I’insegnamento della storia antica tramite 1’osservazione diretta
dei Realien (‘eye teaching’): a partire dal 1905, infatti, comincio ad utilizzare nel corso delle sue
lezioni supporti visivi e tattili (diapositive, fotografie, stereogrammi e, qualora possibile, artefatti)
riproducenti materiale archeologico. L’istituzione del museo si basava, tra gli altri, sul modello
dell’ Ashmolean Museum di Oxford, diretto allora da Arthur Evans con il quale Browne fu in contatto
e dei cui scavi ebbe modo di riferire nel corso di tre lezioni al University College (per un approfondi-
mento vd. SOUYOUDZOGLOU-HAYWOOD 2007). Probabilmente, 1’idea di Romagnoli di fornire le Uni-
versita e i Centri di cultura italiani di musei e gipsoteche potrebbe derivare proprio da questi esempi,
e da analoghe pratiche diffuse anche in Germania a cui, d’altronde, si era rifatto anche Lowy nel
fondare il Museo dei gessi.

% Le tappe di simile “fioritura’ di performances di teatro greco nei college del Regno Unito di fine xix
secolo sono indagate e svolte da HALL — MACINTOSH 2005, 446-461.

" FERRI 1911, 10.
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ippofilia dello sportsman ateniese Tirchippide [scil. Fidippide, nell’adattamento di Ro-
magnoli], dalle nostre lotte di classe, dal nostro socialismo di governo alla demagogia
del Cuoiaio, dall’ecclettismo pragmatistico dei nostri nuovi filosofi alla satira feroce
dei sofisti personificati per la denigrazione impertinente del poeta nel loro piu nobile
debellatore»®®. 11 ruolo rivestito dal grecista nella realizzazione dello spettacolo spazia
da quello di traduttore a quello di capocomico e compositore: raccoglie le testimo-
nianze iconografiche piu attinenti per 1’ideazione di costumi e scene; si avvale dei
frammenti musicali greci per le musiche; istruisce in un solo mese, alcuni giovani stu-
denti, tra cui si segnala il futuro germanista Vincenzo Errante nel ruolo di Tirchip-
pide>®, ottenendo risultati di assoluto rilievo per una compagnia di dilettanti.
L’anno successivo Romagnoli porta in scena le Baccanti di Euripide che, dopo
’ormai consueta prima al Teatro Verdi di Padova il 18 maggio®, partono in tournée
per le piazze di Venezia (Teatro La Fenice) e Trieste (Teatro Rossetti)®2. Il cast, anche
in questo caso, e costituito dagli studenti universitari di Padova, alcuni dei quali gia
attori nella rappresentazione delle Nuvole®®, con la presenza anche di comparse (indi-
cate nel foglio di sala per la rappresentazione a Padova con la dicitura «Baccanti di
Tebe — Guardie — Ancelle — Popolo di Tebe», due «rammentatori»® e tecnici di
scena®. Romagnoli assume la direzione artistica occupandosi, anche in questo caso,
della traduzione e della riduzione del dramma nonché dell’allestimento scenico com-
plessivo, ricostruendo scenografia, costumi e musica «su monumenti della Grecia clas-
sica»®®. Il grecista comincia a rivestire quel ruolo di ‘direttore artistico’ che ricoprira
anche negli spettacoli siracusani e che puo essere identificato nelle idee di Edoardo
Boutet, in quanto rivolto alla ricerca di un equilibrio tra le parti costitutive dell’intera
messinscena come nota opportunamente un recensore della prima patavina:

%8 Jvi, 11.

%9 Errante avrebbe partecipato anche agli altri allestimenti della compagnia studentesca. 11 cast completo
e segnalato in ivi, 10, n. 1 e comprendeva G. de Vecchi (Lesina), G. da Zara (Socrate), F. Loringiola
(Discorso giusto), I. Gasparini (Discorso ingiusto), il coro composto «dalle signorine Ester Cocco,
corifea, Ferrini, Garatte, Praloran, Corvo, Drudi e dai signori Ferriguti, corifeo, Brisotti, Bardella,
Prosdocimi, Steiner, Zanibodi». La direzione dei cori era affidata a F. Marzollo, la scenografia a G.
Contarello, i costumi a M. Bonetti e le maschere a V. Brocchi.

60 Ivi, 10-1.

61 Alla prima sarebbero stati presenti Fraccaroli, Angiolo e Adolfo Orvieto, Giacomo Boni, Massimo
Bontempelli e Giosué Borsi (cfr. P. PANCRAZI, Le Baccanti di Euripide al ‘Verdi’ di Padova,
«L’Adriatico», 19 maggio 1912, 2).

62 Cfr. CUCCHETTI 1964, 67.

8 Dal programma di sala della rappresentazione al Teatro Verdi si leggono i nomi di A. Ferriguto (Dio-
niso), G. Zanini (Tiresia), F. Lorigioia (Cadmo), A. Lami (Penteo), G.B. Medin (Guardia), V. Errante
(Pastore, in questo caso il ruolo include anche quello del Secondo messaggero vd. infra), M. Martello
Maluta (Agave) e le corifee B. Lami (quest’ultima sara scritturata anche a Siracusa con le Coefore nel
1921), E. Cocco e B. Cardin-Fontana.

64 M. Dazzi e L. Lorigiola. Ibid.

65 G. Palumbo (direttore dei cori), M. Bonetti (direzione scenica), B. Puozzo (figurini), Berini — Pressi
& C. di Milano (Scene), R. Genoni (costume di Agave). Ibid.

% 1bid.
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Giustamente la cura maggiore dei direttori e degli artisti si ¢ volta all’effetto
d’insieme ch’¢ riuscito intonato, regolato — durante i tre atti nei quali Roma-
gnoli ha suddiviso la rappresentazione — da un ritmo e da un colore felicemente
costanti. Quest’effetto e questo equilibrio d’insieme era assolutamente neces-
sario nella rappresentazione della tragedia greca che — per la sua natura essen-
zialmente musicale, anche quando non sia propriamente accompagnata dalla
musica — ritiene del melodramma, ed esige in ogni sua parte un’andatura armo-
nica d’insieme di carattere essenzialmente ritmico [...] A quest’insieme di mi-
sura e di severita contribuivano mirabilmente la scena e i costumi dovuti a Ber-
tini Pressi e a Bruno Puozzo: semplice 1’una — e nei tre atti costante — rappre-
sentante un piccolo colonnato di vestibolo a destra, di shiego: nello sfondo, in-
cubo costante, la mole grandiosa del Citerone. | costumi ricchi, ornati da figu-
razioni tratte di su antiche pitture elleniche, di elegantissimo taglio.®’

La cura per un allestimento coerente con I’idea della direzione artistica rappresenta la
preoccupazione principale di Romagnoli, il quale, come gia nelle Nuvole, si rifa agli
esempi della pittura ceramica e architettonica dell’antichita dimostrando come la for-
mazione mediata da quell’ellenismo artistico da lui postulato si traduca praticamente
sulla scena: le riproduzioni grafiche e fotografiche delle rappresentazioni universitarie
(figg. 1-5) mostrano 1’attenzione ai dettagli del costume e della scenografia che rical-
cano quel nuovo ideale classico, che Romagnoli voleva popolare, policromo e roman-
tico e Serra, similmente, definiva barbaro, disordinato, colorato e, di nuovo, roman-
tico®,

Nel 1913 «una folata di entusiasmo ellenico e impeto archeologico»®® soffid sul
Teatro del Popolo di Milano con la messinscena da parte di Romagnoli nelle sere del
28 febbraio e del 3 e 5 marzo di un ciclo di rappresentazioni greche. Il progetto di
presentare quattro lavori (Baccanti e Nuvole nelle prime due date e Alcesti e Ciclope
nell’ultima) era inteso a «esemplificare tutti i tipi drammatici del teatro greco»’°, dalla
tragedia alla commedia e dal dramma ‘ibrido’ a quello satiresco; inoltre, la significa-
tiva scelta del luogo andava a intersecare i presupposti divulgativo-populistici dello
stesso grecista. Il Teatro del Popolo, infatti, era stato realizzato in un’ampia e lunga
sala in via Manfredo Fanti, precedentemente adibita a deposito macchine e trasformata
dal dirigente della Societa umanitaria di Milano A. Osimo e da A.E. Marescotti in un
teatro con palco e piccola galleria, dove si poteva partecipare a concerti e spettacoli
professionistici a prezzi modesti’*: secondo una lettera di Anna Kuliscioff a Turati, il
biglietto per il ciclo di rappresentazioni greche sarebbe costato una lira, tre lire per i
«posti distinti» e nove per I’abbonamento alle tre serate’2. La bassa cifra era motivata

87 P. PANCRAZI, Le Baccanti di Euripide al ‘Verdi’ di Padova, «L’ Adriatico», 19 maggio 1912, 2.

8 ROMAGNOLI 1911 [1906], 207; SERRA 1924, 181.

69 Rivista teatrale, «L’illustrazione italiana», 9 marzo 1913, 238.

0 A.E. MAREscOTTI, Il Teatro del Popolo e le rappresentazioni greche, «ll teatro illustrato», 15-30
marzo 1913.

"L TREVES 1992, 141 ricorda di aver assistito proprio in quella sala anche a concerti di Toscanini con
I’orchestra della Scala, una volta terminata la stagione concertistica e operistica del teatro.

2 |vi, 141-2.
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dallo stesso Osimo per adempiere al nobile obbligo di educazione sociale e di pubblica
utilita in quanto «le opere che soddisfano bisogni di natura, diremo cosi, superiore
fanno sentire piu vive le esigenze dei bisogni fondamentali, stimolano questi stessi
bisogni nelle classi piu misere e le rendono piu attive e fattive per la conquista di mi-
gliori condizioni»"®. Attraverso le molteplici manifestazioni artistiche organizzate, il
Teatro del Popolo intendeva offrire «una nuova prova di quanto sia sensibile all’arte il
popolo e come soltanto quello che lascia in lui un’impressione duratura nel suo spirito
lo attiri e soltanto cio che gli da motivo a riflettere lo interessi e soltanto quanto trova
bello, senza ch’egli sappia pur spiegarlo a se stesso, lo attiri» .

Le tre serate dedicate al dramma greco furono accolte da un pubblico meno ‘po-
polare’ del previsto, con la presenza di alcune figure di spicco dell’ambiente culturale
come la gia ricordata Kuliscioff e il compositore Giacomo Puccini”. Tuttavia, le re-
censioni e i resoconti concordano nel riconoscere il successo degli spettacoli resti-
tuendo una serie di dettagli sull’allestimento complessivo che sembra, di fatto, mante-
nersi entro le coordinate tracciate da Romagnoli con gli spettacoli degli anni prece-
denti: la simmetria drammaturgica della tragedia, enfatizzata dalla presenza del coro
(addirittura separato dagli attori sul palcoscenico’®) e dalla musica originalmente com-
posta a partire dai frammenti antichi; i costumi elaborati secondo i modelli tratti dalle
pitture ceramiche con variazioni nello stile peculiare di ciascuno spettacolo’’. Gli at-
tori, scelti non piu solo tra gli studenti ma anche tra laureati dell’Universita di Padova
e “dicitori’ noti’®, dimostrano un profondo affiatamento nonostante il loro dilettanti-
smo, che avrebbe condizionato lo stile di recitazione verso un tono eccessivamente
enfatico™. In generale, il ciclo di teatro greco a Milano confermava il valore divulga-
tivo dell’iniziativa soprattutto perché, a differenza di esperienze simili condotte

73 Parte del discorso di Osimo & riprodotto in A.E. MARESCOTTI, |l Teatro del Popolo e le rappresenta-
zioni greche, «ll teatro illustrato», 15-30 marzo 1913.

# Ivi.

75 CAJO, Dopo il primo successo greco-italiano-patavino a Milano fra il popolo... ed altre classi sociali.
Con Benini: in piena discrezione, «Il Venetoy», 2 marzo 1913. Secondo 1’autore dell’articolo apparso
sull’«lllustrazione italiana» «il popolo d’altra parte non era rappresentato che da una esigua mino-
ranza, poiché il pubblico era composto piu che di operai e di popolane, delle piu note signore dell’ari-
stocrazia e della borghesia, di letterati e musicisti, di studiosi e intellettuali, e anche di sportsmen e di
clubmen, e di moltissimi curiosi».

76 Questa distanza tra coro e attori si mantiene, con rare eccezioni, anche negli spettacoli siracusani (vd.
infra).

" A.E. MARESCOTTI, Il Teatro del Popolo e le rappresentazioni greche, «lIl teatro illustrato», 15-30
marzo 1913: «Gli attori buffi abbiamo veduto indossare un costume, che, per ogni riguardo, ricordava
quello del nostro Pulcinella. Cosi vestiti gli Ateniesi e tutti gli antichi videro i loro eroi buffi. Per le
Baccanti, la cui azione si svolge a Tebe, nella reggia del vecchio Cadmo, venuto di Fenicia, il Roma-
gnoli ha scelto un tipo di vesti greco-orientaleggiante. Invece assolutamente greci erano i vestiti
dell’Alcesti, e quelli del Ciclope ci sono apparsi una meraviglia sotto ogni aspetto».

78 Nel libretto di sala delle Nuvole e nelle cronache degli altri spettacoli ritornano i nomi di Lami, Er-
rante, Lorigiola, Cocco, mentre si aggiunge Giosué Borsi nei ruoli di Socrate e Dioniso.

® A.E. MAREscOTTI, Il Teatro del Popolo e le rappresentazioni greche, «ll teatro illustrato», 15-30
marzo 1913 e VICE, Le baccanti tragedia di Euripide tradotta da Ettore Romagnoli al Teatro del
Popolo, «La Sera», 1 marzo 1913.
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all’estero, si presentava per la prima volta in Italia il teatro greco nella sua manifesta-
zione comica, tragica e ‘tragicomica’ avvicinandolo, almeno nelle intenzioni se non
nell’effettiva realta dei fatti, ad una classe di persone che difficilmente ne avrebbe
fruito senza questo tramite®°.

Nella seconda meta di maggio dello stesso 1913 Romagnoli porto la sua riduzione
delle Baccanti al Teatro romano di Fiesole, su invito di un Comitato istituito
quell’anno per promuovere rappresentazioni classiche nel sito archeologico. L’idea era
stata concepita in seguito ai successi ottenuti nel 1911 con le rappresentazioni di Edipo
re curate dalla compagnia di Salvini e dell’Oreste alfieriano allestito dal direttore e
impresario del Teatro Niccolini di Firenze, U. Saccenti®!. La possibilita di replicare
I’esperienza per I’anno successivo fu vanificata dalla guerra in Libia ma presto ripresa
grazie all’eco del consenso riportato da Romagnoli con i suoi spettacoli universitari:
infatti, presidente del Comitato e promotore anche delle precedenti rappresentazioni
fu il fondatore e direttore del «Marzocco» Angiolo Orvieto, legato agli studi di cultura
classica per I’amicizia con i maggiori filologi dell’epoca, in particolare quelli della
scuola fiorentina di Vitelli con il quale fondo la «Societa italiana per la ricerca dei
papiri greci e latini in Egitto». Orvieto fu, tra I’altro, spettatore a Padova delle Baccanti
dirette da Romagnoli®2, al quale si incarico 1’allestimento della medesima tragedia non
piu con i giovani universitari di Padova bensi con la collaborazione della Drammatica
Compagnia di Roma, allora diretta da Ignazio Mascalchi e Ugo Farulli®. 1l coinvolgi-
mento del grecista era stato approvato dalla stessa «Atene e Roma» che, da statuto del
Comitato sottoscritto il 26 marzo 1913, doveva essere interpellata «per la parte lette-
raria», mentre la Soprintendenza agli Scavi di Etruria veniva consultata «per la parte
archeologica e artistica»8,

La natura maggiormente professionale di questi spettacoli € chiarita dalla stipula
di un contratto tra il Comitato, Romagnoli e la Compagnia. Le clausole prevedono che
il grecista fornisca la traduzione e le partiture musicali (probabilmente le stesse usate
anche nelle rappresentazioni universitarie) e si impegni a rendersi disponibile in loco
per I’intera durata delle prove e dell’allestimento fino al termine delle quattro recite
previste: il soggiorno a Firenze ¢ a sue spese ma il Comitato gli garantisce un’indennita
di £ 1500 a cui si aggiungono £ 500 per ogni rappresentazione, in modo tale da coprire
sufficientemente la permanenza di Romagnoli nel capoluogo toscano. La Compagnia,

80 SMm., Un ciclo del teatro greco a Milano, «Tribuna», 22 febbraio 1913; A.E. MARESCOTTI, Il Teatro
del Popolo e le rappresentazioni greche, «Il teatro illustrato», 15-30 marzo 1913. Cfr. anche G.p., Le
Nuvole di Aristofane al Teatro del Popolo, «Corriere della Sera», 4 marzo 1913, 2: «L’iniziativa del
Romagnoli, dunque, ¢ buona e degna d’incoraggiamento non perché la commedia di Aristofane possa
dare un raffinato gradimento estetico ma perché la rappresentazione di essa accosta il pubblico alla
conoscenza di un aspetto della vita e dell’arte antica nel modo piu facile e piu gradevole».

81 Queste e le informazioni successivamente riportate si leggono su un libretto di sala dal titolo Rappre-
sentazioni classiche primaverili al Teatro Romano di Fiesole, 6, rinvenuto presso il Fondo Romagnoli
e forse diffuso antecedentemente il debutto per tutta una serie di indicazioni sull’acquisto dei biglietti
e le agevolazioni dei trasporti rivolte agli spettatori.

82 P, PANCRAZI, Le Baccanti di Euripide al ‘Verdi’ di Padova, «L’ Adriatico», 19 maggio 1912, 2.

8 Rappresentazioni classiche primaverili al Teatro Romano di Fiesole, 7 e 11.

84 1vi, 6.
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inoltre, si sarebbe impegnata in esclusiva con il Comitato stabilendo in accordo con
Romagnoli ’assegnazione dei ruoli agli attori®. Il grecista, dunque, nonostante la pre-
senza di una compagnia di professionisti, rivesti una parte attiva nell’allestimento com-
plessivo e nelle scelte artistiche, come emerge da una sua lettera a Orvieto: «[...] i0 in
queste Baccanti ho tentato una ricostruzione stilistica, d’aspirazione artistica, ma ar-
cheologicamente fondata. Ho voluto una ricostruzione della Tebe antichissima [...].
Tutto questo allestimento scenico puo piacere o dispiacere; pero € organicamente con-
cepito»®, In sostanza, la responsabilita per la riuscita dello spettacolo risulta affidata,
anche se per ‘commissione’, a Romagnoli che, da parte sua, sembra perfettamente con-
scio dell’incarico e dell’idea scenica di ‘rievocazione’ del dramma antico che gia con
le Nuvole stava elaborando: la scenografia e i costumi ricercati sulla base delle evi-
denze archeologiche e vascolari, in virtu di quella riscoperta relazione tra fatto artistico
¢ letterario; 1’attenzione riservata alla parte corale nel suo status di attore, cantante e
danzatore; la ricerca musicale e recitativa che si fonda sulle teorie di evoluzione della
poesia greca a partire dalla musica, indagate dal grecista in diversi studi critici prece-
dentemente all’esperienza teatrale.

Da una recensione di Domenico Oliva alle Baccanti che furono portate in scena
da Romagnoli e dalla Drammatica Compagnia a Roma il 15 giugno del 1913, si evin-
cono alcuni elementi non apprezzati dal recensore (la testa di Penteo in cartone, le
comparse «inestetiche») il quale, allo stesso tempo, nota positivamente «la novita as-
soluta del genere [scil. la tragedia greca] che contrasta alle consuetudini dei nostri at-
tori: questi dalle piccole e chiuse scene furono d’un tratto, ¢ per cosi dire violente-
mente, trasportati al formidabile cimento dell’aria aperta, e dai mediocri autori che
sogliono interpretare a Euripide, e alla sua tragedia pill ardua e pil originale»®’. Oliva
ricorda certi aspetti della messinscena come la divisione del coro tra corifee che reci-
tano e altre coreute che danzano, coristi e orchestra nascosti alla vista del pubblico
dietro la scenografia, I’illuminazione (necessaria) della luce diurna «che si affievolisce
con il volgersi della scena sempre piu cupo». Inoltre, lamenta il fatto che il pubblico
era stato disturbato dall’uscita di alcuni spettatori prima della fine della rappresenta-
zione:

Il piu disturbato di tutti mi parve un signore tedesco che seguiva le Baccanti
avendo tra le mani il testo greco, e palesava il suo entusiasmo di Fileuripide,
come I’avrebbe chiamato il poeta comico Assionico, non mi permetterei di dire
di Euripidomane, con frequenti esclamazioni nella sua lingua nativa. Tanta
pieta letteraria ed erudita e rispettabile, e, ahime, € alquanto rara!®®

8 Una copia scritta @ mano del contratto da cui si traggono le presenti informazioni, si trova ora in AFI
Documenti 1914,

8 Citazione riportata in DEL VIVO — ASSIRELLI 1983, 35, n. 90.

87 D. OLIVA, Baccanti allo Stadio di Roma, «Giornale d’Italia», 16 giugno 1913.

8 Ibid.
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Le prime sperimentazioni di Romagnoli con la messinscena del dramma antico furono,
insomma, guidate da concetti e pratiche precedentemente elaborati e provenienti dalle
fonti piu diverse (le ricerche archeologiche coeve, gli studi eruditi ¢ filologici, la ‘ri-
nascenza latina’ dannunziana, le osservazioni di Boutet con la sua esperienza direttiva
al Teatro Argentina, il Teatro del Popolo, le rappresentazioni universitarie anglosas-
soni) ma istituiscono certe caratteristiche che verranno ad inserirsi nella pratica del
teatro open air, condotta dal grecista prima nel contesto dei monumenti antichi di Fie-
sole e Roma, per trovare poi una sede piu congeniale nel Teatro greco di Siracusa,
dando vita ad un nuovo canone estetico che trova la sua essenza nella coesione delle
arti scenico-espressive all’interno di uno spazio all’aperto®.

L’origine delle rappresentazioni classiche al Teatro greco di Siracusa ¢ stato ar-
gomento largamente esplorato dagli studi di ricezione del teatro antico che ne hanno
in generale rilevato il suo intersecarsi con il fenomeno dei festival teatrali all’aperto,
sorti tra le ultime due decadi dell’Ottocento fino alla seconda guerra mondiale e adibiti
alla messinscena di tragedie antiche®. Dalle dichiarazioni del conte e patrizio siracu-
sano Mario Tommaso Gargallo, da considerare I’ideatore delle recite siracusane, la
differenza principale tra 1’iniziativa siciliana e 1 precedenti stranieri e italiani si mani-
festava nell’intenzione di rinnovare 1’antico evento drammatico in un luogo, il Teatro
greco di Siracusa, che naturalmente e per importanza risultava deputato a simile atti-
vita:

Altrove, all’Estero, specialmente in Francia ed in Germania, dovunque Si pos-
sano utilizzare pochi mal connessi ruderi o soltanto una posizione del luogo, si
e tentato, con ottimi risultati, di riesumare le antiche tragedie. Dove poi esiste
un vero teatro antico, come ad Orange, le rappresentazioni sono annuali. Lo
stesso vuol farsi, come dird appresso, a Fiesole in quel piccolo teatro romano.
[...] Dato cio, pensai di raccogliere elementi per vedere di poter fare anche da
noi, in un ambiente cosi favorevole, quello che altrove con tanto successo erasi
tentato in ben peggiori condizioni dal lato storico e artistico.®

Queste le dichiarazioni rese da Gargallo il 7 aprile 1913 di fronte a un’assemblea di
cittadini da lui riunita per accogliere la proposta di fondare un comitato esecutivo in-
caricato di realizzare gli spettacoli per aprile-maggio dell’anno successivo, richie-
dendo i permessi necessari al Ministero della Pubblica Istruzione («perché, essendo
emanazione di tanta parte, e la migliore, della cittadinanza, esso [scil. il Comitato]
rivestira una maggiore autorita che dara al Ministero stesso e al pubblico affidamento
di serenita di propositi») e progettando una campagna pubblicitaria locale, nazionale

8 Cfr. PIAzzA 2019, 15-7 e vd. infra per le dichiarazioni dello stesso Mario Tommaso Gargallo.

% Per una considerazione generale cfr. MICHELAKIS 2010. Una piu specifica trattazione sugli esordi
moderni delle rappresentazioni classiche al Teatro greco di Siracusa € resa dai recenti studi in DI
MARTINO 2019 e PIAzzA 2019.

%1 GARGALLO 1934 [1913], 29. La centralita della regione Sicilia viene rivendicata da Gargallo in se-
guito alla vittoria italiana nella guerra di Libia (dal settembre 1911 all’ottobre 1912), che avrebbe
‘rilanciato’ I’isola come meta privilegiata per le nuove colonie nordafricane.
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ed estera insieme alla raccolta di sostegni finanziari e riduzioni per i «forestieri» a
livello di accoglienza alberghiera e spostamenti ferroviario-marittimi®.

Inizialmente, Gargallo aveva pensato di affidare la messinscena a Gustavo Salvini
il quale, da parte sua, aveva provveduto a compiere dei rilievi in loco per valutare la
fattibilita dell’iniziativa dichiarandosi interessato all’incarico per la notevole potenzia-
lita artistica del luogo®. Tuttavia, su consulenza dell’archeologo roveretano Paolo
Orsi, in quegli anni direttore del Museo archeologico di Siracusa e occupato in diverse
campagne di scavi sul medesimo territorio, Ettore Romagnoli fu chiamato a collabo-
rare alla traduzione, alla musica e alla direzione artistica per la sua competenza come
classicista e per garantire 1’accuratezza scenica «secondo i dettati dei piu recenti studi
archeologici»®. L autore ¢ il testo proposti per il primo ciclo di rappresentazioni clas-
siche vennero scelti per il legame con il luogo e per I'importanza che in quegli anni
rivestivano nell’immaginario culturale: Eschilo in relazione allo storico soggiorno si-
racusano e «perché le sue tragedie, lui presente, erano state rappresentate nello stesso
Teatro Greco»®; 1’Agamennone, su consiglio di Romagnoli, forse perché in conso-
nanza con quell’ideale greco che si stava imponendo grazie alle scoperte archeologiche
di Schliemann e di cui anche D’Annunzio aveva subito il fascino nell’elaborare La
citta morta®®. L’impianto scenico dello spettacolo era stato ideato dall’ ‘irregolare del
teatro’ Duilio Cambellotti®”, mentre alla Compagnia dei Grandi Spettacoli diretta da
Gualtiero Tumiati e Giuseppe Masi furono assegnati i personaggi principali®® e Giosue
Borsi, che collaboro a titolo gratuito, rivesti il ruolo dell’Araldo®. Accanto a questi
nomi recitarono anche ventiquattro attori nella parte del coro dei vecchi Argivi e circa
cento comparse che andavano a rivestire i panni del popolo di Argo, delle ancelle di
Clitemnestra, dei prigionieri troiani, delle guardie e dei seguaci di Agamennone ed
Egisto; dietro la scena, nascosta al pubblico, I’orchestra eseguiva i commenti musicali
e i cori furono cantati da centocinquanta studenti e studentesse del Liceo Gargallo di
Siracusa mescolati ai figuranti®.

9 lvi, 31-4. La promozione pubblicitaria per il primo ciclo di spettacoli a livello europeo fu condotta
attraverso la diffusione in varie lingue del manifesto, il cui disegno raffigurante un tripode sullo sfondo
del Teatro greco di Siracusa si deve a Lepoldo Metlicovitz. Cfr. PiazzA 2019, 15.

9% GARGALLO 1934, 29-30.

% p. 1934 [1913], 32.

% Ivi, 41. Cfr. DI MARTINO 2019, 188-9 per la riconsiderazione di Eschilo in rapporto alla nuova «sen-
sibilita post-romantica» (ivi, 188) e quindi alla riscoperta contemporaneita dell’autore che Ettore Bi-
gnone paragonava a Shakespeare per lo «spirito primitivo titanico» (cfr. AFI, Rassegna Stampa 1914,
«Il Secolo», 8 aprile 1914).

9% Cfr. la recensione allo spettacolo in ROMAGNOLI 1924. Per una ricognizione generale sulla fortuna di
Agamennone cfr. MACINTOSH — MICHELAKIS — HALL — TAPLIN 2005.

971 costumi furono eseguiti da B. Puozzo e M. Bonetti.

% Gualtiero Tumiati (Agamennone), Teresa Mariani (Clitemnestra), Elisa Berti Masi (Cassandra), Giu-
lio Tempesti (Egisto).

9 Borsi sarebbe morto in guerra proprio I’anno successivo, come ricorda GARGALLO 1934, 117: «il pio
messaggero doveva, un anno e pochi mesi dopo, cadere nella grande guerra che il destino preparava
all’insaputa degli uomini, forse di tutti gli uomini. N¢ i colli fiorentini ebbero la tua salma, caro,
eroico, santo, Giosue Borsi!».

100 Cfr. Ip. 1934 [1914], 48; PINTACUDA 1978a, 9. | nomi dei coristi sono riportati in AFI, Rassegna
Stampa 1914, «L’Ora», 4 aprile 1914.
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Il debutto dell’Agamennone, avvenuto il 16 aprile del 1914, fu accolto dalla
stampa nazionale ed estera con entusiasmo e I’estesa campagna pubblicitaria richiamo
un pubblico di ottomila spettatori per il solo primo giorno'®, anche grazie all’alto va-
lore artistico-culturale che era stato attribuito a questa iniziativa da istituzioni di ri-
lievo: il Ministero della Pubblica Istruzione concesse giorni straordinari di vacanza
agli studenti delle scuole secondarie per assicurare la loro partecipazione all’evento'®?,
inoltre la data di inaugurazione della Biennale d’ Arte sarebbe stata variata proprio per
non togliere attenzione agli spettacoli di Siracusa’®®. Romagnoli ricevette numerose
buone recensioni dalla critica e 1’inviato del «The Morning Post» lo paragono a Gilbert
Murray'%, che in quegli anni stava appunto svolgendo un’attivita divulgativa simile
per il teatro professionale britannico. Un bilancio di quelle tre giornate di rappresenta-
zione (il 16, il 19 e il 21 aprile), a cui fu affiancata in giorni alterni la messinscena alle
Latomie dei Cappuccini del Carro di Dioniso di Romagnoli sempre con la compagnia
Tumiati'®, viene reso da Gargallo in un discorso del 28 luglio 1914. 1l Conte sottolinea
I’alto valore dell’evento che riportava per la prima volta una tragedia greca «nel suo
ambiente naturale»'® e si premura di ricordare il concorso di esperti, attori professio-
nisti e maestranze e la partecipazione di giovani e amatori allo spettacolo, nonché di
elencare le attivita di accoglienza, propaganda, mobilita e decoro urbanistico richieste
al Comune e allo Stato oppure coordinate dal Comitato esecutivo stesso. L’ iniziativa,
caratterizzata da un «elevato sentimento artistico e cittadino», trovo ulteriore riscontro
dell’ottima riuscita nell’attenzione dimostrata dal pubblico partecipante, chiuso in «re-
ligioso silenzio [...], mistico, solenne, impressionante, che, unito al panorama classico,
meraviglioso, all’austerita dell’antico teatro divinizzato dai secoli e dai ricordi, dette
alla tragedia quell’inarrivabile rilievo»'?’.,

Il secondo ciclo di rappresentazioni, gia caldeggiato da Gargallo nel 19141%, sj
ebbe tuttavia solo nel 1921 in seguito alla parentesi bellica della prima guerra mon-
diale. Mantenendo la continuita con il primo ciclo, lo spettacolo proposto € la seconda
tragedia della trilogia eschilea, Coefore, cosi come resta invariato il ruolo di direttore
artistico e traduttore affidato ad Ettore Romagnoli, a cui fu nuovamente affiancato
Cambellotti come scenografo; per le musiche, invece, il grecista scelse il compositore
siciliano Giuseppe Mulé, con il quale aveva gia avuto modo di collaborare per
un’opera commissionata da Ricordi, la Dafria, di cui fu librettista. La scelta del cast

101 AFI, Rassegna Stampa 1914, «Provincia di Cremonax», 17 aprile 1914,

102 AFI, Rassegna Stampa 1914, «L’Ora», 17 febbraio 1914.

103 PANTINI 1933, 22.

104 AFI, Rassegna Stampa 1914, «The Morning Post», 19 aprile 1914.

105 Cfr. AFI, Rassegna Stampa, 1914, «L’Oray, 2 aprile 1914 € ivi, 5 aprile 1914.

106 GARGALLO 1934, 43.

107 1vi, 46-7.

108 1vi, 50. Gargallo riferisce, inoltre, che il bilancio degli spettacoli si era chiuso in attivo con un avanzo
di piu di diecimila lire da investire per una successiva iniziativa teatrale.
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artistico ricadde sui membri della compagnia di Ettore Berti e Giuseppe Masi*® e su
elementi indigeni per il coro, le masse e 1’orchestra. Il Comitato promosse a livello
nazionale e internazionale anche questo secondo evento, invitando tra gli ospiti 1’allora
ex Presidente del Consiglio dei ministri Vittorio Emanuele Orlando e il Ministro per
le arti e le scienze belga Jules Destrée: in alcune dichiarazioni, entrambi i politici si
soffermano sull’alto valore artistico e, insieme, civico-morale delle feste siracusane,
dal momento che se ne sottolinea da parte di Orlando I’attivita educativa da far con-
vergere nella nascita di un futuro istituto «focolare perenne alimentatore di una spe-
cialissima cultura [...] fatta di erudizione ma anche di attivita vitale»!'?, da parte di
Destrée la fondazione di un tipo di spettacolo che riprendeva «la lecon d’ordre, de
mesure et armonie» tratta dalla Grecia antica e proponeva Siracusa come una Beyreuth
dell’arte classica ¢ modello di rinnovata civilta in seguito alla terribile esperienza della
Grande Guerra'!,

La rappresentazione delle Coefore segna, dunque, un nuovo successo per 1’attivita
del Comitato esecutivo dando inizio a una progettualita teatrale continuativa per gli
anni a venire. A essere sottolineato € anche il carattere innovativo degli spettacoli per
il coinvolgimento armonico delle varie arti sceniche che, come si é detto, rappresen-
tava un ideale gia con la ‘riscoperta’ dannunziana della tragedia greca — e, in generale,
con I’avanguardia europea a cavallo tra i due secoli — e sul quale lo stesso Romagnoli
insisteva nell’allestimento dei suoi primi spettacoli. La consapevolezza di tale risultato
creativo ¢ chiara anche a Gargallo che in un discorso del 16 ottobre 1921 rimarca I’ef-
ficace compartecipazione degli elementi artistici:

Le Coefore, opera ben differente dell’Agamennone e tanto meno di questa co-
reografica, non poteva ottenere tanto successo senza una fusione perfetta della
parte letteraria e drammatica con la musica, con i movimenti delle masse, con

109 Ettore Berti interpreta Oreste, Teresa Franchini riveste il ruolo di Elettra «interrompendo il suo lungo
silenzio e infrangendo la incrollabile risoluzione di non piu recitare» (AFI, Rassegna Stampa 1921,
«Giornale di Bergamo», 21 aprile 1921), Emilia Varini & Clitemnestra, Giuseppe Masi Egisto, Renata
Sainati Cilissa e Bice Lami la prima corifea. I documenti dell’ Archivio INDA (AFI, Documenti 1921)
riportano alcuni retroscena sulla scelta della compagnia, inizialmente affidata a Gualtiero Tumiati con
I’ obiettivo di mantenere una continuita collaborativa per «far sorgere dagli spettacoli futuri un Istituto
che abbia per scopo il ripetere annualmente questi spettacoli classici e il favorire lo studio del teatro
antico e I’amore per esso» (Lettera di Gargallo a Tumiati, 21 novembre 1920). La trattativa, tuttavia,
non ando in porto per I’insistenza di Tumiati a proporre attori giovani per i ruoli principali (cfr. Lettera
di Tumiati a Gargallo, 18 gennaio 1921: «Mi creda Conte: la Festa Siracusana € una festa di giovi-
nezza: tutti corrono laggiu a bere la Primavera!»), mentre il Comitato preferiva puntare su attori di
rilievo, almeno per le parti femminili, in vista delle grandi aspettative per la ripresa degli spettacoli
(Lettera di Gargallo a Tumiati, 8 febbraio 1921). Dopo varie contrattazioni, in un telegramma del 10
marzo 1921 Romagnoli da conferma della definitiva rinuncia della compagnia Tumiati agli spettacoli
classici proponendo di contattare Giuseppe Masi per la nuova formazione che 1’impresario, in una
lettera a Gargallo del 4 marzo 1921, confidera essere «indubbiamente un elenco di primissimo ordine».

110 OrLANDO 1921, 8.

111 per le dichiarazioni di Destrée cfr. BONAJUTO [19277], 57 e GARGALLO 1934 [1921], 54.
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lo sfondo della scena e i sapientemente combinati colori del vestiario. Tutti que-
sti elementi furono con tanta bravura attuati insieme che 1’opera ebbe la carat-
teristica dei capolavori, parve perfetta.!2

Il risultato, infatti, sarebbe stato conseguito grazie al concorso di artisti di prim’ordine
e alla cura meticolosa con la quale Romagnoli, in collaborazione con Cambellotti e
Mulg, si sarebbe dedicato al progetto di scenografia e all’istruzione dei cori''® e delle
masse. Infatti, in una lettera (non datata) a Gargallo, il grecista si riferisce ai crediti sul
cartellone in questo modo: «Giudico indispensabile la indicazione della mia direzione
artistica, che da un [carattere?] alla rappresentazione — e che d’altra parte ¢ designa-
zione obiettiva»'*, Dunque, la direzione di Romagnoli comincia a essere da lui intesa
come essenziale per la linea artistica che gli spettacoli siracusani stavano seguendo e
la stampa, d’altronde, gli stava riconoscendo il ruolo di originale artefice delle mes-
sinscene siracusane, come appare da alcune interviste, in cui il grecista spiega I’inten-
zione sottesa alle sue rievocazioni classiche di non rispondere a ricostruzioni archeo-
logiche ma a «esigenze moderne» introducendo «qualche mutamento o alterazione
nella tecnica dello spettacolo»!®: il coro, ad esempio, viene fatto entrare, uscire e muo-
versi da piu punti della scena per rendere la loro presenza maggiormente naturale e
non d’impaccio alla vista del pubblico; inoltre, tra la prima parte della tragedia incen-
trata sull’incontro di Oreste ed Elettra presso la tomba di Agamennone e la seconda
con I’attuarsi del matricidio Romagnoli aggiunge un intermezzo musicato € mimato
dal coro e dai figuranti, che viene a evocare il passare del tempo e il calare della sera®?®.

Nonostante gli intenti ‘modernizzanti’, Romagnoli si trovo proprio in occasione
dell’allestimento delle Coefore al centro di una polemica estemporanea promossa da
Filippo Tommaso Marinetti e dai futuristi siciliani: questi ultimi, infatti, nel loro Ma-
nifesto futurista per le Rappresentazioni Classiche al Teatro Greco di Siracusa pren-
dono di mira il Comitato esecutivo e i «passatisti» che partecipano agli spettacoli sira-
cusani, lontani dalla vita e dalla cronaca contemporanea e metaforicamente rappresen-
tati proprio da Romagnoli:

E vero che il primo bersaglio del Manifesto ¢ collettivo e generico, “una folla
di passatisti”’; ma ben presto il pubblico del teatro greco viene sostituito, o me-
glio simboleggiato e incarnato, dal solo Ettore Romagnoli [...] Piuttosto curio-
samente, qui, i Futuristi sembrano prendere in prestito le armi del loro stesso

112 GARGALLO 1934 [1921], 55.

113 Cfr. AFI, Documenti 1921, Lettera di Mulé a Gargallo dell’8 marzo 1921: «Ho scritto i cori con tutto
I’entusiasmo e terrei moltissimo all’esecuzione [...] Io faro di tutto per ottenere da D’ Aquino [scil.
Maestro incaricato all’istruzione delle coriste] e dal suo socio che gli spettacoli siano per lo meno
dignitosi [...] Se cid non sara possibile, se dovessi troppo sacrificare il mio senso artistico, rinunzierod
ed allora consegnero la partitura al prof. Romagnoli».

114 AFI, Documenti 1921.

115 ., SaPoRI, Le Coefore di Eschilo al Teatro greco di Siracusa, «L’illustrazione italiana», 1 maggio
1921, 524.

116 1hid. Sulla giustificazione di queste scelte ‘registiche’ secondo la sua interpretazione critica del
dramma antico vd. infra.
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nemico, celebre per le sue satire e polemiche letterarie. E non solo ricorrono
all’invettiva personale della Commedia Antica, ma accumulano varie forme di
psogos fino a quello definibile ‘per antonomasia ai minimi termini’: il singolo
individuo ‘sta per’ I’intero gruppo che rappresenta e il solo nome del bersaglio
basta a evocare tutto cio che a lui si riferisce. !’

La polemica intendeva restituire rilevanza agli autori teatrali pit giovani a cui si pro-
poneva un bando per I’ideazione di drammaturgie originali ispirate alle tradizioni della
Sicilia. Tuttavia, I’iniziativa non ebbe effettivo seguito, anche se 1’idea del bando tea-
trale venne commentata positivamente da Gargallo8; le azioni di disturbo minacciate
alla prima delle Coefore non furono attuate e, successivamente, i futuristi e Romagnoli
espressero reciproche manifestazioni di stima®'®. Tuttavia, grazie anche a questo inter-
vento critico, si rese sempre piu chiaro che il grecista era stato assunto come 1’artefice
principale delle rappresentazioni classiche siracusane generando, forse per questo
ruolo da protagonista attribuitogli da stampa e mondo della cultura, un certo malcon-
tento per via del primato che, invece, si intendeva riconoscere al Comitato e alla citta
di Siracusa nella gestione di cosi importanti avvenimenti?°,

Nonostante il bilancio del 1921 fosse risultato passivo di £ 95.000, la proposta di
Gargallo per il terzo ciclo di «limitarsi ad una sola tragedia» per evitare «di fare meno
bene» e in previsione di una minor affluenza di pubblico per I’anno successivo sembra
aver subito una modifica sostanziale'?!, dal momento che nel 1922 furono introdotte
alcune novita di rilevo: la rappresentazione a giorni alterni di due tragedie, Edipo re e
Baccanti, I’ingaggio di un corpo di danza e, per la prima volta, la presenza di Cambel-
lotti al Teatro greco che, come da lui stesso dichiarato, inaugura la sua «vera collabo-
razione» con 1’organizzazione delle feste siracusane, in quanto per i due cicli prece-
denti aveva eseguito i bozzetti delle scene a distanza'?2. Vengono inoltre confermati

17 TREU 2006, 348.

118 GARGALLO 1934, 57-8 riporta, inoltre, notizia di una corrispondenza di Marinetti nel quale lo scrit-
tore si complimentava per «la energia geniale degli organizzatori delle rappresentazioni greche».

119 Romagnoli sarebbe tornato sulla polemica nel 1924 dichiarando di seguire si il teatro futurista «con
ammirazione intermittente, ma con tenace assiduita», ma di frequentare, parimenti, le opere dramma-
tiche di ogni epoca, preferendo il dramma antico per la sempreverde modernita dei personaggi e dei
temi (cfr. ROMAGNOLI 1958 [1924], 511-2).

120 Ragguagli in merito sono forniti da un quaderno di memorie di Duilio Cambellotti in cui lo sceno-
grafo conferma pit volte I’antipatia dei siracusani per Romagnoli (MART, Cam.2.1.1, Memorie 1950.
Ragusa Teatro [sic]).

121 AFI, Documenti 1922, Lettera di Gargallo a Romagnoli, 21 ottobre 1921.

122 CAMBELLOTTI 1999 [1948b], 79.
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ancora una volta Romagnoli e Mulé!?® e contattata la compagnia di Annibale Ninchi
per i ruoli principalit?*,

Soprattutto in quest’ultimo caso e per la direzione delle masse il ruolo del grecista
si rivela fondamentale nella gestione artistica. Infatti, 1 documenti dell’ Archivio INDA
riportano una certa oscillazione nella definizione dei ruoli da parte di Ninchi e Roma-
gnoli, al quale pareva spettasse 1’ultima parola in accordo con le condizioni economi-
che e di prestigio poste dal Comitato esecutivo®?®. Esemplificativo & il caso riguardante
’assegnazione delle parti di Giocasta e della Corifea delle Baccanti a Elisa Berti Masi
la quale, lamentando il poco tempo e la mancanza di un ambiente piu raccolto a sua
disposizione per consentirle di fare memoria, si era trovata impreparata alla prima
prova di lettura, venendo immediatamente licenziata da Ninchi «contro ogni costume
d’Arte, perché solo dopo la terza prova € ammessa la risoluzione del contratto e solo
per constatata insufficienza»'?. Da alcune dichiarazioni di Gargallo, pare che alla
Berti Masi fosse stata concessa una prova di lettura straordinaria per garantire alla
direzione artistica di prendere decisioni sulla sua partecipazione agli spettacoli*?’, ma
I’attrice dopo essere stata ascoltata proprio da Romagnoli e prima di esibirsi nuova-
mente di fronte al Comitato era partita da Siracusa lasciando definitivamente il ruolo
vacante'?,

Il terzo ciclo di rappresentazioni classiche, come anticipato, si avvale per le co-
reografie delle Baccanti di un gruppo di danzatrici della scuola diretta a Roma dalle
sorelle Lilly, Jeanne e Léonie Braun. L’ingresso della danza negli spettacoli siracusani
conferma, di fatto, «il progetto estetico di fusione, attraverso la sovranita del ritmo, di
parola, gesto e musica»'?® su cui Gargallo, a partire dal discorso consuntivo del 25
marzo 1923, insistera per decretare la nascita di una nuova forma d’arte teatrale:

123 Da una lettera spedita a Gargallo in data 17 gennaio 1922 (AFI, Documenti 1922) pare che il Maestro
non fosse stato ancora contattato per la stipula della scrittura e non avesse avuto modo di parlare
nemmeno con Romagnoli («mi stupisce il silenzio del prof. Romagnoli a tutte le mie lettere»), ad
eccezione di una missiva a lui mandata da Renato Sanna, impresario di Annibale Ninchi, che gli aveva
fatto comprendere, a suo dire, «che quest’anno la mia presenza non era desiderata». Sul retro della
lettera si legge una risposta a matita di Gargallo in cui si afferma il desiderio di avere Mulé come
compositore date le abilita artistiche e organizzative ma anche che «Ella ha fatto di tutto per eledure
le mie speranze affacciando difficolta e pretese che ci hanno costretto a concludere con altri». Tuttavia,
il contratto di Muleé risulta confermato per 1922 e tra i documenti dell’ Archivio INDA non pare vi
siano altre comunicazioni sulla questione.

124 In scena rispettivamente per Edipo re e Baccanti: Annibale Ninchi (Edipo/Dioniso), Fernando Testa
(Sacerdote/Tiresia), Giulio Lacchini (Creonte/Penteo), Guglielmo Barnabo (Tiresia/Cadmo), (ltalo
Parodi/Guardia), Nunzio (Alderano Gazzini), Mario Scepi (Corifeo/Bifolco). Completano il cast
Linda Torri (Giocasta), Teresa Franchini (Agave), Luisa Piacentini (Corifea), Carlo Torricelli (Messo
di Corinto).

125 Cfr, la lettera (non datata) di Romagnoli a Gargallo (AFI, Documenti 1922) in cui il grecista rassicura
il conte sul valore del cast artistico: «Ninchi eccellera non meno nell’Edipo che nelle Baccanti» mentre
gli altri elementi, seppur mediocri ad eccezione di Barnabo, con un’accurata preparazione potranno
dimostrare di essere all’altezza del ruolo.

126 AFI, Documenti 1922, Lettera di Elisa Berti Masi a Gargallo, 13 aprile 1922.

127 AFI, Documenti 1922, Lettera di Gargallo a Elisa Berti Masi del 15 aprile 1922.

128 AFI, Documenti 1922, Nota a matita di Gargallo datata Siracusa 19 [scil. aprile] su Lettera di Elisa
Berti Masi a Gargallo del 13 aprile 1922.

129 piazza 2019, 17.
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[...] veniva a porsi un problema che per me ¢ gia affermativamente risolto, se

cioé dagli Spettacoli Siracusani, in cui le circostanze avevano raggruppato, per
la riesumazione di tragedie antiche, un poeta, un musicista e un architetto, oltre
gli eccellenti attori e danzatrici, fosse sorta una nuova forma d’arte in cui una
nobile e ordinata unione della poesia colla musica, la scenografia e la mimica,
permettesse di ottenere il massimo effetto emotivo sull’animo umano.'
A differenza del Wort-Ton-Drama wagneriano, in cui la musica & elemento principale
e «invadente» rispetto alle altre arti, la peculiarita delle ‘scuola siracusana’ emerge
nella sintesi e nella cura delle varie forme artistiche: «la poesia e la mimica, espressa
da attori, la musica che commentava e dava le sensazioni generali e profonde, unita
alla danza ritmica, la scena infine che, prima ad apparire, creava I’ambiente dando una
idea riassuntiva e suggeriva la localita, I’epoca e quei misteriosi rapporti che corrono
fra cose e persone ed hanno spesso influenza decisiva nelle vicende umane»*3t,

Era stata decretata, cosi, la nascita di un ideale d’arte che, perseguito dagli orga-
nizzatori degli spettacoli classici a Siracusa anche nei successivi cicli, si adeguava a
pieno con la visione di Romagnoli circa la coerenza estetica che ne aveva guidato le
prime prove teatrali e su cui intendeva proseguire in costante miglioramento®*? e pre-
cisando le sue mansioni di direttore artistico. In una lettera del 22 ottobre 1923 Roma-
gnoli, infatti, intende definire con Gargallo la questione sull’autorialita degli spetta-
coli, in quanto il grecista era venuto a sapere che la compagnia di Annibale Ninchi con
la partecipazione delle Braun aveva portato in scena a Milano e a Genova Edipo re e
Baccanti senza avvisarlo e «sfruttando il nome di Siracusa»**3. Romagnoli chiarisce
che la Societa degli Autori poteva concedere i diritti delle sue traduzioni purché «non
si abusi in alcun modo del nome di Siracusa [...] le tragedie non siano rappresentate
con la musica e le danze di Siracusa [...] la compagnia che fa le rappresentazioni a
Siracusa s’impegni a non replicarle fino al *27»™**: s’intendeva, quindi, ‘tutelare’ le
produzioni siracusane per la loro unicita rispetto a rappresentazioni analoghe da parte
delle compagnie che avevano effettivamente partecipato all’allestimento, venendo a
conoscerne le dinamiche artistiche peculiari.

D’altronde, proprio con il quarto ciclo di rappresentazioni del 1924, in cui erano
stati portati in scena i Sette a Tebe e I’Antigone!®, si delinea un’importante opportunita

130 GARGALLO 1934 [1923], 72-3.

181 |vi, 73. Cfr. anche ivi, 83: «Potenza e perfezione, raggiunte cosi altamente in queste due tragedie
[scil. Baccanti ed Edipo re] piu ancora che nelle precedenti, da confermare il Comitato Siracusano
nell’idea che da questa prova, cosi magnificamente riuscita, potesse, sull’esempio degli antichi, sor-
gere una nuova forma di arte teatrale». Per uno sguardo d’insieme vd. P1AzzA 2019, 17-8.

132 Cfr. AFI, Documenti 1924 Lettera (non datata) di Romagnoli a Gargallo in cui il grecista afferma
che solo il ricordo delle precedenti rappresentazioni potrebbe rovinare i nuovi spettacoli.

133 AFI, Documenti 1924, Lettera (non datata) di Romagnoli a Gargallo.

134 AFI, Documenti 1924, Lettera di Romagnoli a Gargallo del 22 ottobre 1923.

135 Glj interpreti scelti furono: Maria Letitia Celli (Antigone), Gualtiero Tumiati (Creonte), Fulvio Ber-
nini (Eteocle), Ester Zeni (Ismene), llario della Noce (Messaggero), Nicolangelo Bruno (Araldo), Ma-
ria Conieri Pasquali (Corifea), Mignon Cocco (Euridice), Adelmo Cocco (Custode), Massimo Piam-
forini (Emone), Fulvio Bernini (Tiresia), Guido Di Monicelli (Messo), Piero Spegazzini (Corifeo).
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verso la vagheggiata fondazione dell’Istituto del Dramma Antico. Agli spettacoli, in-
fatti, presenzio anche Benito Mussolini, gia Presidente del Consiglio e presto a capo
del Governo, il quale si espresse affinché 1’istituzione siracusana fosse riconosciuta
come Ente Morale fregiandosi del titolo di ‘Nazionale’ per «sottolineare I’importanza
che avrebbe dovuto avere nell’arte italiana»'*®. Grazie anche alle sollecitazioni di Ro-
magnoli all’amico e Ministro della Pubblica Istruzione Pietro Fedele!®’, I’Istituto Na-
zionale del Dramma Antico nacque con Regio decreto il 7 agosto 1925 e ’articolo 1

dello Statuto ne confermava I’attivita proprio come era stata progettata da Gargallo fin
dal 1921:

L’Istituto Nazionale del Dramma Antico si propone di rievocare nel Teatro
Greco di Siracusa gli antichi spettacoli drammatici, e di fare anche rappresen-
tare, nello stesso Teatro, moderne produzioni di antico soggetto classico; esso
avra un museo speciale ed una speciale biblioteca per lo studio dell’antica arte
drammatica, e terra anche dei corsi d’insegnamento in materia archeologica at-
tinente al teatro ed all’arte teatrale; promuovera conferenze e bandira concorsi
per temi ed argomenti connessi con la sua attivita culturale e artistica.'3®

Il Comitato esecutivo viene sciolto per costituire un Consiglio direttivo di undici mem-
bri, di cui uno eletto direttamente dal Governo, mentre nel 1927 sono approvate ulte-
riori e sostanziali modifiche che affideranno all’INDA, tra le altre mansioni, quella di
supervisionare le rappresentazioni in tutti i teatri antichi d’Italia'®. Quest’ultimo inca-
rico era stato ottenuto anche per volonta di Romagnoli'*° e rappresentava un traguardo
che incrociava gli interessi del grecista verso un’apertura di respiro piu nazionale
all’iniziativa siracusana, altrimenti fortemente radicata sul territorio: gia nel 1927, ol-
tre ad occuparsi del quinto ciclo di rappresentazioni classiche che videro alternarsi
ogni due giorni ben quattro drammi (Medea, Ciclope, Nuvole e i Satiri alla caccia*?),
Romagnoli sara impegnato a progettare le riprese della commedia di Aristofane in-
sieme ai Sette a Tebe e Antigone al Teatro romano di Ostia, a riallestire Il carro di
Dioniso a Palazzolo Acreide e I’Alcesti al Teatro di Pompei. Inoltre, nella primavera
del 1928 il grecista assume 1’incarico come direttore artistico per le rappresentazioni
di Alcesti e del Mistero di Persefone e di un’esecuzione corale di un’ode pindarica
presso i Templi di Agrigento su iniziativa di un Comitato locale; nel medesimo anno

138 GARGALLO 1934, 105.

187 Cfr. lettera (non datata) di Romagnoli a Gargallo nel fascicolo sotto il nome ‘Varie INDA. Statuto.
Questione modifiche’ presso il Fondo Romagnoli.

138 R.D. 7 agosto 1925.

139 Cfr. anche R.D. 17 febbraio 1927.

140 AFI, Documenti 1926, Lettera di Romagnoli a Gargallo del 22 dicembre 1926: «lo ho provveduto,
occupandomi io stesso delle modificazioni allo Statuto, che nessuna rappresentazione possa essere
fatta nei teatri antichi d’Italia senza 1’approvazione dell’Istituto del Drama [sic]».

141 per Medea il cast scelto comprendeva: Maria Laetitia Celli (Medea), Desdemona Gardini (Nutrice),
Giovanni Giacchetti (Pedagogo), Fernando Solieri (Giasone), Fulvio Bernini (Creonte), Massimo
Piamforini (Egeo), Oscar Andriani (Messo), Donatella Gemmad (Corifea). Per Il Ciclope & certa la
presenza di Gualtiero Tumiati nella parte di Polifemo.
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cura per il Teatro greco di Taormina I’allestimento di due spettacoli, il Miles gloriosus
di Plauto da lui tradotto e il Giulio Cesare di Enrico Corradini.

Tuttavia, I’organizzazione di spettacoli fuori da Siracusa non era stata in toto ap-
provata dal Consiglio direttivo delI’INDA come si evince dai verbali delle sedute per
i1 1927. Infatti, sebbene gli spettacoli di Ostia fossero stati realizzati in collaborazione
con il Governatorato di Roma tramite versamento all’Istituto di una quota associativa
di £ 20.000%2, cosi come era prevedibile che la rappresentazione del Carro di Dioniso
fosse stata approvata all’interno delle iniziative dirette dall’INDA!*3 nulla di ufficiale
viene riferito riguardo all’Alcesti e alle rappresentazioni agrigentine, nonostante per
queste ultime fosse stato ottenuto il patrocinio di Mussolini stesso!*4. Se del primo
spettacolo, pero, si ha traccia in alcune lettere tra Gargallo e Romagnoli (AFI, Docu-
menti 1927) a proposito di una revisione del contratto con Gualtiero Tumiati, per per-
mettergli di spostarsi da Siracusa a Pompei in tempo per le rappresentazioni, riguardo
alle feste classiche di Agrigento 'INDA prende le distanze con un verbale del 12 no-
vembre 1927 e deplora il comportamento di Romagnoli il quale era gia stato richia-
mato nella precedente seduta del 22 luglio 1927 da uno dei membri, Giovanni Bocca-
difuoco, per il suo ‘protagonismo’:

Non vi é dubbio che durante il corso delle ultime rappresentazioni si € venuta
creando una situazione poco simpatica fra il Consiglio Direttivo e il Prof. Ro-
magnoli. [...] A parere suo [scil. di Boccadifuoco] da parte dell’Istituto non si
¢ mai cercato di menomare |’opera preziosa del Prof. Romagnoli mentre questi,
con alcuni suoi atteggiamenti e pit ancora con alcune sue interviste apparse sui
giornali, non sembra abbia adeguatamente tenuto conto di quanta parte abbia
avuto I’opera del Comitato e del suo Presidente.!4

Torna, quindi, il problema della ‘paternita’ degli spettacoli siracusani e in quell’occa-
sione Romagnoli, in toni concilianti, «tiene pero a rivendicare a se la prima idea degli
spettacoli classici e la concezione attuale delle rappresentazioni; non esita pero a rico-
noscere il contributo essenziale che vi hanno portato il Comitato di Siracusa e princi-
palmente il Conte Gargallo, mercé i quali egli ha avuto i mezzi e la possibilita perché
’impresa potesse prendere quello sviluppo che effettivamente ha poi avuto»'*®. Gar-
gallo, da parte sua, controbatte a Romagnoli che I’idea di organizzare gli spettacoli

142 Cfr. documento dattiloscritto nel fascicolo ‘Polemiche siracusane’ del Fondo Romagnoli.

143 Una brochure dell’evento & conservata presso il Fondo Romagnoli e conferma la presenza della
‘Compagnia del Teatro Greco di Siracusa’, in special modo della Celli e di Tumiati; le stesse coreo-
grafie, inoltre, furono eseguite dalla Scuola di Hellerau. Sulla produzione dell’allestimento cftr. alcune
lettere non datate di Romagnoli a Gargallo (AFI, Documenti 1927) in cui si fa richiesta delle musiche
composte da Gino Nava per lo spettacolo del 1914 e della realizzazione di un carro e di costumi
secondo le figure riportate nel primo volume dell’Aristofane a «pg. XXXvII, LXXVII, 0, meglio ancora
LXXXVIII» e nel Regno di Dioniso «a pag. 13 (fig. 12) pg. 17 (fig. 18)».

144 Una riproduzione della locandina presso il Fondo Romagnoli riporta la scritta «Alto Patronato S.E.
Mussolini».

145 AFI, Documenti 1927.

148 1hid.
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classici era stata a lui suggerita dalla notizia delle rappresentazioni ad Orange e
dell’Edipo re portato a Fiesole da Gustavo Salvini e che solo in seguito avrebbe con-
tattato il grecista per coinvolgerlo in un progetto la cui riuscita era dovuta soprattutto
all’entusiasmo e al contributo della parte migliore della cittadinanza siracusana®*’,

L’accusa che viene diretta a Romagnoli riguarda non solo la sua intraprendenza
nell’organizzare nuove rappresentazioni senza il permesso dell’INDA8 ma ne rim-
provera anche la quasi esclusiva attribuzione degli spettacoli siracusani alla sua auto-
rialita: in entrambi i casi, le ragioni del Comitato paiono preoccuparsi della centralita
di Siracusa nel suo ruolo di ‘custode’ dell’arte teatrale ellenical®®; eppure, non sono da
trascurare nemmeno le ricadute economiche che derivavano alla citta proprio grazie
alle rappresentazioni classiche e che rischiavano di venire oscurate dalla concorrenza
con altri siti archeologici d’Italia'®®, come viene chiaramente affermato da Romagnoli
in un documento dattiloscritto, presumibilmente risalente al 1928, che riporta il suo
punto di vista sulla questione:

I componenti I’Istituto Nazionale del Dramma Antico, del quale io sono diret-
tore artistico hanno espresso al Ministero della Pubblica Istruzione il desiderio
di “non essere necessariamente legati a me, ma di poter trattare con me volta
per volta”. A formulare tal voto sono stati indotti da un dissidio sorto fra loro e
me. E la sostanza del dissidio, variamente mascherata a fini polemici € la se-
guente.

lo penso che le rappresentazioni classiche (definizione non precisa; ma ormai
corrente) le quali, per esperienza di 17 anni (1911-1928) si sono dimostrate mi-
rabili operatrici di cultura ed anche d’incremento economico, si debbano effet-
tuare ovunque si trovino, un comitato disposto ad affrontarne I’alea ai soli fini
dell’arte, e un luogo che possa offrire una degna cornice. I signori dell’Istituto
invece intendono in effetto che a Siracusa debba essere riservato un vero mo-
nopolio. Le opposizioni accanite fatte 1’anno scorso alle rappresentazioni di
Pompei, e quest’anno a quelle di Taormina, illustrano a sufficienza questa loro
aspirazione, che trova possibilita dell’articolo primo dello Statuto, nel quale si
conferisce all’Istituto il compito di “soprintendere a qualsiasi manifestazione
artistica del genere in tutto il regno”.

Dalla irriducibilita del dissidio ha dungue avuto origine il voto dei Signori
dell’Istituto. E siccome, anche nell’ipotesi che essi intendessero realmente
“trattare con me volta per volta”, in nessun modo io accetterei una posizione

147 I bid.

148 Tuyttavia, Romagnoli afferma che il Ministro della Pubblica Istruzione, estendendo la giurisdizione
dei teatri antichi d’Italia al’INDA, avrebbe inoltre affidato la direzione artistica delle iniziative pro-
prio al grecista stesso. Cfr. AFl, Rassegna Stampa, Rappresentazioni Classiche in altri teatri, L.S.
AMOROSO, La ricostruzione del teatro antico a Pompei e Siracusa. Una conversazione con Ettore
Romagnoli, aprile 1927 (testata non riportata).

149 Cfr. AFI, Documenti 1927, Lettera di Gargallo a Romagnoli del 7 gennaio 1927. Sulla questione vd.
Anche DI MARTINO 2019, 193-4.

150 Nel discorso consuntivo del 16 ottobre 1921 Gargallo fa esplicito riferimento a questo fattore per
incoraggiare al proseguimento delle iniziative teatrali (GARGALLO 1934, 59).
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inferiore a quella che adesso occupo, ’esaudimento di quel voto significhe-
rebbe il mio effettivo ed irrevocabile allontanamento dall’Istituto del Dramma
antico.®?

Il coinvolgimento di Romagnoli nelle feste primaverili di Agrigento e negli spettacoli
a Taormina rappresento il culmine di un malcontento che, come si € detto, trapelava
da molto tempo e che porto al definitivo esonero del grecista dalla direzione artistica
degli spettacoli siracusani. In una nota apparsa sul Bollettino dell’INDA si legge che
il Ministro della Pubblica Istruzione con una lettera del 22 novembre 1928 comunica
I’interruzione della collaborazione tra Romagnoli e 'INDA perché «la sua attivita non
gli permetteva di dedicare il tempo necessario alla esplicazione dell’ufficio di Direttore
Artistico dell’Istituto, e spesso, anzi, essa si trovava in fatale contrasto con le direttive
dell’Istituto»!®2. Il comunicato prosegue dichiarando I’estraneita del Consiglio diret-
tivo alle iniziative teatrali di Agrigento e Taormina, ma si augura contestualmente di
poter collaborare ancora in futuro con il grecista’®. Romagnoli non tornera piu
all’INDA proseguendo nel suo ruolo di direttore artistico autonomamente e con la co-
stante collaborazione dell’attore Oscar Andriani. Gli spettacoli a tema classico propo-
sti saranno: 1I’Alcesti e Il mistero di Persefone a Erba e quest’ultimo anche a Monza
nel 1930; Il Carro di Dioniso e I’Edipo a Colono a Malesco rispettivamente nel 1936
e nel 193754 infine, sempre nel *37 Il mistero di Persefone al Teatro dell’Universita
di Roma'®

Come si pu0 evincere da questi scarni dati, le rappresentazioni di teatro greco
firmate con la direzione artistica di Romagnoli vengono drasticamente ridimensionate,
mentre 1’attivita dell’INDA si espande notevolmente dopo 1’approvazione, il 2 marzo
1929, di un nuovo Statuto che legava I’Istituto al Ministero dell’Economia Nazionale:
la sede veniva trasferita a Roma, il presidente nominato dal Capo del Governo stesso

13111 documento €& conservato nel Fondo Romagnoli tra i fascicoli delle ‘Polemiche siracusane’ e riporta
anche interessanti considerazioni sulla consapevolezza autoriale da parte del grecista: «[...] I’Istituto
del Dramma, sino ad oggi si identifica essenzialmente con I’esecuzione dei miei lavori. All’incontro,
della capacita di vivere che hanno tali lavori al di fuori dell’ambiente di Siracusa, e all’infuori di ogni
collaborazione, fanno fede, oltre le rappresentazioni del periodo 1911-1913, le recentissime dell’AL-
CESTI a Pompei, I’anno scorso, e, quest’anno, dell’ALCESTI, del CARRO DI DIONISO e del MI-
STERO DI PERSEFONE, ad Agrigento. Tanto a Pompei quanto ad Agrigento non ebbi alcun colla-
boratore, ed ogni elemento, sia della creazione artistica, sia della realizzazione scenica, rimase affidato
a me». La locandina presso il Fondo Romagnoli, tuttavia, non riporta la rappresentazione del Carro
di Dioniso ad Agrigento.

152 Notiziario, «Bollettino dell’Istituto Nazionale del Dramma Antico», dicembre 1928, 41. Con una
lettera del 4 giugno 1928 (Fondo Romagnoli, ‘Polemiche siracusane’) Fedele informa il grecista di
avere tentato di intercedere a suo favore ma senza successo.

153 |vi, 41-2.

154 A Malesco, in Val Vigezzo, la famiglia Romagnoli aveva una casa di villeggiatura e nei pressi il
grecista vi fece costruire un teatro su modello greco dove organizzo le citate stagioni teatrali estive
(cfr. TREU 2006, 353-4, n. 16). Nel 1937 verranno dati anche Il labirinto e il Don Chisciotte, scritti e
musicati da Romagnoli. Le relative locandine si trovano nel Fondo Romagnoli.

155 Insieme al Mistero di Persefone fu messa in scena anche la commedia Compensazioni d’amore sem-
pre scritta e musicata da Romagnoli. Un’altra locandina nel Fondo Romagnoli riporta che lo stesso
dittico sarebbe stato portato anche al Teatro del Littorio, nonostante non sia chiaramente identificabile
dove e quando si sia svolto lo spettacolo.
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e membri del consiglio direttivo diventavano anche il direttore generale per le Anti-
chita e le Belle Arti e il direttore capo competente per 1’ Arte Drammatica nel ministero
della Pubblica Istruzione®®®. Nel luglio di quell’anno Mussolini avrebbe nominato pre-
sidente dell’INDA 1’archeologo Biagio Pace, docente dell’Universita di Pisa e depu-
tato parlamentare fascista, rendendo cosi I’Istituto emanazione diretta della politica
culturale e nazionalista del regime®’. Gargallo e Romagnoli, ormai allontanati, segui-
ranno con preoccupazione gli sviluppi e i risultati del sesto ciclo di spettacoli classici
del 1930 che inaugurava, con Ifigenia in Aulide e il nuovo allestimento di Agamen-
none, la ripresa delle attivita teatrali a Siracusa dopo tre anni di interruzione.

La nuova gestione statale dell’INDA promosse un bando pubblico rivolto a indi-
viduare le traduzioni per i due drammi (furono scelte quella di Giulio Garavani, pro-
fessore dell’Istituto magistrale di Ancona, per 1’Ifigenia e dell’avvocato romano Ar-
mando Marchioni per Agamennone) e il Consiglio direttivo si preoccupo di stipulare
accordi contrattuali con le varie figure artistiche. Da queste premesse si intuisce la
volonta di troncare con le esperienze precedenti per via della mancanza di una dire-
zione artistica a cui affidare la versione del testo e il coordinamento complessivo. Le
scelte, tuttavia, ebbero ricadute sulla pubblica opinione di non poco conto e le polemi-
che, che si protrassero anche sui quotidiani nazionali sia prima®®® che in seguito al
debutto, si incentravano tutte sull’assoluta necessita di un direttore artistico richiaman-
dosi, come metro di paragone, alla competenza di Romagnoli. Ad esempio, un reso-
conto dell’attore Oscar Andriani restituisce chiaramente le difficolta tecniche incon-
trate dagli interpreti nel corso dell’allestimento:

Elemento primo per la riuscita di qualsiasi rappresentazione teatrale, anche di
normale entita, & che ogni esecutore, sia esso attore, musicista, scenografo, dan-
zatrice, possa essere convinto e sentire profondamente in chi lo dirige (e sappia,
pero chi lo dirige!) quell’autorita che nel caso specifico di “Rievocazione clas-
sica” deve essere di assoluta e indiscussa competenza.

Ma nelle ultime rappresentazioni siracusane (extra-Romagnoli), i varii esecu-
tori non sapevano neppure a chi facesse capo la direzione artistica: fra i vari
esponenti organizzatori e artistici si manifestava spesso e logicamente una spe-
cie di apprensione per un ben precisato incarico di direzione; e pareva fra loro
si gareggiasse nel sottrarsi a responsabilita ben chiarite.'>®

1% R.D. 2 marzo 1929.

157 vd. DI MARTINO 2019, 195-6 in cui si confrontano le istanze siciliane e cosmopolite promosse sotto
la presidenza di Gargallo con gli intenti nazionalisti del fascismo nelle sue direttive all’'INDA.

158 A questo proposito si rimanda al terzo capitolo per un approfondimento sul ricorso di Maria Letizia
Celli, scritturata inizialmente per i ruoli di Ifigenia e Cassandra a cui poi avrebbe rinunciato per i tagli
arbitrariamente operati dal Consiglio direttivo al finale dell’Ifigenia in Aulide e per il rilievo attribuito
alla figura di Clitemnestra nei due spettacoli. Inoltre, sia la Celli che Oscar Andriani avrebbero mosso
delle critiche alle traduzioni scelte per le rappresentazioni.

159 0. ANDRIANI, La strage dei versi nelle pseudo rappresentazioni classiche di Siracusa, «Il Giornale
dell’ Arte» 1-15 aprile 1934,
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Anche le masse, elemento di rilievo e scrupolosamente curato nelle rappresentazioni
di Romagnoli, furono giudicate «oziose sulla scena, a fatica riuscivano ad assumere
un contegno»'®, nonché inadeguate dal punto di vista dell’accuratezza storica se ai
soldati greci furono affiancate delle comparse femminili, che le cronache chiamarono
‘Amazzoni’*6,

Le riserve di Romagnoli furono rese pubbliche solo nel dicembre del 1933,
quando anche il settimo ciclo di spettacoli classici si era concluso. Il grecista espose le
sue opinioni in un articolo che rispondeva ad un invito ‘categorico’ a lui diretto dal
poeta Giuseppe Villaroel*®? sul quotidiano «La sera». Il grecista afferma che non si era
sottratto al «sacro dovere» di commentare gli spettacoli siracusani per «soverchio
amore di quieto vivere» né per indifferenza verso quella che considerava la sua crea-
tura: infatti, inizialmente Biagio Pace aveva offerto a Romagnoli una collaborazione
«impari e indegna», ma in seguito alle confidenze di attori e collaboratori si era lui
stesso proposto, senza successo, al Consiglio direttivo per arginare, in anonimato e
senza compenso, gli errori che si erano commessi nel corso degli allestimenti. Questi
errori vengono identificati da Romagnoli proprio nell’inesistente coordinamento tra le
componenti artistiche necessarie alla creazione delle rappresentazioni classiche
com’erano state fino a quel momento intese:

[...] quale doveva essere I’opera di chi aspira ad una rievocazione di un antico
dramma? Partendo da una perfetta intelligenza del testo e da una precisa cogni-
zione di tutto quanto riguardava il teatro antico, evocare nel proprio spirito una
compiuta immagine di quella visione drammatica. Compiuta quanto ai versi,
alla musica, alle figurazioni di danza, alla scenografia. E quella rendere coi
mezzi pratici a sua disposizione. Opera dunque, di assoluta creazione artistica,
e non di semplice esecuzione.'®

Secondo Romagnoli, ’INDA aveva quindi trattato traduzione, musica, danza e sceno-
grafia come «compartimenti stagni» commissionandole a personalita diverse piu o
meno competenti, senza tuttavia raggiungere quell’organicita formale che era stata la
prerogativa di Romagnoli e Gargallo, nonostante I’impegno di Franco Liberati nell’as-
solvere le mansioni di direzione scenica nel 1930 e 1933%4, In sostanza, le rievocazioni
classiche del nuovo direttivo si erano rivelate, pare, un fallimento artistico'® e prive
di risonanza tra il primo e vero destinatario di queste rappresentazioni, il popolo:

160 £ BELLOMIA, Le rappresentazioni al teatro greco di Siracusa, «Adsisto», 1930, 16.

161 Capovolgimenti modernisti del ‘Dramma antico’ ovvero: le Amazzoni nel campo degli Achei, «La
Tribuna», 8 luglio 1930.

182 G. VILLAROEL, Categorico invito a Ettore Romagnoli, «La Sera», 30 novembre 1933.

163 E. RoMAGNOLI, Le rappresentazioni classiche di Siracusa. Risposta categorica a Giuseppe Villa-
roel, «La Sera», 21 dicembre 1933.

164 Su Franco Liberati Romagnoli afferma che «non riuscirebbe a scavizzolare una persona meno versata
di lui in tutto cid che riguarda la poesia greca in genere, il dramma greco in ispecie, e tutti gli innu-
merevoli problemi connessi ad una rievocazione classica» (ibid.).

165 GARGALLO 1934, 109-10 raccolse le recensioni negative degli spettacoli del 1930 che, a suo dire,
erano state alterate oppure censurate dall’INDA con intento apologetico.
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Delle rappresentazioni del 1933, eccetto il successo personale di un artista, il
Ninchi, e delle scarse danzatrici esibite continuamente per nascondere la mise-
ria di tutto il resto, non rimane traccia. A Siracusa non se ne parla gia piu. Che
differenza dal 1914 o dalle Coefore del ’21 o dal ricco gruppo della tragedia,
della commedia e dei due drammi satirici, dati nell’unico anno 1927, rimasti
ancora nella memoria del popolo siciliano!1®

166 |vi, 112. L attivita teatrale di Romagnoli, infatti, ottenne riconoscimenti anche dal pubblico delle
classi pit umili, come si evince da una testimonianza di Cambellotti: «Quando io dico pubblico dico
popolo, perché la maggioranza degli spettatori di Siracusa o di Ostia o di Fiesole € stata sempre po-
polo, cittadino o rurale. Ora & degno di considerazione che questo popolo si trovi di fronte ad una
azione drammatica, ove agiscono Eroi, Divinita, tutte cose lontanissime dalla nostra mentalita; dove
appaiono usi, costumi, concetti morali diversi, forse opposti ai nostri di borghesi del secolo ventesimo.
Cio non toglie che questo popolo partecipi con calore e con passione alla sorte dei Labdacidi di Tebe
o aquelladegli Atridi di Argo o aquella dolorosa di Aiace» (CAMBELLOTTI 1999b [1948], 72). Inoltre,
Cambellotti ricorda che per le vie di Siracusa non era raro imbattersi in carretti decorati con le vicende
di «Tippo re» e della «<mala femmenay, storpiature per i nomi di Edipo e Clitemnestra (ibid.). Roma-
gnoli riporta una notizia simile in riferimento a raffigurazioni tratte dalle Coefore e dalle Baccanti e
aggiunge che alcuni bambini del posto erano riusciti a riprodurre «fedelmente con scene, vestiti, cori
e danze i Sette a Tebe». Cfr. AFI, Rassegna Stampa, Rappresentazioni Classiche in altri teatri, L.S.
AMOROSO, La ricostruzione del teatro antico a Pompei e Siracusa. Una conversazione con Ettore
Romagnoli, aprile 1927 (testata non riportata).
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CAPITOLO Il
L.’ESEGESI DEL DRAMMA ANTICO E LA SUA MESSINSCENA TEATRALE

1. La commedia greca

Con i suoi primi lavori accademici Romagnoli si dedico allo studio della commedia
attica antica e di altre manifestazioni poetiche! seguendo il metodo scientifico appreso
negli anni universitari ¢ abbinandolo all’indagine archeologica in una maniera che,
almeno in Italia, era parsa innovativa; inoltre, la sua disposizione all’analisi dei testi
antichi secondo una prospettiva storico-culturale e storico-religiosa guido, in maniera
che si potrebbe sostenere decisiva, I’interpretazione sulle origini della commedia e
sull’esegesi di alcuni passi problematici delle opere dei comici greci®. In questa fase,
infatti, i principali riferimenti bibliografici di Romagnoli provengono da quegli studi
che risaltavano gli elementi popolari e primitivi e la comparazione antropologica nella
ricostruzione dell’assetto culturale dell’antichita*: le ricerche di Usener, Rohde, Reich,
Harrison, Zielinski e altri, insieme agli studi condotti da D’ Ancona, Croce, De Amicis,
Fossato e Scherrillo sulle origini del teatro italiano®, fornirono a Romagnoli la base
entro cui concepire la sua idea intorno all’evoluzione della commedia greca a partire
da precedenti manifestazioni di carattere anonimo e popolare da cui i singoli artisti
avrebbero successivamente dedotto forme e contenuti per tradurli in creazione poetica
originale. L’ analisi delle commedie e, soprattutto, dei frammenti superstiti consentiva
a Romagnoli di identificare questi aspetti originari, similmente a quanto aveva fatto
Wilamowitz nella Einleitung in die griechische Tragddie (1889)°, nonché di abbrac-
ciare e approfondire il contesto da cui fiori I’opera di Aristofane con una penetrazione
critico-estetica tale da influire sulla sua traduzione del comico ateniese, «una conquista
perpetua nella storia italiana»’. Inoltre, 1’attenzione alla fruizione teatrale del testo,

L Cfr. gli studi Saggio su la poesia di Bacchilide (1889), L elegia alessandrina prima di Callimaco
(1899), Proclo e il ciclo epico (1901), ora raccolti in ROMAGNOLI 1958.

2 Cfr. Paratore in ROMAGNOLI 1958, vi. A questo proposito, pare aver giovato ’esperienza come assi-
stente di Emmanuel L6wy che viene ricordata, nei vari giudizi critici su Romagnoli, come fondamen-
tale per la preminenza assegnata da quest’ultimo all’archeologia e soprattutto alle raffigurazioni va-
scolari nell’interpretazione della poesia greca (ROMAGNOLI 1917 [1911], 118). Il grecista dimostra la
propria stima nei confronti di Léwy anche in Minerva e lo scimmione, dove I’archeologo viene defi-
nito «un gentiluomo» (ID. 1917a, 143) e a lui dedichera anche la traduzione dei Cavalieri di Aristo-
fane.

8 Paratore in ID. 1958, vi.

4 Secondo TREVES 19923, 280 queste indagini rappresentavano «tesi e teorie, cui repugnavano i filologi
ancor troppo imbevuti di classicismo autoctono per ammettere le propaggini mediterraneo-orientali
della grecita primitiva».

5 RoMAGNOLI 1911, 150.

® Cfr. TREVES 1992a, 281-2.

" lvi, 284. Cfr. anche STELLA 1948a, 70-1.
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mediante la quale Romagnoli tenta di risolvere problemi legati all’esegesi di passi
oscuri®, si inserisce in queste direttrici di ricerca formando il retroterra accademico-
culturale da cui provengono le idee di messinscena teatrale della commedia greca che
lo studioso sviluppera praticamente nelle due produzioni delle Nuvole di Aristofane e
del Carro di Dioniso.

L’indagine sulle origini ‘popolari’, in particolare, rappresenta una costante negli
scritti di Romagnoli non solo in riferimento alla commedia attica antica ma, come si
vedra oltre, alla totalita delle manifestazioni poetiche che vengono indagate dai loro
primi sviluppi fino, talvolta, alle sopravvivenze odierne. Si riconosce in queste ricer-
che I’apporto del metodo comparatistico: il grecista, infatti, non isola la commedia
greca rispetto ad analoghe manifestazioni drammatiche ad essa precedenti o successive
ma la colloca in un processo diacronico, in una continua evoluzione del genere che
mantiene, tuttavia, I’impronta di una medesima radice rintracciata proprio nel senti-
mento popolare. Questa posizione é esposta da Romagnoli in una recensione al volume
di Hermann Reich Der Mimus (1903), dove si sottolinea come il genere drammatico
indagato dallo studioso tedesco fosse stato in grado di adeguarsi, nonostante la sua
antichita e la minore elaborazione formale, alle contingenze temporali o di luogo:

La vediamo, questa forma d’arte, volgare ma efficace, che rappresenta la vita
guale essa &, non rifuggendo, anzi quasi compiacendosi, dei suoi lati meno poe-
tici e meno decenti, diffondersi dalla Grecia in tutto il mondo, da una parte sino
alla Britannia, dall’altra sino in Giappone, e formare il terriccio fecondo su cui
s’intrecciano migliaia e migliaia di effimere pianticelle spinose, le innumeri
farse popolari, e si levano alberi meravigliosi, le commedie di Epicarmo, le
alate fantasie di Aristofane, il dramma di Cecilio, e giu giu, la commedia di
Shakespeare, il dramma comico spagnuolo, e, addirittura, la Campana affon-
data dell’Hauptmann.®

Gia nel 1898 in una recensione allo studio di Zielinski Die Marchenkomddie in Athen
(1885) Romagnoli, pur confutando la teoria intorno all’esistenza della ‘commedia-
fiaba’ che sarebbe sorta ad Atene prendendo le mosse da racconti e fantasticherie po-
polari e le cui tracce si possono rinvenire in particolare nella struttura degli Uccelli?,
loda i molti persuasivi paragoni che lo studioso polacco offre con le fiabe neo-elleni-
che, rintracciando somiglianze anche con altri popoli e spiegando «come il dramma

8 Paratore in ROMAGNOLI 1958, vi. Cfr. sul medesimo volume 1’articolo L azione scenica durante la
parodos degli Uccelli d’Aristofane (1893) e la dissertazione in latino In Aristophanis Acharnenses
criticae atque exegeticae animadversiones, pubblicata sugli «Studi italiani di filologia classica» nel
1902.

9Ip. 1911c, 148.

10 ZIELINSKT 1885. L’articolazione degli Uccelli in due momenti distinti (la ricerca di Nubicuculia e la
costruzione del muro) rimanderebbero, secondo lo studioso, a due differenti fiabe, giustificando di
conseguenza I’ipotesi per cui i commediografi avrebbero tratto le trame di alcune opere proprio da
questi racconti. Romagnoli, al contrario, ritiene che Aristofane avesse si attinto ad una fonte popolare
ma solo per alcuni particolari e motivi, che potevano essere eliminati senza danno alla trama generale:
«Gli Uccelli sono veramente una favola, ma una favola che ha sola origine dalla sovrana fantasia di
Aristofane» (ROMAGNOLI 1911 [1898], 135).
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comico s’abbeverasse piu largamente di quanto si supponeva alle sorgive popolari [...]
e quello spirito che alita in esso di spontaneita e d’incantevole freschezza»'!. La com-
media attica pare dunque condizionata, secondo Romagnoli, da un ‘processo di tesau-
rizzazione’ da lui cosi definito per descrivere la tendenza di poeti e artisti a rielaborare
e sviluppare in maniera piu completa e organica motivi gia presenti nel patrimonio
popolaresco'?. I suoi studi si rivolgono dunque a rilevare I’importanza dell’humus po-
polare nello sviluppo di temi e motivi inglobati nel genere comico fino dalle sue ori-
gini, speculando sulle effettive forme della messinscena drammatica antica grazie al
confronto illuminante di testimonianze letterarie e archeologiche.

Nello stesso anno della recensione a Zielinski, Romagnoli riprende sulla «Nuova
Antologia» ’analisi intorno alle presunte derivazioni popolari delle trame comiche in
uno scritto intitolato Soggetti e fantasie della commedia attica antica, di seguito arric-
chito nel 1911 di ulteriori pagine e ripubblicato su Musica e poesia nell antica Grecia.
L’ellenista si propone di identificare i soggetti tipici che la commedia antica sembra
riflettere nei vari autori, utilizzando a tal fine, oltre ai drammi di Aristofane, i fram-
menti di altri commediografi: come avverra per un altro tema caro allo studioso, quello
della musica greca antica, viene sottolineato quanto questo tipo di studio fosse gene-
ralmente ritenuto infruttuoso per una ricostruzione storica®; eppure, proprio grazie
all’analisi dei frammenti comici, sarebbe possibile implementare la conoscenza della
commedia antica la cui varieta € solo parzialmente rappresentata dalla commedia ari-
stofanea®®. Particolare enfasi & data anche alla presunta derivazione popolare degli ar-
gomenti trattati dai commediografi antichi nonché al successo di ben determinati temi
tra il pubblico coevo. Ad esempio, nel trattare il tema dell’eta dell’oro, che la fantasia
dei Greci richiamava ad un’epoca beata retta dalla sovranita di Crono, Romagnoli af-
ferma come «la leggenda, intessuta in origine di elementi quasi per intero poetici, subi
con I’andar del tempo una trasformazione spontanea e ben conforme alla fantasia e ai
gusti del popolo [...] cosi la santita e la purezza di quei patriarchi vennero in tale di-
scredito che saturnio fu sinonimo di citrullo, mentre i benesseri materiali dell’eta
dell’oro ingigantirono agli occhi del popolo in tal guisa, che si favoleggio d’un tempo
in cui il grano dava non gia spighe, ma pagnotte e carni cucinate, e il vino scorreva a

11 1vij, 135-6.

12 |p, 1958 [1905], 403, 413.

13 Cfr. Ip. 1911 [1898], 127: «Sepolti fra i gorghi lutulenti della tarda erudizione, dispersi, frantumati,
corrosi, brillano ancora di squisito garbo attico i frammenti dell’antica commedia ateniese. I dotti
volgono le pupille bramose a quelle rovine: come far risorgere 1’edificio incantato che, al cenno di
savi maghi, cuopri con favolosa prontezza i regni di Dioniso delle sue fantastiche architetture? Ahime,
niuna scienza puo riuscirvi, niun potere; anzi, € temerarieta cimentarsi. Per le tragedie che avevano a
fondamento il mito, si possono tentare ricostruzioni che diano qualche idea dell’opera perduta; ma che
appiglio danno pochi versi, magre notizie, a riordire la trama di commedie in cui gli episodi si succe-
devano inaspettati e capricciosi come i voli d’una rondine?».

14 Ip. 1911 [1898-1911], 65. L’autore apre ricordando i lavori esegetici di Comparetti, Piccolomini e le
traduzioni di Franchetti come ausilio fondamentale alla conoscenza e alla divulgazione in Italia della
commedia di Aristofane. Le edizioni critiche di riferimento ai singoli brani sono quelle tedesche di
Bergk (1838), Meineke (1839), Kock (1880). Cfr. ivi, 36, n. 1.
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fiumi, e le fonti versavano latte e miele»®. Il successo del motivo utopico nelle com-
medie viene fatto risalire allo scoppio della guerra del Peloponneso durante la quale i
cittadini ateniesi, fra le privazioni e la miseria, trovarono sollievo nelle descrizioni
immaginifiche su una rinnovata epoca di prosperita. A quel medesimo retroterra Ro-
magnoli collega le caricature dei numi che si ritrovano non solo nella commedia e in
altre forme dell’arte greca, ma anche nella religione cattolica in cui «certi piccoli ele-
menti comici delle vite dei santi e di apostoli non isfuggirono all’occhio sagace del
popolo, e ne risultarono i racconti e le leggende umoristiche popolari o popolaresche,
e quell’aureola di comicita onde vanno cinte alcune figure di santi, quella, per non
dirne che una, di San Pietro»!®. L’Olimpo pagano, avrebbe offerto ai commediografi
un’impressionante varieta di passioni umane esagerate ¢ ingigantite, proprio in quanto
possedute dagli dei: Zeus poteva, dunque, rendersi ridicolo camuffandosi in cigno
nella Nemesi di Eupoli oppure presentandosi come un Don Giovanni ante litteram ac-
compagnato da Mercurio-Leporello quando, scala in spalla, tenta di approcciarsi alla
finestra di Alcmena come nel cratere attribuito ad Asteas (Roma, Musei Vaticani,
17106); o ancora lo stesso Dioniso poteva calcare le scene ora travestito da Eracle/San-
tia nelle Rane o nel ruolo di improbabile soldato nei Tassiarchi di Eupoli, con risultati
comici equiparabili a certe scene di Moliére e Goldoni?’.

All’ambito della superstizione popolare, invece, Romagnoli fa derivare le figure
di demonietti mostruosi e megere che popolano tutta una serie di monumenti figurati
e si ritrovano talvolta citati nelle commedie con vari epiteti 0 come veri e propri per-
sonaggi'®. Nel 1907 lo studioso approfondira il tema nell’articolo Ninfe e Cabiri in cui
I’esplicito uso del metodo comparatistico, insieme alle teorie coeve di storia delle re-
ligioni, vanno a sostenere la tesi sull’origine primitiva di questi esseri e sulla loro dif-
fusione nel bacino mediterraneo®®. Questi demoni sono caratterizzati dall’enormita del
ventre, del fallo e dei glutei e da lineamenti che Romagnoli riconosce nel tipo etnico

15 |vi, 67-8.

16 1vi 95.

171vi, 96-8. Romagnoli considera tipi comici anche I’ Afrodite del Faone, 1’Iride degli Uccelli e di certe
pitture vascolari, Ermes ed Eracle. Quest’ultimo sarebbe stato, secondo lo studioso, «il prototipo della
spavalderia, della brutalita, della goffaggine, della lascivia, specialmente della ghiottoneria: un vero
Falstaff, insomma, senza pero 1’astuzia, ma anche senza la furberia né la vigliaccheria del vetusto
compagno d’Enricoy (ivi, 103).

18 |p. 1958 [1905], 448-55.

19p, 1911 [1907], 223: «Principale scopo delle seguenti ricerche & raccogliere e coordinare, intorno ad
una linea possibilmente logica, una quantita di documenti letterarf e di bizzarri monumenti figurati
che da qualche tempo attirano ’attenzione di filologi ¢ d’archeologi, e che, ad onta della loro disper-
sione nel tempo e nello spazio, a me paiono membra d’una originaria unita organica. I problemi che
si connettono ad essi sono fra i pit ardui ed oscuri della mitologia greca; né io m’illudo di averli
risoluti in maniera definitiva. Son perod convinto che I’unico metodo per giungere a probabili conclu-
sioni sia quello da me seguito: il ravvicinamento, il confronto, la reciproca integrazione. E appunto il
bisogno di evitar lacune che rendessero meno perspicua tale integrazione, mi costrinse, in qualche
punto della prima parte, ad esporre per disteso dove, in un lavoro destinato a specialisti, sarebbe ba-
stato un semplice accenno. Come, per evitare intralcianti digressioni, mi astenni dal prevenire facili
obiezioni, massime quando mi sembravano agevolmente confutabilix.
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camitico che condividono con le loro ‘sorelle’ Ninfe?’. L’aspetto grottesco di queste
figure viene ricondotto da Romagnoli a un idolo da lui definito ‘steatopige’ diffusosi
in Europa per la presenza «d’un antichissima razza pigmaica, che avrebbe lasciato so-
pravvivenza tra le stirpi dominatrici» acquistando agli occhi dei popoli invasori, a
causa delle reciproche differenze fisiche, «<impressione di stranezza e di mostruosita
[...] carattere e qualita demoniache»?! acuiti dalla progressiva ‘reclusione’ di tale etnia
‘negroide’ su isole e luoghi inaccessibili??. Intenti in occupazioni goliardiche e burle-
sche, questi mostriciattoli vennero comunemente identificati dagli studiosi quali se-
guaci di Dioniso e, talvolta, identificati con i satyroi sulla base di alcuni passi di Stra-
bone (10, 466; 468; 471)?%. Romagnoli li associa invece alla categoria dei «Numi spe-
ciali», i Sondergétter postulati da Usener nel 18962, il cui culto venne si sostituito
nella Grecia continentale da quello in onore delle divinita olimpiche, ma non nelle
isole che continuarono a venerare tali demoni fino a quando non furono assorbiti nel
rituale del dio o della dea ‘invasori’ con il ruolo di loro mpémoro1®®. Le stesse sem-
bianze vennero successivamente attribuite ai fadokavotr, demoni del malocchio, e agli
&popot, loro controparte?®, andando ad associarsi alla sfera dei Numi speciali e diffe-
renziandosi gli uni dagli altri solo per dignita ed importanza dell’attivita, del fenomeno
o0 della cosa che andavano a proteggere o contrastare: «il concetto embrionale di tutti
¢ in fondo la superstizione del malocchio, I’eterna e vera e indistruttibile religione di
tutte le plebi»?.

Nonostante I’interesse per le teorie di storia delle religioni, che va a coinvolgere
non solo gli studi Usener ma anche la Psyche di Rohde e i trattati di Harrison e Rid-

20 Tale & I’ironico appellativo con cui sul vaso di Chirone (London, British Museum, F151) sono nomi-
nate le vecchie raffigurate in alto a destra. Per spiegare 1’apparente incongruenza tra il titolo e I’aspetto
di questi personaggi Romagnoli prende in considerazione il passo di Esiodo (STR. 10, 471), in cui le
Ninfe vengono dette sorelle di Satiri e Cabiri, insieme alle testimonianze che si riferiscono alla vene-
razione di Ninfe telchinie e cabiriche (cfr. D.S. 5, 55; STR. 10, 472): «I’epiteto dové derivare dalla
coscienza d’una fraternita che difficilmente non avra implicata una originaria sostanza formale» (RO-
MAGNOLI 1911 [1907], 267). Tra queste, Romagnoli pone le vecchie, le streghe e le creature mostruose
raffigurate sulle pitture ceramiche, nonché I’Empusa nominata nelle Rane e altri esseri simili varia-
mente citati.

21 1vi, 290. Per i riferimenti antropologico-primitivi Romagnoli riprende SCHMIDT 1895 e WILSER 1905.

22 ROMAGNOLI 1911 [1907], 291: «Le leggende dei Cabiri, dei Telchini, dei Dattili, ora uomini, ora
démoni, sarebbero reminiscenze, sempre piu confuse e intralciate di lussureggianti contaminazioni, di
quegli antichissimi popoli: loro designazioni originarie quei nomi che in genere si ribellano a plausibili
interpretazioni etimologiche».

23 | OESCHCKE 1894, 518 s.

24 USENER 1896. Per un approfondimento vd. ARRIGHETTI ET AL. 1982,

25 ROMAGNOLI 1911 [1907], 247-8. Romagnoli si riferisce, in particolare, ai Cureti ministri di Zeus, ai
Cabiri di Dioniso ed Efesto, ai Telchini di Apollo, Era e Poseidone. Anche nel caso delle Ninfe &
possibile riconoscere i caratteri che Usener ha definito propri dei Sondergdétter (cfr. ivi, 268).

26 lvi, 233: «Che poi spiritelli maligni e benigni fossero rappresentati con forme identiche, non deve
meravigliare, specie se si pensi come fosse ovvia superstizione credere che ad allontanare un demone
avverso bastasse opporgli un simulacro riproducente le sue sembianze». Cfr. anche JAHN 1855, 61 s.

27 ROMAGNOLI 1911 [1907], 280-1. Vd. anche ROMAGNOLI 1911a, XxXii-xxxiii.
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geway, Romagnoli mostra come questi esseri popolino anche I’ambito teatrale for-
nendo riferimenti a riti e superstizioni popolari o elementi di costume e maschera,
come si vedra oltre, nonché venendo connessi alle origini del dramma in sé:

Per lunghi e lunghi anni vissero nei santuari di culto contaminato [scil. in se-
guito all’invasione degli déi olimpici], e sempre piu lussureggiarono e preval-
sero queste leggende che ponevano il Nume maggiore in relazione con la fitta
schiera dei suoi mpomolot: sinché, come pure avvenne in quasi ogni altro san-
tuario di Grecia, 1’azione narrata divenne drammatica. I ministri del culto erano
naturalmente gli attori di queste rappresentazioni; onde si mascherarono se-
condo le forme che la leggenda assegnava ai suoi eroi: da Cabiri, da Cureti, da
Telchini [...] Alcuni di questi dpodpeva Si rappresentavano in pubblico; altri
dinanzi ai soli iniziati; e allora si dicevano pvotpuo.?

Molto vicino, in questo caso, 1’influsso di Jane Harrison dai cui Prolegomena to the
Study of Greek Religion (1903) Romagnoli potrebbe anche aver tratto il passo dello
Pseudo Psello sulla descrizione dei misteri eleusini?®: infatti, alcune teorie dei ritualisti
di Cambridge sembrano essere state adottate nella Prefazione alla traduzione delle
Baccanti di Euripide condotta dallo studioso nel 1912 generando un primo esame, sep-
pur ancora incompleto, sull’origine della tragedia a partire dai misteri in onore di Dio-
niso e dalle vicende che lo vedevano protagonista insieme ai suoi ministri, i satiri, che
provengono secondo Romagnoli da una stirpe di demoni autoctoni, presumibilmente
da accostare agli steatopigi. Inoltre, le sembianze camitiche di questi esseri vengono
poste in relazione con la commedia stessa 0, meglio, con la sua forma originaria dal
momento che la maschera come rappresentata da certe testimonianze vascolari ricorda,
secondo il grecista, «il muso scimiesco»®.

Dunque, considerato da questi primi esempi di ricerca come Romagnoli ritenesse
che la commedia simpatizzasse e riflettesse lo spirito del popolo®? e non ne abbando-
nasse quelle forme e quei motivi anche arcaici e obsoleti, risulta chiaro che 1’indagine
sulla ricostruzione di una supposta performance comica primitiva e popolare rappre-
senti un argomento essenziale per il grecista: Origine ed elementi della commedia
d’Aristofane, pubblicato nel 1905 sugli «Studi italiani di filologia classica», propone
infatti un’analisi minuta dello svolgersi del genere dalle sue umili matrici fino al
dramma aristofaneo, che si ispira alle prime per rielaborarle secondo la peculiare sen-
sibilita dell’artista. Lo studio ¢ dedicato alla ricostruzione degli elementi tipici della
commedia attica nella loro facies primitiva, che 1’autore ritiene sorti dall’associazione
di due diverse manifestazioni performative: le farse popolari che attori girovaghi detti
avTokdaPdaiot portavano £v kamparg e le cerimonie dei oAlopdpor®. L’idea, ripresa

28 |vi, 249. Anche le Ninfe sono associate a queste rappresentazioni (ivi, 275).
29 |vi, 249. Cfr. HARRISON 1922 [1903], 569.

30 ROMAGNOLI 1912, xvi.

31 Ip. 1958 [1905], 420.

32 |vi, 451.

3 Ivi, 338.
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da Loeschcke e Bethe**, viene supportata da Romagnoli attraverso alcune testimo-
nianze vascolari corinzie che attestano 1’esistenza a inizio del sesto sec. a.C. di «pro-
cessioni e danze, se non addirittura scenette buffe [...], di tipi mascherati fallici, nuove

incarnazioni di agresti démoni delle stirpi predoriche»®. Allo stesso modo, i vasi rin-

venuti nel santuario di Kabeiros a Tebe®, seppur risalenti a un’epoca successiva®’,

sono fatti dipendere da farse o parodie sceniche in virtu dell’affinita con la divinita
celebrata, destinataria di un culto misterico simile a quello dionisiaco®. A queste raf-
figurazioni, Romagnoli associa un passo di Ateneo (14, 621d s.) che, sulla base di una
testimonianza di Semo, distingue due specie di istrioni, gli avtokapdorovioufor e
10Vv@aALor/poAlopdpor®. T primi si esibivano in una ‘commedia di piazza’ che preve-
deva lazzi, buffonaggini, imitazioni e caricature mitiche, i secondi rappresentavano la
parte principale e caratteristica della commedia primitiva come lo studioso desume
dall’autorita aristotelica (Poet. 1449a, 9-12)*. La genesi della commedia greca viene
dunqgue individuata da Romagnoli in un alternarsi di scene buffonesche con i canti
degli i0vpoAror/parropdpor*! e lo studioso cita a sostegno delle sue tesi il presunto
schema della commedia pre-aristofanea riportato da Tzetze*> e consistente in
TPOLOYOG, HENOC YOopoD, €melcodiov, £€0d0¢: a partire da questo dato, Romagnoli
evince come la struttura del dramma sia stata ampliata secondo un processo di ripeti-
zione del nucleo primitivo, costituito dal binomio napdpacig (identificata con il pélog
yopod) e émetcodiov buffonesco®. L incontro tra le due forme di spettacolo avvenne,

34 LoESCHCKE 1894, 518, n. 1; BETHE 1896, 55-6 in merito allo sviluppo della commedia attica afferma:
«Es liegt auch hier nicht organische Entwickelung [sic] sondern mechanisches Aneinanderriicken
zweier urfremder Bestandtheile vor: an den attischen Chor der Phallophoren hat sich die peloponne-
sische Posse angesetzt».

35 ROMAGNOLI 1958 [1905], 333. Le raffigurazioni ceramiche risultano pubblicate da DUEMMLER 1885,
127, tav. D e da LOESCHKE 1894, 510, tav. viii.

36 WINNEFELD 1888, 412 s., tavv. ix-xii, WALTERS 1892-1893, 77 s., tav. 4. Cfr. anche ’anfora beotica
pubblicata da KORTE 1894, 346.

37 Secondo BRAUN — HAEVERNICK 1981, 7-9 queste rappresentazioni risalgono alla fine del quinto se-
colo e I’inizio del secondo quarto del secolo successivo, venendo cosi a coesistere con la commedia
di mezzo.

% ROMAGNOLI 1958 [1905], 334 parla di Kabeiros come un dio tebano del teatro in quanto risulta asso-
ciato al vino; inoltre, i personaggi sulle pitture vascolari rinvenute nel Kabeiron sono raffigurati con
vesti imbottite e falli di cuoio, similmente al costume delle commedie di mezzo (BRAUN — HAEVER-
NICK 1981, 9-12, 24-6), il che suggerisce un loro inserimento in esibizioni drammatiche (BIEBER 1920,
153-5; HEMBERG 1950, 200, n. 6; BRAUN — HAEVERNICK 1981, 9-10, 26). Cfr. FISHER 2000, 382-3
per un approfondimento e ulteriore bibliografia.

% Sosibio, citato nel medesimo passo di Ateneo, ricorda invece i diversi modi in cui questi istrioni
venivano nominati nelle varie zone della Grecia senza perd distinguerli in categorie separate:
g0ghovtai, pAvokeg, dSiknhiotal, copiotai e puAlopopol. ROMAGNOLI 1958 [1905], 335 & convinto
che, ad esclusione dei poAlogopot, gli altri nomi si possano facilmente ascrivere al gruppo degli
avtokdapdaiot descritti da Semo.

40 1vi, 340-1.

41 1vi, 339. Romagnoli vorrebbe individuare nella parodo delle Rane un esempio della cerimonia origi-
naria come descritta in ATH. 622b-d.

42 proll. Com. Xla |, 106-10, pp. 27-8 Koster.

43 ROMAGNOLI 1958 [1905], 341. In origine la parabasi, secondo Romagnoli (ibid.), si trovava all’inizio
dello spettacolo ma, con lo sviluppo di trame maggiormente organiche e complesse, questo canto
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secondo Romagnoli, in occasione di feste per Dioniso e Demetra® in cui oltre all’esi-
bizione dei fallofori erano previste le farse delle compagnie di avtokafdarot: «In una
simile occasione, trovandosi a contatto i due spettacoli non troppo repugnanti 1’uno
all’altro, questo in gvtelel Aé€et, quello in musica, si fusero in Atene — forse un po’
sull’esempio della tragedia — come dovevano poi fare la mimodia e la mimologia a
comporre la hypothesis mimica, o, a distanza di secoli, in Firenze, la Devozione e la
Rappresentazione muta a formare la Sacra Rappresentazione»®.

I due elementi originari cosi identificati influirono notevolmente sull’assetto delle
commedie di quinto secolo che, insieme alle raffigurazioni dei cosiddetti vasi ‘flia-
cici’**®, fornirebbero, secondo il grecista, indicazioni precise per ricostruire i caratteri
e le scene rappresentate dagli avtoxkdaBdaror. Romagnoli, infatti, intende ravvisare
nelle commedie di Aristofane dei tipi comici che venivano impiegati nella farsa delle
origini e fornirono il modello di riferimento per i poeti della commedia greca ed altri
autori comico-satirici*’: lo stupido, il vecchio, il contadino, il delatore, il ciarlatano, il
mangione, il ladruncolo. Inoltre, queste macchiette si somigliavano per alcuni tratti
(«servilita, stolidezza, rustichezza, furberia contadinesca, spirito beffeggiatore, ghiot-
toneria, tendenza al furto, salacia») che si ritrovano, appunto, anche in «Maccus, in
Karagoz, nel Gracioso, nel Clown, nel Vidusaka, nel Buffo della farsa di Oxyrhynchus,
nelle cento incarnazioni del vetusto avtokdpdarog [...] le diverse peculiarita del tipo
originario potevano a grado a grado, mercé uno sviluppo subordinato ma personale,
informare altrettanti tipi distinti, i quali non sopprimono pero affatto il tipo originario,
anzi seguitano a gravitare intorno ad esso, facendovi confluire i tratti sviluppati indi-
pendentemente, che per I’acuita acquisita nella libera espansione, ben sovente contra-
stano e si contraddicono»®®,

Naturale & domandarsi quanto le somiglianze siano desunte dalle fonti letterarie,
precisamente dallo stesso Aristofane in cui variamente si riscontrano informazioni
sulle commedie dei suoi predecessori e che Romagnoli intende rapportare ai tratti tipici
della xopwdia popticr®®. Di questo atteggiamento critico era ben cosciente anche Be-
nedetto Croce, il quale nella sua recensione ad Origine ed elementi affermera che

corale si sarebbe gradualmente spostato a meta dell’azione costituendo, inoltre, un momento di riposo
per gli attori.

4 Cfr. EM. s.v. tpayodio: «kopmdio dvoudodn énedn npdtepov katd KOG EAeyov odTd &v Taig
£optaig Tod Alovhcol Kol Thg AUNTPOC».

45 ROMAGNOLI 1958 [1905], 348. | due esempi sono presi rispettivamente da REicH 1903, 417 e D’ AN-
CONA 1891, 217.

46 vd. infra.

4T ROMAGNOLI 1958 [1905], 349-50. Tra gli esempi che riprendono 1’antico protagonista della comme-
dia originaria Romagnoli ricorda il buffo della farsa di Ossirinco, i frammenti dell’atellana e di Ceci-
lio, i Caratteri di Teofrasto, gli scritti critici e grammaticali (indagati in ZIELINSKI 1886) e le cerami-
che fliaciche.

48 ROMAGNOLI 1958 [1905], 352-3.

49 Sulla @optiky kwuedio cfr. ad esempio AR. V., 66. Sulle figure dei servi cfr. ROMAGNOLI 1958
[1905], 360: «I servi furono tra i personaggi piu antichi della commedia popolare: e come in questa si
comportassero, lo dice esplicitamente Aristofane (Pace, 743 s.). Piagnucolavano perché un collega
avesse agio di farli parlare e beffarli delle busse ricevute, si lagnavano dei carichi onde avevan gravate
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[...] nel fare questo studio, il Romagnoli ha considerato ’arte di Aristofane
come documento di un’evoluzione nella storia delle istituzioni teatrali. Cio che
¢, e ¢io che vale propriamente 1’arte del gran poeta, — quella grande arte, che il
Romagnoli sente cosi profondamente, e ci fa risentire nelle sue traduzioni, —
non si pud sapere per questa via; giacché Aristofane e gli altri compositori di
commedie e di farse sono qui interrogati soltanto per fornirci particolari di in-
venzioni, di costumi, di tradizioni, di disposizione scenica.*®

Di fatto, attraverso Aristofane e tramite il confronto con le manifestazioni coeve e
seriori della commedia attica, nonché con le pitture ceramiche ad esse riferibili, Ro-
magnoli cerca di dimostrare il modo in cui personaggi e situazioni sceniche presentino
una o piu caratteristiche della commedia di piazza. Esempio indicativo di questa ten-
denza ¢ il contributo Vasi del museo di Bari con rappresentazioni fliaciche, pubblicato
su «Ausonia» nel 1908. La tesi sostenuta da Romagnoli riguarda il riconoscimento di
scene tipiche della farsa primitiva tramite tre raffigurazioni vascolari presso il Museo
Nazionale di Bari, le quali descriverebbero altrettante situazioni della farsa fliacica. Le
pitture sui cosiddetti vasi ‘fliacici’ era state indagate nel catalogo Die Phlyakendar-
stellungen der bemalten Vasen (1886) di H. Heydemann®, il quale ne collocava la
produzione nell’area di Taranto durante il terzo secolo a.C., epoca in cui opero anche
il poeta siracusano, ma naturalizzato tarantino, Rintone che le fonti ricordano quale
archegos di un genere a meta strada tra tragedia e commedia® caratterizzato dagli
stessi elementi attribuiti alle phlyakes: «mythological burlesque, paratragedy, stock
charachters, genre scenes, and the apparent lack of a chorus»®. 1l catalogo di Heyde-
mann rappresento lo studio fondamentale intorno a questo argomento per oltre cin-
quant’anni, nonostante una datazione alternativa dei vasi ‘fliacici’ al 400-330 a.C.,
quindi precedentemente all’attivita di Rintone, era gia stata avanzata nel 1920 aval-
lando, inoltre, I’ipotesi sull’errata connessione tra le phlyakes inventate dal poeta sira-
cusano e le scene vascolari catalogate da Heydemann®*. Tuttavia, I’identificazione con
le rappresentazioni fliaciche del sud Italia permane nelle successive trattazioni sul
tema per due ordini di motivi: innanzitutto, per la qualita di queste raffigurazioni ge-
neralmente considerate rozze e grottesche, quindi maggiormente appropriate a un tea-

le spalle, uscivano in sudicie esclamazioni (Rane, 1 s.). Semplici manichini, dunque, appena ricoperti
con alcuno dei ritagli pit logori rifilati dal variopinto vestito dal buffo».

50 CrRocE 1907, 209.

51 GIGANTE 1971, 15-7; TAPLIN 2007 [1993], 52.

52 AP 7, 414; SUID. s.v. PivOav.

53 TAPLIN 2007 [1993], 52. Tuttavia, I’attivitd di Rintone risulta maggiormente ascrivibile all’inven-
zione di un genere che potrebbe si aver incorporato elementi delle performances locali — in Italia
chiamate secondo la testimonianza di Sosibio (ATH. 621 d-f = FHG 595 F7) appunto phlyakes e fatte
risalire dallo storico lacone ai dikelistai spartani — ma innovandoli e contaminandoli con tragedie e
commedie ateniesi secondo una poetica tutta alessandrina (TAPLIN 2007, 51-2).

% |vi, 52-3.
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tro popolare di provincia piuttosto che agli spettacoli comici ateniesi, ritenuti piu sofi-
sticati®; in secondo luogo, per un certo «Italian ‘nationalism’»°® che ha influenzato
numerosi accademici, sia nostrani che stranieri, a rivendicare 1’origine italica delle
scene vascolari rispetto alla commedia attica®’.

Romagnoli, dunque, condividendo queste conoscenze, interpreta le raffigurazioni
dei tre vasi come esempi di farsa fliacica che, sorta in un contesto maggiormente po-
polare rispetto alla commedia attica, viene ravvicinata proprio alle esibizioni degli
avtokaBdarot. il grecista, infatti, si riferisce esplicitamente alle phlyakes come a
«farse bizzarre, dalle quali trassero ispirazione le grottesche e vivaci composizioni» e
nel descriverne i soggetti vascolari sottolinea il virtuosismo della riproduzione che li
rende simili ai Manga dell’illustratore giapponese Hokusai®®, riallacciando indiretta-
mente anche queste manifestazioni artistiche ad un ‘sostrato comico universale’.
L’esame delle tre raffigurazioni vascolari si concentra, oltre che sull’impianto scenico
nel suo complesso, sull’aspetto fisico e sulle azioni dei personaggi e i vari elementi
sono messi in relazione anche con altri esempi tratti dalla stessa categoria di pitture. Il
vaso 2970 (Bari, Museo Nazionale) viene equiparato al vaso di Chirone (London, Bri-
tish Museum, F151) per la presenza del palco fliacico con la scaletta centrale d’accesso
su cui sta salendo un vecchio dal viso arcigno; inoltre, la raffigurazione delle due
‘ninfe’ dall’aspetto camitico sul citato vaso di Chirone rimanda direttamene al perso-
naggio femminile presente nel vaso 12531 (Bari, Museo Nazionale), che rappresente-
rebbe una parodia della nascita di Elena cosi ricostruita da Romagnoli:

[...] 1l bimbo sgusciante dall’uovo ¢ Elena e il luogo dove avviene la scena ¢ la
casa di Leda. Ma come chiamare gli altri personaggi del dramma? Quando pub-
blicai il vaso, pensai ad un Giove che sarebbe disceso sulla terra, accompagnato
da Efesto, per assistere alla nascita della figliuola diletta. Ma via via mi son
convinto che altra fosse la trama di questa scena: che cioé Tindaro, il marito di
Leda, girellando per casa, trovasse 1'uovo prodigioso, e, chiamato un servo,
procedesse alla operazione di cui vediamo i risultati nella nostra figura. E chi
sara infine la donna? A Leda non possiamo certo pensare. Quando avvenne la
nascita portentosa, ella era nel pieno fulgore della sua bellezza: e in forma di
donna bellissima la vediamo rappresentata in tutte le figurazioni serie del mito.
Ora, a giudicare dai vasi che possediamo, sembra che nelle farse fliaciche le
vecchie solamente e gli esseri femminili piu laidi fossero rappresentate in forma
di orride megere, per lo piu camitiche; e che le giovani, invece, le donne dichia-

%5 lvi, 48 e 53-4. Cfr. anche PICKARD-CAMBRIDGE 1953, 237-8 e BEARE 1964, 357-8 sulla questione
del costume scenico.

%6 TAPLIN 2007 [1993], 53.

57 Cfr. CATTERUCCIA 1951; BIEBER 19612, 139-40; GIGANTE 1971; DEARDEN 1988. TRENDALL 19672,
9, 15, 18 e ID 1991, 164,168-9 dimostra una posizione piu aperta a riconoscere la presenza in alcune
figure vascolari anche di rappresentazioni della commedia attica.

% ROMAGNOLI 1911 [1908b], 315-6. Cfr. anche GONCOURT 1896 a cui Romagnoli fa esplicito riferi-
mento.
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rate belle nel mito, le dee, apparissero senza maschera, in sembianza assai vez-
zosa [...]. Dunque, non Leda, ma, probabilmente, una delle sue ancelle, adibita,
chi sa, alla custodia dell’uovo.%°

La comparazione delle tre raffigurazioni ceramiche per la descrizione della per-
formance comica piu antica rappresenta un esempio del metodo adottato da Romagnoli
in questo genere di ricerche: come da lui stesso evidenziato nella conferenza su Pin-
daro e nel discorso del Quarto Convegno di «Atene e Romax, lo studio dei monumenti
e delle rappresentazioni vascolari e, in particolare, la fruizione ‘diretta’, delle opere
d’arte dell’antichita anche sotto forma di copia consentirebbero ai classicisti di com-
prendere e interpretarne in maniera piti profonda le manifestazioni poetico-letterarie®.
Tuttavia, in questo caso le prove archeologiche avrebbero fuorviato 1’interpretazione
di Romagnoli a proposito della farsa primitiva: in seguito agli studi di T.B.L. Webster,
E. Csapo e O. Taplin®! si & ipotizzato, infatti, che le cosiddette raffigurazioni ‘fliaciche’
sarebbero da associare direttamente alla commedia ateniese. Taplin, in particolare, ha
tentato di identificare quali di queste rappresentazioni vascolari potessero celare scene
tratte dalla commedia attica, ipotizzando ’esistenza di una sorta di ricezione del teatro
ateniese in Magna Grecia e specialmente nell’area tarantina, dove i drammi tragici e
comici potevano essere stati effettivamente replicati®®. Tra le raffigurazioni viene in-
dagata anche quella descritta da Romagnoli come esempio di parodia fliacica della
nascita di Elena: secondo Taplin la scena rappresenterebbe la ‘para-iconografia’ di un
tema altrimenti trattato seriamente in altre pitture vascolari®, ma & possibile anche che
sia stata ispirata dalla messinscena di alcune commedie incentrate sulla vicenda, quali
la Nemesis di Cratino, il Daidalos di Aristofane e i Lakones o Leda di Eubolo®. Dun-
que, il vaso barese non tratterebbe una farsa fliacica ma un soggetto che nel repertorio
vascolare della Magna Grecia includeva t0 yéAotov, anche se non esclusivamente in
riferimento a una determinata commedia®®. Romagnoli, pur avendo avanzato I’ipotesi
che la presunta rappresentazione fliacica da cui ¢ tratta I’immagine si riferisse al mito
della nascita di Elena da Nemesi a sua volta sfruttato da Cratino®, ne assegna i parti-
colari grotteschi alle phlyakes e, a partire da questi, identifica gli elementi del sostrato
popolare che avrebbero caratterizzato anche la commedia attica antica senza tuttavia

% |vi, 313-4.

60 Cfr. Ip. 1917 [1911], 114-8. Dunque, non sorprende che il contributo Vasi del museo di Bari con
rappresentazioni fliaciche sia aperto da Romagnoli con una manifestazione di gratitudine rivolta «alla
direzione del museo che permise la pubblicazione, al dottor Nitti che procurd i lucidi da cui furon
tratti i disegni, e in primo luogo al dottor Michele Jatta, che con la sua squisita cortesia esegui le
bellissime fotografie» (ROMAGNOLI 1911 [1908b], 295).

61 WEBSTER 1948; CsAPO 1986; TAPLIN 2007 [1993].

%2 |vi, 89-99.

63 RoMAGNOLI 1911 [1908b], 312 deriva da KEKULE 1879 I’iconografia dell’ara di Zeus sopra cui sa-
rebbe stato deposto I’uovo. TAPLIN 2007 [1993], 83 in riferimento al vaso barese si domanda, appunto,
«Why is the egg sitting in a sort of ‘laudry-basket’ instead of on the altar of Zeus?», proponendo un
paragone con un vaso riproducente la versione ‘seria’ della nascita di Elena (Paestum, 21370).

%4 |vi 82-3.

65 1vi, 79-80.

6 RomAGNOLI 1911 [1908b], 310-3.
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constatare che le raffigurazioni vascolari potevano effettivamente riferirsi proprio a
quest’ultimo genere drammatico.

Nel 1918 Romagnoli ampliera la propria indagine sulle pitture ‘fliaciche’ nel sag-
gio La commedia di Pulcinella nell antica Grecia, proponendo nuove immagini attra-
verso le quali illustrare i tratti tipici della farsa fliacica. Alcune delle rappresentazioni
ceramiche prese in considerazione sono, anche in questo caso, catalogate da Taplin
come ulteriori esempi di scene tratte dalla commedia attica antica®” confermandone
I’equivoco: nel ricercare le origini del genere comico tramite le pitture vascolari di
scene apparentemente fondate su rappresentazioni popolari e, dungque, maggiormente
vicine alla primitiva performance®®, Romagnoli avrebbe sostanzialmente descritto gli
elementi e le caratteristiche tipici della commedia greca. Da queste rappresentazioni,
infatti, il grecista deriva le informazioni circa il costume degli avtokafidarot:

Pantaloni attillati, spesso attillatissimi, stretti in fondo da lacciuoli, giungono
sino ai piedi, ora ignudi, ora calzati di sandali di varia foggia. Un camiciotto
largo, serrato alla vita da una cintola, con un’ampia rimboccatura, scende poco
oltre il principio delle cosce. Il cappello, quando lo portano, & un cappuccio. —
Un nome é corso sulle labbra di tutti: pulcinelli. Pulcinelli, appunto, con alcuni
requisiti che non sempre hanno i pulcinelli: un ventre superfalstaffiano, glutei
sviluppatissimi, e un fallo pit che marchiano.®

Romagnoli ammette infatti la presenza del ¢@diioc nelle sole incarnazioni
dell’adtokapoaroc, cioe nei protagonisti e nei personaggi che ne condividevano le
stesse qualita: «In mezzo ai personaggi secondari, variamente e capricciosamente ab-
bigliati, e ai coreuti dai costumi fantastici, quelli e questi privi di @d&Ailoc,
I’avtokaBdarog e i suoi doppioni serbavano questo, e forse tutto il costume tradizio-
nale; si che al loro semplice apparire, come ora a quello di Pulcinella, il popolino ri-
conoscesse giubilando 1’eroe prediletton°.

A fronte di queste prove letterario-archeologiche Romagnoli riconosce, tuttavia,
come la commedia attica e soprattutto il dramma aristofaneo segnino un progresso
rispetto alla farsa popolare originaria, nonostante ne rimangano subordinati per rispetto

57 Taplin propone di interpretare come scene tratte dalla commedia antica i vasi F3046 e F3047 degli
Staatliche Museen di Berlino, riproducenti rispettivamente le Rane di Aristofane e la Damigiana di
Cratino, ¢ I’ Antigone di S. Agata da una parodia comica dell’ Antigone; alla paraiconografia attribuisce
anche il vaso 50279 presso Villa Giulia (Roma). Cfr. TAPLIN 2007 [1993], 41-7; 81-2; 83-8. E inte-
ressante, tuttavia, rilevare che in merito all’Eracle berlinese (Berlin, Staatliche Museen F3046) anche
Romagnoli avanzi I’ipotesi che la pittura si possa riferire alla commedia aristofanea (cfr. ROMAGNOLI
1918, 31).

88 Cfr. ivi, 2: «Queste umili farse furono gl’incunaboli della commedia. Epicarmo, il poeta siciliano che
primo elevo il genere a dignita d’arte, Cratino, padre della commedia attica, e poi Aristofane, Eupoli,
e giu giu tutti gli altri commediografi, attinsero a larga mano al repertorio della farsetta popolare; ma
I’arricchirono di tali elementi, e la rivestirono di tali forme, che nel complesso le loro composizioni
riuscivano tutt’altra cosa dalla modestissima progenitricey.

59 ROMAGNOLI 1918, 3-4. La descrizione riprende quella dei demoni indagati in Ninfe e Cabiri, confer-
mando la continuita tra quegli esseri e le maschere delle farse originarie.

0 1p. 1958 [1905], 357. Lo studioso afferma, inoltre, che Agatone e Clistene non furono sicuramente
fallici.
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alla tradizione. 1l concetto, pit volte espresso dallo studioso, consiste nell’intenzione
da parte degli antichi artisti e poeti di mantenere inalterati gli elementi peculiari e co-
stitutivi di una data techne. Cosi, si € visto come i personaggi di Aristofane si model-
lino a partire da un tipo comico ad essi antecedente e di cui ereditano qualita ed ele-
menti di costume oppure, ancora, in che modo la commedia attica riutilizzi una tipo-
logia di scene che rappresentano «avanzi fossili di antichissimi nuclei comici»?: i
duetti, come quelli nei prologhi dei Cavalieri, delle Vespe e della Pace, mostrano il
loro carattere convenzionale che consiste in «uno stupido cicalio, interpunto di frigidi
giuochi di parole, di burle scipite e di sconcezze che si ripetono come echi da comme-
dia a commedia»3; il banchetto serve da sfondo alle seconde parti delle commedie,
insieme alle scene di scocciatori che, secondo Romagnoli, riproducono le analoghe
scenette comiche nate dall’incontro tra ollo@opot celebranti un sacrificio, reale o
fasullo, in onore di Dioniso e gli avtoxdBdarot nelle vesti di scrocconi™; le nozze a
conclusione del dramma. Anche per il coro falloforico permangono alcuni atteggia-
menti ereditati nel corso dell’evoluzione da singole scene buffonesche a un’azione
yvounv &ovoa.: Si tratta di elogi, attacchi e commenti ridicoli volti a rimuovere 1’ori-
ginaria eterogeneita tra i buffi e il coro, rendendo cosi quest’ultimo maggiormente par-
tecipe agli eventi’™.

Tali scenette convenzionali dal gusto basso e triviale rappresentano, dunque, quasi
una sorta di canovacci su cui fabbricare I’azione’® e proprio la parola ‘canovaccio’,
d’altronde, cosi come i ripetuti paragoni con Pulcinella e i riferimenti a Goldoni non
sono usati casualmente da Romagnoli nel corso dei suoi studi sul dramma comico:
infatti, il grecista considera la xopmdia @optikn € le sue ipostasi antenate della com-
media dell’arte’” influenzando la sua idea circa la messinscena della commedia greca
sia nell’antichita che negli spettacoli piut moderni da lui diretti. L’impiego delle ma-
schere della commedia dell’arte operato da Carlo Goldoni nei suoi drammi offre a
Romagnoli il paragone ideale per descrivere il processo di appropriazione dei perso-
naggi interpretati dagli avtoxdépdaror da parte della commedia attica: «E donde questa
li avrebbe tolti, se non dalla farsa piazzaiuola, che da secoli li aveva resi popolari e
graditi a tutti i volghi dell’Ellade, e che in Atene, da parecchio tempo, aveva ricevuto

L 1vi, 397.

2 |vij, 376.

73 Ibid. Nella sua analisi Romagnoli (ivi, 377) enumera tre tipi di duetti che coinvolgono altrettante
coppie di personaggi: 1’eroe con il pusillanime/buffone (Diceopoli e Lamaco, Dioniso e Santia);
I’ignorante con il dotto (Diceopoli ed Euripide, Strepsiade e Socrate/discepolo, Mnesiloco ed Euri-
pide/Agatone); il furbo con il babbeo (Pisetero ed Evelpide). In seguito (ivi, 398-9), Romagnoli riporta
le opinioni di FRANTZ 1891 e LEO 1895, 171 s. nel delineare lo sviluppo del prologo in Aristofane e
le influenze a cui risulterebbe sottoposto. Oltre al dialogo tra servi, Frantz distingue un’altra tipologia
di prologo che consiste nel monologo del protagonista (cfr. Ac., vv. 1-42; Nub., vv. 1-24) e li fa deri-
vare entrambi dalla tragedia euripidea; Romagnoli, al contrario, ritiene che la forma originaria sia
desunta dal duetto farsesco che si riduce a monologo espositivo recitato da un solo buffone.

4 Ip. 1958 [1905], 385-7.

> lvi, 389-94.

76 lvi, 367.

"Ip. 1911, 149 e ID. 1918, 37.
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stabile assetto? Non altrimenti il Goldoni, accingendosi alle commedie di carattere,
dové chiedere alla commedia dell’arte le maschere, troppo oramai dilette al popolino
conservatore»’8. La convergenza tra il modus operandi antico e moderno, come si &
visto, non si limita a questa osservazione e implica anche 1’uso di un tipo di costume
rassomigliante a quello dei comici dell’arte, in particolare alla maschera del Pulcinella,
grazie al raffronto con i vasi ‘fliacici’. Gia con la rappresentazione delle Nuvole del
1911 Romagnoli pare, infatti, privilegiare questa linea di interpretazione anche nella
messinscena del dramma comico. Secondo le teorie delineate in Origini ed elementi,
Strepsiade era identificato dallo studioso tra i personaggi di Aristofane dipendenti dal
buffo originario, 1’eroe comico che gli spettatori riconoscevano al primo ingresso’®:
allo stesso modo, Romagnoli progetta per il suo Lesina (il nome parlante utilizzato
nella sua traduzione delle Nuvole) un costume che chiaramente allude a Pulcinella, la
cui fisionomia poteva essere certo riconosciuta da un pubblico molto ampio, ma si
fonda molto da vicino anche sulle raffigurazioni vascolari a tema ‘fliacico’. Dalle foto
di scena, infatti, si puo ipotizzare che una delle fonti iconografiche fosse il vaso 2970
del Museo Nazionale di Bari in cui il vecchio raffigurato mentre sale sul palco tramite
la scaletta centrale viene caratterizzato proprio dal berretto a punta denotato dall’ag-
gettivo «pulcinellesco»® (figg. 6-7). Allo stesso modo anche altri personaggi da ricon-

durre all’avtokaBdarog sono abbigliati richiamando le figure vascolari e portano al
viso, significativamente, una maschera: a presentarsi cosi € anche Socrate che viene
riconosciuto essere non la figura storica ma un personaggio buffonesco tratto dalla
farsa primitiva e rielaborato da Aristofane e altri®!, anticipando alcune osservazioni
proposte dalla critica contemporanea circa il tipo dell’intellettuale ateniese che il co-
mico intendeva dipingere tramite la maschera del filosofo®?.

La recensione di Ferri allo spettacolo del 1911 va, significativamente, a sottoli-
neare tutti questi aspetti esegetico-critici:

[...]1a psicologia dei personaggi d’ Aristofane ¢ rudimentale, incerta, oscillante.
Lesina (Strepsiade) € piu che altro un buffone, un clown shakespeariano, un
gracioso calderoniano, una maschera della commedia dell’arte, del tea-
tro napoletano del secolo XVl e XIX. Secondo le vicende della magra azione,
secondo le eventualita del dialogo Lesina € un maligno o bonario, astuto o sem-
plicione, intelligente o idiota: purché faccia ridere egli non ha altro dovere
da compiere nell’economia delle Nuvole. [...] Socrate il piu spesso non fa che
ammucchiare spropositi sentenziosi e volgarita sconclusionate a

78 |p. 1958 [1905], 338.

" vi, 354.

80 |p. 1911 [1908b], 305. Nel descrivere questo dettaglio, Romagnoli si rifa a DIETERICH 1897, 150, n.
1 il quale viene spesso richiamato «per tutto cio che riguarda lo sfruttamento comico delle peculiarita
e dei difetti fisici» (ROMAGNOLI 1911 [1908b], 305, n. 1).

81 Si tratta del tipo del pntopevwv Boviag, il dotto ignorante di un mimo di Sofrone (cfr. fr. 35 Kaibel;
[Demetr.] De eloc. 153, 1 ss.), che viene indagato nelle sue ricorrenze comiche in ROMAGNOLI 1958
[1905], 362-3. Cfr. anche FERRI 1911, 6.

82 Cfr. ZIMMERMANN 1993; IMPERIO 1998.
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cui & venuto meno il sapore parodistico e caricaturale per gli spettatori poco
esperti delle teorie arzigogolate dai sofisti, ossia per quasi tutti. Il contrasto me-
desimo del Discorso giusto e del Discorso ingiusto &, come rileva Ettore Roma-
gnoli nel preambolo alla sua traduzione delle Nuvole, una forma di lettera-
tura popolare e rusticana, non ignota alle nostre campagne e quindi, si
dovrebbe concludere, abbastanza insipida per un uditorio cittadino e raffinato
di oggigiorno.

Le considerazioni del critico, naturalmente, fungono da preambolo all’elogio imme-
diatamente successivo sull’attualita del testo e della messinscena e sulla poesia che
anima I’opera di Aristofane®*, eppure non mancano di tralasciare quelle caratteristiche
primitivo-popolari entro cui Romagnoli stesso voleva imbrigliare la commedia attica
antica trovandone I’esempio piu prossimo alla cultura italiana nella commedia
dell’arte. L’equivalenza con questo genere teatrale sembra, anzi, volersi mantenere
anche con la rappresentazione siracusana del 1927: in questo caso, Romagnoli si trovo
a condividere le responsabilita dell’allestimento con Cambellotti, il quale si era occu-
pato delle scene e dei costumi.

La scenografia delle Nuvole, ideata da Cambellotti in uno stile grottesco, inten-
deva rappresentare quasi una caricatura dell’ Atene classica, con facciate e tetti stiliz-
zati che salivano fino al Partenone dove era stata collocata anche una «Minerva Na-
suta»®®, ad imitazione della statua di Fidia ma con un naso comicamente pronunciato.
Inoltre, a differenza delle operazioni condotte con il dramma tragico®, lo scenografo
era convinto della necessita di riprodurre la commedia greca in forma classica ad imi-
tazione delle figure vascolari, nonostante Romagnoli si trovi a dissentire dalla sua idea
su un punto preciso. Cambellotti, infatti, realizzo i costumi dei personaggi rifacendosi
molto chiaramente alle testimonianze archeologiche, similmente a come aveva predi-
cato il grecista nei suoi precedenti studi: «I costumi riproducono i tipici modelli della
commedia e quindi I’anphimascholos, un tipo di chitone che poteva arrivare fino ai
talloni come nella tragedia o poteva essere piu corto e succinto, portato su braghe corte
o larghe strette alla caviglia; a questo poteva unirsi un mantello corto di lana grezza, il
tribonion, tipico della povera gente. Erano utilizzati inoltre dei cuscini che gonfiavano
I’aspetto dei personaggi; i colori scelti per queste vesti erano molto sgargianti, stando

8 FERRI 1911, 8. Gia in Origine ed elementi Romagnoli, accanto ai lazzi sia linguistici che mimici e
alle infrazioni sceniche che derivavano dalla farsa degli avtoxkaBdodor e di cui fornisce un ampio
spettro di esempi (cfr. RoMAGNOLI 1958 [1905], 411-39), colloca anche I’aydv che avrebbe radici
popolari da rintracciare perd nei canti amebei di sfida: gli agones delle Nuvole e del Pluto, ad esempio,
con il loro elevarsi ad argomenti di interesse generale trascendono le contingenze delle rispettive com-
medie e vengono collegate al genere letterario volgare dei Contrasti (ivi, 383).

8 FErRI 1911, 8-11.

8 AFI, Documenti 1927, Lettera di Duilio Cambellotti a Mario Tommaso Gargallo, 27 marzo 1927.

8 Secondo il principio per cui «il rispetto per 1’archeologia non ¢ schiaviti» (CAMBELLOTTI 1999
[1948a], 71) lo scenografo, a partire soprattutto dal 1922, rifiuta sia la ricostruzione in senso ‘archeo-
logico’ della scena che il suo identificarsi con ruderi e antichi teatri all’aperto proponendo, senza
tralasciare lo studio dei monumenti dell’arte classica ma riprendendoli e adattandoli, nuove soluzioni
rispondenti «allo spirito del dramma» (ID. 1999 [1938], 45). Cfr. anche BORDIGNON 2004.
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alle testimonianze vascolari e musive»®’. Sulla base di questa fedelta archeologica, che
di fatto riprende e conferma le interpretazioni di Romagnoli, Cambellotti propone 1’uso
di maschere riprodotte a partire da quelle greche per i personaggi di Lesina, Socrate,
Pascione, gli Scolari, Benmiguardo, Rosso, Tirchippide; inizialmente, gli attori non
erano convinti della scelta e lo stesso Romagnoli propose non di eliminarle ma di rea-
lizzare, piuttosto, delle mezze maschere come quelle della commedia dell’arte, in cui
bocca e mascella rimangono scoperte rispetto al resto del viso. Cambellotti, rifiuto il
compromesso perché, a sua opinione, «la maschera greca ha un suo carattere preciso:
quello di essere un’intiera fisionomia»®® convincendo gli attori ad indossarla con risul-
tati eccellenti: la stampa, infatti, lodo la capacita degli interpreti nell’usare il corpo per
vincere I’apparente fissita del volto mascherato®. Il resoconto di Cambellotti riferisce
i dubbi di Romagnoli circa 1’uso della maschera greca come se riguardassero princi-
palmente la recitazione attoriale®®, ma alla luce delle considerazioni sopra riportate &
plausibile ipotizzare che il grecista favorisse 1’uso delle mezze maschere proprio in
base alla continuita tra le antiche farse e la commedia dell’arte italiana.

Gli studi sulla commedia antica e le convinzioni di Romagnoli intorno alla sua
performance primitiva confluiscono anche nel Carro di Dioniso, una drammaturgia
originale compresa nella raccolta dei Nuovi drammi satireschi (1919) ma portata in
scena gia nel 1914 a Siracusa e nel 1915 anche a Bari. Nonostante il titolo della collana
possa rimandare all’analogo genere drammatico, la vicenda svolta nel testo non & una
rielaborazione del dramma satiresco greco ma rappresenta, piuttosto, una commedia
impostata sulla mitologia e cultura greche. La storia narra I’inganno di Cérilo, un si-
gnore siciliano che si finge il dio Dioniso per conquistare la figlia del principe di Gela,
Asteria, con la complicita di una compagnia di attori definiti ‘fliaceschi’. Infatti, pro-
tagonista del dramma é il capocomico Fliace, significativamente chiamato in questa
maniera proprio per il tipo di spettacolo portato in scena con i suoi comici: infatti, fin
dalle prime battute la commedia inscenata richiama molti degli elementi che Roma-
gnoli aveva indagato nelle sue ricostruzioni sulla farsa delle origini. Nella prima scena,
ad esempio, Fliace istruisce 1’attore Cotenna, che poi interpretera il personaggio di
Stoccasodo oppresso dai debiti e assediato dai creditori, sul contegno da tenere ad ini-
zio spettacolo:

Prima di tutto, poi, mi raccomando,
naturalezza: non entrare in scena
strillando come un satiro ebbro, come
un porcello scoiato! Abbi presente
sempre il precetto del maestro sommo

87 Sacco 2004, 74.

8 CAMBELLOTTI 1999 [1948b], 81.

89 Sacco 2004, 73.

9% CAMBELLOTTI 1999 [1948b], 81 racconta inoltre che Romagnoli avrebbe provato a chiedere di to-
gliere la maschera almeno durante la replica alla presenza del re, nel timore che questi non la gradisse:
tuttavia, furono gli attori a rifiutarsi di recitare senza e durante la rappresentazione delle Nuvole il re
«rise e approvoy.
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di noi tutti, Epicarmo: la commedia

e specchio della vita. In questa scena

tu rappresenti un pover’'uomo carico

di debiti, che aspetta a fin di mese

i creditori. Come vuoi che abbia

voglia di sgambettare, canticchiare,
sfoggiare lazzi? Mettiti seduto

sur una scranna, tutto pensieroso,
poggia la guancia sulla palma, tira

due, tre lunghi sospiri, e poi comincia.®

La precauzione a non cominciare la parte erompendo in grida e azioni esageratamente
comiche per attenersi, invece, ad un principio di naturalezza proviene dalle descrizioni
di Romagnoli sui lazzi della farsa originaria; inoltre il riferimento ad Epicarmo come
il primo autore di commedie elevate a forma d’arte si trova anche nel Regno di Dio-
niso®. Ancora pill interessante per definire come Romagnoli inserisca reminiscenze
esegetiche nel testo e il proseguo della scena, in cui Fliace rimprovera a Cotenna di
non rivolgersi al pubblico mentre pronuncia le battute:

No, non cosi, rivolto agli uditori,

come avessero a compiere davvero
guesta discesa dal diluvio a noi!
Codesti son pensieri che mulinano

nel capo a Stoccasodo: nell’esprimerli
deve come parlar fra sé e sé,

scrollando il capo, brontolando, ed ogni
tanto tirando un sospirone. — Avanti!®3

Nel riportare i motivi comici della farsa degli avtoxéfdorot Romagnoli espone la ten-
denza degli istrioni a strappare I’illusione scenica nei modi piu vari, adducendo che
simile azione rappresenta un topos del genere comico e viene redarguita anche da Gol-
doni per bocca di Orazio nel suo Teatro comico (3, 2: «Qui vi voleva. E non vedete,
che col popolo non si parla? Che il comico deve immaginarsi, quando e solo, che nes-
suno lo senta, e che nessuno lo veda? Quello di parlare col popolo € un vizio intolle-
rabile, e non si deve permettere in verun conto»®). Infatti, gli avtoxafdoiot erano
«avvezzi, per tradizione secolare, a fraternizzare e discutere bravamente col pubblico,
come fa tuttora il loro discendente Pulcinella» e si afferma che anche le commedie di
Avristofane rispettavano questa consuetudine®; eppure, il commediografo altrove bia-
sima come 1’infrazione scenica avvenisse anche con il lancio di cibo agli spettatori

%1 RoMAGNOLI 1919b, 5.

%2 |p. 1918, 2.

% Ip. 1919b, 6.

% |a scena stessa, in cui Goldoni presenta una prova tra il capocomico Orazio e Iattore Lelio, potrebbe
avere influito sulla composizione dello scambio di battute tra Fliace e Cotenna.

% |p. 1958 [1905], 412.
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(Ar., V. 57-8; Pa. 962-7; PI. 797-9)%, un dettaglio, tra gli altri, puntualmente richia-
mato da Fliace nel prologo dello spettacolo inscenato dalla sua compagnia:

Or, dinanzi a uditori di si sottile acume,

sciorinar non vogliamo qualche trito vecchiume.
Ergo, non aspettatevi che mentre io vi favello
venga un tizio, e mi spolveri la schiena col randello;
che una vecchia sdentata sotto il naso vi pappi

una focaccia, e un tomo glie la trafughi, e scappi;
che un tanghero, infilate si e no quattro parole,

vi gitti, come a scimmie, ceci, fichi e nocciuole. —%°

L’aspirazione di Fliace di proporre al suo pubblico una commedia «nuova in ogni
parte»® viene, in realta, frustrata: lo spettacolo inscenato dai comici presenta una
trama semplice ma coerente in cui personaggi e lazzi tipici (le botte, I’ingordigia, la
paura) si mescolano con reminiscenze aristofanee, dal momento che il confronto tra il
debitore (Stoccasodo) e un filosofo ciarlatano (Stauro) si riallaccia al tema delle Nu-
vole, ciog il potere suasorio della parola®. Il dramma si conclude anch’esso con un
topos comico: il matrimonio tra Cerilo e Asteria che viene sancito con un imeneo can-
tato da due semicori, in cui si riprende addirittura la traduzione del frammento saffico
105a Voigt'® e viene lanciato un onomasti komodein a Fliace®’. La comicita popolare,
antica e insieme moderna, caratterizza quindi anche questa drammaturgia originale che
ebbe almeno tre diverse repliche per opera di Romagnoli; curiosa ¢, inoltre, I’informa-
zione tratta da una lettera presente nel Fondo Romagnoli e indirizzata alla moglie del
grecista, alla quale si chiedeva di concedere il testo per una produzione cinematogra-
fica in cui a rivestire il ruolo di Fliace sarebbe dovuto essere Antonio De Curtis, padre
di una maschera contemporanea della commedia italiana: Toto%,

Come si e potuto vedere dalle precedenti considerazioni, Romagnoli intende re-
cuperare anche nei suoi spettacoli le tesi sostenute negli studi accademici sulle in-
fluenze della supposta farsa primitiva nelle opere di Aristofane e degli altri comici, ma
non manca di considerare che simili modelli originari si trovavano accanto anche a

% Ivi, 412-3.

9 ID. 1919b, 27-8.

% vi, 28.

9 vi, 31-41.

100 Tyvi 82: «Al pomo che rosseggia fragrante, su alto, sul ramo | alto, il piu alto: non se n’accorsero i
raccoglitori: | no, se n’accorsero: ma non poterono giungere ad esso».

101 Jvi, 82-3.

102 T’ accostamento tra Totd e Romagnoli si ritrova anche in un articolo di A. FRATTINI, Due cuori fra
le belve di Simonelli, «7 Giorni», 3 luglio 1943: «La maschera [scil. di Toto] e prodigiosa, sconvol-
gente, ma nulla pit di una maschera (ogni volta che la vedo, penso alla gioia di Ettore Romagnoli
quando mi diceva d’aver trovato, dopo meticolose ricerche, certe remotissime stampe e certe figurine
di terracotta che dimostravano come la maschera di Petrolini fosse identica a quella dei mimi greci e
degli interpreti di Plauto [...] dove mai sarebbe andato a frugare, a scavare e a cercar confronti, il
generoso affabile sapiente, per rintracciare i proavi di quella di Toto? Nei graffiti delle grotte? Nelle
pitture dei vasi fenici?)».
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elementi innovativi e caratteristici di ciascun autore. Il grecista infatti ritrova 1’origi-
nalita di Aristofane nella sua abilita a scolpire «personalita comiche», traendo dall’os-
servazione diretta della vita particolari per sviluppare le vecchie sagome («Aristofane
ritrae dal vero; e percio il suo contadino non ricorda, né quello convenzionale della
farsa, né quello che frequento la piu recente commedia attica») o crearne di nuove
(«Egli vede anche, nel caleidoscopio umano, i caratteri nuovi, e sceglie felicemente,
dalla informe complessita del vero, i punti salienti e caratteristici») sempre, pero, va-
riando il prototipo base dell’avtoxapdarog 1. 1l paragone con Goldoni prima richia-
mato, consente quindi di comprendere come Romagnoli interpreti il lavoro di Aristo-
fane quale riadattamento alle contingenze della maschera comica primitiva fino all’ela-
borazione, negli ultimi anni della sua carriera, di macchiette e di un unico vero carat-
tere («una persona e non piu una maschera»), mantenuto uguale a sé stesso dall’inizio
alla fine: il protagonista del Pluto, Cremilo%,

L’approfondimento sui personaggi non ¢, tuttavia, I’unica innovazione che Roma-
gnoli riconosce al merito di Aristofane. Sulla base di alcune testimonianze'® lo stu-
dioso attribuisce a Cratino 1’introduzione nella commedia antica di un Adyog,
un’azione, che andava a sostituire 1’dto&ia, il susseguirsi di scene buffe e svincolate
le une dalle altre, della farsa primitiva e ne rileva il motivo nell’indirizzo civile privi-
legiato dal commediografo nelle sue opere. Seguendo le teorie di Kock® sulla bipar-
tizione delle commedie di Aristofane tra una parte deduttoria o costruttiva in cui si
descrivono le peripezie dei protagonisti per raggiungere un obiettivo e una successiva
che mette in scena sfilate di personaggi e scene buffe, Romagnoli afferma che solo la
prima puo essere intesa quale vero e proprio Aoyidwov yvounv &yov e che Cratino
I’avrebbe ideata per comporre il dibattito, riprodotto a partire dalla vita politica ate-
niese e per mezzo del quale il protagonista raggiunge il proprio scopo®. I Aéyor,
dunque, risultavano maggiormente svincolati dall’influsso della tradizione farsesca e
sono indice dell’originalita dei singoli commediografi e, in special modo, di Aristo-
fane, che mosso «da impulsi diversi, trasforma la realta con vari angoli di trasposi-
zione, si leva a sfere d’arte ben distinte»'%. Solo gli Acarnesi presentano ancora scene
desunte dalla farsa tradizionale, mentre a partire dai Cavalieri la tecnica drammatur-
gica di Aristofane si serve della verisimiglianza e migliorano anche le scene di contra-
sto a tema ‘privato’ che, in quanto svincolate dalla politica, rischiano di apparire sti-
lizzate e antidrammatiche come nelle tragedie di Euripide o nelle Vespe: in altre com-
medie, infatti, il dibattito assume maggiore organicita con la trama (Cavalieri, Rane),
oppure mantiene solo 1’aspetto formale e viene esposto da un interlocutore (Uccelli,
Lisistrata, Ecclesiazuse), 0 ancora viene sostituito nelle Tesmoforiazuse con discorsi

103 RoMAGNOLI. 1958 [1905], 367-9.

104 1vi, 371-2.

105 Una possibile allusione a queste informazioni si legge in CRATIN., test. 19 K.-A. Cfr. BIANCHI 2017,
343-6 per un approfondimento.

106 Kock 1884, 125 s.

107 RoMAGNOLI 1958 [1905], 395-6.

108 1vi, 400.
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pro e contro Euripide svolti nel corso dell’assembleal®. Anche il coro, «vecchio inco-
modo strumento scenico»'? che nella farsa primitiva si limitava a dimostrarsi favore-
vole oppure ostile al protagonista, viene sottoposto al medesimo processo di verisimi-
glianza per livellare le differenze ereditate dall’accostamento antico tra paAlo@opot e
avtokdpdarot, nonché per adattarlo alle contingenze drammaturgiche: cori composti
di esseri fantastici trascendevano la realta e, quindi, potevano facilmente esimersi da
azioni ‘realistiche’; in altri casi, invece, il coro rappresentava un vero e proprio perso-
naggio fondamentale all’azione (Tesmoforiazuse, Rane) o ancora frangersi in due se-
micori 0 piu unita come nella Lisistrata e nelle Ecclesiazuse realizzando quello che
Romagnoli definisce un ‘libero gruppo shakespeariano’!!?, che & ripreso anche nel fi-
nale Carro di Dioniso e, spesso, anche nelle tragedie e commedie greche da lui dirette.

Il coro comico, inoltre, rappresenta piu generalmente una zona franca al lirismo
poetico in quanto le parti costitutive dell’inno falloforico, ovvero della parabasi, ten-
dono ad esulare dalla sede di pertinenza per diffondersi nel resto della commedia®?,
La natura corale di queste forme non consente, tuttavia, un loro reimpiego come stru-
menti drammaturgici, eppure si presentano nella commedia sotto altro aspetto:

Possenti ipotiposi civili (Ac., 683) e guerresche (Cav., 565), elequenti apostrofi
(Ac., 692), vignette grottesche (Ac., 991), pitture agresti (Pace, 1130), alate fan-
tasie (Cav., 595, 1300; Nubi, 1115, 1131), capricci poetici (Ucc., 685), bizzarrie
umoristiche e satiriche (Lys., 636, Tesmof., 785), tutta questa ricca e variopinta
materia prende a poco a poco il luogo che in origine era occupato dai primor-
diali elementi parabasici, e che dunque diviene come un campo libero in mezzo
alla commedia, dove il poeta esprime i sentimenti piu nobili, dipinge i fantasmi
piu eletti, suscitati in lui dal soggetto, i quali interfusi nella favola comica, sa-
rebbero riusciti inopportuni ed eterogenei.'*3

I due elementi dello oxdppa e della poesia si fondono nella commedia tramite 1’antico
inno falloforico, ormai svuotato dai contenuti originari, raffinandosi, per opera Aristo-
fane, I’uno rispetto alle rozze beffe scagliate dai palhopdpor, ’altra da influenze an-
teriori e frustranti la spontanea espressione lirica del commediografo. Romagnoli, in-
fatti, rifacendosi alle idee di Mulller-Striibing'**, deduce come il genio di Aristofane
fosse ribelle alla politica e che la poesia civile fu da lui coltivata solo in anni giovanili
e per rispetto alla tradizione cratineal!®; favorita sarebbe stata la poesia campestre che,

109 1vi, 404-5.

110 1vi 406. Cfr. anche ROMAGNOLI 1957 [1918], 24-8 a proposito del coro della tragedia.

11 |p, 1958 [1905], 406-7.

112 1vi, 462-3. La parabasi originaria viene articolata in poxpév (discorso al pubblico svincolato
dall’azione in tetrametri anapestici), otpogai (strofe liriche contenenti inni agli déi), oxdppo (insulto
contro gli uditori in tetrametri trocaici).

113 1vi, 463.

114 MULLLER-STRUBING 1873, 72, 112.

115 RomAGNOLI 1958 [1905], 473-4.
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pur generata dalla farsa pit rustica®, si esprime in Aristofane muovendo dalle reali
condizioni degli ateniesi durante 1’invasione spartana dell’ Attica: «Fra tante angosce,
I’agreste vita serena, perduta forse per sempre, si pingeva ai loro occhi dei piu vivi
lumi poetici»*'’. Riproducendo dal vero e con occhio talvolta scientifico, Aristofane
accosta alle sue descrizioni la vena comica da cui deriva la peculiare poesia: «Egli &
come se il poeta ponga dinanzi all’acutissima pupilla un vetro colorato, attraverso il
quale tutti gli oggetti gli si presentino imbevuti d’un lume fantastico, senza perdere
pero la giustezza dei contorni, rimanendo quindi bizzarramente verisimili»*18,

Gli interessi di ricerca descritti nelle pagine precedenti furono coltivati da Roma-
gnoli anche in successivi studi sul teatro greco, pur variando il target di riferimento:
non piu la comunita accademica, ma il pubblico medio-colto a cui I’ellenista si sarebbe
rivolto senza appesantire la sua esposizione con un apparato di articoli scientifici®.
Gli studi sulla commedia attica antica furono pubblicati su prestigiose riviste consen-
tendo a Romagnoli di costruire, insieme alle traduzioni di Aristofane, un curriculum
competitivo in vista dei concorsi universitari. Eppure, le idee del grecista non incon-
trarono plauso unanime: recensendo Origine ed elementi della commedia d’Aristofane,
Benedetto Croce non rimane persuaso dal metodo utilizzato negli studi critici dell’al-
trimenti ammirato traduttore del commediografo ateniese. Il filosofo napoletano, in-
fatti, rintraccia in Romagnoli il tipo del filologo «con 1’aggiunzione del poeta» che
ritiene di restituire una «comprensione intellettiva della poesia» grazie alle duplici at-
tivita critiche e artistiche, in realta antinomiche e quindi insufficienti per condurre I’in-
dagine sull’opera d’arte, che puo essere intesa solo con «intelligenza filosofica»'?°.
Cio che Romagnoli tenta di descrivere come elementi originari che informarono suc-
cessivamente i drammi di Aristofane e di altri commediografi viene invece concepito
da Croce come creazione originale, che nasce «nell’animo stesso del poeta, nel modo
come nel suo animo, nei varii periodi del suo svolgimento, si vennero formando pen-
sieri e commozioni e fantasmi, con questa e quella determinata tonalita»*2t. Dunque,
viene negato quel valore che I’ellenista attribuiva alla ‘farsa popolare’ nel plasmare e
indirizzare le successive manifestazioni del teatro comico greco, utilizzate nel suo stu-
dio piu come documento per descrivere 1’evoluzione dell’istituzione teatrale secondo
‘norme’ prescritte nelle primitive manifestazioni drammatiche!??: «cid che & proprio
di Aristofane appare quasi come elemento turbativo, ora come uno sforzo di poca du-
rata, ora come una distrazione amabile. [...] Tradizioni ¢ costumi sono la materia

118 1vi, 474: «Il satiro, lo scimio, il sileno, ciascuno dei vari démoni campagnuoli, accoppia alla propria
rozzezza un profondo sentimento delle bellezze naturali in mezzo a cui trascorre la vita. | satirelli del
Ciclope euripideo non hanno men vivo senso di poesia che il Caliban shakespeariano, il quale descrive
con si vaghi colori le bellezze della sua isola».

17 |vi, 475.

118 1vi, 480.

19 vd. infra.

120 CrocE 1907, 206-7. Queste affermazioni sembrano anticipare le posizioni di Croce nella polemica
carducciana.

121 1vi, 207.

122 1vi, 209.
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inerte, che fuori dello spirito del poeta non ha valore estetico: 1’essenziale ¢ il soprav-
venire di questo spirito, che non inventa nulla e crea tutto»*?, La poesia di Aristofane,
come nota Croce nella recensione, & arbitrariamente!?* individuata da Romagnoli solo
nelle parti originariamente attribuite all’inno falloforico e con alcune importanti restri-
zioni, tra cui I’esclusione della lirica civile.

Sulla base delle considerazioni crociane, anche Treves afferma che il saggio di
Romagnoli, muovendo da un’esegesi «lirico-georgico-naturalistica»'? del teatro ari-
stofaneo restituisce una visione dimidiata del commediografo'?8, a cui viene addirittura
negata la creazione originale di personaggi e di certe espressioni triviali e immagini
volgari, che il grecista invece vorrebbe tolte dalla farsa primitiva per rispetto alla tra-
dizione e per il divertimento del popolo*?’. Secondo Treves, Romagnoli avrebbe asto-
ricamente ricostruito 1’opera di Aristofane tralasciando di considerare 1’influenza del
contesto storico-politico nell’attivita poetica dell’autore per concentrarsi, invece, sulla
presunta tradizione farsesca del dramma comico?®, Eppure, la ricostruzione critica di
Romagnoli da effettivamente spazio anche alle istanze realistiche che nutrono I’inven-
tivita del commediografo ateniese: si € visto, infatti, come lo studioso rilevi in Aristo-
fane I’attitudine a elaborare personaggi, scene e persino descrizioni poetiche verisimili
della vita ateniese e che dipendono dal riconoscimento del pubblico in una determinata
situazione della propria esperienza privata o sociale!?. Romagnoli, vedendo negli ‘ele-
menti tradizionali’ la vera base comune che lega commedia e pubblico, non manca
perd di constatare come il realismo aristofaneo sia eminentemente legato al popolo e
alla sua quotidianita e che proprio da esso nasca I’afflato lirico e insieme umoristico

123 1y, 210. Cfr. ROMAGNOLI 1958 [1905], 502: «La origine e la fisionomia della commedia attica an-
tica, in ogni sua fase, sono popolaresche e mimiche: il colorito lirico e 1’elemento politico sono super-
fetazioni».

124 CrocE 1907, 212.

125 TREVES 19923, 184.

126 1pid.

127 Cfr. CROCE 1907, 211-2: «D’altra parte, il Romagnoli, avendo abbandonato, nella sua critica, il punto
di vista centrale, che & Aristofane stesso, finisce col vedere nel suo autore prediletto errori e deficienze,
che forse non son tali o non sempre sono tali [...] Quelle incoerenze non sono tali, ma sono I’intimo
e geniale carattere della musa di Aristofane; il quale (come del resto tutti i poeti) concede ai suoi
personaggi quel tanto di autonomia, che ¢ in accordo col suo proprio stato di animo (lo stato d’animo
& sempre la vera dramatis persona). Nessun personaggio artistico ha un’autonomia assoluta: anche gli
artisti, proclamati i pit obiettivi, sono subiettivi. Si dica lo stesso dei trivialismi e delle immagini
grossolane: alcune volte potranno essere errori d’arte (dei quali, per altro, e assai difficile, a tanta
distanza di secoli, renderci esatto conto); ma il piu delle volte un fascino singolare sorge da quel ridere
grossolano e a capo scarico, che cede poi il luogo a un subito elevarsi, da quella fantasia passional-
mente arguta, che sbalza da un polo all’altro del mondo dei sentimenti umani.

128 TREVES 19924, 184.

129 EHRENBERG 1957 [1951], 52-3, ad esempio, ritiene questa tendenza al realismo una necessita per la
commedia attica antica che, a differenza della tragedia, costruiva i propri intrecci senza poterli ripren-
dere da un repertorio condiviso con gli spettatori, per cui era necessario rintracciare «un punto di
partenza che fosse ad essi familiare prima di poter seguire dei voli arditi in un mondo irreale e per
niente consuetox: la rappresentazione della realta diviene, quindi, il mezzo perché il pubblico si rico-
nosca inconsciamente pur nell’irrealistico contesto della commedia con le sue maschere grottesche e
trame utopiche.
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piu coinvolgente del poeta, di cui la traduzione romagnoliana, «incrocio di aulicita
letteraria e di conversevolismo sliricato»**°, non era che il risultato di simile esegesi.

130 TREVES 19924, 285.
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2. Gli studi di musica e ritmica greche!

Nella sua relazione per il Quarto Convegno di «Atene e Roma», Ettore Romagnoli
intervenne anche a proposito dell’insegnamento della musica antica per la migliore
formazione dei futuri ellenisti: ribadendo la necessita di rifondare lo studio della lettura
metrica, il grecista propone di adottare un criterio che permettesse di ricostruire 1’0s-
satura dei versi greci integrandola, poi, con esecuzioni corali basate sui frammenti mu-
sicali superstiti che riproducessero «una idea certa e tangibile delle costruzioni ritmi-
che greche»?. L’idea proviene da analoghi esperimenti condotti, separatamente, dal
musicologo greco G. Pachtikos® e dal filologo irlandese H. Browne, il quale in un in-
tervento dal significativo titolo The Teaching of Greek Choral Metre, presentato du-
rante il Sixth General Meeting di Birmingham (1908), sostenne le stesse posizioni ac-
compagnando la propria esposizione con esecuzioni fonografiche dei canti corali greci
da lui ricostruiti*. 1 primi studi scientifici di Romagnoli sull’argomento, tuttavia, non
sono alieni dai contributi filologici dell’epoca® e il grecista dimostra di aver approfon-
dito e accolto le idee di Francois-Auguste Gevaert intorno alla genesi dei principali
versi greci e le ‘chimeriche intuizioni’® del Nietzsche de La nascita della tragedia.
Come é stato affermato da Carlo Del Grande, in questa prima fase le ricerche di Ro-
magnoli sulla musica antica si limitarono, principalmente, a divulgare i risultati rag-
giunti dagli studiosi citati’, nonostante alcune convinzioni in merito all’origine della
poesia a partire dalla musica avrebbero influito sulle sue scelte traduttive e musicali in
vista delle rappresentazioni del dramma antico.

In un primo contributo dal titolo La musica greca (1905) Romagnoli si propone
di descrivere e promuovere le recenti ricerche sulla musica greca reagendo al generale
scetticismo intorno allo studio scientifico della materia, principalmente determinato
dalle divergenti interpretazioni sugli scritti musicografici e dagli esegui frammenti ri-
conducibili ad effettive partiture musicali. Il grecista, al contrario, tenta di delineare
proprio grazie al confronto di questi materiali una storia evolutiva della musica greca
che avrebbe potuto condizionare anche la tecnica compositiva moderna®. Allineandosi

! La presente esposizione riprende e amplia le considerazioni riportate in TROIANI (C.S.).

2 ROMAGNOLI 1917 [1911], 125.

3 Pachtikos contribui con i suoi studi a implementare la conoscenza della musica greca antica e fu com-
positore lui stesso di musiche per alcune rappresentazioni di tragedie. Per un quadro d’insieme e alcuni
spunti bibliografici cfr. RomMANOU 2016. Da Romagnoli é ricordato in particolare per la sua raccolta
di canti neogreci, di cui il grecista parla diffusamente in ROMAGNOLI 1911d e ID. 1921.

4 Un estratto del contributo si trova presso il Fondo Romagnoli.

5 Tra le edizioni critiche e gli scritti musicografici citati negli studi del grecista si leggono i nomi di
Wallis (1699), Jan (1882, 1885), Macran (1902) e Westphal (1883).

® RoMAGNOLI 1911 [1905], 36.

" DEL GRANDE 1948, 82.

8 RomAGNoOLI 1911 [1905], 3-4. Similmente si augurava anche GEVAERT 1875, 39: «Qui sait si un jour
ne viendra pas, ou, saturé d’émotions violentes, ayant tendu a I’excés tous les ressorts de la sensibilité
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con le tesi sostenute dai ‘ritmici’® sulla derivazione melica dei componimenti poetici
greci, Romagnoli intende dimostrare come musica e poesia fossero in origine strette
in un legame che implicava da un lato 1’'uso delle parole nella loro valenza di strumento
necessario all’espressione logica, chiara, simmetrica del pensiero umano, dall’altro il
riconoscimento di una facolta passionale che esiste insita alla natura e che 1’uomo
esprime, in una fase primitiva, attraverso un canto privo di elementi fonici dotati di
significato ma esteso nel tempo secondo una linea armoniosa:

[...] prima del poeta che dicesse, ci fu, tra gli Elleni, come tra ogni popolo sel-
vaggio, come nelle umili sfere sociali, dove i fenomeni d’origine sono in per-
petuo divenire, il poeta che canto. E cantando, ordinava delle voci prive di si-
gnificato preciso, ma ricche di melodia, in tante frasi misurate e simmetriche,
lineantesi nel tempo secondo le medesime leggi armoniche onde si compone-
vano nello spazio le prime architetture semplici e precise. Ma intanto la lingua
andava affinando i propri suoni, moltiplicando i mezzi d’espressione; e dive-
niva a sua volta una efficace interprete del sentimento. Allora il cantor poeta,
alle sillabe prive di significato onde simboleggiava i sentimenti, sostitui via via
le sillabe del discorso logico che li concretavano e determinavano®.

Sostituendo le parole ai primitivi suoni inarticolati il discorso logico si modello, sulla
base di quelle prime melodie, in parti uguali e simmetriche (otiyot), mantenendo tale
armonia anche quando non era accompagnato dalla musica: cosi, sarebbero stati fog-
giati i primi versi recitati, i quali fornirono a loro volta il modello a molti altri accen-
dendo «d’una differente colorazione la favilla melodica lasciata in essi dalla melodia
generatrice»'!. Gli antichi poeti-musicisti costruirono, cosi, «il preciso disegno ritmico
su cui doveva stendersi 1’obbligatoria melodia»*? il cui schema, mantenendosi inalte-
rato, puo essere recuperato anche dai moderni: il ritmo, infatti, era considerato dai

nerveuse, 1’art occidental se retournera encore une fois vers I’esprit antique, pour lui demander le
secret de la beauté calme, simple et éternellement jeune».

® Nello studio della musica greca in relazione alla poesia si distinguono due correnti di pensiero: i ‘rit-
mici’ (detti anche ‘unionisti’ o ‘musici’) predicano il legame tra disegno verbale e musicale, mentre i
‘metrici’ (oppure ‘separatisti’, o ‘grammatici’) distinguono nettamente la parola dalla musica. Tra i
primi sono annoverati Bockh, Westphal e Gevaert, mentre tra i secondi, anche se rappresentanti di
opposte visioni, Weil e Wilamowitz. Cfr. PINTACUDA 1978b, 64, n. 9.

10 RomMAGNOLI 1911 [1905], 16. Secondo Romagnoli (ivi, 5-6) i primi accompagnamenti melodici, nati
all’unisono con i «canti pastorali dalle modulazioni semplici e libere», disciplinarono gli accordi della
lira attorno a intervalli di quarta, quinta e ottava, come nei canti popolari che inizierebbero proprio
con un salto di quarta. Vd. anche GEVAERT 1875, 3-4 quando afferma che 1’arte musicale greca si
sarebbe sviluppata accordando la lira a intervalli di quarta, quinta e ottava e tale fenomeno sarebbe
diffuso universalmente presso ogni civilta come conseguenza dell’«organisation physiologique de
I’homme». Sulla medesima accordatura della lira cfr. anche PHiLoL. fr. 6a Huffman.

11 RomMAGNOLI 1911 [1905], 17.

12 1vi, 18. Per una panoramica generale sul rapporto tra parola, musica e ritmo nella poesia greca vd.
GENTILI 2006, 48-56.
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Greci I’elemento maschile e veniva particolarmente curato in quanto veicolo del ‘sen-
timento’ espresso nell’elemento femminile, cio¢ il melos®?,

Nonostante lo scritto presenti analogie con passi nietzschiani'*, Romagnoli si di-
scosta dalla tesi del canto popolare come «perpetuum vestigium di un’unione tra 1’apol-
lineo e il dionisiaco»'®: secondo Nietzsche, infatti, quest’ultimo ¢ prodotto da impulsi
artistici naturali manifestatisi nel popolo il quale, «agitato con maggior forza da quelle
correnti dionisiache che dobbiamo sempre considerare il fondamento e il presupposto
del canto popolare»?®, cerca sfogo in una manifestazione onirica e, quindi, apollineal’.
Romagnoli, invece, enfatizza I’esistenza di uno stato musicale esclusivamente dioni-
siaco®® che precede e genera I’idea poetica e trova la sua espressione pill spontanea nel
canto!®: abbinando quest’ultimo alle parole si & avuta, dunque, 1’origine della poesia
lirica che «i Greci, dicendola lirica, non vollero forse intendere, come si suole ripetere,
quella che & accompagnata dalla lira, ma quella che dalla lira si origina»2°. Questo stato
di esaltazione che la musica produce non solo nell’esecutore ma anche nell’ascoltatore
permise agli antichi greci di giungere ad una «rivelazione nubilosa e balenante d’uno
stato sovraumano piu intenso e vibratile. Indi la concezione d’una umanita eletta che
sempre ardesse di quella vita, che sempre parlasse quel linguaggio alato: indi la origine
della tragedia che presenta in forma obbiettiva quella umanita ideale. In questi limiti
la tragedia ¢ figlia della musica»?!. La musica greca, dunque, nella visione di Roma-
gnoli si presentava come essenzialmente monodica e, in quanto tale, genero all’uni-
sono con il canto ogni forma poetica che mantiene lo schema melodico originario gra-
zie al ritmo: per questo motivo il grecista, richiamandosi a Erodoto (2, 5, 1), defini la
poesia «un magnifico dono della musica»?2,

13 RoMAGNOLI 1911 [1905], 18. Cfr. GEVAERT 1875, 25: «[...] les modernes s’émancipent assez vo-
lontiers du rhythme, non seulement dans la poésie, mais aussi dans la musique; ainsi, sans parler du
plain-chant, le récitatif de nos jours rejette le-lien du rhythme régulier. Chez les Grecs, au contraire,
le rhythme est partout un élément essentiel de 1’oeuvre musicale, et ses principales formes sont desti-
nées, non seulement a renforcer I’impression de 1’idée mélodique, mais a lui donner un caractére ex-
pressif déterminé et voulu». Sugli effetti psicagogici del ritmo e della musica cfr. Rossi 2000.

14 RomAGNOLI 1911 [1905], 25 e 29.

15 NIETZSCHE 2009 [1972], 63.

18 1bid.

17 1vi, 64. 11 canto popolare si manifesta in una melodia primordiale che ¢ diretto riflesso dell’uno ori-
ginario, da intendersi come «elemento primario e universale, che quindi & in grado di sopportare anche
molteplici oggettivazioni in svariati testi» (UGOLINI 2007, 44) e di cui la stessa forma strofica é dimo-
strazione tangibile, dal momento che «la melodia partorisce la poesia e lo fa sempre di nuovo» (ibid.).
Successivamente, al canto viene abbinato il linguaggio che nasce allo scopo di imitare la musica (NIE-
TzSCHE 2009 [1972], 64), la quale appunto «si scarica in immagini su una popolazione giovanilmente
fiorente e linguisticamente creativa» (ivi, 65). Archiloco é riconosciuto essere il primo poeta ad aver
inserito il canto popolare nella letteratura (cfr. WESTPHAL 1865, 116 s.), diventando per Nietzsche una
prefigurazione dell’artista tragico nel quale apollineo e dionisiaco si legano grazie alla «perfetta iden-
titd di musica e parola» (UGoLINI 2007, 71).

18 ZoBoLI 2004, 97.

19 RomAGNOLI 1911 [1905], 40. Cfr. anche THPHR. ap. Plu. Quaest. Conv., 623a-d per la distinzione di
tre tipi di canto in relazione ad altrettante espressioni del sentimento.

20 RoMAGNOLI 1911 [1905], 40.

2L |vi, 41.

22 |vi, 42.
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Ritenendo la poesia greca diretto prodotto del melos che ne oriento anche la scan-
sione metrica, Romagnoli avvalora, di conseguenza, il primato delle traduzioni in versi
dei testi antichi: «il ritmo per un poeta degno di questo nome, non é cosa esterna, ac-
cidentale, scelta; anzi ¢ il nucleo primo e piu profondo dell’ispirazione» e, insieme,
I’unico elemento che ¢ possibile quasi immutabilmente trasportare da una lingua all’al-
tra?®. Tuttavia, soluzioni di metrica barbara gia precedentemente sperimentate® non
sembrano rispondere alle esigenze del Romagnoli traduttore, in quanto «le norme le
quali producono un perfetto contemperamento fra linguaggio e melodia in una data
fase della lingua, non possono riuscire soddisfacenti se trasportate bruscamente in
un’altra»®. Nelle versioni il grecista privilegera, invece, un’attualizzazione dello
schema ritmico dei componimenti greci attraverso i metri della poesia italiana, giusti-
ficando la propria scelta a partire da una precisa teoria esposta nello scritto 1l verso
greco (1908).

Utilizzando a titolo d’esempio la notazione musicale della cantilena di un uccel-
lino, Romagnoli evidenzia come il periodo ritmico presenti un’estensione facilmente
riconoscibile, si divida in due parti simmetriche segnalate da un mutamento nel dise-
gno melodico e organizzi le note in gruppi (‘piedi melici’) distinti da una maggiore
intensita all’inizio di ciascuno?®. Romagnoli definisce questi fenomeni corollari di una
«legge generale degli sviluppi ritmici»?’ e li applica anche al linguaggio quando questo
si trova accoppiato alla melodia: se ai primi due corollari — afferma 1’ellenista — la
lingua si adatta senza difficolta, in quanto un periodo di senso compiuto facilmente
corrisponde alla frase melodica e puo, similmente, suddividersi in due periodi minori,
il terzo corollario é invece determinato dalla natura delle sillabe che compongono la
frase. Infatti, il linguaggio distingue sillabe piu 0 meno salienti e tende a far coincidere
le prime con i tempi forti della melodia. Eppure, lo status sillabico non e necessaria-
mente tale da essere collocato nella sede del ritmo in quanto ¢ sottoposto anch’esso ad
un processo di sviluppo che procede dall’agglomerazione di monosillabi, ciascuno con

23 |p. 1917 [1911], 108. POUND 1973, 47 avrebbe, invece, escluso la possibilita che la melopea potesse
essere trasferita in una lingua diversa da quella originale se non «per puro miracolo, e mezzo verso
alla volta».

24 A proposito vd. PRETAGOSTINI 1991,

25 RoMAGNOLI 1911 [1908a], 335.

% 1vi, 329-30. E probabile che Romagnoli fondi le proprie tesi sulla lettura ritmica introdotta negli studi
classici italiani a partire dagli anni Sessanta dell’Ottocento sull’esempio delle universita tedesche. Per
un esame sulla controversa distinzione terminologica tra arsis e thesis nelle speculazioni dei ritmici e
dei metricisti antichi cfr. LYNCH 2016.

27 ROMAGNOLI 1911 [1908a], 330. A tale legge si aggiungerebbe, poi, un quarto fenomeno, definito
«cadenza melicay, secondo il quale «1’ultimo piede della seconda parte non corrisponde perfettamente
all’ultimo della prima, ma ¢ interrotto dopo la prima percussione. Poiché nella melodia il tempo di
riposo si ottiene solo quando la voce posa ed indugia indefinitamente sopra una nota percossa da un
accento principale [...]» (ivi, 331). Il fenomeno della ‘cadenza melica’ non viene ulteriormente chia-
rito da Romagnoli. WEST 19942, 132-3 riferisce 1’opinione di Dionigi di Alicarnasso (Comp. 64)
sull’alterazione della lunghezza sillabica causata da musica e ritmo: da un’analisi dei frammenti mu-
sicali ¢ possibile ipotizzare che si trattasse di un’anomalia occasionale, riguardante la protrazione di
una sillaba lunga fino a quattro tempi oppure I’allungamento di sillaba breve in un caso all’interno di
verso, pit comunemente alla fine.
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il proprio accento, in polisillabi che precisano la propria colorazione vocalica (e quindi
sillabica) in quattro ordini (vocali lunghe, di suono cupo, seguite da due o piu conso-
nanti, di maggior contenuto ideologico); in seguito la sillaba tematica (cio¢ «I’ele-
mento fonico di contenuto ideologico pitl importante»?®) assume su di sé I’accento e
tende a collocarsi sotto 1’ictus ritmico; infine, in virtu del moltiplicarsi di suffissi e di
leggi ritmiche, come quella del trisillabismo, si sviluppano accenti su altre sillabe della
parola che attenuano il valore dell’accento tematico e lo vanno a sostituire come testi-
moniato dalla forma grafica sopravvissuta®.

Cosi delineati, lo schema evolutivo del verso e le leggi che ne determinano il ritmo
anche quando é indipendente dalla melodia servono a Romagnoli per descrivere lo
sviluppo del trimetro giambico «che primo e piu costantemente d’ogni altro si separa
dal puélog, passa, usatissimo e dilettissimo, nella letteratura latina, e diviene il benea-
mato della italiana [scil. ’endecasillabo]»*. La metrica italiana offrirebbe, cosi, spon-
taneamente il mezzo piu appropriato per rifarsi all’esempio della poesia antica dal mo-
mento che, secondo I’ellenista, il sistema odierno non € altro che il frutto «di evolu-
zione millenaria, che supera, comprende, riassume tutti i tentativi anteriori, che € la
suprema lingua dei suoni, I’unica che conviene a noi moderni»®L. In tal modo, quindi,
I’autore legittima una delle scelte stilistiche maggiormente evidenti nelle traduzioni
del dramma antico: quella di sfruttare I’endecasillabo per le parti dialogate in apparente
rispetto all’evoluzione del metro originario®.

Le teorie di Romagnoli sembrano trovare conferma pratica nei canti siciliani rac-
colti dall’etnomusicologo Alberto Favara®®, che il grecista prende in analisi nell’arti-
colo I canti popolari siciliani e la musica greca proponendo una comparazione tra le
caratteristiche estrinseche e strutturali comuni alle due tradizioni musicali**. Dal punto
di vista della struttura Romagnoli evidenzia come nei canti siciliani le parole «sotto la
prepotente influenza della musica, rinunciano a tutte le loro rigide articolazioni, per
adattarsi docilmente alla forma ritmica della melodia»®. La citazione, ripresa da Fa-
vara, sembra coincidere con analoghe affermazioni del grecista che nel Verso greco
sottolineava: «Due ritmi non ci sono e non ci possono essere, e quello del verso €
proprio quello della melodia. Solo bisogna vedere fino a quando esso riesca a dominare

2 ROMAGNOLI 1911 [1908a], 334.

29 |vi, 331-5.

30 |vi, 351.

31 |vi, 367-8.

32 7oBoLI 2004, 105. L’endecasillabo viene usato da Romagnoli anche nelle traduzioni del senario la-
tino (vd. SERIANNI 2012, 644).

33 FAVARA 1907-1959.

3 RomAGNOLI 1920. Riguardo alle coincidenze ‘esteriori’, Romagnoli (ivi, 5) considera come i titoli
dei singoli canti siano desunti dal nome di una regione dell’isola, di una classe di persone oppure di
una celebrazione o festivita che denotano, cosi, I’appartenenza pressoché esclusiva delle canzoni. Si-
milmente, anche i greci designarono i vari nomoi a partire da nomi etnici o da categorie professionali
(ad es. il bukoliasmds proprio dei mandriani che guidavano le bestie al pascolo). Romagnoli identifica
qui il nomos come un canto semplicissimo tale da determinare i limiti del modo, dal quale riceve la
stessa designazione perché ad esso correlato (ivi, 21).

35 Ivi, p. 5.
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laindocile materia del linguaggio, e fino a che punto questo faccia valere le sue pro-
prieta entro e contro le pastoie impostegli»®. Tra gli esempi riportati vi sono alcuni
casi di spostamento d’accento e fratture dell’unita verbale dovuti alla respirazione che,
a sua volta, dipenderebbe da un accento melodico primitivo: «questo fenomeno — ri-
badisce Romagnoli — tuttora vivo nella nostra Sicilia, ci spiega la struttura tecnica della
lirica greca assai meglio di qualsiasi alchimia filologica»®’. Riguardo all’aspetto rit-
mico, il grecista ravvisa all’interno delle canzoni di misura in 6/ la presenza all’interno
o0 in attacco di verso del peone, che concorre a testimoniare 1’antica derivazione greca
di parte di questi componimenti®. Maggiore rilievo, invece, presenta 1’elemento me-
lico in quanto, secondo Romagnoli, tutti i modi greci sono riprodotti all’interno dei
canti che mostrano, cosi, una «vera messa in opera artistica»®® della pratica musicale
greca, contribuendo a comprendere alcuni problemi di teoria musicale quali I’esistenza
di caratteristiche speciali che identificavano chiaramente ciascun modo®.

Gli studi filologici sulla musica greca, pur avendo guidato la scelta della tradu-
zione in versi e la concezione del dramma antico come oratorio musicale*, non sem-
brano aver condizionato totalmente 1’attivita del Romagnoli compositore. Come da lui
stesso dichiarato, infatti, si trovo ad utilizzare (ed esaurire) i pochi frammenti di musica
greca solo per la prima rappresentazione delle Nuvole (1911) e, successivamente, alle
ricostruzioni ‘archeologiche’ preferi «le impressioni che nel mio spirito producevano
i vari episodi drammatici e corali»*2. Similmente, nelle traduzioni dei lirici greci Ro-
magnoli adotto il metodo delle ‘coloriture melodiche’ sostituendo, nell’esemplifica-
zione di passi significativi, le sequenze di sillabe lunghe e brevi con melodie semplici
che «rendessero vivace e percepibile il ritmo del verso»* e che riproducessero le sue
idee attorno ai componimenti musicali greci, senza pretesa di rispettare le interpreta-
zioni ritmiche filologicamente piu probabili: secondo Del Grande, infatti, il metodo di
Romagnoli risultava pericoloso in quanto condotto piu per lusus personale, spesso
fuorviante e figlio di una particolare epoca che ne ha conformato la prassi filologica®*.

% RoMAGNOLI 1911 [1908a], 321.

37 Ip. 1920, 5-6.

38 Ivi, 7.

% 1vi, 9.

40 Romagnoli indagando le differenze tra i modi dorico, frigio e lidio registra come la loro estensione
melodica si limitasse all’intervallo di quarta (primo tetracordo) e, quindi, come la disposizione degli
intervalli propri di ciascuno risultasse in ultima analisi trascurabile ai fini del riconoscimento. A for-
nire indicazioni piu precise sul carattere della melodia sarebbe invece stata la posizione della nota
finale, anche se risulta difficile determinare 1’efficacia artistica di tale effetto retroattivo. Cfr. ROMA-
GNOLI 19213, 255-7 e 274-5. Sulla ricostruzione delle scale ‘damoniane’, «all closed systems contai-
ning enharmonic tetrachords» (WEST 19942, 174), cfr. ARISTID. QUINT. 18, 5-19, 10.

41 E. ROMAGNOLI 1917 [1911], 110-1.

42 Documento dattiloscritto dal Fondo Romagnoli. Vd. anche PINTACUDA 1978a, 10, n. 1. Similmente,
P1zzETTI 1945, 36 s. constata quanto 1’alterita fra la pratica musicale greca e quella moderna avrebbe
reso possibile la ricreazione dell’«atmosfera musicale» di una tragedia greca solo «secondo le mute-
voli esigenze e necessita o le mutevoli illusioni del nostro spirito». Sull’'uso della tragedia greca
nell’opera di Pizzetti vd. BELLONI 2018; NAPOLITANO 2019.

“3 DEL GRANDE 1948, 80.

4 Ibid.
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Questa interrelazione tra musica e poesia rappresenta, tuttavia, un punto fermo nelle
idee di Romagnoli circa la rievocazione del dramma antico e ancora nel 1933, com-
mentando i cicli sesto e settimo delle rappresentazioni siracusane nell’articolo in ri-
sposta a Villaroel, il grecista deplora la scelta del nuovo Comitato direttivo dell’ INDA
di delegare le traduzioni e le musiche a persone distinte e tra loro non cooperanti“®:

Nel dramma antico aveva grandissima importanza la musica. Se non che, il suo
rapporto con la poesia era differentissimo che non sia nel melodramma mo-
derno. Era elemento essenziale, ma non usurpatore; e, ora determinante, ora
determinato, manteneva sempre con la parola un legame strettissimo; perché
parole e note dovevano sgorgare da una sola fonte d’ispirazione. Ossia, il poeta
doveva essere a un tempo il musicista. E questa identita era uno dei principali
caratteri dell’antico dramma.

E questa bisogna mantenere per conservare il carattere. E questa ho cercato di
mantenere, scrivendo io stesso la musica dei drammi (qualche eccezione, do-
vuta a favorevoli circostanze, non altera il principio).*®

Gia nel 1914 Romagnoli, assumendo la direzione artistica del primo ciclo di rap-
presentazioni classiche a Siracusa, curo oltre alla traduzione e all’allestimento com-
plessivo, la composizione dei cori e delle musiche per Agamennone con 1’aiuto del M°
Capodieci e la direzione del M° Romano®*’. Sulla base delle testimonianze e del co-
pione ora nel Fondo Romagnoli, lo spettacolo presentava cinque brani: un preludio che
interrompeva il monologo della Scolta dopo la battuta «col fausto aiuto del fuoco not-
turno» e prima della didascalia «Lunga pausa. Poi, sulla cima del monte Aracneo, che
incombe sulla citta, s’accende e giganteggia un’immensa fiammata»*® a segnalare,
quindi, un cambio importante ai fini dell’azione drammatica; un coro in anapesti inse-
rito all’interno della parodo; una preghiera a Zeus eseguita da «Tutto il coro dei bam-
bini» accompagnato dalla cetra e ripresa dal primo stasimo, come si evince dalle note
autografe che riportano le parole «Notte ministra di gemito feral»*® forse a variazione
del «Deh, Giove signore, deh, Notte, | amica ministra di gesta preclare»®; una monodia
alternata a cori successiva alla profezia di Cassandra®'; un’elegia intonata da tutto il
popolo mentre Agamennone e trasportato su una bara. Nel concepire la musica per lo
spettacolo Romagnoli

ha seguito criteri analoghi a quello [sic] che lo hanno guidato nell’ideazione
della scena e nel disegno dei vestiti: & partito — cioe — da elementi accertati con
severita d’indagine per giungere ad una sintesi personale che si armonizzasse
con tutti gli altri elementi, da cui risulta I’unita armonica di tutto lo spettacolo

5 E. ROMAGNOLLI, Risposta categorica a Giuseppe Villaroel, «La Sera», 21 dicembre 1933.
“8 Ibid.

47 Cfr. GARGALLO 1934 [1914], 48

48 ROMAGNOLI 1914b, 10.

49 1vi, 51.

50 Jvi, 33.

51 Ivi, 92 indica semplicemente «Coro.
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che non vuole essere una fredda ricostruzione archeologica ma una rievoca-
zione artistica del mito trattato, quale puo idearla un poeta moderno che pos-
siede sicuramente tutti i risultati dell’esegesi filologica e archeologica — I’istinto
e il sentimento dell’arte®.

Le musiche «essenziali nella loro contenutezza, si mostrarono perfettamente ade-
renti all’ethos del drammay, pur registrando alcune imperfezioni nell’esecuzione, do-
vute alla poca esperienza dei coristi®®. Significativa risulta, inoltre, la notizia secondo
la quale Giuseppe Mul¢, presente ad una prova dell’Agamennone, si sarebbe trovato
per caso a canticchiare un motivo popolare della Conca d’Oro, mentre il grecista ac-
cennava ad un ritmo greco del i sec. a.C. riscontrandone la perfetta aderenza>.
L’aneddoto, infatti, conferma la condivisione d’intenti tra il grecista e il compositore
siciliano, il quale per le rappresentazioni di Antigone e Medea, in particolare, avrebbe
adattato «nelle intonazioni liriche chiare derivazioni dal canto popolare siciliano, con
I’intenzione di volerlo riallacciare ai modi dell’antica musica greca»®®. Un’operazione,
questa, gia teoricamente avanzata da Romagnoli ma non da lui praticata, in quanto le
sue composizioni si orientarono, piuttosto, a riprendere il presunto ethos musicale
greco tramite lo studio oggettivo di forme antiche unito ad una realizzazione tutta mo-
derna®®, come dimostra il caso di Alcesti, per la cui rappresentazione (1913) Romagnoli
avrebbe composto nove brani musicali dei quali solo due evocherebbero parzialmente
ritmi e melodie elleniche: un componimento a ritmo dattilico con finale anapestico che
accompagna le ultime battute del monologo di Apollo aprendo al successivo dialogo
con Thanatos e la prima parte del primo stasimo con accenni al frammento melico
dell’Oreste. Riguardo agli altri componimenti, invece, gli spartiti segnalano la pre-
senza di una pastorale, di brani sinfonici a commento di particolari scene e una danza
funebre®’.

«Sposando a traduzione e musica il lavoro di regista»>® Romagnoli avrebbe cosi
delineato la propria interpretazione su come rappresentare un dramma antico: ricer-
cando, in primo luogo, I’unita formale dei vari aspetti concorrenti alla messinscena®
e, riguardo alla musica, riproducendo qualche colore che richiamasse ‘filologica-
mente’ al ritmo o ai frammenti superstiti. Nonostante la sensibilitd moderna, 1’inse-
gnamento dell’antico rimane latente nei suoi esperimenti musicali in riferimento alla
riconosciuta contenutezza e politezza dell’esecuzione e alla composizione di una me-
lodia concepita all’unisono con il testo della traduzione.

52 AFI, Rassegna Stampa 1914, «L’Ora», 17 aprile 1914.
53 PINTACUDA 19784, 10.

% AFI, Rassegna Stampa 1914, «L’Oray, 13 aprile 1914.
55 PINTACUDA 19783, 12.

5 DEL GRANDE 1948, 81.

57 vi, 80-1.

58 |bid.

% Piazza 2019, 15.
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3. Dioniso, la tragedia e il dramma satiresco

Come si e visto precedentemente, nel saggio La musica greca Romagnoli affronta per
la prima volta la questione sull’origine della tragedia dalla musica introducendo il
ruolo del ‘dionisiaco’ nell’atto poietico, che lo studioso identifica con il sentimento
che produce nell’uomo la necessita di esprimersi, in origine, attraverso un canto senza
parole. Un ulteriore accenno a Dioniso nei medesimi termini appare nel discorso del
1906 Fasi storiche nella concezione dell ellenismo: proveniente dalla Tracia, lo «spi-
rito dionisiaco» si diffuse per tutta la Grecia grazie alla lirica eolica, che per prima ne
aveva accolto le caratteristiche, passando poi alla lirica corale e all’arte drammatica
fino a connotare e indirizzare la stessa riflessione socratica®; addirittura, sarebbe so-
pravvissuto all’eclissi della civilta greca in seguito alle invasioni barbariche, infonden-
dosi nelle opere di compositori come Beethoven e Wagner e in chiunque si accosti ad
uno studio approfondito dell’arte ellenica®. 1l riferimento primario di Romagnoli do-
vrebbe essere Nietzsche, giacché tale influsso viene descritto con immagini che risal-
tano lo stato mistico, irrazionale e intuitivo dell’individuo che lo riceve®; eppure, 1’au-
tore de La nascita della tragedia non viene mai nominato, neppure nel passo che cita
direttamente La musica greca dove, appunto, si riprendono le affermazioni dell’ Auto-
critica del 1886 a proposito della dottrina schopenhaueriana che ha influenzato lo
scritto®. Questo reiterato silenzio potrebbe, in primo luogo, derivare dalla cautela con
cui gli studi classici accettavano le teorie nietzschiane® dovuta sia alla stroncatura wila-
mowitziana, sia al carattere della Nascita della tragedia che il suo stesso autore non
intendeva come un lavoro di erudizione®; in secondo luogo, Romagnoli si rivela scet-
tico rispetto ad alcune conclusioni di Nietzsche, in particolare sulla negativa valuta-
zione della musica imitativa promossa da Timoteo di Mileto’, cosi come trascura il

L1l riferimento & allo lone e al Simposio platonici.

2 ROMAGNOLI 1911 [1906], 211.

3 1vi, 211-2: «Or che cos’¢ propriamente lo spirito dionisiaco? Troppi e troppo vari sono gli elementi
che lo informano. Pure, potremmo dirlo il vibrar simpatico dell’animo nostro col numero del cosmo,
dal palpito degli astri al tinnir della goccia; il suo immedesimarsi con le leggi che regolano i fenomeni
naturali, ond’esso crei armonie pensieri forme, inconsciamente come quelle; la rinuncia alle facolta
razionali, I’abbandonarsi alle sentimentali e passionali; il subentrare dell’intuizione alla riflessione.
Proprio il contrario, ripetiamolo ora, dell’ideale classico vagheggiato dalle scuole e dalle accademiey.

4 RoMAGNOLI 1911 [1905], 41.

5 Cfr. LLoYD-JONES 1976, 9-10: «According to Reinhardt, Rohde would have written his great book
Psyche without the influence of his early friend. Perhaps that is true; perhaps the spirit of the time
made it inevitable that the anthropologically minded scholars of the Cambridge school should ap-
proach Greek antiquity in the light of Durkheim’s teaching; and that culminates, or seems to us to
culminate, in The Greeks and the Irrational of E.R. Dodds. But the man who first set this in motion
was Nietzsche; and by that alone he acquired an importance in the history of philology far greater than
that which his positive discoveries of fact could have won him».

® SILK — STERN 1981, 132-7.

7 Secondo NIETZSCHE 2009 [1872], 160-2 la musica imitativa del nuovo ditirambo, di cui Timoteo era
riconosciuto tra gli esponenti maggiori, avrebbero influenzato Euripide portando al declino del genere
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ruolo cardine giocato dall’elemento apollineo nella produzione poetica. D’altronde, ¢
plausibile che il ‘dionisiaco’ descritto da Romagnoli sia debitore dell’indiretta in-
fluenza nietzschiana attraverso gli studi di psicologia religiosa ellenica di E. Rohde e
J.E. Harrison®, citati insieme a Usener e Ridgeway in Ninfe e Cabiri dove, come si &
anticipato, il grecista avanzava alcune idee sullo sviluppo del genere drammatico
nell’antica Grecia. Neppure é da trascurare la ricezione del dionisiaco ad opera di Wal-
ter Pater, i cui Greek Studies erano presenti nella libreria di Romagnoli® e la cui opera
critico-saggistica fu determinate per la produzione poetico-letteraria di D’ Annunzio ¢
di altri intellettuali gravitanti attorno alla figura di quest’ultimo?®. L’immagine di Dio-
niso veicolata da Romagnoli parrebbe, dunque, risentire di queste influenze, prevalen-
temente provenienti dall’area anglossassone, e permette, inoltre, di identificare con
maggiore chiarezza le fonti a cui 1’autore avrebbe attinto per definire la propria idea
attorno alla nascita ¢ all’evoluzione del dramma tragico e satiresco: come afferma G.F.
Else, infatti, un’analisi sulle diverse teorie post-nietzschiane intorno all’origine della
tragedia non puo prescindere dalla presenza del dionisiaco in ciascuna di esse'?.

Con la prefazione alla traduzione delle Baccanti, pubblicata nel 1912 presso Quat-
trini, Romagnoli approfondisce il discorso sulla figura di Dioniso fornendo ai lettori
un’immagine composita € complessa in relazione agli aspetti insieme luminosi e d’om-
bra che caratterizzano il dio: «La figura di Dioniso, quale si librava alla fantasia d’un
Greco dell’eta classica, ¢ molto complessa: risulta di varie persone fuse insieme, e non

tragico; Romagnoli, al contrario, riteneva che il poeta di Mileto avesse compreso quale fosse il vero
fine della musica una volta svicolata dalla sua dipendenza dal verso poetico: «Fino a Timoteo le me-
lodie erano state un ornamento della poesia, un profumo vaporante dalle parole gia armoniose. Gene-
ratrice del verso, la musica aveva quasi finito per divenirne 1’ancella. Ma con Timoteo schiude le ali,
impaziente di piu larghi voli, e aspira a simboleggiare, unicamente coi propri mezzi, gl’intimi oscuri
atteggiamenti dell’animo, il pullulio perenne e misterioso della serenita e della malinconia, dell’amara

perdizione e del furore orgiastico» (ROMAGNOLI 1911 [1905], 35).

Della Harrison sono ricordati i Prolegomena to the Study of Greek Religion del 1903, mentre per

Rohde Romagnoli si riferisce a Psyche. Seelenkult und Unsterblichkeitsglaube der Griechen (1890-

1894). Riguardo agli studi sulla religione greca si tende a parlare di «hidden influence» nietzschiana

in riferimento a Rohde, Otto e Dodds. Rohde, in particolare, nella sua ricostruzione dei rituali dioni-

siaci nel secondo volume di Psyche tace a proposito de La nascita della tragedia: questo silenzio €
dovuto a motivi personali che fanno capo alla controversia con Wilamowitz in seguito alla pubblica-
zione del libro. Al contrario, Jane Harrison riconosce il proprio debito a Nietzsche pubblicamente in

HARRISON 1922 [1903], 445, n. 4 e EAD. 1927 [1912], viii e 476. Cfr. HENRICHS 1984, 223-34.

® 1l libro si trova ora presso il Fondo Romagnoli.

10 Cfr. BINI 2004 sulla conoscenza delle opere di Pater nell’Italia di fine Ottocento, in particolare tra
1’élite intellettuale fiorentina e romana di cui facevano parte D’ Annunzio e Angiolo Orvieto che, come
si & visto, offri a Romagnoli la direzione artistica della rappresentazione delle Baccanti presso il Teatro
romano di Fiesole nel 1913.

1 ElsE 1965, 9-31.
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cosi bene che non ne siano visibili le giunture»*?. L’origine tracia di Dioniso, che Ro-
magnoli riporta come dato sicuro anche altrove®®, si fonda sugli studi di Rohde il quale,
grazie alla mediazione dell’antropologo E.B. Taylor e del metodo comparativo da que-
sti sviluppato per stabilire attraverso paralleli etnografici le caratteristiche delle reli-
gioni ‘primitive’*, ricostruiva i riti estatici della Tracia fondandosi sul concetto nie-
tzschiano di estasi collettiva che si manifesta nel momento della rappresentazione tra-
gica®®. Fino alla decifrazione delle tavolette della Lineare B contenenti il nome di Dio-
niso, la tesi di Rohde ¢ rimasta generalmente adottata negli studi classici determi-
nando, da un lato, la fortuna dell’idea nietzschiana di esperienza dionisiaca condivisa
dal gruppo corale e dal pubblico che assiste all’epifania di Dioniso sulla scena teatrale,
dall’altro insistendo sull’elemento violento di questi culti e sul raggiungimento di uno
stato estatico che culmina nell’unione con il dio’. Nonostante il sicuro riferimento a
Rohde, Romagnoli si discosta decisamente da quest’ultimo nel descrivere Dioniso
come una divinita tracia dell’ebrezza non connotata da caratteristiche volgari né con-
nessa originariamente al vino ma «autogena e trascendentale»*8: I’incarnazione di que-
sta entita era quella di «un giovine bellissimo, vestito mollemente, coronato d’ellera,
impugnante una ferula coronata di fiamma» e sue seguaci erano le menadi, che con lui
costituivano un «thiaso gioioso» accolto, anche se con vana opposizione, in Grecia e
negli stessi misteri®,

Da questa descrizione del dio e del suo corteo € possibile ritrovare gia una prima
traccia della possibile influenza pateriana in Romagnoli: in The Bacchanals of Euripi-
des (1889) Pater indugia a lungo sull’aspetto muliebre di Dioniso, che rimanda allo
stesso Euripide (Ba., 235-6; 453-9), e sul suo rapporto privilegiato con le donne? quasi
a voler enfatizzare I’ambiguita del dio, insieme omophagus e meilichius?'. Oltre al
saggio citato, Pater indaga piu sistematicamente sul dionisismo nello scritto A Study
of Dionysus, dove il dio viene descritto nel senso di una spiritual form di un primitivo

12 Cfr. ROMAGNOLI 1912, ix. Secondo HENRICHS 1984, 212 questa ‘dualita’ del dio era gia stata rilevata
dai Greci ma, in seguito, sarebbe stata trascurata favorendo ora I’uno ora I’altro aspetto, come avviene
nell’arte rinascimentale che tende a sottolineare la parte vitalistica della religione dionisiaca. Con
Nietzsche e Pater, prosegue lo studioso, si sarebbe invece tornati a dare uguale importanza a entrambe
le caratteristiche.

13 RomAGNOLI 1911 [1906], 211.

14 Cfr. HENRICHS 1984, 225 e ibid. n. 40 per i riferimenti bibliografici sull’influenza di Taylor in Psyche.

15 In Nietzsche il cosiddetto dionisiaco ‘barbarico’ non risulta identificato con una precisa area geogra-
fica, ma si riferisce generalmente all’oriente e a rituali associati per lo piu alla sfrenatezza sessuale.
Cfr. NIETZSCHE 2009 [1872], 36-7 e UGOLINI 2007, 53.

16 I’ ipotesi di un culto miceneo riferito a Dioniso fu avanzata da OTT0 1933 e confermata dalla presenza
del nome su alcune tavolette di Pilo. Cfr. BENNET 1992; KERENY! 1992 [1976], 13 s. e 83 s.; NEGRI
1994 e 1996; BURKERT 20032, 130.

17 RoHDE 1898, 16-20. Cfr. anche HENRICHS 1984, 225-6.

18 ROMAGNOLI 1912, ix.

19 Ibid.

20 Cfr. PATER 1895 [1889], 59, 61 e 65.

21 lvi, 76. Questa seconda ipotesi potrebbe essere supportata da una precedente affermazione dello stesso
Pater in A Study of Dionysus (ID. 1895 [1876], 44): «[...] Euripides in the Bacchanals sets before us,
as still, essentially, the Hunter, Zagreus; though he keeps the red streams and torn flesh away from the
delicate body of the god, in his long vesture of white and gold, and fragrant with Eastern odours».
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tree-worship legato al mutare delle stagioni: infatti, Dioniso rivela la sua duplice na-
tura di divinita estiva e invernale venendo associato a Demetra per le sue origini cto-
nie??, che Pater rileva a partire dal mito di Semele e dalle sue affinita con 1’elemento
terrigeno®. Nelle sue prime manifestazioni, tuttavia, la religione dionisiaca si presenta
come un «graceful worship, occupying a place between the ruder fancies of half-civi-
lised people concerning life in flower or tree, and the dreamy after-fancies of the poet
of the Sensitive Plant [scil. Shelley]»?*. Dioniso non &, dunque, solo lo spirito della
vite e del vino ma di «all that life in flowing things of which the vine is the symbol,
because its most emphatic example» e con la cerchia dei suoi accompagnatori crea «a
little Olympus outside the greater»®. Questo universo dionisiaco & popolato da ninfe
e satiri secondo una visione che Pater potrebbe aver ripreso dalla storia dell’arte e, in
particolare, dal Rinascimento italiano, delle cui opere a tema bacchico offre alcuni
esempi nel corso della sua trattazione; Romagnoli, invece, assume le baccanti come
originario corteo dionisiaco dalla Tracia e precisa, prendendo le mosse dal suo prece-
dente studio Ninfe e Cabiri, che Dioniso, giunto in Grecia, la trovo gia occupata «da
fitte schiere di demonietti burleschi, Cabiri, Satiri, Sileni, che avevano comuni con lui,
seppure in diversa misura e diversa tempera, alcuni caratteri: la vinolenza, la salacia,
la passione per la vita agreste. L affinita strinse invasore ed invasi. Questi divennero
ministri di quello, e gli appiccarono un po’ del loro carattere burlesco»®.

Il riferimento di Romagnoli all’essenza ‘contadina’ della religione dionisiaca
viene riportato anche da Pater?’ il quale ne rileva le sopravvivenze nelle manifestazioni
letterarie e nelle superstizioni popolari?®, che danno origine in territorio attico a «rough
country feasts» da cui a sua volta si sarebbe sviluppata la commedia?. Con il succes-
sivo passaggio alla polis il culto dionisiaco avrebbe subito un cambiamento: «the ruddy

22 PATER 1895 [1876], 39.

23 Ivi, 17 si afferma che Semele era un’antica parola greca per connotare la superficie della terra e che
Cadmo stesso era «marked out by many curious circumstances as the close kinsman of the earth, to
which he all but returns at last, as the serpent, in his old age, attesting some closer sense lingering
there of the affinity of man with the dust from whence he came». Sull’identita ctonia di Semele cft.
KEUNE 1923, coll. 1341-5.

24 PATER 1895 [1876], 5. Da notare che anche Romagnoli nell’introduzione alle Baccanti cita Shelley
in paragone con la poetica di Euripide. Cfr. ROMAGNOLI 1912, Xxxvii.

25 PATER 1895 [1876], 2-6.

26 ROMAGNOLI 1912, xvi. A proposito delle caratteristiche dei satiri cfr. anche PATER 1895 [1876], 8:
«they give their names to insolence and mockery, and the finer sorts of malice, to unmeaning and
ridiculous fear».

27 lvi, 11: «[...] the religion of Dionysus was, for those who lived in it, a complete religion, a complete
sacred representation and interpretation of the whole life; and as, in his relation to the vine, he fills for
them the place of Demeter, is the life of the earth through the grape as she through the grain, so, in
this other phase of his being, in his relation to the reed, he fills from them the place of Apollo; he is
the inherent cause of music and poetry; he inspires; he explains the phenomena of enthusiasm, as
distinguished by Plato in the Phaedrus, the secrets of possession by a higher and more energetic spirit
that one’s own, the gift of self-revelation, of passing out of oneself through words, tones, gestures».

28 |vi, 13-4: la religione dionisiaca sarebbe propria di una life of the vineyards e ne mantiene alcuni
elementi quali, ad esempio, 1 rumori che riecheggiano gli epiteti ‘Bacco’ e ‘lacco’ o le maschere so-
spese per spaventare gli uccelli nella vigna.

29 |vi, 34. Sull’origine agreste della commedia cfr. anche ROMAGNOLI 1958 [1905], 348.
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god of the vineyard, stained with wine-lees, or coarser colour, will hardly recognise
his double, in the white, graceful, mournful figure, weeping, chastened, lifting up his
arms in yearning affection [...]»%. Dalle feste cittadine sarebbe nata la tragedia, se-
gnata appunto dall’ingresso di un Dioniso ‘urbanizzato’ e ‘melancolico’ nell’ Atene di
Pisistrato: un carattere, quello della sofferenza, che il dio poteva fare proprio perché,
diversamente dagli altri olimpi al di sopra del dolore, si trovava ad essere associato ad
un eroe mortale soggiogato, quindi, alle intemperanze dell’esistenza umana come nei
casi di Eracle o Perseo®..

L’umanita di Dioniso ¢ un altro degli aspetti che Romagnoli sottolinea ne La mu-
sica greca in merito alla doppia natura divina e mortale che gli ha permesso di esperire
la gioia e il dolore terreni®2. Nella Prefazione alle Baccanti torna a ribadire questa
ovurnadeia del dio per le vicende umane quando afferma, con evidente richiamo ai wv.
421-3 delle Baccanti, che i suoi benefici sono «pronti, tangibili, sicuri, concessi tanto
ai ricchi quanto ai poveri e agli schiavi»® e che proprio ’assunzione del vino rappre-
senta I’immedesimazione con Dioniso, I’indiarsi dell’uomo e la cancellazione di ogni
sofferenza®. Questa versione mistica della religione dionisiaca risulta in pitl punti mu-
tuata da alcune affermazioni dei ritualisti di Cambridge intorno alle religioni misteri-
che e al ruolo giocato in esse da Dioniso. Infatti, con accenti simili a Romagnoli, anche
Murray nel suo Introductory Essay on the Bacchae in relation to Certain Currents of
Thought in the Fifth Century, premesso al volume Euripides Translated into English
Rhyming Verse (1902), commentava le Baccanti prendendo le mosse dall’esilio vo-
lontario di Euripide in Macedonia, dove avrebbe vissuto lontano dell’ Atene imperiali-
sta e irreligiosa ritrovando nella gioia di quell’esistenza ritirata e selvaggia® un certo
misticismo che riecheggia nei cori della tragedia e nella loro esaltazione dell’ugua-
glianza e della vita semplice®. Easterling ha rilevato come Murray abbia avuto un
notevole impatto sulla critica del testo®” e sull’interpretazione anglosassone di Euri-
pide nello scorso secolo, contribuendo alla divulgazione delle opere del tragediografo
sia attraverso il canale delle traduzioni che degli spettacoli teatrali*®. Le Baccanti, in
particolare, ritornano piu volte nella riflessione di Murray e rappresentano il campo di

30 PATER 1895 [1876], 35. L’immagine, a detta dell’autore, ¢ ripresa da uno specchio Etrusco.

31 Ivi 34-6.

32 RoMAGNOLI 1911 [1905], 24.

33 |p. 1912, xv.

34 Cfr. anche ROMAGNOLI 1957 [1918], 5-6: «[...] vediamo il Nume connesso con tre elementi costanti:
le M¢énadi, il vino, la musica. [...] Tanto I’amore, quanto il vino, quanto la musica, valgono a suscitare
nell’animo umano uno stato di ebbrezza o di estasi: tutti e tre, sia pure in vario grado, fanno balenare
nelle cieche latebre della nostra sostanza corporea un bagliore fuggevole ed intenso del soprannatu-
rale: tutti e tre danno all’uomo la illusione di un trasumanare, di un identificarsi con la divinitay.

35 Anche PATER 1895 [188], 50 ricorda il soggiorno macedone di Euripide in riferimento alla composi-
zione delle Baccanti per un pubblico piu selvaggio e meno colto.

3 MURRAY 1902, IXiv-Ixv.

37 L edizione critica oxoniense di Euripide curata da Murray in tre volumi (1902-1909) sarebbe stata
sostituita da quella di Diggle ottant’anni dopo (1981-1994).

38 Cfr. EASTERLING 1997, 113-5.
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ricerca per individuare il rapporto dell’autore con le teorie ritualiste sia prima che in
seguito ai vari anni di amicizia e collaborazione con Jane Harrison®°.

In un primo esame sulle Baccanti, contenuto in A History of Ancient Greek Lite-
rature (1897), Murray accenna in poche pagine al senso di contraddizione della trage-
dia che non fa di Penteo un «‘sympathetic’ martyr» e ne rileva il tono polemico contro
il mero razionalismo che rifiuta I’esistenza nel mondo di fenomeni senza ragione:
«things utterly non-human and non-moral, which bring man bliss or tear his life to
shreds without a break in their own serenity»*. 1l saggio introduttivo al volume delle
traduzioni di Euripide mostra quindi un primo impatto delle teorie della Harrison at-
torno ai rituali dionisiaci e orfici*! e offre, inoltre, una chiave di lettura all’enigma delle
Baccanti tramite la comparazione della tragedia con «what we should call a Mystery
Play»*2: secondo Murray, infatti, il testo rappresenta una «real and heartfelt glorifica-
tion of Dionysus»*, senza alcun messaggio morale ma lasciata dall’autore «as savage
as he found it»*. Dioniso viene dipinto come «a curious mixture of straightforward
pagan attributes (“the God of all high emotion, inspiration, intoxication...the patron of
poetry, especially of dramatic poetry,” lix), unmistakably Christian overtones (“He has
given man Wine, which is his Blood and a religious symbol. He purifies from Sin. It
1s unmeaning, surely, to talk of a ‘merely ritual’ purification as opposed to something
real,” lix; loving your neighbour, Ixiii; “the Kingdom of Heaven,” Ixiv) and qualities
that sound more Nietzschean than anything else (““...he [Dionysus] gave to the Purified
a mystic Joy, surpassing in intensity that of man, the Joy of a god or a free wild ani-
mal,” lix-1x)»*; cosi il coro, corrispondendo alle emozioni di Euripide e alla sua gioia
per I’esilio dalla corruzione ateniese*®, non & interpretato come «a raving Bacchante,
but a gentle and deeply musing philosopher because of his half-dramatic, half-lyrical
nature»*’. Murray individua, dunque, nelle Baccanti una rappresentazione elementare,
ma al tempo stesso multiforme e selvaggia, del dionisismo: un inno mistico alla po-
tenza del dio che anticipa gia toni della mistica cristiana.

Romagnoli, da parte sua, analizzando la struttura del dramma rileva la scarsa va-
rieta di episodi, inusuale per I’Euripide ideatore di intrighi, ¢ come la vicenda ruoti
tutta attorno al contrasto tra Dioniso e Penteo reso maggiormente evidente anche dalla
poca individualizzazione dei caratteri che si schierano pro o contro la nuova divinita
giunta a Tebe*. La stessa crudelta di Dioniso, che nel corso del dramma anticipa e
prepara I’intensa e raccapricciante tragicita del finale, rende il personaggio meno ca-
pace di suscitare empatia in un pubblico moderno per via della sua ostinata vendetta

%9 |vi, 123-7. Sugli studi di Murray intorno alla religione greca cfr. PARKER 2007.
40 MURRAY 1908 [1897], 272.

41 Cfr. EASTERLING 1997, 124.

42 MURRAY 1902, liv.

43 vi, Ivii.

4“4 Ivi, liv.

45 EASTERLING 1997, 124.

46 |pid.

47 MURRAY 1902, lviii.

48 ROMAGNOLI 1912, xxvii.
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non solo contro Agave, colpevole di aver dubitato del suo essere divino, ma anche
contro Penteo e Cadmao, il primo per la sua opposizione vana e quasi puerile contro
I’onnipotenza del dio, il secondo senza apparente motivo ma per decreto di Zeus (Ba.
1349)*. Riprendendo Nietzsche® e, probabilmente, lo stesso Murray, Romagnoli in-
dica le motivazioni di tale ‘deviazione’ euripidea, rispetto al sentimento fine e mo-
derno che informa altre tragedie, in una «fede d’ortodossia concettuale e artistica» per
cui Euripide avrebbe messo in scena il mito «quale gliel’offriva la tradizione [...]
senza sottoporlo alla critica abituale», connotandolo di «un carattere arcaico, grandioso
e terribile» e realizzando «non un dramma, bensi un mistero di Dioniso», a cui tutto e
subordinato perché la sua figura campeggi «radiosa e terribile»®. I cori completano
questo quadro di vita dionisiaca e dei suoi elementi religiosi offrendosi «come un gran
fregio che corre intorno al gruppo centrale del trionfo di Dioniso, dello scempio di
Penteo»®?; la natura comica, invece, risulta quasi del tutto soppressa anche se, sulla
scia di Pater®, si evidenzia come ne permangano delle tracce per esempio nel travesti-
mento di Penteo® e in altri punti del dramma, che Romagnoli sembra indirettamente
segnalare nella traduzione con un cambio di registro.

L’attenzione a questo impianto mistico € misterico della religione dionisiaca de-
riva in Murray dagli studi di James Frazer e Jane Harrison, fondativi delle elaborazioni
teoriche intorno all’origine dei culti ellenici e della stessa tragedia greca da parte della

49 lvi, xxviii-xxix.

%0 Sulla ‘ritrattazione’ di Euripide cfr. NIETZSCHE 2009 [1872], 114-6.

51 ROMAGNOLI 1912, xxx-xxxi. Cfr. anche ID. 1957 [1918], 14-5 sull’atteggiamento da «antico vate
ortodosso» di Euripide in merito alla composizione delle Baccanti.

52 |p. 1912, XxXi.

53 Cfr. PATER 1895 [1889], 63, 70-1 per i motivi comico-grotteschi delle Baccanti rilevati nella scena
tra Cadmo e Tiresia e il travestimento di Penteo.

5 ROMAGNOLI 1912, xxxii.
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‘myth-and-ritual school’®®. Accogliendo le teorie di Frazer®, Nietzsche®” e Mann-
hardt®® insieme agli studi antropologici di Lang, Taylor e Smith®®, Jane Harrison rin-
traccio le origini del dramma greco nel culto dell’Eniautos-Daimon, un termine mag-
giormente preciso rispetto ai precedenti ‘Tree-Spirit, Corn-Spirit ¢ Vegetation Spirit’
e che andava ad indicare I’intero processo di decadenza, morte e rinnovamento®. Que-
ste cerimonie — definite con il termine greco dromena, ossia ‘le cose fatte’, ‘messe in
atto’ con intenti magici®® — celebravano la rinascita della natura e, piu in generale, di
ogni forma vivente® e diedero sviluppo, a partire dal particolare dromenon ditiram-
bico, alla tragedia che inglobo nella drammaturgia aspetti propri del culto dell’Eniau-
tos-Daimon, descritti da Murray nel suo Excursus on the Ritual Forms Preserved in
Greek Tragedy posto in appendice a una sezione di Themis, la maggiore opera della
Harrison®. Nel precedente A History of Ancient Greek Literature Murray aveva, inol-

55 Per un resoconto generale sulla scuola ritualista cfr. ACKERMAN 2002 [1991] e CALDER 1991.

% Frazer, in particolare, indirizzo la sua ricerca tentando di giustificare gli episodi pil cruenti della
mitologia greca come riflesso di «uno stadio del pensiero che tutta 'umanita a un dato momento ha
attraversato, e di cui i primitivi contemporanei ci attestano il durevole influsso e la coerenza» (DE-
TIENNE 1976, 8). | miti sarebbero, percio, nati nel tentativo di spiegare o di ricostruire antichi rituali
apotropaici di ambito agricolo volti a ottenere la fertilita della terra garantendo la preservazione della
societa in cui venivano realizzati grazie alla (presunta) influenza magica che 1’'uomo primitivo credeva
di esercitare su forze naturali personificate. Secondo le affermazioni dell’antropologo W.R. Smith,
che lo stesso Frazer cita, insieme a W. Mannhardt (FRAZER 1935 [1890], xii), come una delle sue fonti
principali per I’elaborazione della teoria dello slain god (cfr. ID. 1927, 281), «so far as myths consist
of explanations of ritual, and not the ritual from the myth; for the ritual was fixed and myth was
variable, the ritual was obligatory and faith in the myth was at the discretion of the worshippers»
(SMITH 1927 [1889], 17-8). L’influenza di Smith si ritrova, tuttavia, solo nella prima parte della sua
carriera: successivamente, infatti, Frazer sembra gradualmente allontanarsi dalle posizioni dell’antro-
pologo sulla precedenza del rito rispetto al mito per assumere un punto di vista evemeristico, nono-
stante secondo Ackerman sia sempre stato un razionalista anche nel suo periodo ritualista. Cfr. Hy-
MAN 1962 e ACKERMAN 2002 [1991], 55-8.

57 Cfr. ivi, 60-3 e 98-101.

%8 HARRISON 1927 [1912], xvii.

59 ACKERMAN 2002 [1991], 29-44.

80 HARRISON 1927 [1912], xvii.

61 Jvi, 35.

62 |vi, 202.

83 Cfr. MURRAY 1927 [1912], 341: «The following notes presupposed certain general views about the
origin and essential nature of Greek Tragedy. It assumes that tragedy is in origin a Ritual Dance, a
Sacer Lusus, representing normally the Aition, or supposed historical Cause, of some current ritual
practice [...] Further it assumes, in accord with the overwhelming weight of ancient tradition, that the
Dance in question is originally or centrally that of Dionysus, performed at his feast, in his theatre,
under the presidency of his Priest, and by performers who were called Awovdcov teyvitar. It regards
Dionysus in its connection as an “Eniautos-Daimon”, or vegetation god, like Adonis, Osiris, etc., rep-
resents the cyclic death and rebirth of the Earth and the World, i.e., for practical purposes, of the tribe’s
own lands and the tribe itself. It seems clear, further, that Comedy and Tragedy represent different
stages in the life of this Year Spirit; Comedy leads to his Marriage Feast, his k@uoc and yauoc, Trag-
edy to his death and 0pfjvoc». RIDGEWAY 1910 fa risalire ’origine della tragedia a culti funerari in
onore di un antenato o di un eroe, sulla base di HDT. 5, 64. Nella prefazione alla terza edizione di A
History of Ancient Greek Literature (1907) Murray & convinto dalle posizioni di Ridgeway sebbene il
libro di quest’ultimo non fosse ancora stato pubblicato (MURRAY 1907 [1987], xxv). Secondo ACKER-
MAM 2002 [1991], 216, n. 10 Murray avrebbe successivamente accolto le tesi dell’ Eniautos-Daimon
in seguito alla scoperta di Bergson e Durkheim da parte della Harrison.
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tre, sottolineato la natura drammatica dei rituali misterici, che definisce «scarcely dif-
ferentiated from ‘sympathetic magic’» e annoveranti anche un wine or tree god, Dio-
niso, a cui veniva dedicato un corn/vegetation worship. Questi culti rappresentano, per
lo studioso inglese, la vera religione del popolo greco dal momento che gli dei descritti
nelle opere letterarie di Omero ed Esiodo vengono trattati da un lato come «elements
of romance» dall’altro come «facts to be catalogued»; al contrario Dioniso rappresenta
un «folk’s god, or rather had united in himself an indefinite number of similar concep-
tions», ma € anche uno spirito dell’estasi che trasporta 1’'uvomo al di fuori di sé e ne
libera ’anima immortale dalle pastoie del corpo. Similmente, I’orfismo «as outburst
of personal miracle-working religion» & connesso ai culti bacchici di Dioniso Zagreo,
che permettevano ai seguaci di sviluppare il proprio lato divino identificandosi con
Bacco stesso. Queste religioni, dunque, rispondono a un bisogno dell’uomo greco che
nel sesto secolo a.C. si trovava a fronteggiare la mancanza di ‘santita’ della teologia
omerica ed esiodea e, insieme, lo scetticismo della nascente filosofia ionica, alla quale
non era in grado di approcciarsi per insufficiente competenza scientifica®.

Jane Harrison esprimera analoghe osservazioni nei Prolegomena to the Study of
Greek Religion (1903) a proposito dell’origine tra i Greci di culti orifico-misterici:
«Just when Apollo, Artemis, Athene, nay Zeus himself, were losing touch with life
and reality, fading and dying of their own life and reality, there came into Greece a
new religious impulse, an impulse really religious, the mysticism that is embodied for
us in the two names of Dionysus and Orpheus»®®. Inoltre, in una sezione dedicata al
Drama of Dionysos and the dp@ueva of Eleusis, la Harrison evidenzia come il passag-
gio tra ’epos ‘narrativo’ e il dramma ‘rappresentato, messo in atto’ fosse stato prece-
duto dai dpdpeva che si svolgevano nel corso dei riti dionisiaci, in cui ciascun iniziato
poteva sostenere la parte del dio®. Romagnoli sembra in questo caso riecheggiare,
anche dal punto di vista del lessico, le medesime affermazioni dei ritualisti quando
collega la religione dionisiaca ad altri culti misterici, intendendoli come modi di sod-
disfare esigenze spirituali che non trovavano risposta né nella religione olimpica uffi-
ciale, che si era espressa nella poesia omerica®’, né nelle nuove dottrine filosofiche.
Gli ‘spiriti mistici’, tra cui Murray e Romagnoli collocano anche Pindaro®, si rivolsero
alle religioni orientali per cercare risposte in merito alla vita dopo la morte e proprio
Dioniso, al suo arrivo sul suolo greco, sarebbe stato accolto nei rituali in quanto «ben
chiari trasparivano nel suo mito significati profondi e trascendenti i miti olimpici»® e
nell’ebbrezza si verificava proprio quel riconoscimento tra dio e seguace strenuamente

64 MURRAY 1908 [1897], 62-5.

65 HARRISON 1922 [1903], 363-4.

% |vi, 568. La Harrison, sulla scorta di Taylor, risalta come i misteri eleusini utilizzino il vocabolario
scenico-teatrale e riporta contestualmente il racconto dello Pseudo Psello sulle pantomime citato an-
che in RoMAGNoOLI 1911 [1907], 249.

67 Sulla natura sovrannaturale degli déi, proiettata al di fuori della comprensione e dell’azione da parte
dell’uomo primitivo, cfr. anche ID. 1957 [1918], 4-6.

% MURRAY 1908 [1897], 66; ROMAGNOLI 1912, Xiii.

% 1bid.
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ricercato. Gli stessi prodigi delle baccanti erano veicolo di profondo significato per i
credenti:

Tuffandosi nelle vergini scaturigini della vita, dalla quale una falsa civilta li
aveva allontanati, gli uomini riuscivano, grazie a Dioniso, a dominar la vita. E
cosi la religione di Dioniso rispondeva ad uno dei piu vivi bisogni dell’uomo,
specialmente dell’'uomo primitivo: soggiogare le forze della natura: compiere
opera di magia.”

Il volto radioso e originario del Dioniso agreste, che dona gioia e porta fecondita, in-
serito nella cornice dei riti misterici si trasfigurava nell’immagine assai piu fosca del
feroce Zagreo: ma la dimensione misterica non offusco affatto il carattere popolare di
Dioniso, la sua natura di divinita comunitaria’: il vino, I’ebbrezza e 1’estasi lo resero
amato tra i Greci «e poiché dall’amore alla confidenza il passo ¢ breve, perdé anche,
agli occhi del popolino, un po’ del suo prestigio celeste»’2. L affinita tra Dioniso e i
satiri, infatti, non poteva che ribadire il successo di una tale intesa portando, conte-
stualmente, allo sviluppo di rappresentazioni che inscenassero le vicende burlesche di
cui si rendevano protagonisti: da qui «sorse la prima tragedia, che dunque, avendo
come coro obbligato il petulante stuolo dei satiri pronti al commento buffonesco e
salace, doveé avere carattere semiburlesco. Ma a mano a mano crebbe il desiderio di
veder gittare nella nuova attraente forma drammatica ’antico prezioso metallo
dell’epica. Vera tragedia. | satiri cominciarono a sentircisi a disagio, ed infine esula-
rono. Dioniso non li abbandono. Re, di nome, d’ogni forma drammatica, rimase di
fatto signore del dramma satiresco e della commedia» .

Romagnoli riprendera il discorso sull’origine e I’evoluzione della tragedia un
anno dopo la polemica antifilologica e il metodo di ricerca adottato a partire da questo
momento viene esposto in apertura del primo capitolo de Il teatro greco (1918):

Intorno alla origine della tragedia abbiamo un luogo classico della Poetica di
Aristotele. “La tragedia fu in origine una improvvisazione dei corifei, che gui-
davano i ditirambi.” Contro questa chiara testimonianza, da qualche tempo si
va industriando la critica filologica, oggi troppo bramosa di novita, e da tale
brama troppo sovente indotta, anche quando non ce n’¢ bisogno, ¢ senza intima
convinzione, ad abbattere le risultanze piu sicure. Ma basta attendere piu al di-
ligente e minuto esame delle fonti che non alle lucubrazioni dei moderni, per
avvedersi che dietro la esplicita asserzione di Aristotele, permane, salda come
una montagna di granito, tutta la letteratura erudita classica; e specialmente per-
mangono i drammi di Eschilo, di Sofocle e di Euripide. E da quella e da questi,

0 Jvi, Xiv.

1 Cfr. FusILLO 2006, 44: «Sono versi [scil. vv. 204-9 delle Baccanti] in cui si avverte ’ideale comuni-
tario del culto dionisiaco, che rompe le gerarchie sociali fra schiavi e padroni, fra nativi e stranieri, e
mira a una fusione degli individui di diversa eta, sesso, e provenienza geografica, nella totalita del
gruppo».

2 ROMAGNOLI 1912, Xv.

3 1vi, xvi.
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per chi sappia intenderli, riesce affermata mille e mille volte, e direttamente e
indirettamente, questa parentela, questa discendenza della tragedia dal diti-
rambo.”

In seguito all’attacco antifilologico Romagnoli pare dismettere 1’attitudine alla scru-
polosa e attenta disamina delle pubblicazioni accademiche («per racimolare i pochi
acini di novita sfuggiti alle precedenti vendemmie» ') e si propone, invece, di avvici-
nare il pubblico colto ad una materia, quale il teatro classico antico, da cui era stato
allontanato, a suo dire, anche a causa dell’inefficace trasmissione della conoscenza da
parte degli specialisti. Il nucleo del libro nacque in occasione di otto letture tenute
presso 1’Universita popolare di Milano’® e concepite come sussidio per la compren-
sione di un teatro che si dimostrava fresco, vivo e vicino al gusto moderno, ma a causa
di difficolta linguistiche, stilistiche e metriche unite alla mancanza di notizie sicure
attorno all’aspetto performativo, in primis sulla parte musicale, rischiava di rimanere
oscuro ai lettori e agli spettatori contemporanei. Prevalendo 1’intenzione divulgativa
sulla prassi filologica, dunque, Romagnoli afferma di affrontare lo studio senza I’aiuto
di testi accademici, nemmeno di quelli degli autori pit ammirati, e dichiara come frutto
originale del proprio lavoro qualsiasi idea, sia buona che cattiva, anche qualora riscon-
trasse casuali coincidenze con opere altrui’’. Eppure, come per 1’analisi su Dioniso e
il dionisiaco é possibile valutare il modo in cui Romagnoli, lontano dal ripudiare to-
talmente gli studi scientifici sull’argomento, si ritrovi a rielaborare le fonti antiche con
le tesi sostenute e circolanti all’epoca della composizione del libro restituendo le pro-
prie intuizioni sullo sviluppo dramma tragico.

Lo stato della ricerca sull’origine della tragedia in quegli anni si polarizza su due
tesi distinte: la prima riconducibile alla Einleitung in die griechische Tragddie di Wila-
mowitz che si rifa alle allusioni aristoteliche sul ditirambo e sul suo presunto carattere
satiresco (Poet. 1449a, 9ss.) e, insieme, alle notizie riportate dalla Suda a proposito di
Arione (s.v.); la seconda sostenuta dai ritualisti connette, come si € accennato, lo svi-
luppo del genere tragico a rituali agricoli primitivi o a culti associati ad eroi’®. La trat-
tazione di Wilamowitz verte sulla ricostruzione del ditirambo corale satiresco e sulla
sua evoluzione in tragedia, identificando I’origine del primo nel Peloponneso’® e, in

4 ROMAGNOLI 1957 [1918], 2.

> |p. 1919 [1918], ix.

6 Costituitasi come associazione nel 1901, 1’Universita popolare di Milano si propone di educare le
classi meno abbienti o emarginate al sapere scientifico-accademico, riallacciandosi all’analogo svi-
luppo di simili istituzioni in tutta Europa nel corso dell’Ottocento e del Novecento.

7 |vi, X-Xi.

78 ELSE 1965, 9-31.

" Wilamowitz si sofferma in particolare sull’esatta natura ferina dei satiri distinguendo i silenoi, rap-
presentati sulle pitture vascolari di sesto e quinto sec. a.C. con tratti equini e in riferimento al dramma
satiresco, dai satyroi che derivano il loro aspetto caprino dall’iconografia del dio peloponnesiaco Pan
e, successivamente passati in ambito attico, avrebbero dato il nome ai coreuti del dramma satiresco
senza pero mutare la forma del demone equino (WiLAMOwITZ 1889, 86). | riferimenti di Wilamowitz
sono i lavori sui monumenti dell’arte figurata con soggetto satiresco condotti da Furtwéngler nel 1877
e 1880. Per un’ulteriore disamina sulle differenze e sovrapposizioni tra sileni e satiri cfr. PICKARD-
CAMBRIDGE 1962 [1927], 112-24 e LESKY 1964, 58-61.
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seguito al passaggio in territorio attico, descrivendo la sua assunzione sottoforma di
Satyrspiel drammatico®. Proseguendo nel definire i caratteri di tale dramma satiresco
in rapporto alla tragedia propriamente intesa, Wilamowitz mantiene come fondamento
dell’evoluzione il coro di satiri e le sue danze. L’inserzione, ad opera di Tespi, del
primo attore con identita satiresca viene rapportata alla presenza di Sileno nel Ciclope
proprio in memoria di questo Tpwtay®mViGTAG originario, il quale si trovava inizial-
mente a recitare un racconto seguito da un canto corale (dando vita, cosi, ad un
éne166810v) e in seguito a dialogare con un corifeo®’. | satiri, inoltre, cominciarono a
rivestire un’occupazione o un ruolo differenti sulla base dei titoli tramandati per i
drammi satireschi e di analoghi procedimenti descritti nell’atellana, con Macco inter-
prete di parti diverse a seconda del tema della rappresentazione®. Il ‘cambio di co-
stume’, coincidente con un cambio di episodio, poteva verificarsi per un massimo di
quattro volte e in maniera piu 0 meno unitaria a seconda dell’intenzione artistica del
poeta, nonostante per regola 1’ultimo cambio doveva avvenire con I’originaria veste
semiferina per divertimento del pubblico®. Il numero dei coreuti era di cinquanta ele-
menti, come per il ditirambo, ma risultava suddiviso in quattro gruppi corali per cia-
scun episodio, andando a raggiungere la cifra di dodici unita tramandata da Aristotele
che sarebbe poi aumentata a quindici®. Giunto a questa fase della sua evoluzione il
Satyrspiel avrebbe ricevuto con Frinico un argomento serio nelle Fenicie e ne La presa
di Mileto: entrambi, tuttavia, risultavano incentrati sull’esecuzione da parte del coro di
canti di lamento e somigliavano, quindi, piu ad un oratorio senza parti solistiche che a
un vero e proprio dramma®. La tpaywdio, pur gia caratterizzata nelle sue varie parti

8 Cfr. WiLAMoOwITZ 1889, 81. Definita, quindi, 1’origine peloponnesiaca dei satiri intesi come capri,
Wilamowitz si sofferma sull’affermazione di Erodoto (5, 64) a proposito dell’esistenza a Sicione di
tragikoi choroi che sarebbero stati assegnati al culto dionisiaco, ma solo per arbitrarieta del tiranno
Clistene; infatti, che tali esseri fossero per la loro stessa natura parte del tiaso dionisaco non ¢, secondo
Wilamowitz, credibile dal momento che le uniche dimostrazioni sicure riguardano fonti piu tarde e,
nello specifico, lo stesso dramma satiresco e 1’associazione di Pan con il culto dionisiaco a partire dal
terzo secolo (ivi, 83). Wilamowitz riconosce, tuttavia, un legame tra Dioniso e il coro caprino nella
sperimentazione del ditirambo di Arione, il quale avrebbe istruito a Corinto un coro ditirambico com-
posto da bockséngern che recitavano «das besonders orgiastische dionysische festlied» (ivi, 85). La
notizia riportata dalla Suda riferisce, inoltre, che questi ditirambi sarebbero stati composti in TpomOgG
tpaykds, da non interpretare nel senso corrente di ‘modo tragico’: piuttosto, prosegue Wilamowitz,
con questa espressione si intende il carattere satiresco di tale componimento lirico che avrebbe in
seguito definito, con il suo trasferimento in Attica, da un lato la libertd metrica nei ditirambi pindarici
e in quelli dei nuovi ditirambografi, dall’altro la derivazione della tragedia proprio dal coro di satiri
come testimonia la permanenza del nome anche quando questi scomparvero da essa (ibid.).

81 Ivi, 87.

82 lvi, 87-8: «nun war es wahrlich keine sehr kiihne tat, entweder den sprecher einmal auch als etwas
anderes kommen zu lassen denn als satyr, oder auch den chor in ein anderes kleid zu stecken. es ist
nicht zu entscheiden, welchen schritt man zuerst tat, ja man mag vermuten, dafs noch ein zwischen-
stadium eintrat, in welchem die herkémmlichen figuren nur der abwechselung halber in einer ihrem
eigentlichen wesen widerstrebenden oder doch fremden beschéftigung auftraten, etwa wie in der A-
tellane Maccus als kneipwirt, jungfrau, soldat. darauf deuten titel wie kfpvkec, iyvevtai, Tolaiotol
odrvpot, wol auch ewpoi und manches andere».

8 Ivi 88-9.

8 vi, 90.

8 Ivi, 91-2.
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costitutive, non poteva ancora definirsi tale fino alle innovazioni di un genio «lber den
der gottliche geist kommt, der ihn schaffen heilst, was er muls, und sich dann selbst
iiber die schénheit des geschaffenen verwundern»8: Wilamowitz individua in Eschilo
questo Genius che introduce nel Satyrspiel il dialogo e la materia epica, grazie ai quali
si avrebbe infine avuta la tragedia intesa nel senso di dramma di contenuto serio®’.

La predominanza dell’elemento satiresco nello sviluppo del dramma tragico era
gia stata esposta da Romagnoli nella Prefazione alla sua traduzione del Ciclope (1911),
in cui lo studioso afferma, riprendendo la fonte aristotelica e le notizie su Arione, che
«la tragedia di Dioniso fu dunque in origine un dramma satiresco»®. Nella stessa pre-
messa e in quella alla traduzione delle Baccanti del 1912 si fa riferimento anche all’esi-
stenza dei satiri gia nella Grecia primitiva e alla loro successiva associazione con Dio-
niso®, la vendemmia e il vino; nell’analisi del 1918, inoltre, Romagnoli dettaglia
I’aspetto di questi esseri a partire dalle rappresentazioni semiequine presenti sulle ce-
ramiche, ma senza dare alcun riscontro bibliografico, cronologico o geografico: solo
il precedente saggio Ninfe e Cabiri viene richiamato per definire I’origine di queste
creature nella fantasia dei Greci a partire da «mostruosi numi di religioni orientali» o
come «riflessi di popolazioni realmente esistite, che, per taluni caratteri etnici o del
costume, sembrassero strane e non umane»®. La questione sulla natura caprina o
equina dei satiri, cruciale per I’interpretazione wilamowitziana del Satyrspiel come
antecedente della tragedia, non trova dunque alcun riscontro nel saggio di Romagnoli
il quale si limita ad accennare, senza problematizzarle, alle evidenze dell’arte figurata
attica. Di seguito, 1’ellenista interviene sul carattere del ditirambo, fornendo in questo
caso un riferimento piu preciso in merito alla rappresentazione della cerimonia a par-
tire da un vaso presso il Museo civico di Bologna®® (fig. 8):

Aprono la via due donne, segue un toro, e dietro al toro altre due persone. Viene
poi un carro a foggia di barca, tratto da due sileni, che compiono la funzione di
cavalli. Sovra il carro é seduto ed avvolto in un gran mantello il nume Dioniso;
e dinanzi e dietro a lui, altri due satiri suonano il doppio flauto. A poppa del
carro € collocata una specie di cesta, che conteneva gli arredi pel sacrificio.
Chiudono il corteo un fanciullo affaccendato a sostenere la cesta, una matrona,
un altro giovinetto. Ecco dunque la cerimonia dionisiaca, il ditirambo. Quando
il corteo sara giunto alla meéta, verisimilmente all’ara di Dioniso, il toro verra

86 1vi 92-3.

87 Ivi, 93.

8 RoMAGNOLI 1911, x. A differenza di Wilamowitz, Romagnoli collega i cori istituiti a Sicione con un
successivo stadio di sviluppo verso la tragedia, per cui «[...] a poco a poco, alle gesta di Dioniso si
sostituirono quelle di altri eroi [...]».

8 Anche Wilamowitz 1889, 84 ribadisce 1’origine greca dei satiri riportando un passo esiodeo (in STR.
10, 471), in cui risultano associati alle ninfe dei monti e ai Cureti per la comune discendenza da una
delle figlie di Froneo. Cfr. anche LESKY 1964, 58.

% RomAGNOLI 1957 [1918], 8.

91 PELLEGRINI 1912, 40-1.
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sacrificato, e i satiri intoneranno i loro rozzi canti in onore del Nume. Da questi
rozzi canti ebbe origine la tragedia®.

Confermata la difficolta di ricostruire con certezza le caratteristiche di questo diti-
rambo data I’inesistenza di fonti dirette e la scarsita di quelle indirette, Romagnoli
riprende la notizia su Arione contenuta nella Suda e interpretata come determinante
per la costituzione di un coro di satiri che non improvvisava ma recitava i ditirambi
appositamente composti dal poeta. Questo canto, sorto inizialmente su esempio della
lirica corale in coppie di strofe e antistrofi, avrebbe assunto struttura drammatica ini-
zialmente senza la partecipazione di attori: Romagnoli, infatti, sulla base di alcune
testimonianze, tra cui cita Ateneo 14, 630c («ocvvéotnkev O& Kol caTLPIKT TAGO
1oiNGo1g TO TaAoOV €K yopdV, Mg kai 1 T0te Tpay@diax») e la particolare struttura del
ditirambo 18 di Bacchilide®®, ipotizza la scissione del coro in due semicori ciascuno
con il proprio corifeo che, in dialogo I’'uno con I’altro, di fatto drammatizzavano la
narrazione dando vita alla ‘tragedia corale ditirambica’%.

La presenza del primo attore satiresco sostenuta da Wilamowitz sulla base del
parallelo euripideo non & contemplata da Romagnoli il quale, invece, costruisce la pro-
pria idea sulla prototragedia a partire dall’accostamento e dall’interpretazione di al-
cune fonti che, a sua opinione, ne affermerebbero indiscutibilmente il carattere corale.
Inoltre, sebbene le testimonianze antiche non sembrino riportare nulla riguardo la pre-
senza degli attori in queste prime fasi della tragedia, un passo aristotelico (Po. 1449a,
15) afferma che Eschilo sarebbe stato il primo ad averne variato il numero da uno a
due dimostrando quindi come, precedentemente al completamento dell’evoluzione,
esistesse un vrwokpric accanto al coro. La limitazione ad un unico personaggio, lad-
dove nelle antiche farse popolari se ne presentava gia una pluralita, & da ricercare in
un atteggiamento, piu volte osservato da Romagnoli, che dirige e plasma le rappresen-
tazioni artistiche e le composizioni poetiche della Grecia antica: la persistenza della
tradizione ovvero il rispetto che artisti e poeti riconoscono alle forme originarie della

92 ROMAGNOLI 1957 [1918], 8-9.

9 La compresenza di ditirambo, tragedia e commedia nel contesto degli agoni dionisiaci ateniesi
avrebbe portato allo sviluppo del fenomeno della Gattungsmischung indagata da ZIMMERMANN 1989,
26-30 (cfr. anche KRANZ 1988 [1933] in merito alla tragedia), per cui sarebbe stato il dramma ad
influenzare la struttura di alcuni componimenti ditirambici risultanti in un dialogo tra il coro e un
solista, accompagnato o meno dall’auletes (ZIMMERMANN 1989, 29), oppure in due semicori (ID.
1992, 50). Del primo caso € un esempio la parodia aristofanea del Ciclope di Filosseno (PI., 290-301),
in cui Carione assume i panni di Polifemo mentre il coro interpreta il suo gregge; il secondo caso,
invece, si ritrova proprio nel ditirambo 18 di Bacchilide, di cui € stato anche notato un certo grado di
affinita con alcuni canti rituali spartani che mettevano in scena lo scontro diretto tra cori di anziani,
uomini di eta adulta e giovani (IERANO 1987) dimostrando come 1’eventuale drammatizzazione della
performance ditirambica dipendesse «da scelte empiriche, da convenzioni rituali o da usanze proprie
delle singole feste, e non dall’adesione a un modello fissato a priori e distinto in modo categorico dal
ditirambo lirico puro e semplice» (ID. 1997, 185). La mancanza di una teorizzazione organica e le
contraddizioni all’interno delle stesse testimonianze platoniche e aristoteliche sull’essenza mimetica
o meno del ditirambo, in relazione al gruppo corale o a eventuali solisti sulla scena, non permette,
tuttavia, di fornire una precisa definizione del fenomeno. Per una panoramica sulla questione vd. PE-
PONI 2013.

% RoMAGNOLI 1957 [1918], 9-12.
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propria techne e che ne condiziona la creativita individuale®®. Secondo tale principio,
dunque, il primo attore della tragedia non poteva che trovarsi gia nella cerimonia diti-
rambica come era stata descritta nel vaso di Bologna, in cui oltre ai satiri era presente
anche Dioniso: proprio il dio, dunque, sarebbe stato annoverato tra gli interlocutori
della prima forma di tragedia drammatica con coro di satiri® che, cosi concepita, sem-
bra occhieggiare alle tesi nietzschiane come puo apparire nella descrizione che Roma-
gnoli offre della tragedia primitiva con protagonista Dioniso, in cui rintraccia alcuni
elementi caratteristici delle partiture corali delle opere drammatiche successive:

[...] gli intermezzi corali, legittimi continuatori del ditirambo, origine e nucleo
della tragedia, contengono nella gran maggioranza preghiere a questa o quella
divinita. E preghiere di carattere speciale: invocazioni ai Numi, perché scen-
dano dall’Olimpo fra i loro devoti. Talvolta in una medesima strofa tale invo-
cazione vien ripetuta due o tre volte. E tale dové essere il contenuto del diti-
rambo iniziale. Una invocazione insistente, alla quale seguiva la apparizione
del Nume. Ecco dunque, senza voli eccessivi di fantasia, ricostruita la imma-
gine della tragedia primitiva. 1l coro dei satiri, diviso in due semicori, rivolgeva
ardenti invocazioni al Nume perché si mostrasse ai suoi devoti. Ed ecco il
Nume, Diodniso, il primo attore, apparire. Apparire, e, naturalmente, narrare
qualche sua vicenda, qualche episodio della sua passione®’.

Romagnoli arricchisce questa descrizione con altri dettagli desunti da Aristotele (Po.
1449a, 19-25) che si riferiscono alla breve estensione di tale tragedia primitiva e al suo
carattere satiresco: interpretando dungue il catvpikOv nel senso di ‘gioioso, burlesco’
’ellenista rimanda sia, come gia Wilamowitz, alla presenza dei satiri/silenti, sia all’uso
del tetrametro trocaico «che corrisponde perfettamente, dal lato ritmico, al nostro ot-
tonario doppio, ed e il metro della poesia popolare originaria di tutti i tempi e di tutti i
luoghi»®. Infine, il dramma primitivo sarebbe stato caratterizzato da azioni danzate
dal coro, come attestato da un passo di Ateneo (14, 22a) che definisce i primi poeti
tragici 6pymotai®®. Di seguito, Romagnoli individua un esempio pratico di tale proto
tragedia nel secondo stasimo delle Baccanti di Euripide e nei vv. 604-641, elencandone
le caratteristiche fondamentali quali la divisione delle battute corali in strofe e anti-
strofe, 1’invocazione e 1’epifania di Dioniso, la narrazione di un episodio della sua
passione, la resa metrica in tetrametri trocaici'®.

Nonostante Romagnoli sembri, per ragioni che rimandano all’autorita aristotelica,
appoggiare la tesi sull’origine della tragedia dal coro satiresco, ¢ indubbio che nella
Poetica Dioniso non venga nominato in relazione al dramma tragico e che la sua asso-
ciazione con il ditirambo e il ‘satiresco’ sia piuttosto da riallacciare all’interpretazione

9 vi, 13.

9 vi, 12. Cfr. anche ID. 1912, xvi.
9 |p, 1957 [1918], 13-4.

%8 Jvi, 15.

9 |pid.

100 1vj, 19.

138



nietzschiana del passo di Aristotele, come messo in luce da Else!®. Gia nella Prefa-
zione alle Baccanti, Romagnoli aveva fatto riferimento alle teorie sull’evoluzione del
dramma tragico dai riti misterici e anche nel Teatro greco la trattazione intorno al
ditirambo e ai satiri & preceduta da un breve excursus su Dioniso e sul suo legame con
i rituali eleusini'®2, che Romagnoli distingue tra un nucleo pitl segreto e filosofico ri-
velato solo «ai piu culti e intelligenti iniziati» e una «narrazione pitl 0 meno commen-
tata delle varie persecuzioni sofferte dal Nume in Grecia: la passione di Dioniso»1%,
Tale dottrina, a cui avevano accesso anche gli iniziati dei primi gradi, avrebbe fornito,
passando dall’esposizione alla rappresentazione, «il germe della tragedia»'®. L’autore
non prosegue nella questione oltre questo breve accenno, né fa risalire a queste mani-
festazioni drammatiche 1’intervento di Dioniso come attore della tragedia primitiva;
eppure, il riferimento ai misteri e il loro accostamento con il coro satiresco all’interno
della trattazione potrebbe favorire I’ipotesi che Romagnoli stia compiendo una sintesi
tra le teorie wilamowitziane e ritualistiche, in particolare per queste ultime in riferi-
mento al paragrafo The Drama of Dionysos and the dpaueva of Eleusis contenuto nei
Prolegomena della Harrison, la quale propone di individuare proprio nelle pantomime
eleusine una connessione con la tragedia sviluppatasi dal sesto secolo. Secondo I’in-
terpretazione della studiosa, infatti, le rappresentazioni misteriche avrebbero colmato
I’altrimenti secolare passaggio dall’epica narrativa al dramma vero e proprio spiegan-
done, inoltre, la connessione con il culto dionisiaco: «Surely it is at least possible that
the real impulse to the drama lay not wholly in ‘goat-songs’ and ‘circular dancing
places’ but also in the cardinal, the essentially dramatic, conviction of the religion of
Dionysos, that the worshipper can not only worship, but can become, can be, his
god»1%, La Harrison desume le descrizioni di questi rituali a partire da un resoconto
dello Pseudo Psello sulle pantomime mute in essi inscenate!®® e da riferimenti in Ga-
leno®®” e Sopatro® riguardo lo ierofante, il quale accanto alle ‘cose fatte’ (i Spdpeva)
restituisce ai fedeli anche una spiegazione a parole per permettere la piena compren-
sione dei simboli celati nelle azioni'®.

101 ELSE 1965, 12-26 ritiene che Aristotele non abbia mai effettivamente nominato Dioniso e il dioni-
siaco per descrivere lo sviluppo della tragedia ma, piuttosto, abbia inteso, in parallelo con la nascita
della poesia seria da inni ed encomi (Po. 1448b, 22ss.), il ditirambo come un equivalente di questi due
generi poetici dal momento che nel quarto secolo a.C. aveva obliterato il suo carattere dionisiaco per
veicolare, piu in generale, una narrativa eroica. Riguardo al passo sul carattere satiresco delle prime
tragedie, Else lo ritiene spurio (cfr. ID. 1957, 164) e probabilmente derivante da una controversia
ideata ad hoc dalla scuola peripatetica, prevalentemente composta da non ateniesi, per assegnare il
primato sulla creazione di ogni genere drammatico all’elemento dorico in opposizione a quello ate-
niese: da qui e dall’accenno ai tragikoi choroi di Arione (Suid., s.v.) I’ipotesi di un ditirambo satiresco.
Sull’evoluzione del ditirambo da genere dionisiaco a spettacolo musicale cfr. PRIVITERA 1972,

102 RomMAGNOLI 1957 [1918], 3-7.

103 v, 7.

104 1vi, 8.

105 HARRISON 1922 [1903], 568.

108 Graecorum opiniones de daemonibus, 51-68, p. 101 Gautier.

107 UP 7, 14, 469.

108 Rhet. Graec. 8, 1 Walz.

109 1vi, 568-70.
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Cosi ricostruiti, i dromena misterici presenterebbero «all the apparatus of the
stage, the appearances and disappearances, the dancing and the singing, the lights, the
voices and the darkness» e lo stesso contesto religioso fornirebbe «all the cri-
cumstances and the scenary», risveglierebbe «the instinct of intense impersonation» e,
infine, «some genius made the dumb figures speak themselves and tragedy was
born»!'°, Precedentemente, anche Murray nel 1887 aveva rievocato, all’interno di un
discorso sull’origine della tragedia, le rivelazioni dei dromena eleusini realizzate
«more to mortal eyes by spectacle than to mortal ears by definite statement»*!; Mur-
ray, tuttavia, in questo suo primo resoconto sul dramma tragico si allinea con le teorie
esposte da Wilamowitz nella Einleitung e, come rilevato da Easterling*!?, solo a partire
dal 1900 si sarebbe avvicinato alle teorie di Jane Harrison contribuendo alle sue ricer-
che prima con un esame critico sulle tavolette orfiche in appendice ai Prolegoma e, in
seguito, con il famoso Excursus: nel 1912, infatti, 1’origine della tragedia verra rap-
portata dalla Harrison al culto dell’Eniautos-Daimon e del dromenon ditirambico,
quest’ultimo derivante da un rito di iniziazione che celebrava la ‘seconda nascita’ del
kouros, cioe¢ il passaggio dall’infanzia all’adolescenza ovvero da una struttura sociale
matriarcale a quella patriarcale, similmente alla doppia nascita di Dioniso da Semele
e dalla coscia di Zeus'®®. La ricostruzione del ditirambo come danza di un coro di
adolescenti, gia iniziati o in procinto di esserlo, sembra rifarsi a immagini nietzschiane
nel momento in cui viene evocata I’esperienza collettiva e la perdita di individualizza-
zione «by the wearing of masks and disguises, by dancing to a common rhytm, above
all by the common excitament» che portano ad una proiezione del «raw material of
god-head»!*, secondo un concetto che la Harrison deriva da Bergson e Durkheim per
cui il dio non ¢ la divinita in sé ma una personificazione del gruppo stesso'*®. Con il
passaggio dal rito primitivo al ditirambo, il gruppo corale riconosce la preminenza di
un £€apymv e assume un ruolo contemplativo, di spettatore prima simpatetico, poi cri-
tico: «Theatrically speaking they become an audience, religiously, the worshipper of
agod. [...] Gradually the chorus loses all sense that the god is themselves, he is utterly
projected, no longer chief daemon (Sopdvov ayovpevog), but unique and aloof, a per-
fected Bedc. [...] This process of projection, of deification, is much helped by what we
may perhaps call the story-telling instinct. The god like his worshipper must have a
life-history. We hear much of the sufferings (nd6n) of Dionysos. They are primarily
the projected n6On of his worshippers»'®. Da queste premesse, poi, la Harrison fa
derivare il dramma, cosi come i giochi olimpici, dai dromena primaverili in onore

10 pid.

111 MuRRAY 1908 [1897], 205.

112 EASTERLING 1997, 122-5.

113 HARRISON 1927 [1912], 34-42.
14 1vi, 46-7.

115 ACKERMAN 2002 [1991], 124-5.
118 HARRISON 1927 [1912], 46-7.
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dell’Eniautos-Daimon, che si cela dietro qualsiasi dio primitivo!’: le cerimonie di pri-
mavera vengono concepite come un conflitto rappresentato «as Death followed by Re-
birth or as a contest followed by a victory»!!® e sara poi Murray a tracciare il percorso
che annettera gli elementi della tragedia alle strutture rituali del culto di Dioniso come
‘demone dell’anno’?®,

Sulla base di queste considerazioni € possibile ipotizzare che Romagnoli abbia
ripreso le dichiarazioni in merito alle rappresentazioni misteriche proprio dalla stu-
diosa anglosassone derivando, inoltre, la presenza di Dioniso come primo attore della
tragedia primitiva in parte dai Prolegomena della Harrison, in parte dalla successiva
‘variazione’ della teoria in Themis in cui I’elemento corale acquistava una maggiore
preponderanza nello sviluppo del drama a partire dal dromenon. Tuttavia, dal mo-
mento che nel Teatro greco mancano le citazioni alle possibili fonti coeve, sono invece
da ritenere preziosi i riferimenti diretti ai manufatti archeologici: infatti, il vaso di Bo-
logna che secondo Romagnoli descrive un corteo ditirambico potrebbe a sua volta es-
sere stato preso a fondamento delle sue teorie sull’origine della tragedia, proprio come
le pitture ceramiche a tema comico-fliacico lo erano state per la farsa primitiva. Pub-
blicato nel 1912 da Giuseppe Pellegrini, questo skyphos o kotylos rappresenta una
«processione dionisiaca con avviamento a sacrificio» in cui I’autore identifica, ap-
punto, un Dioniso barbuto e avvolto nell’himation, seduto su un carro e accompagnato
in processione da satiri, sileni e altri personaggi che portano un toro come vittima sa-
crificale’?, La descrizione di Pellegrini, pur ribadendo la presenza del dio e dei suoi
attendenti, non fa alcun accenno al contesto ditirambico, come avviene invece in Ro-
magnoli. La presenza dello stesso Dioniso potrebbe generare alcuni dubbi riguardo la
sua effettiva rappresentazione come divinita o come idolo cultuale. A questo proposito,
infatti, alcuni studi hanno proposto di identificare la possibile funzione cultuale delle
immagini divine secondo tre criteri: la loro collocazione in un luogo prominente all’in-
terno di un tempio, I’integrazione in una pratica rituale*?, il loro aspetto ovvero 1’as-
senza di un contesto mitologico-narrativo in cui la divinita si trova coinvoltal?2. In
questo caso, il Dioniso raffigurato sul vaso sarebbe plausibilmente da identificare con
una statua cultuale dal momento che risponde positivamente agli ultimi due aspetti;
d’altra parte, Mylonopoulos ha recentemente ribadito di utilizzare questo metodo ri-
cognitivo con cautela data I’incertezza sulla concezione e visualizzazione artistica
della divinita presso gli stessi antichi, nonché per via di una certa fluidita nell’identi-
ficare in maniera precisa 1’immagine o il suo contesto d’inserimento'?, Che la raffi-

17 1vi, vii.

118 v, xvi.

119 MURRAY, 1927 [1912].

120 Pg| LEGRINI 1912, 40.

121 Questi due aspetti sono bene esposti in BETTINETTI 2001, 7-10, soprattutto il secondo viene indagato
in relazione alla consacrazione della statua tramite «formule e procedimenti magico-rituali» (ivi, 9).

122 MyLoNoPOULOS, 2010, 11.

123 vi, 6-12.
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gurazione di Dioniso indichi 0 meno un idolo cultuale, la sua presenza puo avere in-
dotto Romagnoli a considerarlo parte integrante della prototragedia originatasi dal di-
tirambo satiresco, nonostante Pellegrini parli piu in generale di una cerimonia sacrifi-
cale!?*. Eppure, I’anno di pubblicazione del catalogo coincide con la prima edizione
delle Baccanti, nella cui prefazione Romagnoli aveva gia accennato a rappresentazioni
drammatiche di contenuto burlesco con protagonisti Dioniso e i satiri; inoltre, in quello
stesso contesto ’ellenista aveva tracciato il rapporto tra Dioniso e i misteri eleusini
probabilmente facendo riferimento a Murray e ai Prolegomena della Harrison. Dun-
que, I’ellenista potrebbe aver ripreso quelle stesse teorie nel 1918 accostandole all’au-
torevole fonte aristotelica e ad altri autori antichi. Possibilmente, quindi, la tesi di Ro-
magnoli sull’origine della tragedia rielabora materiale eterogeneo che da Wilamowitz
passa per i ritualisti, attraverso un’analisi induttiva'?® delle testimonianze antiche, sia
letterarie che figurate.

Definiti gli elementi principali del dramma tragico originario, Romagnoli prose-
gue nell’esposizione di come la tragedia avrebbe acquisito un tono serio una volta spa-
rito il coro satiresco, che per il suo carattere burlesco non poteva essere concepito come
‘dignitoso’. L’esclusione dei satiri dalla scena tragica avvenne contestualmente alla
sparizione di Dioniso come personaggio: gli episodi della sua passione, afferma I’el-
lenista, non erano innumerevoli né originali per quanto concerneva la trama; inoltre,
la tragedia ditirambica rappresentava una sintesi sublime delle varie attivita artistiche
(lirico-narrative, plastico-visive, coreutiche) a cui i poeti potevano accostarsi per rie-
laborare la materia mitica in una nuova forma, quella drammatica: «cosi tutta la folla
degli eroi e dei Numi si riversd a mano a mano sulle scene, sempre piu belle e lussuose,
delle rappresentazioni ditirambiche; e a Dioniso fu serbato 1’ufficio dignitoso e rap-
presentativo di Nume tutelare, e i satiri furono inesorabilmente banditi»?®. Ai satiri,
tuttavia, rimase lo spazio del dramma satiresco, che con 1’evoluzione della tragedia
verso le forme che sarebbero divenute consuete nel quinto sec. a.C. si trovo a essere
solo parzialmente riprodotto nel suo aspetto originario: Romagnoli, infatti, parla di
pastiche!?” per la rielaborazione degli elementi arcaici con i piu raffinati strumenti
moderni, cioé secondo forme e linguaggio desunti dalla tragedia e dalla commedia,
riconducendo alla prima la presenza di dei ed eroi che, pur agendo in una parodia mi-
tica, assumono comportamento e tono elevati, alla seconda 1’uso e la variazione di
scene e convenzioni che derivano dall’antica farsa comica e dal bagaglio di supersti-
zioni popolari‘?,

124 Interessante notare che, prima di Romagnoli, BETHE 1896, 45-6 riconduca I’immagine sul vaso a una
rappresentazione di una tragedia di Tespi, mentre PICKARD-CAMBRIDGE 1962 [1927], 115 identifica
il soggetto come un k@®pog in processione sacrificale.

125 RomAGNoOLI 1957 [1918], 19.

126 1vi, 20.

127 1p. 1911, xi-xii.

128 Gli esempi tratti anche dai frammenti del dramma satiresco in relazione ad altre commedie e a raffi-
gurazioni vascolari si trovano in ivi, xv, xxii-xxiii, Xxxi-xxxiii.
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Con procedimento simile a quello della commedia primitiva, come era stata de-
scritta da Romagnoli, anche la tragedia ditirambica si amplio per gemmazione di rac-
conti/episodi alternati da canti corali la cui estensione strofica ando inoltre ad influen-
zare il numero di versi pertinenti a ciascun personaggio nelle parti dialogiche, gene-
rando una precisa simmetria che, come nel melodramma, si rivela nella lunghezza
pressoché identica delle diverse sezioni del testo®®. A partire da questa struttura base
si aggiungono alcuni elementi che permettono di riconoscere la tragedia anche di
fronte alle modifiche, principalmente a livello di drammaturgia, che si registrano nei
vari autori. Il dramma tragico, infatti, mantiene per «spirito di conservazione» forme
e caratteristiche primitive e obsolete!®, tra le quali il grecista elenca: I’unita di luogo,
postulata da Aristotele e giustificata dal fatto che le rappresentazioni antiche avveni-
vano all’aperto con luce diurna e per la difficolta di riprodurre un cambio scena repen-
tino, soprattutto riguardo allo spostamento in massa del coro®!; le sticomitie, basate
sulla regola dell’estensione testuale che costringeva i poeti «a ricorrere a riempitivi
che rimangono come inutile borra intorno alla effettiva ossatura del contrasto»*3?; il
linguaggio ditirambico, definito da uno stile «alato, affollato di immagini, veemente,
sublime, e sublime anche nel grottesco»' a cui si accostano tutti i tragediografi e, in
particolare, gli arcaici ed Eschilo.

All’uso del coro nella tragedia Romagnoli dedica alcune pagine significative che
permettono non solo di ricostruire la sua opinione critica su questo personaggio, ma
anche di capire certe scelte operate nelle traduzioni del dramma antico e negli spetta-
coli classici. Secondo la tesi, piu volte ribadita, della ‘tirannia della tradizione’, che
caratterizza ’arte greca in generale'®, il coro rappresenta, certo, la parte originaria e
fondamentale della tragedia ma si colloca anche tra quelle «stranezze e deficienze del
dramma greco, che stupiscono e offendono il lettore moderno, e che trovano la loro
giustificazione, o per lo meno la loro spiegazione, in obblighi o in tirannie tradizio-
nali»'*®. L’elemento corale concorreva alla perfezione della tragedia originaria nel suo

129 |p, 1957 [1918], 20-2.

130 1vi, 22.

131 |vi, 28-9

132 |vi, 29.

133 1vi, 32.

134 Tvi, 13: «[...] I’antica tragedia quale la scorgiamo nei drammi superstiti di Eschilo, di Sofocle, di
Euripide, appare dominata da una tradizione fortissima, che ne disciplina tanto la forma quanto il
contenuto, dalla linea generale a molti minuti particolari».

135 |vi, 24-5. L’analisi di A.W. von Schlegel sui luoghi comuni che la critica moderna adduce in riferi-
mento al coro greco riporta osservazioni simili a quelle di Romagnoli: di volta in volta, argomenta
Schlegel, il coro é stato considerato uno strumento inutile e ingombrante, un artificio per non lasciare
vuota la scena, una giustificazione all’unita di luogo (viene addotta ad esempio la difficolta che poteva
nascere dallo spostamento di un gruppo di coreuti se si fosse dovuta cambiare I’ambientazione del
dramma), un residuo della tradizione. Cfr. Schlegel [1809], in Puppo 1977 61. Ancora piu vicino alle
considerazioni di Romagnoli & anche GUGLIELMINO 1912, 10: «ll coro, di regola sempre presente
nello stesso posto per tutta la durata della tragedia, era come un rovo nel quale si impigliava I’ala della
fantasia che non poteva quindi spiccare il volo per trasferirsi altrove nello spazio e nel tempo». Signi-
ficativo, come nota BORDIGNON 2012, 20, che lo scritto di Guglielmino fosse stato dedicato proprio a
Ettore Romagnoli e a Federico De Roberto.
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carattere di oratorio'®®, ma lo sviluppo della tragedia da un’azione ‘narrativa’, basata
sull’esposizione di un personaggio in risposta al coro, ad una maggiormente ‘dramma-
tica’, in cui 1 personaggi acquistavano via via maggiore autonomia e liberta, lo rende-
rebbe superfluo e spesso d’impaccio ai fini della drammaturgia®®’:

Due personaggi s’incontravano in un urto di passione, d’ira, di amore. Che cosa
stavano a fare quei ventiquattro personaggi [scil. i coreuti] piantati Ii come
pioli? Qualche volta la presenza si giustificava; piu spesso riusciva superflua;
non di rado, grottesca. [...] Avverra un’altra volta, anzi avviene piu volte, nelle
Coefore, nella Ifigenia in Tauride, nell’Oreste, che i protagonisti ordiscano
complotti contro qualche loro feroce nemico. Ma alla trama, segretissima, ri-
schiosissima, assistono di necessita le coreute. Onde i poveri protagonisti de-
vono raccomandarsi: «Per carita, non tradite il nostro segreto!» — Vi pare! —
rispondono quelle — saremo tombe. — E naturalmente mantengono tutte la pa-
rola. Ventiquattro femmine. 38

La posizione di Romagnoli circa I’inattualita del coro nel dramma antico rimanda alle
sue convinzioni sullo sviluppo della tragedia condizionato dalla tradizione originaria:
lo studioso afferma, infatti, che attraverso 1’adattamento di questo «malagevole stru-
mento» alle nuove necessita drammaturgiche si poteva osservare la «storia tecnica
della tragedia, e in genere del teatro greco»**. Precedentemente, in Origine ed ele-
menti della commedia d’Aristofane 10 studioso definiva il coro come un «vecchio in-
comodo strumento scenico»** e nel saggio prefatorio alla traduzione delle Baccanti,
ribadiva, inoltre, quanto la musica antica poteva nascondere certe prolissita e negli-
genze che la sensibilita moderna registra altrimenti negli stasimi®*!. Come & gia stato
rilevato, I’importanza della partitura musicale per la comprensione piena delle parti
corali viene ricondotta da Romagnoli al gia postulato nesso musica-poesia, piuttosto
che alle tesi nietzschiane sulla necessaria mediazione della musica che produce 1’ecci-
tazione visionaria del coro satiresco per generare la proiezione apollinea. La presenza
fisica dell’ingombrante gruppo corale costituirebbe, inoltre, una delle ragioni che con-
diziona I’unita di luogo, nonostante Romagnoli evidenzi come i tragici antichi violino
tale norma in varie occasioni'#2,

136 ROMAGNOLI 1957 [1918], 24. L’espressione ¢ usata gia in ID. 1917 [1911], 110 per constatare quanto
la presenza della musica fosse peculiare per il dramma tragico. Inoltre si trova anche in WiLAMOWITZ
1889, 92.

137 |p. 1957 [1918], 25.

138 i, 25-7.

139 vi, 27.

140 |p. 1958 [1905], 406.

141 1p, 1912, xxxix.

142 1p, 1957 [1918], 28-9: «Cosi avveniva che i poeti drammatici facessero convergere tutte in un sol
luogo le varie scene delle loro azioni. Ma la pura necessita materiale ve li costringeva. Nessuno di essi
[...] vagheggio la unita di luogo. Anzi piu d’una volta la frangevano, ad onta delle difficolta materiali.
La prima parte delle Coefore di Eschilo si svolge in campagna, la seconda davanti alla reggia d’Aga-
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Tuttavia, lo scetticismo nei confronti del coro cosi come la traduzione tormentata
e oscura di certi stasimi sembrano scontrarsi con la preponderanza che esso assume
negli spettacoli diretti dallo studioso: le testimonianze ricordano la presenza sulla
scena siracusana di gruppi corali numerosi, suddivisi tra attori che recitano le parti in
dialogo con i personaggi, coristi che cantano sulle musiche originalmente composte da
Romagnoli e Giuseppe Mulé e danzatrici reclutate da scuole di danza professionali.
Romagnoli, dunque, conduce 1’analisi critico-esegetica sul coro della tragedia da una
prospettiva drammaturgico-registica, preoccupandosi nella messinscena di come ‘ri-
funzionalizzare’ un elemento teatrale arcaico e secondo una tradizione italiana che si
¢ interrogata su di esso a partire dalla storica rappresentazione dell’ Edipo tiranno al
Teatro Olimpico di Vicenza nel 15853, D’altronde il mantenimento del coro nelle
rappresentazioni drammatiche ideate da Romagnoli, nonostante le riserve esposte in
merito alla messinscena originale, assume altri significati che giustificano alcune dif-
ficolta prettamente esegetico-interpretative del testo drammatico. Come dimostra una
riflessione sulle scelte operate nell’Agamennone, il coro risponde al duplice scopo
drammatico e lirico; soprattutto per quest’ultimo aspetto la parte corale assumeva le
funzioni proprie dell’interludio, dividendo un episodio dall’altro per garantire la con-
seguenza temporale dei fatti inscenati:

Pigliamo, per esempio, I’Agamennone. Nella prima scena I’araldo annuncia la
resa di Troia. Segue un canto del coro. Nella seconda scena esce Citennestra ad
annunciare al coro che Troia € presa. Segue un altro canto corale. Nella terza
scena arriva un araldo di Agamennone a raccontare i particolari della resa.
Come si vede, siccome 1’araldo deve giungere a Troia per mare, fra il secondo
o0 terzo episodio corrono settimane e settimane. Sicché il coro non ha solo 1’uf-
ficio di commentare i fatti. Ha anche quello di stendere fra I'uno episodio e
I’altro una specie di sipario sonoro che permetta allo spettatore di accettare
la illogicita cronological#.

Il coro, secondo questa prospettiva, sopperisce all’altrimenti innaturale scansione lo-
gico-temporale interna alla drammaturgia dell’Agamennone e assume, di conseguenza,
un rilievo e un’attenzione particolare per la creazione dello spettacolo.

meénnone. La prima delle Euménidi a Delfi, la seconda sull’acropoli d’Atene. L’Aiace comincia din-
nanzi alla tenda dell’eroe soverchiato, e si chiude in un punto remoto della spiaggia deserta. Con quali
adattamenti scenici venissero poi additati e giustificati questi mutamenti, é altra quistione, difficilis-
sima, lontana ancora dalla risoluzione».

143 INGEGNERI 1598, 79: «Nelle favole, ch’harranno i Chori, se oltra dilloro vi saranno intermedi, overo
altre musiche, in queste serbandosi il sopradetto stile, bastera che i detti Chori sieno cantati sempli-
cissimamente [...]». Si veda anche la Prefazione al Sansone agonista (1671) di John Milton [1671] in
CENI 1988, 4: «Chorus is here introduc’d after the Greek manner, not antient only but modern, and
still in use among the Italians. In the modelling therefore of this Poem, with good reason, the Antients
and Italians are rather follow’d, as of much more authority and fame». Per un approfondimento vd. i
contributi in RODIGHIERO — SCATTOLIN 2011; sulle trasformazioni del coro tragico nella letteratura
italiana cfr. NATALE 2013.

144 AFI, Rassegna Stampa 1914, «Giornale di Sicilia», 6 aprile 1914.
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Naturalmente, la giustificazione della funzione lirica del coro si inserisce anche
nell’interpretazione in termini di ‘oratorio’ che Romagnoli, forse richiamando proprio
Wilamowitz, attribuisce con sicurezza alla tragedia greca: pare, dunque, possibile al-
linearsi con ’interpretazione prevalentemente ‘melodrammatica’, ispirata al teatro
d’opera e a quello wagneriano, che Bordignon assegna alle prime prove corali nelle
messinscene siracusane. La studiosa, infatti, individua una predominanza della parte
musicale a discapito di una vera e propria sintesi con la recitazione e la danza, quest’ul-
tima introdotta a partire dal 1922 e solo dal 1924 concepita come ‘gruppo ritmico’*%,
Questa effettiva mancanza di organicita con le diverse funzioni espressive pare, tutta-
via, giustificata da peculiari esigenze sceniche e particolarmente significativo a ri-
guardo ¢ I’articolo di Romagnoli | cori delle tragedie classiche, in cui lo studioso ret-
tificava alcune informazioni rilasciate da Mul¢ in un’intervista a Eugenio Giovannetti
apparsa sul «Giornale d’Italiay»: per promuovere la rappresentazione dell’ Ippolito di
Euripide, prodotto dall’INDA nel 1936, il compositore aveva infatti affermato che la
nuova concezione del coro basata sulla compresenza organica di recitazione canto e
danza avrebbe inaugurato una nuova epoca per le rappresentazioni siracusane. Roma-
gnoli si trova, naturalmente, a dissentire con Mule in quanto questa ideale unita era
stata da lui ricercata ancora prima dell’inaugurazione degli spettacoli classici di Sira-
cusa nel 1914: lo stesso grecista, infatti, aveva sperimentato con le Nuvole del 1911 la
possibilita di integrare le tre attivita attribuite all’antico coro greco affidando agli attori
la parte recitata insieme all’esecuzione musicale e coreografica. Lo stesso sarebbe av-
venuto anche per le successive messinscene con il teatro universitario e con la Dram-
matica Compagnia a Fiesole e Roma; nel caso di Agamennone, invece, avrebbe ridotto
solo la parte danzata perché meno adatta all’«indole dell’opera»’*. Con le Coefore,
tuttavia, proprio la collaborazione con Mulé avrebbe causato un significativo cambio
nella concezione del coro:

Il maestro Mule, musicista di professione, scrisse cori che parvero troppo diffi-
cili perché potessero cantarli persone che, impegnate nell’azione, dovessero ri-
manere sul palcoscenico. Bisognava che rimanessero sempre vicine al maestro,
senza perdere un sol gesto della sua direzione. Sicché, ad onta delle mie con-
trarie insistenze, bisogno rassegnarsi a dividere i coreuti che recitavano da
quelli che cantavano. Questi ultimi rimasero nascosti. E bisogna convenire che
I’effetto complessivo non se ne avvantaggiaval®’.

La partitura musicale, a detta di Romagnoli, avrebbe cosi condizionato la resa dram-
matica del coro a ‘compartimenti stagni’ per quanto riguarda le rappresentazioni sira-
cusane; differentemente il grecista avrebbe agito in altre produzioni, nello specifico in
quelle di Alcesti, del Carro di Dioniso e del Mistero di Persefone portate in scena

145 BorDIGNON 2012, 8.

148 E. RomacNoLI, | cori delle tragedie classiche. Rettifica di S.E. Ettore Romagnoli in merito agli
spettacoli di Siracusa, «Gazzetta del Popolo», 12 aprile 1935.

147 1bid.
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successivamente al 1927 ‘tornando’ alla gia postulata teoria dell’unita formale delle
tre arti nel personaggio corale.

Nelle recite siracusane, quindi, parrebbe che simile organicita fosse venuta meno:
oltre alla parte cantata, infatti, la recitazione delle battute in dialogo con gli attori viene
affidata a ventiquattro coreuti (dodici nella Medea del 1927)* guidati generalmente
da due o quattro corifei, che vengono individuati tra attori professionisti o buoni de-
clamatori**®. Dalle immagini di scena si evince come il gruppo corale reciti a distanza
rispetto agli interpreti principali e, nella maggior parte dei casi, addirittura ai margini
della scena, che in Agamennone era caratterizzata anche dalla presenza della thymele
di Dioniso™™. Il gusto, per cosi dire, archeologico a cui rispondono con evidenza al-
meno i primi due allestimenti siracusani é dettato proprio da Romagnoli, il quale pur
avendo affidata la scenografia a Cambellotti ne avrebbe influenzato 1’ideazione se-
condo ragioni estetiche che si fondavano su «forme e linee espresse da una piu recente
archeologia che ha tratto in luce la civilta Argiva, Micenaica e la Mediterranea in ge-
nere del periodo eneolitico»®!; tuttavia, a partire con gli spettacoli del terzo ciclo le
convinzioni di Cambellotti circa la scenografia nel teatro all’aperto sarebbero mutate
a favore di una concezione scenografica maggiormente greca nei principi‘®2, abbando-
nando I’equivoco ‘archeologico’ in cui erano caduti 1 fondatori delle rappresentazioni
siracusane per influenza di precedenti spettacoli stranieri'®. In questo senso, anche il
coro recitante sembra legato ad una rievocazione ‘filologica’ che lo vorrebbe statica-
mente in piedi attorno all’altare di Dioniso e separato dalla skene'>*, anche se deroghe
a questa norma sono spesso presenti in particolari momenti dell’azione drammatica.

148 BorRDIGNON 2012, 21 ipotizza che questo numero, non altrimenti attestato in studi o interpretazioni
che avrebbero potuto influenzare Romagnoli, potrebbe essere ripreso dalla commedia antica oppure
dal numero ‘dimezzato’ dei coreuti ditirambici.

149 Cfr. anche ROMAGNOLI 1917 [1911], 132-3: «Del resto, bisogna rinunciare a farli cantare [scil. i
canti corali], non tanto per la difficolta di procurarsi un coro, quanto perché sotto il velo delle note
andrebbe irremissibilmente perduto, o per lo meno confuso, il contenuto poetico, meraviglioso quasi
sempre, e spesso indispensabile non solo alla economia psicologica e lirica del dramma, ma anche alla
retta intelligenza dell’azione. Dunque, le strofe e le antistrofe dovrebbero essere affidate a due buoni
dicitori di versi, messi rispettivamente a capo dei semicori. La voce di un oboe o di un corno inglese
potrebbe sostenere la declamazione. Alcuni ritornelli, alcune parti di indole generale e in genere la
conclusione delle varie strofe — poche battute in momenti speciali — potrebbero essere invece cantate
da coristi di professione, sparsi fra il coro».

150 |_a medesima spartizione degli spazi & segnalata anche negli allestimenti del 1913 al Teatro del Po-
polo di Milano.

151 CAMBELLOTTI 1999 [1936], 22-3.

152 Secondo Cambellotti (ivi, 19) la scena «intercetta la visione naturale circostante con un’opera co-
struita, formata da un fondale e da masse laterali. Si tratta in realta di un ritorno a quanto facevano gli
antichi; e con ragione; che essi cercavano di formare quel bacino, quel grembo scenico adatto per
evitare distrazioni esterne e che ai nostri sensi, meno abituati al dramma classico, & maggiormente
necessario».

153 Nella seguente dichiarazione & forse da individuare un riferimento a Romagnoli, di cui Cambellotti
riconobbe sempre il valore: «E certo che uomini di cultura e dottrina piu che di genio creativo avevano
patrocinato la resurrezione del dramma antico e sono spiegabili e scusabili gli eccessi archeologici»
(CAMBELLOTTI 1999 [1938], 46).

154 Tuttavia, come afferma CENTANNI 1991, 102 ss., questa separazione era stata introdotta solo nel
quarto secolo a.C.
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Soprattutto in un caso il coro-attore rivestira una funzione piu coreografica e attiva nel
corso dell’intero spettacolo: le coreute delle Coefore, infatti, coadiuvando allo «svi-
luppo psicologico degli spettatori», che solo nel rito funebre potevano compartecipare
alla sofferenza dei protagonisti e desiderare «quella fine sanguinaria»'®®, fungono da
«cassa di risonanza»'*® tra la scena e la platea. Nella concezione di Romagnoli, dun-
que, le ventiquattro Coefore potevano muoversi sulla scena con maggiore liberta per
interagire con gli altri attori, sperimentando contestualmente la possibilita di un mag-
giore coinvolgimento del coro a livello coreografico®™’.

Per far fronte all’immobilismo dei coreuti’® Romagnoli, inoltre, sfrutta la pre-
senza delle masse di figuranti, prevalentemente reclutate e istruite in loco'®. Dai do-
cumenti dell’ Archivio INDA per gli spettacoli del 1922, si comprende inoltre quanto
fosse fondamentale la preparazione adeguata dei figuranti prima dell’arrivo della com-
pagnia a Siracusa, in quanto questa avrebbe avuto solo pochi giorni di prova nel teatro:
il grecista progetta quindi di suddividere le masse in sei gruppi con un caposquadra
ciascuno procedendo poi a esporre 1’azione delle due tragedie e spiegare il «contegno
che deve tenere il popolo nei vari episodi», chiedendo a Gargallo possibilmente di
occuparsi di questa parte («se avesse tempo e pazienza questo lavoro potrebbe farlo
egregiamente Lei»)!%°. Queste masse, almeno fino alla rappresentazione di Edipo re,
fungevano da necessario contraltare coreografico ai momenti recitativo-musicali coor-
dinandosi in quadri scenici originalmente ideati dall’ intuizione registica di Romagnoli,
come si ¢ gia accennato in relazione all’intermezzo delle Coefore che segna un mo-
mento di passaggio nell’azione scenica e nello stesso cambio di ambientazione, assu-
mendo 1’aspetto di un «anticlimax bucolicon'®!: «Gli spettatori vedranno un’altra bel-
lissima figurazione a cui Eschilo non penso, ma che ho creduto di poter introdurre tra
la prima e la seconda parte dell’azione che si svolgono in localita diverse. [...] La
prima parte delle Coefore si svolge in una localita del suburbio di Argo, e la scena
sull’Acropoli, dinnanzi alla Reggia di Agamennone. Pei greci bastava un canto del
coro per dare idea di questo distacco. lo ho creduto che in una rappresentazione mo-
derna occorresse accentuarlo meglio»*®2. In quello spettacolo, tuttavia, la totalita dei

155 VIcRE 1921, 8.

156 BORDIGNON 2012, 40.

157 \vi, 41-2.

158 1vj, 25.

159 Da uno scambio epistolare tra Romagnoli e Gargallo (AFI, Documenti 1922) siamo informati che
anche alcuni appassionati degli spettacoli classici avrebbero richiesto di parteciparvi: il grecista
avrebbe domandato al Conte di intercedere presso il Ministro della Pubblica Istruzione per aumentare
i giorni delle vacanze pasquali in modo da permettere a una ventina di studenti di Pesaro, «fanatici
delle rappresentazioni siracusane», di prendere parte come masse agli spettacoli del 1922. Dalla ri-
sposta di Gargallo pare che i giorni di vacanza previsti (in totale cinque) non avrebbero ricevuto pro-
roghe ma invita ugualmente gli studenti a partecipare almeno ad una rappresentazione («tanto fervore
ci commuove»).

160 AFI, Documenti 1922, Lettera (non datata) di Romagnoli a Gargallo.

161 BORDIGNON 2012, 34.

182 AFI, Rassegna Stampa 1921, «II Mezzogiorno», 13 aprile 1921. La scena ideata da Cambellotti
risulta divisa in due spazi da una fontana in stile miceneo per delimitare i due differenti momenti della
stessa azione tragica.

148



figuranti compare solo nel finale, rappresentando 1’arrivo del popolo di Argo di fronte
alla reggia da dove esce Oreste trascinando i cadaveri di Cliemnestra ed Egisto®®3,

Nell’Agamennone le masse sopperiscono ancora piu chiaramente alla mancanza
di coreografia e tra di esse si colloca anche il coro cantante che viene coinvolto, cosi,
in movimenti scenici d’effetto come per la chiusa finale con il corteo funebre di Aga-
mennone accompagnato dal threnos originalmente composto da Romagnoli. La pre-
senza, all’interno di questi gruppi, di dilettanti e studenti avrebbe pesato negativamente
nella cura dell’allestimento, come nota Pintacuda in riferimento a quegli aspetti spet-
tacolari che piu di altri potavano avere un impatto maggiore sul pubblico®*; eppure,
le cronache dell’epoca paiono positivamente colpite dalle esecuzioni coreografiche e
canore delle masse:

Alcuni punti dell’azione scenica sono stati aiutati e facilitati all’attenzione del
pubblico dai motivi pittorici coreografici e musicali che ’azione scenica hanno
accompagnato e volta a volta sottolineato. Cio soprattutto valga pei cori.
Quanto essi hanno recitato o, sulla musica velata e ben ambientata del Roma-
gnoli, hanno cantato, & andato perso in gran parte pel molto pubblico che non
seguiva lo svolgersi dell’azione col testo alla mano; ma ha supplito per questo
pubblico I’eleganza musicale pittorica coreografica — veramente deliziosa — dei
cori stessi. Tutta la parte coreografica dello spettacolo é stata minuziosamente
curata.'6®

Senza dubbio, come rilevato da Bordignon, esempi di simile conversione coreografica
del coro-massa erano gia stati esplorati negli allestimenti operistici e, in particolare,
con I’Aida di Verdi che nel 1913 inaugura il Festival di teatro lirico all’Arena di Ve-
ronal®®, quindi precedentemente all’Agamennone ma anche nello stesso anno delle
Baccanti fiesolane in cui, dalle testimonianze fotografiche, si puo evincere che gia era
stato ingaggiato un cospicuo numero di comparse. Tuttavia, un altro caso potrebbe
aver condizionato 1’uso scenico di cosi vasto complesso di figuranti e coristi da parte
di Romagnoli: nel 1911, infatti, il grecista cita significativamente gli «immensi suc-
cessi dell’Edipo a Berlino»®" per dimostrare come il teatro antico potesse ancora pre-
sentarsi appetibile a un pubblico odierno, intendendo forse la grandiosa messinscena
dell’Oedipus Rex, che con la regia di Max Reinhardt era andata in scena per la prima
volta nel 1910 al Musikfesthalle di Monaco e poco dopo anche nella capitale tede-
sca'®®. L’allestimento originale comprendeva trecento comparse nel ruolo del popolo
di Tebe insieme a ventisette coreuti'®®; significativa per la ricostruzione delle eventuali

163 1hid.

164 PINTACUDA 19783, 10.

165 AFI, Rassegna Stampa 1914, «Corriere del Polesine», 17 aprile 1914.

166 BORDIGNON 2012, 27-8.

167 RoMAGNOLI 1917 [1911], 127.

168 MACINTOSH 1997, 299.

169 11 numero venne ridotto in occasione di una replica al Covent Garden di Londra con la traduzione di
Gilbert Murray nel gennaio del 1912 (ivi, 299-301).
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influenze sulle soluzioni sceno-coreografiche adottate da Romagnoli €, inoltre, la di-
stribuzione dello spazio su tre livelli: «the space at the front of the auditorium for the
crowd, the palace steps for the chorus and the front of the palace itself for the ac-
tors»1’%. Dunque, & plausibile ipotizzare che anche questo spettacolo potesse aver con-
dizionato Romagnoli per la concezione dello spazio scenico insieme alle forme tratte
dall’estetica archeologica, in seguito rinnegata risolutamente da Cambellotti*’*,
Accanto ai movimenti delle masse, per gli spettacoli del 1922 si ragiona sul pos-
sibile inserimento di parti danzate all’interno del gruppo corale: la danza, a partire dal
Novecento, comincia infatti ad acquistare un posto preminente anche in relazione alla
ricerca attoriale. Come rilevato da Fiona Macintosh, la recitazione ottocentesca si fon-
dava su un ‘ideale scultoreo’ che prevedeva la riproduzione da parte degli interpreti di
differenti pose tratte dalle sculture greco-romane e veniva esercitata con particolare
efficacia dagli attori francesi Mounet-Sully e Sarah Bernhardt. In seguito, la ricerca
attoriale si sposto sulle antiche raffigurazioni vascolari: secondo le indagini del musi-
cologo Maurice Emmanuel, le scene dipinte sui vasi greci potevano essere messe in
sequenza come in uno zootropio, ricostruendone il movimento’2. Viene, cosi, a svi-
lupparsi la metafora del ‘fregio’ usata in epoca modernista per mettere in rilievo la
presenza fisica e il movimento cinetico del gruppo di attori'’®. Una piu consapevole
reinvenzione della danza antica, percio, sarebbe stata condotta nell’alveo della danza
moderna, che si fondava proprio sul recupero «di un’originaria naturalezza — in giu-
stapposizione agli artifici della danza ‘classica’ — delle movenze e dell’espressione
corporea del ritmo»74, Tale ricerca venne condotta, tra gli altri, da Isadora Duncan la
quale, in una lettera di Annibale Ninchi al Comitato per le rappresentazioni classiche
di Siracusa datata 2 marzo 1922, annunciava la propria disponibilita a curare le coreo-
grafie delle Baccanti, qualora avesse ottenuto il permesso di uscire dalla Russia; in
alternativa, il capocomico assicurava la presenza di M.lle Riccotté «la migliore danza-
trice di Parigi con 20 ballerine della Scala di Milano»*™. La scelta cadde infine sulla
scuola di danza gestita a Roma dalle sorelle Braun, ma risulta in ogni caso interessante
che il debutto dell’arte tersicorea nel panorama del teatro antico in Italia si abbia pro-
prio con le Baccanti, dei cui cori Romagnoli nella Prefazione del 1912 affermava come

170 1vi, 299.

171 CAMBELLOTTI 1999 [1938], 45: «Allorché avvenne la ripresa del dramma antico all’aperto, e fu
merito di gente di oltr’ Alpe [sic], I’archeologia fu il coefficiente essenziale che guido 1’estetica delle
rievocazioni [...] Convengo che, dal punto di vista della curiosita e di quello che volgarmente si
chiama buon effetto, anche gli equivoci anzidetti possono condurre a cosa che possa piacere al pub-
blico. Ma altro é piacere, altro & comprendere; il piu delle volte, seguendo i criteri accennati si reca
un cattivo servizio al dramma, perché, stimolando una curiosita visiva o tutt’al piu eruditiva, si diverge
lo spettatore dallo spirito contenuto nel drammax.

172 EMMANUEL 1896.

173 per un approfondimento generale vd. MACINTOSH 2013.

174 BORDIGNON 2012, 59.

175 AFI, Documenti 1922, Lettera di Ninchi a Gargallo, 2 marzo 1922.
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«abbelliscono e ammorbidiscono la severa linea dell’azione [...] come un gran fre-
gio»’®. Le Braun, tra 1’altro, vengono lodate per le proprie ricerche coreografiche ed
erudite insieme:

Le signorine Lilli, Yeanne [sic] e Leonie Braun non sono ballerine, sono dan-
zatrici nel senso antico e puro della parola, ossia compongono i movimenti delle
loro membra seguendo il medesimo impulso ritmico e quasi direi melico che
ispira al poeta i suoi versi, al musico le sue melodie. Ma qui tutti gli elementi
della loro plastica non sono arbitrari, bensi derivati da una squisita dottrina.
L’occhio dell’artista afferra subito una quantita di atteggiamenti di gesti di fi-
gurazioni gia veduti sui vasi, sui bassorilievi, nelle statue greche.’”

Le danze, di fatto, vengono esemplate sulle raffigurazioni antiche in perfetta linea con
le opinioni di Romagnoli circa il carattere iconografico del coro delle baccanti
nell’omonimo testo di Euripide; nonostante cio, il grecista avanza alcune riserve circa
I’introduzione della danza negli spettacoli siracusani e, sebbene i suoi studi teorici
contemplassero la sicura presenza di movimenti coreografici da parte del coro!’®, am-
mette che simili esperimenti rievocativi sono da circoscrivere alla messinscena delle
Baccanti, scelte come «assaggio» e perché le danze risultavano richieste dalla stessa
azione drammatical’®. Gia con Edipo re, in scena lo stesso anno, la coreografia si limita
ad un unico momento, il sacrificio di Giocasta ad Apollo dopo il secondo stasimo,
mantenendo nel resto dello spettacolo la presenza delle masse come ‘sfogo’ coreogra-
fico; anche nel 1924, inoltre, le masse saranno ancora protagoniste dell’azione dei Sette
a Tebe fungendo da contraltare all’impostazione maggiormente intimistica dell’ Anti-
gone. Le due tragedie, infatti, sono concepite in sequenza cronologica e il finale del
dramma eschileo viene tagliato per legarlo direttamente alla scena di apertura di Sofo-
cle®®:

A parte le difficolta d’indole tecnica, questa scelta ne presentava una d’indole
artistica, perché bisognava comprendere in una unita possibilmente organica
due opere di due tragediografi diversi, e, percio, di diverso carattere.

Dalla difficolta & sorto un vantaggio. Infatti i Sette a Tebe formano come una
specie di gran prologo alla tragedia di Antigone. lo ho cercato, naturalmente, di
accentuare il carattere di questa tragedia collegandone le parti come in una
grande sinfonia. Gli elementi della sinfonia non sono strettamente musicali, ma
sono d’ogni genere: movimento di masse, grida del popolo, grida dell’esercito

176 ROMAGNOLI 1912, XXXi.

177 AFI, Rassegna Stampa 1922, «Mezzogiorno», 18 aprile 1922.

178 RoMAGNOLI 1957 [1918], 22-3 ritrova questi movimenti, caratterizzati da un ritmo lento, nella mar-
cia anapestica della parodo e nelle evoluzioni attorno all’altare di Dioniso durante gli stasimi.

179 AFI, Rassegna Stampa 1922, «Perseveranza», 29 aprile 1922.

180 Alcune incertezze di Romagnoli sulla riuscita dell’operazione si leggono in AFI, Documenti 1924,
Lettera di Romagnoli a Gargallo, 22 ottobre 1923: «Come le scrissi, non ho piena fiducia nella riuscita
scenica dell’ Antigone. Ed anche i Sette a Tebe avranno punti di stanchezza. Ha poi pensato che biso-
gna sopprimere, o il finale dei Sette a Tebe, o il principio dell’Antigone? E grave».
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assalitore, cozzo d’armi, e, s’intende, in primo luogo, veri canti corali accom-
pagnati da rapide danze.

L’Antigone, invece, é realizzata scenicamente con altri criteri. Ai grandi movi-
menti di popolo ed alla grande scenografia, conforme allo spirito della tragedia
eschilea, ho voluto sostituire un carattere pit intimo e raccolto, quale conviene
alla tragedia di Sofocle.

Ho abolito quasi interamente le masse. Invece appare nella sua forma tradizio-
nale il coro di ventiquattro vecchioni, che commenta via via tutte le vicende
della tragedia.8!

Da queste dichiarazioni e dall’analisi brevemente condotta sugli elementi scenici
che Romagnoli mette in campo per le rappresentazioni siracusane salta chiaramente
all’occhio come, pur nella costanza di determinate scelte, ogni allestimento presenti
caratteristiche peculiari € non venga rapportato a una ‘generale modalita di messin-
scena’, come potrebbe essere invece rilevata per la commedia. Romagnoli, infatti, pit
volte accenna all’imprescindibile carattere dei singoli testi che veicola ’interpreta-
zione complessiva e nel caso della danza, ad esempio, le coreografie tendono a rispon-
dere a ben determinate esigenze dettate in primis dalle aspettative del dramma di rife-
rimento: quelle del 1924, curate dalla Scuola di Hellerau-Laxemburg e dalla coreo-
grafa Valeria Kratina, assumono la parvenza di tableau vivants a commento mimico
dell’azione’® generando negli spettatori «un’intima partecipazione, [...] una specie di
incantamento derivato dalla intuizione psicologica con cui attraverso 1’espressione e
gli atteggiamenti del corpo, sono state rese le ragioni del dramma»'8®; nel caso della
Medea (1927) le danzatrici di Hellerau-Laxemburg ricevono ed ri-esprimono i pathe
della protagonista attraverso le loro coreografie, amplificando la complicita tra la fi-
gura accentratrice di Medea e il coro recitante, confinato al margine della scena'®.
Romagnoli, quindi, ribadisce tramite queste variazioni sceniche 1’unicita del dramma
antico, non solo dal punto di vista di organicita formale ma, appunto, anche per le
singole soluzioni performative.

Nel 1934, ormai lontano dalla sua Siracusa, Romagnoli si presentera di fronte
all’uditorio internazionale e altamente istituzionale del “Convegno Volta per il teatro
drammatico”, organizzato dall’Accademia Reale d’Italia nell’ottobre del 1934 per di-
scutere sul rinnovamento della scena teatrale italiana anche in base delle indicazioni
che Mussolini, solo un anno prima, aveva fornito sul possibile sviluppo del teatro di
massa: «Bisogna preparare il teatro di massa, che possa contenere quindicimila o ven-
timila persone. [...] I’opera teatrale deve avere il largo respiro che il popolo le chiede.
Essa deve agitare le grandi passioni collettive, essere ispirata ad un senso di viva e
profonda umanita, portare sulla scena quel che veramente conta nella vita dello spirito

181 AFI, Rassegna Stampa 1924, «Piemonte», 1 maggio 1924.
182 BoRDIGNON 2012, 78.

183 AFI, Rassegna Stampa 1924, «Il Popolo», 21 maggio 1924.
184 BORDIGNON 2012, 85-8.
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e nelle ricerche degli uomini»*. Tra i vari contributi esposti nel corso del Convegno,
quelli di Massimo Bontempelli (Teatro di masse) e dell’architetto Gaetano Ciocca (La
tecnica del teatro di massa) furono precisamente intesi a mettere in pratica queste idee;
Ciocca, in particolare, presentd un progetto di sala teatrale per ventimila spettatori e
nel descriverla condusse un parallelo diretto con i teatri dell’antica Grecia: «ll teatro
di massa ¢ il teatro greco che risorge. Risorge per un’umanita pit nuova».% In tale
contesto, dungue, Romagnoli rilancera 1’ideale dell’antico chorodidaskalos, costante-
mente ricercato nella sua carriera teatrale, come 1’unica e la piu corretta via per rein-
terpretare e rievocare la tragedia greca sulla scena moderna:

Il drammaturgo greco scriveva i versi dei suoi drammi, li musicava, ideava le
figurazioni di danza, concepiva la scenografia, dirigeva i cori, ammaestrava gli
attori.

Il dramma greco era concezione strettamente, profondamente unitaria. E que-
sto, in pura linea d’arte, il suo carattere piu saliente. E a tale unita si deve, in
primissimo luogo, quella meravigliosa saldezza in ogni parte del suo tessuto,
saldezza emula delle creature organiche, grazie alla quale poté penetrare cosi
profondamente nella vita del popolo da cui era germinato, grazie alla quale poté
sfidare i secoli, anche mutilo: perché recidetene pure una parte, ma in tutte le
altre si sente il palpito della linfa vitale.

Questa unita di concezione e di espressione € dunque il carattere fondamentale
del dramma greco. E affermarla e riprenderla & postulato ineliminabile perché
una rievocazione entri veramente nella sfera dell’arte, € non rimanga a bambo-
leggiare o trescare nei campi del dilettantismo o dell’affarismo. Uno deve es-
sere 1’artista che, possedendo gli strumenti per una perfetta intelligenza del
dramma antico, dalla scienza linguistica, alla musica, all’archeologia, si cimenti
a provocare nel suo spirito una visione suscettibile di realizzazione scenica.®’

185 11 discorso € riprodotto in FORGES DAVANZATI 1933, 191.
186 per j| discorso di Ciocca cfr. PEDULLA 1994, 195.
187 ROMAGNOLI 1934, 275-6.
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CAPITOLO 11
DAL TESTO ALLA SCENA: IL CASO DI BACCANTI E AGAMENNONE

1. Romagnoli e la traduzione per il teatro: considerazioni preliminari

Prima di procedere all’analisi di Baccanti e Agamennone, scelti come casi studio di
questo lavoro, si rende necessario svolgere alcune considerazioni sulla natura peculiare
delle traduzioni per la scena. Uno spettacolo teatrale, infatti, coinvolge diversi codici
espressivi, da quelli prettamente testuali fino alla voce e alla prossemica degli attori,
alla scenografia, all’illuminotecnica, al suono ¢ ad altri elementi tecnico-artistici. Data
la complessita di interpretare un simile ‘testo polisemico’, all’interno dei translation
studies é stata dedicata solo da qualche decennio attenzione alle dinamiche che ne de-
terminano anche la traduzione in altre lingue e contesti culturali. In particolare, il di-
battito critico si & concentrato sul maggior grado di autonomia o preminenza del testo
drammatico, «il primo prodotto che 1’autore consegna al pubblico»?, rispetto al testo
scenico, la sua ‘attualizzazione’ nella performance?, secondo due questioni principali:
I’interna performability/speakability del testo e il suo adattamento per il target lingui-
stico.

La performability definisce «the relationship between the verbal text on the page
and the supposedly gestic dimension that is somehow embedded in that text, waiting
to be realized in performance»? e risulta, talvolta, associata al concetto di speakability,
la ‘pronunciabilita’ del testo nella dizione attoriale*. All’inizio degli anni novanta del
secolo scorso, le teorie sulla traduzione teatrale si polarizzano attorno all’interna per-
formabilita del testo o alla sua esclusiva leggibilita®. Le teorie di P. Pavis si pongono
a favore di una traduzione per la scena («translation for the stage»®) che non sia esclu-
sivamente interlinguistica ma coinvolga I’intero processo di mise en scéne dal mo-
mento che viene trasmessa al pubblico tramite il corpo dell’attore e comunica un’alte-
rita culturale rispetto al contesto di enunciazione’. Grazie ai vari livelli di elaborazione

1 DELLI CASTELLI 20086, 58.

2 Sull’*incompletezza’ del testo drammatico vd. BASSNETT 2004 [1988], 119-20; EAD. 1991, 99; EAD.
1998, 91.

$ EAD. 1991, 99.

4 L’espressione ricorre in CORRIGAN 1961, 100 e viene menzionata anche da LEvY 1969 [1963], 128 in
riferimento alla produzione di testi che siano pronunciabili dagli attori. Di contro RuFINI 1988, 283
rivendica la professionalita dell’interprete nel suo essere un ‘dicitore’ esperto ¢ in grado di pronunciare
qualsiasi concatenazione di parole, ma non sottovaluta il problema della ‘pronunciabilita’ del testo
che intende come «la riproduzione di una musicalita che ricordi in qualche modo la poesia». Cfr.
BosELLI 2006, 631-2 per un quadro d’insieme.

5 DELLI CASTELLI 2006, 66.

® PAVIS 1989, 25.

7 lbid.
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formale e drammaturgica® la traduzione teatrale si propone come un atto ermeneutico,
appropriandosi del testo fonte sulla base del contesto sociale e delle aspettative del
pubblico a cui si riferisce®: «the translator knows that the translation cannot preserve
the original situation of enunciation, but is intended rather for a future situation of
enunciation with which the translator is barely if at all familiar — hence the difficulty
and relativity of his/her work»'°. A questo scopo la playability/speakability del testo,
intesa come ’adeguamento della prosodia e del ritmo del testo originale in maniera
che risulti comprensibile nel contesto della performance, rappresenta un criterio valido
per stimare come una traduzione venga competentemente recepita dagli spettatori, an-
che se rischia di degenerare in semplificazioni eccessive del dettato attoriale. Infatti,
rispetto a un testo well spoken ¢ piu convincente ricercare un’unione tra il testo enun-
ciato e il gesto che lo accompagna («body-language»'t), per cui diventa simultanea-
mente spoken action e speech-in-action: «This resembles the notion of a ‘dramatic
unity between action and language’ that replaces the notion of ‘equivalence’»*2,

Gli studi di S. Bassnett, al contrario, hanno evidenziato la difficolta per un tradut-
tore di rendere nella versione la presunta performability del testo originale a causa
dell’effettiva refrattarieta di questo termine a una definizione chiara e applicabile ad
ampio raggio dovuta principalmente ai cambiamenti, sia linguistici che diacronico-
culturali, tra il testo originale e la sua versione in lingua straniera, per cui «each trans-
lator decides on an entirely ad hoc basis what constitutes a speakable text for perfor-
mers»'3. L’abbondanza di casi studio'* conferma la posizione di Bassnett sulla diffi-
colta di generalizzare un concetto che nasce e si sviluppa soprattutto a partire dalle
esperienze teatrali naturaliste e postnaturaliste, che richiedono «a high degree of fide-
lity to the written text on the part of both director and performers [...] one avenue of
escape for translators was to invent the idea of ‘performability’ as an escuse to exercise

8 Pavis individua quattro concretizzazioni del testo-fonte che giunge al pubblico solo al terzo e quarto
stadio, rappresentando rispettivamente la «concretization by stage enunciation» trasmessa e recepita
dal pubblico (ivi, 28-9) e I’interazione tra testo enunciato e speaking body (ivi, 33). La concretizza-
zione varia sulla base del contesto sociale dello spettatore ed &€ completa solo quando «a given au-
dience appropriates the source text» (ivi, 42).

9 Ivi, 42.

10 1vi, 26.

1 1vi, 30. Cfr. anche la raccomandazione di Amleto agli attori prima della recita al castello di Elsinore:
«Suit the action to the word, the word to the action» (atto 3, scena 2, vv. 1896-7).

12 1vi, 36. Cfr. anche Luzi 1990, 98: «Il linguaggio della poesia drammatica contiene ovviamente il
seme dell’azione ma solo il passaggio dal testo all’attualita scenica rivela fino a che punto I’azione gli
sia intrinseca in ogni parola. Il palcoscenico registra come un sismografo le variazioni d’energia del
linguaggio confermando fisicamente la natura peculiare della parola drammaturgica che ¢, appunto,
parola-azione: una unita potenziale che si rivela appieno solo quando diventa attuale».

13 Cfr. BASSNETT 1991, 102. L’autrice afferma che la performability viene intesa come un prerequisito
del testo teatrale e condiziona anche 1’opera del traduttore a cui € richiesto un compito impossibile:
«the task of the translator thus becomes superhuman — he or she is expected to translate a text that a
priori in the source language is incomplete, containig a conceled gestic text, into the target language
which should also contain a concealed gestic text» (ivi, 100).

14 Fin dai primi studi sulla traduzione teatrale (cfr. ZUBER 1980) la tendenza sembra essere quella di
analizzare singole traduzioni o di esporre i criteri generalmente adottati dai traduttori per il teatro. Cfr.
BASSNETT 1991, 105.
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greater liberties with the text than conventions allowed»*®. L’applicazione del mede-
simo criterio di fedelta al testo per drammi di tradizioni teatrali anteriori e scarsamente
conosciute nei loro aspetti performativi, come quella antica ed elisabettiana, o, addi-
rittura, mai realizzate sulla scena®® costituisce la prova della sostanziale insensatezza
del prerequisito della performability; inoltre, 1’antropologia teatrale ha dimostrato
come gli elementi che costituiscono una performance nelle diverse culture si fondino
su «shifts of balance and body movement which eventually become codified»*’. Non
esiste, di fatto, una predominanza del testo scritto rispetto alle altre componenti che
costituiscono uno spettacolo teatrale: il testo, scritto e pronunciato, rappresenta piutto-
sto una delle funzioni che concorrono alla creazione della rappresentazione'® e puo
anche svilupparsi in uno stadio avanzato di una data cultura teatrale?®.

Secondo studi piu recenti, tuttavia, stabilire una dicotomia tra performabilita e
leggibilita della traduzione teatrale a favore dell’una o dell’altra non sembra essere una
soluzione convincente: B. Delli Castelli afferma che «nella pratica, non esistono divi-
sioni nette fra una traduzione orientata alla performance e un’altra alla lettura; esiste
piuttosto un blurring of borderlines»?°. La reciproca relazione tra testo drammatico e
testo scenico determina la mancanza di una priorita dell’uno rispetto all’altro, in
quanto il TD contiene in potenza la rappresentazione ma, allo stesso tempo, si ‘com-
pleta’ solo attraverso il TS, a cui puo rimandare grazie al Nebentext con le didascalie
sceniche?. Similmente, S. Boselli propone di indicare con il termine ‘testo teatrale’
I’unione tra testo drammatico e spettacolare, riservando a quest’ultimo «una vera e
propria traduzione semiotica e pluricodica» e stabilendo un rapporto gerarchico in cui
il TD tradotto rappresenta «il vero e proprio punto di partenza da cui eventualmente
codici e convenzioni possono essere recuperati a ritroso»?2. Eppure, proprio come il
TD originale, esso possiede un’intrinseca «disponibilita ad alienarsi, a diventare altro,
insomma la fluidita che lo rende non un vero e proprio testo irrigidito nella forma, ma
un pretesto, una specie di struttura intermedia in attesa di essere precisata in condizioni
contingenti»?, giustificando cosi la possibilita di una traduzione funzionale ad un de-
terminato spettacolo?*. Secondo questa interpretazione, dunque, la performability, ol-
tre ad associarsi con la speakability o con il gestic text postulato da Bassnet, puo essere
intesa come sinonimo di theatricality, playability, actability e theatre specificity® e

15 1vi, 104-5.

16 Jvi, 108-9 riporta il caso delle commedie di Roswitha di Gandersheim.

7 1vi, 110.

18 Cfr. Veltrusky in BASSNETT 1998, 98: «Theatre is not another literary genre but another art. It uses
languages as one of its materials while for all other literary genre, including drama, language is the
only material».

¥ Eap. 1991, 110.

20 DELLI CASTELLI 2006, 66.

21 INGARDEN 1973, 208.

22 BOSELLI 2006, 625-6.

23 |vi, 628.

24 1vi, 633. Sull’equivalenza funzionale da ricercare nella traduzione teatrale cfr. anche DELLI CASTELLI
2006, 70.

25 ESPASA 2000, 49-50.
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viene condizionata dal contesto e dalla situazione in cui il testo drammatico e la sua
traduzione si inscrivono, quindi alla pratica teatrale vera e propria di una determinata
messinscena svincolata da problematiche di ordine generale?. Questa prospettiva pre-
suppone per il traduttore una competenza delle dinamiche sceniche, a livello sia di
recitazione?’ che di elementi tecnici che concorrono alla creazione dello spettacolo?®:
per cui la condizione ottimale si avra quando traduttore e regista coincidano nella me-
desima persona®®. Dalle osservazioni riportate nei precedenti capitoli e dalle varie di-
chiarazioni dello stesso Romagnoli é possibile valutare come il suo lavoro di traduttore
per la scena anticipi proprio quest’ultima prospettiva di studi: ancora nel biennio
1933/1934, infatti, il grecista ribadisce la necessita che un unico artista si occupi dei
vari aspetti di una messinscena proprio come nel caso dell’antico drammaturgo greco,
che componeva i testi e le musiche e dirigeva contestualmente attori e coro secondo
un fine organico e armonico®; inoltre, come si & visto, Romagnoli svolge il proprio
studio sul dramma antico grazie al suo «peculiare interesse per il teatro veduto e inteso
come spettacolo»®! fornendo i ‘presupposti esegetici’ su cui basare gli allestimenti di
tragedie, commedie e drammaturgie originali.

Il progetto mai realizzato per le rappresentazioni classiche sul Palatino consenti al
grecista di cimentarsi, per la prima volta, con la traduzione di testi del dramma antico
a fruizione eminentemente teatrale. Il fine drammaturgico viene esplicitamente dichia-
rato nella prefazione alla versione delle Baccanti, pubblicata da Quattrini nel 1912:

Tradussi le Baccanti, come il Ciclope, appositamente per le rappresentazioni
che si dovevano fare all’aria aperta, nello Stadio del Palatino, durante 1’Esposi-
zione romana del 1911. Cercai quindi in primissimo luogo di dare al dialogo la
vivacita scenica. Questo spieghi certe espressioni che, se alla lettura possono
sembrare meno tragiche, almeno nel senso convenzionale, spero debbano riu-
scire efficaci nella recitazione.®?

La «vivacita scenica» del dialogo e le espressioni «efficaci nella recitazione», a cui
Romagnoli accenna nella prefazione alle Baccanti, rimandano al concetto di speaka-
bility, che il grecista ricerca per elaborare «versioni veramente sceniche» intese, ciog,
a riprodurre I’immediatezza e la spontaneita dei testi, soprattutto quelli tragici, al fine
di favorire I’interpretazione del dramma antico da parte di attori professionisti e di

26 Jvi, 52.

27 Cfr. CORRIGAN 1961, 100: «Good translations of plays will never come from those who have not had
at least some training in the practice of theatre».

28 BASSNETT 1998, 101.

29 DELLI CASTELLI 2006, 70. Cfr. anche CHE 2011, 2. Luzi 1996, 98-9 ritiene almeno «indispensabile
che il traduttore di poesia teatrale lavori di conserva con tutti coloro che allestiscono lo spettacolo e
prenda parte al vivo della sua preparazione».

%0 E. RomMAGNOLLI, Le rappresentazioni classiche di Siracusa. Risposta categorica a Giuseppe Villaroel,
«La Sera», 21 dicembre 1933; ID. 1934, 275-6.

31 STELLA 1948a, 75.

32 RomAGNoOLI 1912, xliv.
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garantirne il successo anche tra il pubblico moderno®. Le recensioni agli spettacoli
diretti da Romagnoli, infatti, rimarcano spesso il carattere ‘drammatico’ delle tradu-
zioni e in un articolo dedicato alle rappresentazioni al Teatro del Popolo viene eviden-
ziato come il grecista sia stato in grado di sostituire la parola poetica con la parola
scenica, riportando un esempio tratto dai vv. 831-2 dell’Alcesti: 1’espressione xdro.
kopalo kapo otepdvolg mukacheis, pronunciata da Eracle, viene resa con «sto qui
gozzovigliando e un serto cinge il capo mio» consentendo all’attore, scrive il giorna-
lista, di trovare «l’addentellato al gesto di strapparsi la corona dal capo e gettarla
via»**. Riguardo alle Baccanti, rappresentate sempre a Milano, il recensore nota che
«traduzione e riduzione apparvero opere artistiche preziosissime, e, piu che traduzione
e adattamento, sembrarono pensiero originale moderno d’uno spirito eletto nutrito e
infervorato di classicismo ellenico»®. Sul medesimo spettacolo portato in scena per la
prima volta al Teatro Verdi di Padova nel 1912, un altro recensore dichiara:

Della traduzione di Ettore Romagnoli giudicheranno i grecisti per la parte filo-
logica; dirod solo che dalla audizione sembra cosa viva di una vita ben sua, ed
agile e sicura; che, cioe, non @ menomamente avvertibile lo sforzo voluto a tra-
sporre il pensiero dall’una all’altra lingua. L’idea par nata direttamente nel lin-
guaggio del traduttore; e ne risulta una forma che par volere, con sempre mag-
gior efficacia, aderire al pensiero, e seguirlo e stringerlo nervosamente, sia nello
sciolto del dialogo che nelle forme metriche dei cori.3¢

I1 ‘rilancio’ del teatro greco sulle scene italiane del Novecento viene condotto,
dunque, anche grazie all’appeal linguistico della traduzione che ha il duplice obiettivo
di attrarre gli interpreti e interessare gli spettatori alla messinscena. La preoccupazione
per la pronunciabilita si pone anche in reazione alle versioni accademico-letterarie al-
lora disponibili, secondo Romagnoli decisamente inadatte alle esigenze di una scena
teatrale®”. D’altronde, la maggiore diffusione di tragedie greche in traduzione italiana
si pone, a partire dall’inizio del Novecento, in relazione alle speculazioni dannunziane
intorno alla ‘rinascita della tragedia’® e le versioni ottocentesche, in particolare quelle
di Felice Bellotti prodotte in un arco di tempo che va dal 1813 al 18553, cominciano
ad essere considerate obsolete proprio perché «distese nella routine letteraria, la lingua

33 Ip. 1917 [1911], 129-30. Secondo Romagnoli (ivi, 130) la lingua usata in un’opera teatrale concorre
a decretarne il successo e si cita come esempio positivo la «spontaneitad parlata del dialogo» nelle
opere di Goldoni.

34 SMm., Un ciclo di teatro greco a Milano, «Tribuna», 22 febbraio 1913.

35 CAJ0, Dopo il primo successo greco-italiano-patavino a Milano fra il popolo... ed altre classi sociali.
Con Benini: in piena discrezione, «lIl Veneto», 2 marzo 1913.

36 P. PANCRAZI, Le Baccanti di Euripide al ‘Verdi’ di Padova, «L’ Adriatico», 19 maggio 1912.

3" RoMAGNOLI 1917 [1911], 128-9.

38 ZoBoLI 2004, 9-30.

39 1vi, 31-3 ricorda, oltre a Bellotti, le versioni di Eschilo tradotte da G.B. Niccolini, quelle di Sofocle
da M. Angelelli e di Euripide da G. Zucconi e G. De Spuches. Le traduzioni bellottiane, tuttavia,
ebbero pit ampia diffusione anche perché furono accolte da Vitelli nel suo Manuale della letteratura
greca (1901) e continuamente ristampate da varie case editrici nel corso del ventesimo secolo (ivi, 32-
3, 62 n. 139-43).
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base della nostra poesia, che nulla ha in comune col verso, la lingua e lo stile dei tragici
greci, Eschilo soprattutto. [...] Siamo, infatti, dinanzi a due mondi mutuamente incom-
prensibili, senza né il vantaggio d’un testo italiano leggibile né la possibilita di perve-
nire, oltre la selva letteraria del traduttore, a cogliere qualcosa dell’originale»*°. Inol-
tre, la traduzione tout court per la scena di un testo antico pare interessare principal-
mente la sua riduzione, come nel caso dell’Orestea del Teatro Argentina:

[...] otto anni fa [scil. nel 1906] la Stabile Romana dette all’ Argentina 1’Ore-
stiate [sic] dovuta al Cippico e al Marrone. Nell’Orestiade 1’Agamennone ve-
niva ridotto ad un atto integrato con un atto delle Coefore e con una [sic] delle
Eumenidi... Quella della Stabile arieggiava le rievocazioni dovute a Wilamo-
witz... Alla rappresentazione mancavano i cori e la musica; e dell’Agamen-
none, poi, le dicevo, non si aveva che un atto...*

Di fronte a simile quadro ¢ facile intuire, dunque, quanto la proposta di Romagnoli a
proposito della fondazione in Italia di un repertorio di teatro antico e della conseguente
produzione di traduzioni sceniche potesse apparire innovativa ancora nel 1911, quando
gli unici esempi che si riferivano direttamente alla drammaturgia greca (e non ad una
sua riscrittura originale come nel caso di D’ Annunzio) erano stati forniti dagli esperi-
menti teatrali del ‘grande attore’ Gustavo Salvini e della Drammatica Compagnia Ro-
mana diretta da Boutet.

Il delicato lavoro sulla conversione del testo in versioni ‘dicibili’ viene, inoltre,
riconosciuto a Romagnoli dagli stessi attori: il ricorso legale di Maria Letitia Celli
all’Accademia d’Italia, da lei stessa richiesto in seguito suo allontanamento dalle rap-
presentazioni siracusane del 1930, & esemplare per descrivere le problematiche che
una traduzione non espressamente ideata per la scena puo generare nella recitazione.
L’attrice, infatti, avrebbe dovuto interpretare il ruolo di Ifigenia nell’Ifigenia in Aulide
e di Cassandra nell’Agamennone, ma significative omissioni e modifiche al testo da
parte dell’INDA avrebbero sminuito, a suo dire, I'importanza del personaggio di Ifi-
genia nell’allestimento del primo spettacolo per attribuire, invece, a Clitemnestra il
protagonismo assoluto in entrambe le rappresentazioni*?. In una copia a stampa del

40 TREVES 1992b, 147.

41 AFI, Rassegna Stampa 1914, «Arte Drammatica», 14 febbraio 1914. Le dichiarazioni riprendono
un’intervista a Romagnoli prima del debutto dell’Agamennone a Siracusa. Sulla rappresentazione
dell’Orestea che Wilamowitz porto in scena grazie alla collaborazione con Hans Oberlander cfr. FLA-
SHAR 1991 114-8. Per una ricognizione generale sulle messinscene moderne della trilogia eschilea vd.
BIERL 2004.

42 Cfr. CELLI 1930, 3: «Senonché dopo alcune settimane nelle verbali illustrazioni fatte dal Presidente
dell’Istituto on. Pace delle due tragedie alla stampa cittadina (doc. n. 4), nella reclame affidata ai
maggiori quotidiani, e nel cartellone, il cui disegno ¢ stato eseguito per incarico dell’Istituto dal Prof.
Duilio Cambellotti, si veniva a confondere ed annullare nella figura di Clitemnestra la personalita
etico artistica di Ifigenia, che dall’antichita piu remota € considerata la protagonista inequivocabile
della tragedia euripidea, e rappresenta, attraverso il suo eroico sacrificio, I’esaltazione della piu nobile
ed alta virtu cittadina: I’amor di Patria. Tutto questo facevasi allo scopo dichiarato dal Presidente on.
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ricorso presso il Fondo Romagnoli, accompagnata da una lettera del 22 marzo 1930
indirizzata al grecista in quanto membro dell’ Accademia d’Italia, Si rinvengono alcune
sottolineature dello stesso proprio in riferimento alla carente qualita delle traduzioni:

Ai primi di gennaio [scil. del 1930] le due traduzioni, quella dell’Agamennone
di Eschilo curata dall’ Avv. Marchioni (doc. n. 1) e quella dell’ Ifigenia in Aulide
di Euripide fatta dal Prof. Garavani (doc. n. 2) furono rimesse alla scrivente,
che in entrambe, dietro I’esame dei testi greci, rilevo subito gravissime insuffi-
cienze di versione inducenti difficolta d’interpretazione.

E allora, per quella del Garavani informo immediatamente il Presidente On.
Pace, il Barone Pizzuti, socio dell’Istituto, ed il Prof. Festa, che aveva fatto
parte della Commissione per la scelta delle traduzioni della tragedia Euripidea;
e non manco di palesare ai suddetti, che condivisero il suo giudizio, la sua viva
disapprovazione e la propria grande perplessita sull’esito delle rappresenta-
zioni. Al tempo stesso per i difetti riscontrati nella versione dell’Agamennone
dell’Avv. Marchioni nella parte di Cassandra, si rivolse personalmente al me-
desimo; e questi, anche in riguardo all’autonomia contrattuale della scrivente,
consentiva a riscontrare d’accordo con la sua traduzione sul testo, ed a mutarla
per renderla rappresentabile al pubblico (doc. n. 3). Dal pari I’Istituto assicurava
la scrivente di avere sollecitato il Garavani a fare altrettanto per la versione
dell’Ifigenia [sic].*®

Le polemiche sulle traduzioni scelte per il sesto ciclo di spettacoli classici prosegui-
rono anche nel 1934 quando un altro attore, Oscar Andriani, avrebbe risposto a Giu-
seppe Villaroel, che incalzava — come si é visto — lo stesso Romagnoli a dire la sua
sulle recenti rappresentazioni, a proposito delle «storpiature perpetrate dagli attori, i
quali gareggiavano nello storpiare, allungare, accorciare versi»**. Andriani deprecando
la mancanza di un direttore artistico a cui poter fare riferimento, passa in rassegna un
estratto dell’Ifigenia in Aulide di Garavani, tratto dal monologo di Achille, comparan-
dolo con la traduzione di Romagnoli:

Pace (doc. n. 4) di prospettare e rendere in visione sintetica le due tragedie, e di proclamare Protago-
nista unica delle due tragedie la sola figura di Clitemnestra». La Celli, in particolare, reagi all’elimi-
nazione del monologo del messaggero nel finale dell’Ifigenia in Aulide; questa scelta venne pubblica-
mente giustificato da Nicola Festa sul «Giornale d’Italia» del 2 aprile 1930, in quanto il brano era
ritenuto spurio dalla critica filologica («[...] pare che il racconto del Messo, col quale si chiude la
tragedia, sia un’appiccicatura»). Il 6 aprile, sempre sulla stessa testata, la Celli rispondera a Festa con
I’articolo L 'interpretazione di Ifigenia, esponendo le osservazioni di Weil (Sept tragédies d’Euripide,
Paris 1879) a favore della genuinita del brano e aggiungendo inoltre «che in fatto di mutilazioni di
opere teatrali portate sulle scene bisogna essere sempre in due a consentirle; 1’ Autore (o il Direttore
artistico) e I’interprete. Nel caso attuale sono mancati il Direttore artistico e I’ Autore, morto da venti-
quattro secoli: percio mi ¢ parso davvero non sostituibile, I’'uno o 1’altro, da chi si ¢ nella stampa
qualificato autore delle mutilazioni dell’ Autore».

43 CELLI 1930, 2-3.

4 G. VILLAROEL, Categorico invito a Ettore Romagnoli, «La Sera», 30 novembre 1933. Andriani, come
si € visto, avrebbe collaborato con Romagnoli anche per i suoi spettacoli al di fuori di Siracusa.
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[...] vediamo in che condizioni si trovava un povero attore costretto a cimen-
tarsi con gli orribili versi imposti ad esso dal Comitato. Ecco la parte essenziale
del famoso monologo di Achille: “II mio animo altero | si solleva indignato, ma
conserva | giusta misura e modera il dolore | nella sventura, e sa frenar la gioia
| nella fortuna, il senno e la ragione | insegnano la via della saggezza | agli uo-
mini. Sia dunque la tua guida | ora il senno or 1’audacia.” E il brano termina:
“... Ma per questi | condottieri son nulla io! Si che ad essi | é facile trattarmi o
bene o male. | Ma questa spada mostrera che cosa | io valga! Prima di salpar per
Troia | la tingerd di sangue, se taluno | osera di strapparmi questa tua | figlia.
Ma non temer! Ti sono apparso | un Dio potente, non lo sono, eppure | lo saro,
ma per te!”

Questo discorso vorrebbe essere una traduzione di quello di Euripide. E, come
ogni brano destinato alla recitazione, dovette aver lo scopo di arrivare al pub-
blico, di convincerlo, e, se I’attore ha possibilita in sé di maggiore rendimento,
anche entusiasmarlo: di comunicargli insomma, quella passione di cui esso
vuole esserne permeato.

Ora qui dove va a finire il pathos drammatico di questa scena Euripidea cosi
inefficacemente riposta in luce in una traduzione [scil. quella di Garavani] che
permette si e no all’attore (con sforzo certo per questi non comune) di portare
alla fine la sua parte ottenendo a mala pena e come massimo risultato un freddo
convincimento da parte del pubblico? [...]

Ecco dunque la versione del Romagnoli: “Pieno d’eccelso ardor 1’animo mio |
balzar, che ognor misura serba, quando | la sciagura 1’opprime, e quando pro-
spera | la fortuna lo esalta. E quanti nutrono | simili sensi di lor vita guidano |
diritto il corso e lor compagno ¢ il senno.” e si conclude: ... Ma i duci in nessun
conto ora mi tengono! | bene trattarmi o mal & ugual per essi! | Ma ragione fara
presto la spada, | che prima ancor di giungere tra i Frigi | io di macchie sangui-
gne spruzzero, | se vorra la tua figlia alcun rapirmi. | Sta pur tranquilla. A te
parvi un grandissimo | Nume e non ero, adesso io tal saro!”

Con versi come questi s’intende che al’attore [sic] sia reso infinitamente piu
facile il compito di aderire alla parte, rispondere con sufficiente forza
drammatica all’interlocutore [...].*

Come si evince dalle precedenti dichiarazioni, Romagnoli avrebbe ricercato nelle

sue traduzioni per il teatro una precisa pronunciabilita, d’altronde gia presupposta nelle
teorie esposte al Quarto Convegno di «Atene e Romax: la naturalezza e la semplifica-
zione della sintassi fino all’eliminazione di espressioni che nella lingua d’arrivo appe-
santiscono il testo, la riproduzione del pensiero dell’autore, I’uso della metrica rappre-
sentano stratagemmi convenzionalmente adottati anche dalle piu recenti esperienze di
traduzione per la scena e si riferiscono all’adattamento del testo originale per le con-
venzioni teatrali di altre epoche o culture. In questo senso, la traduzione si orienta nei

4 0. ANDRIANI, La strage dei versi. Nelle pseudo-rappresentazioni classiche di Siracusa, «Giornale

dell’ Arte», 1-15 aprile 1934,
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termini di una vera e propria ‘ricezione’ del testo fonte per adeguarsi al livello di com-
petenza degli spettatori*® e, proponendosi come atto ermeneutico, presentera caratteri-
stiche tali da renderla autonoma nell’ambito della messinscena®’, in quanto rinuncera
necessariamente alle cosiddette ‘note a piede di anfiteatro’*®; «Performances have to
have an immediate impact; one cannot ‘reprise’ during live performance, and there is
a process of ‘creative misremembering’ (to borrow the Shakespeare scholar Colin Bur-
row’s phrase) that assimilates the performance into personal and group consciousness
in ways that may be strongly divergent»*°. La mancata condivisione dei codici espres-
sivi o dei riferimenti che un testo teatrale naturalmente adegua alle proprie contingenze
culturali e temporali puo, infatti, rappresentare un impaccio per il traduttore. F.H. Link
ha individuato come unidentifiable allusions quelle informazioni che 1’autore omette
in quanto relative a una conoscenza condivisa dal pubblico a lui contemporaneo:

The knowledge the audience is supposed to have and on which the playwright
usually relies can be of different kinds. One kind would be the common
knowledge of a society, of its history, its myths, and its customs. Though this
knowledge is a matter of tradition, this tradition changes. The further the audi-
ence moves away from particular events of its own history, for example, the
less it is informed about the details of these events. Shakespeare could expect
his audience to know many details of England’s wars with France and the War
of the Roses. Today’s English audience may have learned its history at school,
but even so, many of the details Shakespeare is alluding to in his history plays
are lost on them. This would apply even more for foreign audience, if transla-
tion carries over the reference unchanged.>°

Simili problematiche si presentano anche per i testi antichi a causa dell’abbondanza di
riferimenti a eventi inevitabilmente chiari solo agli spettatori coevi, come nel caso
delle commedie di Aristofane, oppure quando il gruppo che condivide I’informazione
e estremamente limitato, per cui risulta necessario che il traduttore tagli o modifichi le
allusioni per favorire I’interpretazione alla nuova comunita di riferimento®’.

Casi di modifiche a un testo originale per I’adattamento teatrale sono registrati, ad
esempio, nella traduzione del Miles gloriosus che Romagnoli elabora in occasione
della rappresentazione del testo al Teatro greco di Taormina nel maggio del 1928 e
pubblicata prima a Messina nello stesso anno, poi nel 1929 sulla collana di classici

46 pavis 1989, 41.

47 CONDELLO — PIERI 2013, 558.

48 SANGUINETI 1985, 114.

49 HARDWICK 2010, 192.

50 LINK 1980, 31.

51 Ivi, 32-3. PAvIs 1989, 38 introduce il concetto di reception adaptor che nella traduzione o nella
messinscena funge da elemento di compromesso per avvicinare la cultura del testo fonte a quella del
target teatrale senza, pero, sostituirne 1’alterita. La studiosa riporta il caso del narratore francese che
nel Mahabharata di P. Brook «ensure the link between the Indian story and the audience» (ibid).
Anche LINK 1980, 33 rimanda a pratiche simili quali la redazione di libretti di sala, di prologhi espli-
cativi adattati al nuovo contesto (come nel caso dell’Antigone di Brecht), o I’introduzione di perso-
naggi a commento dell’azione.
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latini Romanorum scriptorum corpus italicum — Collezione romana. Giorgio Piras, di
recente®?, ha analizzato le due versioni costatando come il traduttore avesse mutato
alcuni termini a favore del contesto scenico di riferimento: ad esempio, al v. 648 Plauto
accenna all’altrimenti sconosciuta localita di Animula in Puglia, probabilmente esem-
plata come fittizio nome di citta a partire dal termine anima (alitosi)®: il termine viene
reso da Romagnoli nel 1928 con ‘Carropepe’, un toponimo che suona comico ai sici-
liani, mentre nell’edizione libraria del 1929 viene sostituita con ‘Roccacannuccia’, lo-
calita immaginaria dal nome altrettanto stravagante ma, perlomeno, piu attinente al
senso del testo plautino in quanto si riferisce scherzosamente all’arretratezza e alla
grettezza degli abitanti®*. Piras segnala, inoltre, come i nomi dei personaggi pur non
essendo stati italianizzati siano tradotti seguendo 1’etimologia latina (Artotrogus di-
venta, cosi, ‘Strozzapagnotte’) oppure tramite riferimenti cultural-popolari facilmente
‘decodificabili’ da parte del pubblico di spettatori e di lettori, a partire dal titolo stesso
Il capitano spaccone fino al personaggio di Pyrgopolynices, reso con ‘Scavezzala-
rocca’: il primo piu efficace del termine ‘soldato’ e, forse, un richiamo al Capitano
della Commedia dell’ Arte, se si considerano i frequenti paragoni che Romagnoli offre
tra questo genere teatrale e la commedia antica; il secondo riferibile al ‘Generale Man-
naggia La Rocca’, anch’esso una maschera, inventata dallo stracciaiolo Luigi Guidi,
sulla falsariga dei ‘capitani’ e presente nel carnevale romano dalla fine dell’Ottocento.
Le modifiche ai nomi dei personaggi risultano frequenti anche nella traduzione di Ari-
stofane: ad esempio nelle Nuvole, I’unica commedia greca portata in scena da Roma-
gnoli, solo Socrate rimane inalterato mentre ‘Lesina’ (Strepsiade), ‘Tirchippide’ (Fi-
dippide), ‘Rosso’ (Servo), ‘Benmiguardo’ (Primo creditore), ‘Pascione’ (Secondo cre-
ditore) vengono italianizzati con nomi parlanti, come il ‘Fottino’ che traduce il nome
di Cinesia nella Lisistrata. Inoltre, si riscontra come i teonimi siano generalmente resi
alla latina anche nelle traduzioni dei tragici, nonostante Romagnoli utilizzi i corrispon-
denti nomi ellenici negli scritti scientifico-accademici: anche in questo caso, il tradut-
tore potrebbe essere stato influenzato dal target delle traduzioni, sia sceniche che li-
brarie, cioé gli strati medio-bassi della popolazione italiana di primo Novecento a cui
il pantheon greco poteva suonare piu esotico rispetto al suo corrispettivo romano.
Risulta chiaro dalle precedenti considerazioni che le presunte inesattezze rilevate
da molti critici nelle versioni di Romagnoli si possono in parte ricondurre, almeno nel
caso delle traduzioni del dramma antico, a una precisa volonta di adattamento per il
pubblico, gli attori e la messinscena stessa. Per questo motivo, le versioni redatte per
un determinato spettacolo rappresentano un prezioso contributo per ricostruirne il testo
effettivamente rappresentato e testimoniano, inoltre, la costante interazione tra le com-
petenze esegetico-filologiche di Romagnoli e la vera e propria produzione teatrale: tra

52 Le considerazioni riportate sono state presentate e discusse da G. Piras nell’ambito del seminario di
studi Ritmo, parole e musica: Ettore Romagnoli traduttore dei poeti (Rovereto, 09 aprile 2019). L’in-
tervento, dal titolo Il Plauto di Ettore Romagnoli, sara pubblicato nel 2020.

%3 Cfr. LAGIOIA 2005.

54 1vi, 214. L’autore elogia la versione di Romagnoli perché mantiene la comicita della battuta, nono-
stante non sia del tutto equivalente con la presunta frecciata plautina sull’alitosi.
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le traduzioni pubblicate singolarmente potrebbero essere considerate come testi dram-
matici il Ciclope (1911) e le Baccanti (1912), poi ristampate anche da Zanichelli in
occasione dei successivi spettacoli siracusani, per passare ad Alcesti (1913), Agamen-
none (1914), Coefore (1921), Edipo re (1922), Sette a Tebe e Antigone (1924), Medea
e Satiri alla caccia (1927). Inoltre, il fortunato ritrovamento nel Fondo Romagnoli
delle versioni di Agamennone, Baccanti ed Edipo re, pubblicate per le rappresentazioni
di Siracusa, fornisce un ulteriore elemento per la ricostruzione dei tre spettacoli: la
presenza di note a matita dello stesso Romagnoli segnalanti tagli, modifiche e appunti
denotano la funzione di Nebentexten di questi volumetti, consentendo un confronto
con le edizioni a stampa precedenti o successive per tentare di definire la natura teatrale
di alcune scelte traduttive.

A partire da queste premesse, dunque, si intende condurre un’analisi dei testi di
Agamennone e Baccanti nelle loro principali edizioni a stampa considerando le va-
rianti d’autore presenti nei ‘copioni’ dal Fondo Romagnoli, insieme alle annotazioni
riportate su un altro volume di Agamennone conservato presso 1’Archivio della Fon-
dazione INDA e alle eventuali edizioni critiche su cui sarebbero state esemplate le
versioni. Si prenderanno in esame quei versi che, divergenti dall’originale o dalle ri-
spettive edizioni librarie, possono essere stati concepiti come varianti per la scena e si
cerchera di ipotizzare, grazie alle note autoriali e alle notizie relative agli spettacoli,
quali scelte siano state effettivamente adottate nel corso della produzione.
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2. Le Baccanti (1912, 1922, 1930)

La prima versione delle Baccanti, redatta come testo per lo spettacolo progettato per
I’Esposizione Internazionale romana, viene pubblicata nel 1912 dall’editore Quattrini
con il titolo Le Baccanti di Euripide tradotte in versi italiani da Ettore Romagnoli. Nel
1922 la stessa tragedia fu scelta per il terzo Ciclo di spettacoli classici a Siracusa e
all’editore Zanichelli fu commissionata la ristampa della precedente traduzione per
essere venduta esclusivamente al pubblico dell’evento?; infine, nel 1930 Romagnoli
avrebbe ripubblicato il testo sulla collana dei Poeti greci con alcune modifiche per il
nuovo target di lettori. Il volume uscito per Quattrini & dedicato all’archeologo Gia-
como Boni e presenta la traduzione in versi italiani senza testo greco a fronte e senza
note esegetiche; la stessa veste editoriale viene proposta anche per le successive edi-
zioni2. Un commento introduttivo & riservato alla Prefazione che nell’edizione del
1930 rimane la stessa variando solo il paragrafo finale: nel 1912, infatti, Romagnoli
giustifica le scelte ‘sceniche’ adottate nella versione insistendo sulla necessita di un
aggiornamento del repertorio teatrale grazie alla rappresentazione di drammi antichi?;
nel 1930, invece, il grecista riportera la cronologia delle varie messinscene del testo,
definendo il primo di quegli spettacoli «I’araldo delle Rappresentazioni classiche in
Italia»* per il successo e I’interesse suscitati tra pubblico, critica e addetti del settore.
La Prefazione si articola in due sezioni: la prima dedicata alla figura di Dioniso e
alle manifestazioni artistico-religiose del dio nell’antica Grecia®; la seconda all’analisi
del testo e della poesia di Euripide. Nella parte dedicata all’analisi della tragedia, Ro-
magnoli concentra 1’attenzione su tre elementi che ne caratterizzano la composizione:
la tragicita, la magia e I’impressione pittorica complessiva. Secondo il grecista, che
come si e visto sta seguendo Pater e probabilmente anche Murray e la scuola di Cam-
bridge, I’attenzione alla tragicita pare derivare dalla presunta professione di ortodossia
del tardo Euripide, il quale nelle Baccanti sviluppa una trama concentrata unicamente
sullo scontro Dioniso/Penteo, a cui lo stesso sistema dei personaggi aderisce suddivi-
dendosi nelle due opposte fazioni. Il poeta, inoltre, sembra parteggiare in maniera evi-
dente per il dio, che «a tratti riesce quasi 0dioso»® nella sua vendetta contro I’intera
stirpe di Cadmo, e rappresentando il mito cosi come veniva offerto dalla tradizione
avrebbe contraddistinto le Baccanti per la crudezza di situazioni e la semplificazione

! Nella quarta di copertina si legge: «Questo volume si vende esclusivamente presso il Comitato per le
Rappresentazioni classiche al Teatro greco di Siracusax.

2 La traduzione per i Poeti greci presenta in realta una nota esegetica (ROMAGNOLI 1930, 112, n. 1) in
cui Romagnoli riporta di aver seguito il testo edito da Wecklein per integrare una lacuna (vd. infra).

3 Ip. 1912, xliv-xlv.

#1D. 1930, 24. Significativo anche il ritrovamento presso I’AFI della Prefazione, anch’essa con diverso
paragrafo finale, singolarmente pubblicata da Zanichelli: probabilmente lo scritto fu venduto al pub-
blico separato dalla traduzione.

> Vd. supra.

®Ip. 1912, xxviii.
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dei caratteri da cui risulterebbe un effetto di tragicita possente e raccapricciante’. Il
senso di inquietudine che avvolge la tragedia é inoltre sviluppato a partire dagli ele-
menti magici che caratterizzavano il mito di Dioniso®: la scena tra Agave e Cadmo, ad
esempio, rappresenta un vero e proprio esorcismo e, secondo Romagnoli, ¢ «d’intui-
zione shakspeariana [sic]; e I’attrice che sapesse degnamente renderla potrebbe, con
’urlo d’Agave, far correre negli spettatori un brivido soprannaturale»®. Del Dioniso
comico, le cui caratteristiche vengono delineate nella prima parte della Prefazione in
termini che forse risentono — come gia visto — della lettura dei Greek Studies di Walter
Pater, rimarrebbero alcune tracce, come ad esempio nella scena del travestimento di
Penteo in baccante, esplicitamente segnalata da Romagnoli®®, e in altri luoghi che il
traduttore rende evidenti con particolari variazioni linguistiche, metriche e stilistiche!®.

Come per Pindaro e per gli studi critici sulla commedia greca, Romagnoli eviden-
zia il legame tra arte figurata e poesia anche in relazione all’opera di Euripide, il quale
secondo alcune fonti sarebbe stato anche pittore!? e sembra percio riprodurre nei suoi
drammi gli stessi procedimenti ed effetti peculiari alla pittura®®. A differenza dei lunghi
brani descrittivi che si trovano nelle opere teatrali di Shelley**, Euripide con pochi
tocchi avrebbe saputo diffondere nella tragedia «odor di pini ed orrido incanto di soli-
tudini alpestri»®® denotando cosi ’onnipresenza del Citerone. Il riferimento ai canti
corali'®, poi, apre alla speculazione intorno alla musica originaria che Romagnoli ri-
tiene essere stata uno degli elementi di maggior efficacia nella tragedia euripidea: la
perdita della melodia risulta compensata dalla struttura metrica che, come evidenziato

" Ivi, Xxxi.

8 1bid.

% lvi, xxxiii.

10 Jvi, xxxii.

11 Fra tutte si rimanda ai vv. 337-40a R in cui si riscontra una possibile citazione all’aria Non pill andrai
delle Nozze di Figaro («<E voi correte a Tebe, e rintracciate | il forestiere di donnesco aspetto, | che
alle femmine adduce il nuovo morbo, | e contamina i letti»). L ’espressione «donnesco aspetto» tra-
duce, infatti, il 6nAdpoppov al v. 354 come se Dioniso fosse un «epigono del Cherubino depontiano-
mozartiano» (IANNUCCI 2011, 359). Scelte lessicali tratte dall’opera lirica o dal melodramma per tra-
durre commedie e drammi satireschi sono state efficacemente utilizzate e analizzate, tra gli altri, da
FuNAloLl 2011 e NAPOLITANO 2011 nelle loro traduzioni di Lisistrata e del Ciclope; risulta interes-
sante, dunque, 1’eventuale ipotesi che Romagnoli possa aver sfruttato questo stile per denotare il tono
della scena: infatti, il passo citato ¢ collocata nel primo episodio che vede come personaggi dell’azione
Cadmo e Tiresia in vesti di baccanti e Penteo osservatore (e, insieme, schernitore) di un tale duo
comico (cfr. SEIDENSTICKER 1978).

12 A questo proposito, Romagnoli cita la Vita di Euripide, 1, 16 e lo studio di KINKEL 1871. Lo stesso
discorso viene ripreso anche nel Teatro greco ma senza i riferimenti appena ricordati (cfr. ROMAGNOLI
1957 [1918], 158-9).

13 Ip. 1912, xxxiv-xxxv. Il grecista accosta un frammento di Cheremone a un brano di Gautier, il quale
era gia stato citato nella conferenza su Pindaro proprio sul medesimo argomento. Cfr. ID. 1958 [1911],
269.

14 Come ¢ gia stato rilevato nel capitolo precedente la citazione di Shelley é significativa per ipotizzare
i Greek Studies di Pater come riferimento per la descrizione del Dioniso comico e agreste in Roma-
gnoli.

15 Ip. 1912, xxxvii.

16 Jvi, xxxi.
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dallo studioso nei precedenti scritti teorici sulla musica greca, permette di compren-
dere «con quanta precisione i ritmi seguano e figurino il vario atteggiarsi
dell’azione»'’. A tale proposito, Romagnoli osserva come nel testo delle Baccanti ab-
bondino misure ritmiche di /4 in levare e le riproduce nella versione italiana con mo-
vimenti dattilici e anapestici ipotizzando, contestualmente, |’esistenza nella perfor-
mance antica di una ripetizione della stessa melodia che caratterizzava alcuni passi del
testo, specialmente quelli che il grecista definisce legati al tema dell’«estro bacchicoy,
cioé i vv. 116, 165, 977, 986 in cui viene reiterata I’espressione &ic dpoc®.

Come ¢ stato ribadito precedentemente, 1’analisi di Romagnoli sulle Baccanti non
e mai rivolta a problemi di ordine testuale e filologico ma é intesa, piuttosto, a fornire
un’interpretazione del dramma quale doveva servire al lettore medio per comprendere
le caratteristiche principali o, perlomeno, le impressioni che la tragedia e gli studi at-
torno ad essa avevano generato nello stesso traduttore®. I riferimenti non solo al con-
testo cultuale e mitologico antico, ma anche alla pittura e all’arte drammatica compar-
tecipano alla creazione di un’atmosfera e di un’aspettativa che si riveleranno nella tra-
duzione, la quale insieme completa e integra il commento ad essa preposto e si propone
non come traduzione letterale ma teatrale. Infatti, il traduttore interviene sul testo per
agevolare la dizione e lo svolgersi dell’azione nel tentativo di invogliare qualche artista
a farsi interprete del dramma antico:

[...] gli attori italiani mostrerebbero certo buon gusto se desistessero dalla loro
irragionevole antipatia e dall’incosciente disprezzo per il teatro classico, che
presso tutti i popoli civili viene rappresentato e applaudito, e frutta agl’interpreti
onore e denaro. E del resto, le interpretazioni che Gustavo Salvini tenta con
nobilta artistica pari alla tenacia, ed altri recenti esperimenti dimostrano che il
pubblico é anche fra noi piu che disposto a udire questi lavori che costituiscono,
in fondo, il teatro tragico della nostra stirpe, e che difficilmente potranno trovar
mai interpreti migliori degli attori italiani.?®

Solo un anno prima, Romagnoli si era speso con parole simili al Quarto Convegno di
«Atene e Romay, rivendicando I’interesse degli spettatori italiani alla fruizione di spet-
tacoli classici, il sicuro guadagno degli impresari e [’urgenza di predisporre versioni
teatrali di tali testi per renderli pitl consoni alla recitazione?!. L’ampio progetto, prima
tentato e poi avviato con gli spettacoli universitari, sarebbe stato intrapreso dall’infa-
ticabile grecista proprio a partire dalla complessa realizzazione di queste prime ver-
sioni teatrali.

Nell’edizione 1912 delle Baccanti, come si € accennato, Ettore Romagnoli non
stampa il testo greco della tragedia a fronte e non indica 1’edizione critica su cui basa
la sua traduzione: I’intento divulgativo risulta evidente gia a partire da questa scelta,

7 1vi, xI.

18 i, xI-xi.

19 MAsSA PosITANO 1948, 83.
20 ROMAGNOLI 1912, xlv.

21 p. 1917 [1911], 126-37.
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ma rende maggiormente problematica un’analisi della versione italiana in rapporto al
testo critico di partenza. Sulla base di una nota all’edizione Zanichelli del 1930 ¢ plau-
sibile sostenere che uno dei testi critici di riferimento fosse quello edito da Wecklein??,
almeno per quanto riguarda la lacuna ai vv. 1292-330, che corrispondono al lamento
di Agave sul corpo di Penteo e a parte del discorso di Dioniso?® rimasti invariati ri-
spetto alla traduzione del 1912. Tuttavia, effettuando un primo raffronto con 1’edizione
di E.R. Dodds?*, la versione di Romagnoli presenta sia omissioni che aggiunte per un
totale di 1384 versi contro i 1392 del greco. Sulla base di un’elencazione dei problemi
tipo specifici alla traduzione teatrale di un testo classico®, gli interventi di Romagnoli
da ricondurre a intenzioni ‘sceniche’ possono essere suddivisi in semplificazioni e/o
chiarificazioni di un’espressione complessa a livello del dettato drammaturgico (a)?°,
oppure in vere e proprie soppressioni di porzioni testuali volte a ridurre alcune parti
eccessivamente lunghe o ripetitive ai fini dell’economia drammatica (b). Una seconda
categoria di modifiche rispetto al testo originale risulta dalle aggiunte che nella tradu-
zione possono essere ricondotte (c) a «esplicitazione di dati impliciti o presupposti»?’
dell’espressione greca in modo che risulti comprensibile al lettore/spettatore italiano,
(d) a espressioni colloquiali che vivacizzano il dialogo scenico, (e) ad aggiunte di por-
zioni di testo per completare parti lacunose o per rendere intellegibile 1’azione teatrale.
In merito a quest’ultimo punto la tendenza di Romagnoli a inserire didascalie puo es-
sere ricondotta all’esplicitazione sia delle didascalie interne al testo greco che delle
presunte note di regia ai progetti di spettacolo, qualora queste fungano da indicazioni
propriamente sceniche o determinanti intenzioni attoriali. Infine, le versioni di Roma-
gnoli presentano alcuni casi di traduzione libera (f) mantenendo talvolta il senso
dell’originale, talvolta modificandolo quasi totalmente per favorire 1’intellegibilita
dell’espressione da parte del pubblico moderno. La traduzione libera risulta presente
soprattutto nelle parti corali che Degani stigmatizzava come frettolose, inesatte e con-
dotte con scarso rigore filologico?®,

Seguendo lo schema degli interventi al testo appena delineato € possibile rilevare
1 versi riferibili alle modifiche che il grecista ha apportato per ’adattamento del testo
alla recitazione e alla messinscena. Modifiche che riguardano un’intenzione interpre-
tativa da parte del traduttore si trovano gia nel sistema dei personaggi, che vengono
nominati in maniera differente rispetto al testo greco e con oscillazioni all’interno della
stessa traduzione:

A16Vv60G Dioniso

22 PRINZ — WECKLEIN 1898.

23 ROMAGNOLI 1930, 112, n.1.

24 DoDDS 1944.

25 Cfr. ALBINI 1988; CONDELLO — PIERI 2013, 560-1.

% Riguardo a questa casistica si nota una generale semplificazione della sintassi basata sulla «risolu-
zione paratattica degli enunciati, in omaggio alla necessaria ‘dicibilita’ del testo» (ivi, 561).

2T NIcosIA 2009, 87.

28 DEGANI 1968, 1446.
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xopdS Coro di Baccanti

Tepeciog Tiresia
Kéduoc Cadmo
[evOeng Penteo
Bepimmv Servo
dryyehog Bifolco
gtepog dyyelog Altro Servo
Avyoon Agave

Baccanti tebane

Si registra un raddoppiamento delle Baccanti distinte in personaggio corale e tebane
(probabilmente da riferire a comparse nel progetto scenico). Il testo greco presenta
questa distinzione tra Baccanti al seguito di Dioniso e quelle sul Citerone, le prime
devote al dio, le seconde involontariamente a lui sottomesse. | due messaggeri sono
presentati da Romagnoli rispettivamente come un bifolco giunto dal Citerone e un
servo al servizio di Penteo, probabilmente sulla base delle informazioni veicolate nelle
rispettive rheseis, anche se nel quinto episodio della traduzione (vv. 997-1129 R) il
Secondo messaggero viene indicato con il semplice nome di ‘Messo’. 1l ruolo del
Servo (Bepamwv) viene indicato da Romagnoli ai vv. 415-34 R come ‘Guardia’.
Tornando alle modifiche testuali si elencano gli esempi per il caso (a):

w.1l-4=1-5R:
"Hxo Ad¢ moic mvoe Ogfainv xBova Suol di Tebe, a te giungo. lo son Dioniso,

Abvvoog, Ov tiktet 00’ 1 Kadpov k0pn  generato da Giove, e da Semele
TepuéAn hoyevbeic’ dotpamneop® mopl figlia di Cadmo, a cui disciolse il grembo
popoenyv &’aueiyog £k Beod Ppotnoiav del folgore la fiamma. Ora, mutate

le sembianza celesti in forma umana

Al v. 1 R, il traduttore inserisce un’apostrofe diretta alla terra di Tebe che sostituisce
I’accusativo tvde OcPaimv y06va e sdoppia il verbo fikm in «a te giungo» e «io son
Dioniso». Ai vv. 2-3a R si verifica un accorpamento di Ato¢ moic con la relativa dv
tiktel 00’1 Kadpov kopn Zepédn. Ai vv. 3b-4a R il nominativo congiunto LoyevOeica
(lett. ‘fatta partorire’) € reso con relativa introdotta da pronome di termine riferito a
Semele, mentre il soggetto diventa ‘la flamma del folgore’ rappresentato in greco dal
dativo d’agente (dotpamn@Op@ mopi). Al v. 4b R viene introdotto 1’avverbio «orax; al
v. 5 R si registra una variazione del soggetto che diventa «sembianze celesti» e si as-
socia al participio aoristo aueiyag, che ¢ riferito a Dioniso nel testo originale.

vw. 7b-9 =vv. 8b-11 R
[...] xai dopwv épeimia veggo la tomba: le rovine veggo
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Teopeva Aiov Topog &t {doav eAOYa, della sua casa, ove il celeste fuoco
aBdvatov “Hpag untép’ ic Eunyv Hppwv. fumiga, vivo ancor: della vendetta
d’Era contro mia madre eterno segno.

Ripetizione di «veggo» al v. 8 R che riprende op& del v. 6, mentre il participio medio
TLEOUEVH Viene reso con una subordinata di luogo introdotta da «ove» al v. 9b R e ha
per soggetto «il celeste fuoco» che Romagnoli fa corrispondere al Aiov mopoc del v. 8.
Infine, aBavatov HPpv viene ampliato nell’espressione «della vendetta [...] eterno se-
gno».

w. 11b-2=v. 14R
[...] Gumérov &€ viv ed io lo ascosi sotto tralci e grappoli.

éP1E Eym “Kolvya Potpumdet yAom.

Semplificazione dell’espressione mépiE aunérog fotpumaet yAON.

vv. 15b-6a = 18b R
[...] Te dvoyOV YOOV [...] eil gelo della nuda terra,
Mndov
Nella traduzione manca il riferimento ai Medi probabilmente perché si riteneva I’et-
nonimo non immediatamente comprensibile al pubblico.

vv. 30b-1 =35b-6 R
[...] ®v viv obveka KTavelv onde I’Iddio

Ziv’ €€exavydve’, 6t ybpovg éyedboato  per le nozze mentite a lei dié morte.
Romagnoli varia in «lddio» il nome di Zebc, forse perché gia nominato al v. 29, e
omette la traduzione di é€exavy®dvto (composto da £k e kavydopon ‘blaterare’, ‘cian-
ciare’) al v. 36 R. Infatti, gia al v. 31 R compare I’espressione «disser che mai» riferita
alle sorelle di Agave e traduzione di ovk &packov del v. 27 nel testo originale. L’ omis-
sione potrebbe dunque dipendere dalla presunta ripetizione, nonostante il verbo
EKKowyaopon acquisti in questo contesto una valenza «spregiativa che inclina al grot-
tesco»?® e percio da distinguere rispetto al verbo precedente.

w. 35-8 =v.41-4R

Ko v 10 Ofilv onéppo Kadueimv, doat E quante donne ha la citta di Cadmo,
Yovaikec ooy, EEEunva SopdTov: fuor dalle case a delirare io spinsi;
opod 8¢ Kadpov mouoiv avopeperypévort e donne insieme e giovinette corrono

Yopoic Vm’  éldtorg  dvopoolc Tvtoir  a ciel sereno sotto i verdi abeti.

TETPALG.

29 |ERANO 1999, 102. Cfr. anche Dobbs 19602, 67: «the term expresses the malicious triumph of the
sisters».
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Il testo presenta diverse semplificazioni: kol mdv 0 0fAv onéppa Kadueiov, doat
yuvoikeg oo viene ridotto a un solo verso che comprime 1’espressione in «e quante
donne ha la citta di Cadmo». Dodds ha rilevato che la punteggiatura ai vv. 35-36 rende
doar yvvoikeg oav tautologico, per cui & possibile che Romagnoli abbia eliminato la
ripetizione®. Infine, il traduttore ha omesso il riferimento alle Kadpov mausiv sosti-
tuito da «e donne insieme e giovinette corrono», che mantiene il senso di
avapepetypévor opod, mentre il v. 38 viene alterato con I’immagine delle baccanti che
corrono sotto gli abeti del Citerone, ma non viene precisato che si tratta della loro
nuova dimora insieme alle avopd@oig Tétpaic.

w. 41-2 =47-8R

Yepnédng te untpog amoroyncocai w’ vmep  [deve] me per mia madre celebrar, ch’io sono
eavévta Bvntoig daipov’ dv Tiktel A figlio di Giove, e Nume apparvi agli uomini.

La traduzione amoloyéopat con ‘celebrare’ non coincide con il significato letterale
‘difendersi’ e fa cadere la necessita di tradurre 1’espressione p’ Vmep povévta Bvnroig
daipov’ Ov tiktel Al (lett. ‘attraverso me che mi rivelo agli uomini dio che partori a
Zeus’) per sostituirla con due causali «ch’io sono | figlio di Giove, ¢ Nume apparvi
agli uomini».

V. 65-8 =73-6 R

igpov Tudiov aueiyoaoa Bodlm e le balze abbandonai del sacro Tmolo:
Bpopio movov novv ch¢ per Bromio m’¢ soave la fatica, m’¢
Képotov 1’ evkapatov, Bak- Dolcezza
yov gvalopéva. la stanchezza mentre intono 1’evoé!

[TUTTI] Evoe!

Al v. 73 R viene aggiunto il sostantivo «balze» al termine «sacro Tmolo» probabil-
mente per denotare pit chiaramente il sistema montuoso della Lidia; al v. 74 R la con-
giunzione «ché» sostituisce 004w Bpopiem («accorro per Bromio»®!) dei vv. 65-6 e gli
accusativi Tévov 100V e Kauatov T gukapatov resi in traduzione come soggetto della
subordinata («che per Bromio m’¢ soave la fatica, m’¢ dolcezza la stanchezzay).
Baxyov evalopéva («quando invoco il dio Bacco»®?) diventa «mentre intono 1’evoéy
al v. 75 R, utilizzato al verso immediatamente successivo come un grido collettivo del
coro (a parlare precedentemente e, nella versione di Romagnoli, il primo semicoro).

wv. 88-93 = vwv. 96-100 R

6v Bromio, cui fra I’angoscia

%0 Dodds, tuttavia, considera che la ripetizione potrebbe essere stata usata da Euripide per enfatizzare
I’esclusione dei cittadini tebani di sesso maschile dai riti (ivi, 67-8).

81 Trad. it. di G. lerano.

32 Trad. it. di G. lerano.
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70T &Yovc’ &v MOivav fatal del parto, al piombar della folgore,

Loyioug avaykouot anche immaturo Semele
nTopévag Ao Ppovtdc vi- dié a luce; e lei strusse la fiamma in cenere,
dbog ExPorov patnp ed esalo lo spirito

grekey, Mmodo’ aid-
Vo KEPALVIE® TANYI:

Al v. 96 R viene aggiunto il nome Bromio per identificare il pronome 6v del v. 88,
mentre si registra la soppressione di &yovc’ &v mdivov (‘portare in grembo’). 11 parti-
cipio nropévag (da métopan ‘volare’) viene reso con «piombare» al v. 97 R. L’espres-
sione AMmodo” aidva kepavvie TAnyd («lascio la sua vita allo scoccare del fulmine»®)
viene sdoppiato in «e lei strusse la fiamma in cenere, ed esalo lo spirito» (vv. 99b-
100a). A proposito di quest’ultima espressione si potrebbe riconoscere una remini-
scenza manzoniana, i vv. 3-4 del Cinque maggio («stette la spoglia immemore | orba
di tanto spiro»)®*. Inoltre, & plausibile ipotizzare la presenza di ulteriori influenze poe-
tiche nella traduzione delle Baccanti: secondo un’indagine di V. Citti sulle versione
sette-novecentesche dei vv. 64-88 della parodo, si rileva come «Euripide non solo parla
italiano, ma adotta le cadenze di Petrarca, di Tasso e dei lirici marinisti: in tal modo
risulta inserito nella continuita linguistica della poesia alta italiana, nel registro speci-
fico della lirica»®®. Anche Romagnoli, avrebbe proseguito su questa strada egua-
gliando la tradizione poetica della nostra lingua al linguaggio elevato dello stile tragico
e innestando all’interno del repertorio tradizionale anche influssi dannunziani®®, il piu
evidente dei quali si registra nel verso finale della traduzione (v. 1384 R). «Della
favola triste e questo il temine», infatti, riprenderebbe La pioggia nel pineto e ripro-
duce, modificandolo, il v. 1392 t016v8" anéfn 168e mpaypa’.

vv. 94-8 = 101-5a R

Loyioig &° avtika viv 8é- Ed in novello genitale talamo
Eato Oardpouc Kpovidag Zelg, il Cronide I’accolse, e nel suo femore
Katd pnp@d 68 KaAdyog lo chiuse, ove con fibule

33 Trad. it. di G. lerano.

34 Si ricordi che Romagnoli era stato autore di una riduzione dei Promessi Sposi portata in scena con la
sua direzione artistica e le sue musiche nel 1932 al Lido di Milano (cfr. ROMAGNOLI 1932).

35 CITT1 1991, 95. Ad un modulo petrarchesco (RVF 205, 2: «dolce mal, dolce affanno e dolce peso»),
ad esempio, Citti fa risalire ’espressione «m’¢ dolcezza la stanchezza» del v. 75 R individuando inol-
tre un riferimento a La contenzione di mona Costanza e di Biagio di B. Giambullari («se ognuno
adopra ben le forze sue | che I’un ne [sic] I’altro non se ne infinga | ne vien tant’olio che 1’¢ una
dolcezza | se del fattolo cavelle non si spezza», GIAMBULLARI 1868, 16). Cfr. ivi, 95-6 anche per
ulteriori esempi.

36 Jvi, 99.

87 Citti (ivi, 97) rileva anche nell’espressione «il tirso squassa» (v. 90 R = v. 80: «&vd 00pcwv Te
Tivacomv») una reminiscenza dannunziana da La corona di Glauco, Baccha (vv. 1-2: «un tirso | io
sono, un tirso crinito di fronda squassato»), nonostante possa rimandare anche alla traduzione di BEL-
LOTTI 1851, 10 del medesimo passo.

173



XPLGENLGTY GUVEPEIDEL d’oro lo assicurava, per nasconderlo

mepOvaLg kpumtov ae” "Hpoac. ad Erg;
Al v. 94 avtiko € reso con «novello» (v. 101 R), mentre la traduzione «talamo» al v.
101 R potrebbe riprendere la lezione Ooddpoic dei manoscritti®®, Kpovidag Zevg & ac-
corpato in «Cronide» al v. 95 R e ypvcéaicv cuvepeidel mepdvaig viene reso con una
subordinata introdotta da «ove» che si riferisce al kota unpd del v. 96 («nel suo fe-
morey», v. 102 R), cosi come all’aggettivo kpvrtov al v. 98 viene attribuito un valore
finale («per nasconderlo»).

vv. 99-104 = 105b-9 R

gtekev 8, avika Moipat [...] e il di che vollero
Téheoay, TOVPOKEP®Y OEOV le Parche, un Nume nacque che di tauro
GTEPAVMGEY TE dPUKOVIOV aveva corna; e si recise d’aspidi
oTePavOoLg, Evbev dypav On- un serto; onde ora avvolgono le Ménadi
POTPOPOV UOVADES AuPL- docile al crine la progenie rettile.

BaAlovtol TAoKapo1C.

Nel passo manca il riferimento al soggetto sottinteso Zeus, in tal modo il soggetto di
gtexev diventa 0e0v («un Numey, 106) riferito a Dioniso. Anche 1’azione definita dal
verbo otepdvmoev (‘coronare’) al v. 101 € compiuta da Zeus, ma Romagnoli la varia
nell’intransitivo «si recise» al v. 107 e omette il riferimento alla dypav Onpotpd@ov
(lett. “belva uccisa nella caccia’) che viene sostituita con la «progenie rettile» (v. 109)
per analogia con la precedente immagine del serto d’aspidi (vv. 107-8).

vv. 107-10 = 112-5R

Bpoete Ppoete yAonpet Le frondi e le purpuree

pidoxt KOAMKAPT® bacche dello smilace il crin ti velino;
Kai Koropokytobode dpuog con vermene di quercia

i éAdtag KAddotot, e d’abete ti cuopri, e all’orgia sfrénati;

Manca ripetizione di Bpvete (‘fiorire”) del v. 107 che viene reso con ‘velare’ al v. 113
R. 1l dativo yAonpetl pidaxt viene tradotto con «frondi dello smilace» (v. 112 R) che
assorbe il riferimento al colore verde, mentre koA ikaprm (v. 108) reso con «purpuree
bacche» ai vv. 112-3 R ne esplicita il colore®®. Al v. 115 R, Romagnoli inserisce il
verbo «ti cuopri» che regge il complemento «con vermene di quercia e d’abete».

% DobDs 19602, 79.
39 A questo proposito vd. Sandys in Dobbs 19602, 80.
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vv. 120-9 = 124-34 R

® Oolapevpa Kovpr- Oh dei Cureti talamo,
Tov (aBeoi 1e Kpntag oh cretese di Giove asil santissimo!
Awoyevétopeg Evaviot, Nei tuoi spechi trovarono
&vOa TpikdpLBeg dvTpolg i Coribanti, a cui cimiero triplice
Bupodtovov kKOKA®LO, TOSE ombra la fronte, il cerchio
not Kopopavreg nopov: di tese pelli risonante; e fusero
Bakyeig 8 dva cLVTOVE il frastuono dei timpani
képacav advfog Dpuyiov al dolce sospirar dei frigi flauti,
aOA®V Tvedpatt potpdc 1€ Péog &g ed alla madre Rea dono ne fecero,
yépa Bfjkav, kTomov evdopoct Bokydv: ché ai canti delle Méenadi

fosse compagno;

Semplificazione di {a0eoi te Kpnjtag | Atoyevétopeg Evavrot («sacri antri di Creta, che
avete visto la nascita di Zeus»*°) ai vv. 121-2 in «cretese di Giove asil santissimo» (v.
125 R). L’epiteto tpikdpubeg riferito ai Coribanti (v. 123) viene reso con la relativa «a
cui cimiero triplice ombra la fronte» (vv. 127-8 R) che protrae il soggetto Kopbpavteg
e precisa 1’espressione greca. Si registra I’aggiunta dell’aggettivo «risonante» (v. 129
R) per denotare il timpano e 1’omissione di Baxyeiq (v. 126). Il termine «frastuono»
sostituisce ocvvtove (lett. ‘a suono concorde’), mentre ktomov (lett. ‘fracasso’) e
evdopoot (lett. ‘grida’) al v. 129 vengono resi rispettivamente con «compagno» (V.
134 R) e «canti» (v. 133 R).

vv. 135-9 = vv. 138-42a R

MoVg év dpeoty, 6tav £k Bidowv dpopai- Dolce tra i monti correr nel tiaso,
oV éor) TedOoE, Ve- cinte del sacro vello di daino,
Bpidog Exmv iepov Evoutov, dypedmv e al suol cadere, correndo in traccia
aipo TPayoKTOVOV, OUOPAYOV APV |...] del capro, e ucciderlo, fumante beverne
il sangue

Il complemento di moto da luogo éx Bidcwv (v. 135) € reso con «nel tiaso» (v. 138 R),
mentre &ypedmv | oipa tpayoktovov dpogdyov yéptv («mentre € in caccia del sangue
del capro sgozzato, della gioia d’una carne cruda»*!) ai vv. 138-9 viene modificato in
«correndo in traccia del capro, e ucciderlo, fumante beverne il sangue» (vv. 140-2a R).

vv. 144-7 = 146b-8R
Supiag 8” w¢ MPdvov xa- si leva fumo di sirio olibano.

vov O Bokyedg avéyov Alta squassando Bacco la rutila

40 Trad. it. di G. lerano.
4 Trad. it. di G. lerano.
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TUPSMON PAOYO TEVKOG vampa che sprizza dalla sua ferula,
€K vapOnkog dicoel

Il soggetto 6 Bakyevg avéywv (v. 145) diventa Bacco nella traduzione di Romagnoli
cosi come Xvpiog & g MPavov kamvov viene disgiunto dalla principale e diventa
proposizione indipendente retta dal verbo «si leva» (v. 146b R)*2. TTupoddn (‘ardente’)
viene reso con I’aggettivo «rutila», denotandone cosi il colore, mentre il mevxm (‘pino’)
del v. 147 risulta omesso.

vv. 165b-7 = 162-4 R

nooué- Ed agile
va &’ dpa, TOAOG OTmG Ao LaTépt come puledra pei campi libera segue la
@OopPadt, kKOGAOV GyEL TOYOTOVY GKIPTHLAGL Ménade,
Bakya. ¢ a danza spinge 1’agile pié.

Nella traduzione e omesso dua patépt del v. 166, sostituito invece dall’aggettivo «li-
bera» al v. 163 R. Al v. 164 R risulta la semplificazione dell’espressione k®Aov dyet
tayvmovy okiptiuact Pakya («la Baccante con rapidi balzi scuote tutto il suo
corpo»*).

w. 173-4 =170 R
fto TG, elodyyelie Tepeoiag 61t Gli annunzi alcuno che lo vuol Tiresia

intet vive

La traduzione omette il verbo {zrw.

w. 178-9 = 175-7a R
@ ¢idtof’, O onV YRpLV NGOOUNY KOOV Oh mio diletto, o savio, le tue savie

coQenNV 60Qod map’ avdpog, &v dopotoy v parole io bene udii, stando in ascolto
dentro la reggia.

Al v. 178 ¢ ha valore causale** ma viene reso da Romagnoli con una principale; inol-
tre, noBounv KAvov viene ridotto a «io bene udii» che, tuttavia, puod sottintendere il
‘riconoscimento’ denotato da aicOdvopor. L’espressione copod mop’ dvopodg del v.
179 viene semplificata tramite 1’esclamazione «o savio» (v. 175 R) attenuando 1’atten-
zione al tema centrale della cogio®.

wv. 200-3 = vwv. 197-200 R
o0d&v 6oe1Lopesa toiot daiptooty. Né intorno a lor sottilizziam. Le avite

42 Sui problemi testuali dei vv. 144-5 vd. DobDs 19602, 88.

43 Trad. it. di G. lerano.

4 Hermann in Dobbs 19602, 92: «rationem reddit cur carissimus appellaverit Tiresiam, priusquam vi-
derit. Dicit enim haec, dum aperiuntur fores».

45 Dopbs 19607, 92.
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natpiong mopadoyds, 6c 0’ ounikag ypove credenze, antiche quanto il tempo stesso,
KekTNUED’, ovdElg adTd Katafaiel Aoyog, niun argomento abbattera, per quanto
008’ &1 61" dxpwv TO GOPOV PN TAL PPEVDV. si stilli acume da sottili menti.
Toiot daipostv del v. 200 viene tradotto con «a lor» (v. 197) in quanto gli déi sono
stati precedentemente richiamati da Cadmo al v. 199 (= 194 R). Manca il verbo
ktéopat (‘possedere’) riferito in greco a motpiovg mopadoyac (vv. 201-2), mentre

nbpnroan (lett. ‘escogitare’) al 203 viene reso con «si stilli» (v. 200 R) che potrebbe
riprendere il valore di sottilizzare (v. 197 R).

wv. 206-9 = 203b-5 R

o0 yap ompny’ 6 Bedg, ovte TOV VEOV Ma non disse il Nume
€1 ypn xopevew ovTE TOV YEPOITEPOV, se vuol nelle sue danze o vecchi o giovani;
GAN &€ andvtov PovAston TG Eyety ma da tutti onorato essere brama.

KOWAC, dlopOu®dy & o0dév’ avecbon BEAEL.

Al v. 203b R dmpnke (lett. ‘distinguere’) viene reso con ‘dire’ che regge la conse-
guente subordinata in cui I’espressione ypr yopevew (V. 207) viene tradotta con espres-
sione piu diretta «vuol nelle sue danze o vecchi o giovani», mentre ovte TOV vEov 0UTE
ToV yepaitepov andrebbe connesso con il verbo reggente («non fa differenza tra il gio-
vane e il vecchio»*9). Inoltre, il v. 209 potrebbe essere stato omesso in quanto specifica
i culti ‘in comune’ in onore di Dioniso e ribadisce il concetto secondo cui il dio non fa
distinzione tra i suoi fedeli.

v.211=v.207 R
&Y TPOPNTNG GO1 AOY®V YEVICOUAL. odi dal labbro mio quello che avviene.

Il concetto di ‘udire’ ingloba I’espressione £y®d mpognng cot (lett. ‘ti sard profeta’’)

e Aoywv viene reso con «dal labbro miox.

wV. 236-8 = vv. 232-4 R

olvdmag doco1g yapitag Aepoditng Exwv, vermiglio in viso, e volutta spirante
O¢ fuépag te KedPPOVOG cLYYiyveETaL dalle pupille, che di e notte celebra
TELETOC TPOTEIVAV EVIOVE VEAVIOLY. fra donne giovinette i riti bacchici.

L’espressione oivdmag 666015 xapirag Aepoditng Eymv al v. 236 distingue i riferimenti
al viso vermiglio e alle pupille che spirano volutta (da intendersi come sinonimo per
‘le grazie di Afrodite”) dei vv. 232-3 R, mentre i verbi cvyyiyvetoun (lett. ‘stare in-
sieme’) e mpoteivov (‘offrire’) sono assorbiti dall’espressione «celebra fra donne gio-
vinette i riti bacchici» (v. 234 R). L’aggettivo ‘vermiglio’, che insieme all’uso di ‘don-
nesco’ al v. 338 R («il forestiere di donnesco aspetto») rimanda di nuovo alle Nozze di

4 Trad. it. di G. lerano.
47 Sul significato di mpogrtng come «an interpreter in words to you (of what happening)» vd. Dobbs
19602, 97.
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Figaro («quel vermiglio donnesco color»), ritorna anche al v. 420b R sempre per tra-
durre oivdmrag riferito a Dioniso.

vv. 278-80a = vv. 271b-3 R

0¢ 8" NAO” Erert’, dvtimadov 6 Zepédng yovog e a lei d’accanto
BoTpLog VYPOV TABW’ NOPE KeionvéyKaTo s’¢ posto di Semele il figlio,
Bvnroig, che all’'uvomo dono 1'umor dolce dei grappoli

L’espressione al v. 278 6¢ & HA0” &neit’ (lett. ‘che ¢ arrivato dopo’) viene tradotta con
«a lei d’accanto s’¢ posto» (vv. 271b-2 R). Romagnoli omette la traduzione di

dvtimadov (‘complementare’) al v. 278 e accorpa nOpe € keionvéykato (v. 279) nel
verbo ‘donare’ (v. 273 R).

vv. 298b-9 = wv. 281b-2 R
10 yap Pakyedoiov ché molto

Kol TO LOVIDOES LOVTIKTY TTOAANV ExEl’ profetico estro € nel furore bacchico.

Le espressioni 10 Bakyedoipov (v. 298b) e 10 paviddeg (299) sono accorpate in «furore
bacchico».

v.306 =v.286 R
&1 a0ToV Oy Kami Aedpioty TETpaLG Sul doppio giogo delle rupi delfiche

Accorpamento di AeApicty étpag e dukdpveov mAdka (v. 307) nell’espressione «dop-
pio giogo delle rupi delfiche».

vv. 314-5a = vv. 296-7a R
oly 0 ALOVLGOC COPPOVETV AVOYKAGEL A castita Dioniso le femmine

yovaikog £¢ v Kompuy, non vuol costrette

Resa di coppoveiv &c v Kompw con il termine «castita» che, pur in linea con il senso
del testo*®, toglie ’apparato mitologico per rendere il passo immediatamente compren-
sibile al pubblico.

vv. 346b-50 = vv. 331b-5 R

OTEYET® TIC KOG TAYOG, Presto,
EMBOV 8¢ Bdcovg 1008 v’ oiwvookomel muoviti, e di costui giunto alla sede
LOYAOTG TPLaivov KAVATPEYOV EUTOALY, ov’egli oracoleggia, abbatti, scalza,
v KOTO TA TAVTO GUYXENS OMOD, che vada tutto all’aria, e sian ludibrio

Kol otéppot’ avépolg kol Buéddatoy uébeg. e sacre bende ai venti e le tempeste.

Al v. 331b R viene apostrofato un personaggio particolare, forse una guardia nello
spettacolo, mentre il testo greco usa 1’indefinito tig (346b) in qunato «the attendants

48 \vd. DobDs 19607, 111.
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in Greek tragedy cannot be addressed by name, as they would be on the modern stage,
for convention requires that they shall be anonymous»*®. Manca il riferimento a
poyioic (‘sbarre’) del v. 348 e I’espressione del v. 350 kol otéppot’ avépolg Kol
Bvéldaioty puébeg viene resa con una perifrasi introdotta da «sian ludibrio».

vv. 438b-9a = vv. 420b-1a R
008" fHAhaEeY olvemdV YEVLY, ma cosi vermiglio

YEADV e ridente

Viene semplificata I’espressione omettendo il verbo dArldcocm (‘mutare’) al v. 438b e
congiungendo il participio yeA®v (v. 439a) che assume valore aggettivale.

Vv. 451-2 = vwv. 435-6 R
uébecbe yelp®dv T0dd - év dprvoty yap dV Stolti! Alla rete delle mani mie

00K £0TIv 0UTMC MKLC HOTE 1 EKPUYETY. tanto veloce egli non é che sfugga!

In questo caso, Romagnoli sta seguendo la variante «uaivesbe. yeip®dv Euod &v
dprvotv» riportata sui manoscritti®C.

w. 457-9 = vwv. 441bh-3 R

AEVKNV O€ YPOLAV EK TOPAUCKELTIG EYELC, E bianco,
oVy Aiov Poraicty, GAL™ V1O oKIAG, per far con tua belta preda d’amore,
v Aepoditnv KoAAovii Onpoduevog. ti serbi all’ombra, ¢ i rai del sole eviti

Traducendo Aevknyv 8¢ ypotav €k mapackeviig £xelg (v. 457) con I’aggettivo «bianco
[...] ti serbi» riferito a Dioniso, Romagnoli semplifica I’'immagine ma mantiene il
senso del testo originale.

vv. 481-2 = vwv. 464-5 R
Ie. N\0eg 8¢ mpdta Sedp” dywv tov Saipova; PENTEO E a noi per primi addotte hai tu
At ¢ dvayopevel BapPapmv Téd™ dpya. quest’orge?
DIONISO Ognuno gia le célebra dei barbari.

Risulta omessa la traduzione di tov daipova (v. 481) che viene sostituito con
«quest’orge» (v. 464 R), che vengono effettivamente nominate invece nel verso suc-
cessivo e tradotte da Romagnoli semplicemente con 1’articolo determinativo femmi-
nile plurale. Si nota inoltre che il verbo avayopsbm (v. 645) definisce la celebrazione
dei misteri con danze e presenta il termine dpyio come accusativo interno®:.

VwV. 486-7 = vv. 469-70 R

Al vOKTOP TO TOAAG: GepvOTNT EYEL DIONISO Di notte, per lo piu: divina € ’ombra.

49 |vi, 114.
50 v, 20, ad loc.
51 1vi, 138.
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0KOTOG,. PENTEO E un marcio inganno per sedurre
[le. 100t ég yuvaikag OOAMOV €0TL KOi femmine.
cabpov.

L’espressione cepvotnt’ &yt okotog (lett. ‘ha qualcosa di sacro ’ombra’) al v. 486
viene tradotta con «divina ¢ I’ombra», mentre al v. 487 Romagnoli traduce caBpdv
come aggettivo di 60A6v mantenendo tuttavia il senso generale dell’espressione (lett.
‘per le donne vi sono inganno ¢ vizio’).

vv. 528-9 = vv. 510b-1 R
avogaive oe 168", ® Béx- e Tebe sappia

ye, OnPong dvopdlew. ch’io cosi ti denomino.

Semplificazione dell’intera espressione: il soggetto ¢ Zeus che ‘rivela’ (avagaivm) a
Tebe Dioniso con il nome di ‘Ditirambo’.

wv. 533-6 = vv. 514b-7 R

Ti W avoivn; ti pe eevyes; Perché respingermi,
&t val tav fotpuddn rinnegarmi perché? Dovrali, pei grappoli
Aovicov yépv oivag, lo giuro di Dioniso

€11 601 10D Bpopiov pernoet. volgere ancor dovrai la mente a Bromio!

La domanda al v. 533 i pe @evyeig (lett. ‘perché mi fuggi’) viene resa con il verbo
‘rinnegare’ (v. 515 R), mentre riguardo I’espressione fotpudon Atovocov ydpv oivag
(«sulla bellezza della vite dionisiaca splendente di grappoli»®?) la traduzione risulta
semplificata e viene aggiunta la ripetizione «dovrai».

wv. 550-3 = vv. 529b-30 R
860pdig T4d’, & A0g ol Or vedi tu, Dioniso,

Abvvoe, 6oO¢ TPOENTOG contro qual fato i tuoi seguaci lottano?

&v apiddoiow avaykog;
Manca la traduzione di A1d¢ mod e Govg Tpo@rTag («chi ti annuncian®®) viene tradotto
con «i tuoi seguaci», mantenendo tuttavia il senso dell’espressione.

vv. 578-9 = w. 552-3 R
Tig 60, Tic < 8o€ > MHOeV O KEANDOC Qual evio sonito, qual evio sonito

ava p éxdAeoev Eviov; giunge a riscuotermi? Donde parti?

Al v. 552 R «qual evio sonito» risulta un accorpamento tra tig 60€ ¢ 0 kéhadoc Eviov
(v. 578), mentre I’interrogazione nd0ev 6 kéhadog ava 1 Exdiecev Eviov (v. 579)
risulta scomposta in due domande (v. 553 R) che ne mantengono il senso.

52 Trad. it. di G. lerano.
53 Trad. it. di G. lerano.
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Riguardo ai vv. 604-41, in cui viene riportato il dialogo tra Dioniso e il coro delle
baccanti e la successiva rhesis in cui il dio narra i fatti accaduti durante il terremoto
che ha distrutto il palazzo di Penteo, € necessario fare alcune ulteriori osservazioni dal
momento che la traduzione sembra essere stata elaborata secondo necessita metriche
e insieme esegetiche. Gia Verrall notava come il tono della narrazione fosse leggero e
quasi umoristico®* e anche Grube affermava che «To the god all this is child’s play,
and his calm and contemptuous amusement makes us realise his power far more than
any anger could»®. Dodds aggiunge che in quel particolare contesto un tono piu grave
non sarebbe stato adeguato all’equilibrio drammatico, in quanto la scena predispone
al successivo scontro tra Dioniso e Penteo®®. Inoltre, I’attitudine divertita, calma e
sprezzante di Dioniso sembra essere giustificata anche dall’uso del tetrametro trocaico,
che Euripide usa soprattutto nelle opere piu tarde rimandando ad uno stile maggior-
mente colloquiale®’. La traduzione di Romagnoli sembra mantenere il tono scherzoso
della scena anche grazie alla presenza della rima, assente nel resto della versione, e
all’uso dell’ottonario doppio che, secondo lo studioso, corrisponde ritmicamente al
tetrametro trocaico®®. Eppure, le ragioni di queste scelte non derivano esclusivamente
da una pedissequa riproduzione dell’aspetto esteriore del passo, ma trovano giustifica-
zione anche nelle indagini condotte sull’origine della tragedia in riferimento all’esi-
stenza del ditirambo con coro satiresco e protagonista Dioniso, come descritto ne 1l
teatro greco™, di cui Romagnoli individua un esempio proprio nel secondo stasimo
delle Baccanti e nei versi seguenti riportanti il dialogo Dioniso-coro, giustificando il
raffronto grazie alle caratteristiche arcaizzanti rintracciabili nel dramma euripideo®.

vv. 611-6 = vv. 588-94 R
Al Tlevbémg m¢ £¢ oxotewvag Opkavag DIONISO [...] tratto lungi, per cadere

TECOVEVOG; di Penteo nelle segrete?
Xo. Tdg yop ob; Tig pot eOAE RV, £l 6V CORIFEA Come no? Chi mi restava, se
GLLLPOPAG TVYO1S; di te faceano scempio?
A0 TG NAELOEPMON G AVOPOG Gvociov Ma com’¢ ch’ora sei libero? In poter t’avea
TUYDV; quell’empio!
AL a0T0¢ €EE6MG” EPOVTOV PAdimG Bvey DIONISO lo da me, senza fatica, dalla
TOVov. carcere mi tolsi!

54 VERRALL 1910, 68: «The style, though animated and vigorous, is too light for the themes, and lightest
just where solemnity should seem indispensible».

%5 GRUBE 1935, 46.

% DopDs 19602, 152.

57 Ibid.

%8 ROMAGNOLI 1957 [1918], 14.

59 |vi, 13-4. Vd. supra.

60 vi, 19.
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Xo. 000¢ cov ovvijye yeipe deopioicy &v CORIFEA Non t’avea ei dunque avvinti in
Bpoyorc; catene entrambi i polsi?
A tadta kol kabOBpic’ avtdv, St pe  DIONISO Non poté neppur toccarmi: an-
deopevey dokdV che in cio scornar lo seppi:
si nutri d’illusione, stringer me pensando
in ceppi.
La traduzione omette ckotewvag del v. 611 e la domanda tig pot poiaé v del v. 612
(«chi mi avrebbe protetto?»®1) viene resa con «chi mi restava». La domanda al verso
13 viene resa con un’interrogativa diretta che coincide con GAAY TG NAELOEPOONC
Toxdv, mentre il genitivo avépoc dvociov viene reso con 1’esclamazione «in poter
t’avea quell’empio» (v. 590b R). Al v. 614 ééowoa (‘mi salvai’) € tradotto con una
perifrasi che insiste sul carcere in cui Dioniso si trovava (v. 591 R); tadta kai
KafOPpic” avtov del v. 615 («questo & stato il mio insulto supremo»®?) viene postici-

pato al v. 593b R e reso con «anche in cio scornar lo seppi» che inframmezza il di-
SCOrso.

vv. 628-30a = vv. 605-6 R
fetan Elpog kehavov apndoag dopwv Eow.  ed in casa, stretto il ferro, si precipita. Un

k@0 6 Bpoptog, ¢ Euotye paiveton, d6Eav fantasma
Aéyo, nella corte allora Bacco — Bacco almen
QAo émoinoey KAt avANV parvemi — plasma.

Manca la traduzione di kehouvov riferito a Eipog (V. 628) e si registra un accorpamento
delle due espressioni o¢ £potye eaivetat, d6&ov Aéym in «Bacco almen parvemiy.

V.649 =v. 626 R

00K glmov — §| 00K fikovoag — 11 AoeL Pé Non ti dissi che alcun sciolto m’avrebbe?
s,

Omissione di fj odk fxovcag che amplifica il concetto di ovk ginov.

V. 653 =Vv.629 R
KANEW KeAED® mhvTa TOPYOV £V KOKAWM. Tutte serrate sian le porte in giro.

Viene sottinteso kelevm e sostituito con un ordine diretto.

V. 663 = V. 639R
fikelg 8¢ moiav mpootifeic omovdnv Adyov; Per qual cagione a favellarmi giungi?

Semplificazione della domanda e mancato riferimento alla ‘fretta’ (cmovdny).

61 Trad. it. di G. lerano.
62 Trad. it. di G. lerano.
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V.671 =649 R

Kol TovEHOvVHOV Kol TO PactAikov Adav. e I’umor tuo troppo regale e acerbo.

Semplificazione dell’espressione («1’irruenza nell’ira e la superbia della regalitan®®).

wV. 675-6 = vv. 652b-3 R

T06®de PoALov TOV VIoBévTa TaC TENVAG tanto piu la pena

yovouél tovde T dikn Tpochncouev scontar dovra chi lor tali arti apprese.

Il termine yovau&i (v. 675) € sostituito dal pronome personale ‘loro’ (v. 653) in quanto
Romagnoli fa riferimento alle baccanti nominate nel verso precedente e quindi alle
donne della citta di Tebe. Inoltre il verbo mpocOncopev viene variato alla prima per-
sona singolare e reso con ‘dover scontare’ rendendo cosi il participio accusativo Tov
vmoBévta (v. 675) soggetto.

v. 680 =v. 657 R

O0p® 8¢ Bdcovug TPEIS yuvaikeimv yopdv, E tre schiere di femmine vid’io.

Manca la traduzione di yop@v.

V. 686a = v. 664a R
€ikf] Parodoor coEPOVMS Compostamente

Nella traduzione manca 1’espressione €ikfj Balodoat che spiega la disposizione disor-
dinata (ma pure composta: co@povac) delle baccanti.

vv. 707-10a = vv. 689-92a R

Kol Tf|o€ kpvny €Eavijk’ oivov Oedg e spicciar vino ne faceva il Dio.
6o01g 8¢ Aevkod Topatog ToHoc Taptiv, E quante brame avean di puro latte,
Gicpotot doktdroloL drapdoot x0ova graffiando il suolo con le somme dita,
YEAOKTOG EGLOVE ELYOV" ne attingevano.

Manca il riferimento alla ‘fonte’ (kprvnv, v. 707) di vino che il dio fa zampillare per
le baccanti, mentre 1’espressione «puro latte» (v. 690 R) ingloba sia Agvkod ndpoToC
(v. 708) sia ydhoktog Ecpovg (710a).

wv. 737-8 = vv. 720b-2a R
Kol TNV HEV av mpooeideg eDONAov mopv E i, questa vedevi

HUKOUEVIV Exovoay &V xepoiv diya, in due squarciare una mammaosa vacca
muggente

L’espressione Gv mpooeideg, cosi come il verbo introdotto da év al v. 724, sono resi
con ‘vedevi’ o ‘vedevansi’; &ovoav €v xepoiv non viene tradotto ma assorbito dal
verbo «squarciare».

8 Trad. it. di G. lerano.
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wv. 758b-9 = wv. 742b-3 R
o1 & opyig bmo | terrazzani corsero
€ Om\’ &ympovv PepduEVoL Paky®dv Vo furiosi sull’orme delle Ménadi;

Risulta omesso il riferimento alle armi (v. 759). Per ’uso di ‘terrazzani’ in un contesto
guerresco si veda Il Morgante di Pulci 15, 86 («Combatteron costor tutta la notte; | ma
1 terrazzani alfin domandon patti, | ch’avéan le membra faticate e rotte | e dubitavan
non esser disfatti»); il richiamo eroicomico, d’altronde, potrebbe essere in linea con la
figura del Bifolco che sta raccontando la scena.

wv. 918-22 =vv. 903-7 R

Kol punv 0pav pot dvo pev HAiovg SoKd, Parmi veder due soli, e divenuta
dtooag 8¢ ONPag kai ToOlou’ EnTaoTOHOV duplice Tebe e le sue sette porte;
Kol Tadpog Nuiv Tpdcebev Nyeicbot Sokeis e tu mi sembri tramutato in toro:
Kol 6@ KEPATO KPATL TPOCTEPVKEVOL. che sulla fronte a te crebbero corna.
GAA" | ot oo 0p; TeETOpmGHL VP ODV. Eri tu dunque fiera? lo nol sapevo!

Nella traduzione viene aggiunto il verbo ‘divenire’ (v. 903 R) in riferimento a Tebe e
si omette moAopo (v. 919) per semplificare I’espressione con «duplice Tebe ¢ le sue
sette porte» (904 R). Infine, per evitare ripetizioni tetadpocar yap ovv (V. 922) & reso
con «io nol sapevo» (v. 907 R).

wv. 955-6 = vv. 939-40 R
KpOYN 6V KpOYLIV fiv o€ Kpueodfval ypedv, Il nascondiglio troverai che addicesi

EAB6VTA SOMOV HOVAS MV KATAGKOTOV. a chi segretamente spia le Ménadi.

L’espressione risulta semplificata ma mantiene il senso.

v.1031=v. 1003 R
avaé Bpope, 0o aivn péyag. Deh, come il tuo poter dimostri, o

Bromio!

Risulta omessa la traduzione di dva& mentre I’ espressione 0g0¢ @oivn péyac (‘ti mostri
un grande dio’) ¢ resa differentemente.

vv. 1056 = vv. 1028b-9R
al 6, éxkhmotoon Tolkid” mg mdlot {uyd, ad un tirso sfrondato; e allegre quelle

come puledre libere dal giogo,

Aggiunta di «allegre» e omissione di mowira.

vv. 1058-60 = vv. 1031-3 R
IevBevc &° 6 TAfu®V BRAVY ovy Opdv dylov  Penteo, che poco distinguea la turba
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Eleke T0168° "Q EEV’, 0D pév Eotapey, delle femmine, disse: «O forestiere,
00K €&kvodpot povadmv 866coig vobwv: di dove siamo non veggo io le Ménadi!

Manca la traduzione di 6 tAnuwv (v. 1058) e di vobwv (v. 1060).

vv. 1114-7a = vv. 1092-4 R
npd 88 PP NpEev iepéa pdvov Prima su lui piomb0, ministra prima

Kol Tpoomitver viv: 0 8¢ pitpav koung dmo  fu del rito di sangue Agave a lui.
Eppuyev, G Vv yvopicooa U KTévot Ed ei perché la madre lo ravvisi,
TAMpHOV Ayoon, via dalle chiome le bende scaglio

Manca la traduzione di fp&ev (v. 1114) e di pn xtévor (v. 1116), mentre ufnp (V.
1114) e Ayavn (1117) si invertono nella traduzione di Romagnoli (rispettivamente vv.
1093 e 1094 R).

wv. 1120-4 = vv. 1099b-103 R

olkTIpe 8™ @ PATéP e, pnde Todc Epoic [...] e per gli errori suoi
apoptiotot Toida GOV KOTOKTAVIC. non voler, madre, uccidere tuo figlio!»
i 8" appov EEieicon kai dSLAGTPOPOVG Quella, spumando bava, e roteando
KOpag EAiocovs’, 00 ppovolc’ & ypn torcendo le pupille, e dissennata,
(QPOVELY, era invasa dal Nume, e non I'udiva;

€k Baxylov kateiyet’, ovd’ Emelbe viv.

Nella traduzione I’espressione toig éuaic auaptiotot (vv. 1020-21a) diventa i ‘suoi
errori’ in riferimento a Penteo perdendo, pero, il gioco d’identita («non uccidere tuo
figlio per i miei errori»®*). Le espressioni al v. 1123 o0 ¢povodc” & xpt ¢poveiv e ovd’
gme10€ vv al v. 1124 vengono rispettivamente rese con «dissennata» (v. 1102 R) e «non
I’udiva» (v. 1103 R).

w. 1133b-4a=v. 1113 R

gpepe 0" f| uev whévny, Ed una un braccio, un pi¢ I’altra portava:
11 & {yvoc avtaig dpPoroug:
Semplificazione delle due proposizioni che vengono accorpate in una con omissione
di avtaic apporarg.

vv. 1189-92 = vwv. 1166-8 R

Ay. 0 Bakytog kovayétog AGAVE Bacco, ben destro cacciator, le Ménadi
60O 6OPMG AvETNA™ €mi Bf|pa lancio su questa fiera!
TOVOE POVAdag. CORO Di cacce il Nume gode!

Xo. 0 yap &vag aypevg.

64 Trad. it. G. lerano.
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Manca la traduzione di coe®dg (v. 1190) assorbito da «ben destro cacciatore» (v. 1166
R), mentre ¢ yap &va dypede (v. 1192) viene tradotto liberamente con «di cacce il
Nume gode» (v. 1168 R).

vv. 1207b-8 = vv. 1185-6a R

KQTo KOUTALEWY XPEDV Oh vano millantar di chi con I’armi
Kol Aoyyomol®dv dpyova ktdoOat pdtnv; muove alla caccia!

Semplificazione dell’intera espressione.

w. 1251-2a = vv. 1229-30a R

¢ 6VoKOLOV TO Yiipog AvOpOTOIC EPU Com’¢ burbera e sempre accipigliata
&v 1" dupact okubpoTov. I’eta senile!

Manca riferimento agli dvbpomot (v. 1251).

vv. 1257-8 = vv. 1235b-6 R
[...] Tic avTOV deDp’ Gv Sy €ig duny Or chi lo chiama,

KaAéoeley, Mg 101 ue v evdaipova; ch’egli vegga la mia felicita?

Manca il riferimento a Sy &ig éunyv (v. 1257).

v. 1282 =v. 1258 R
0p®d péyiotov GAyoc N Aoy’ €Y. Oh me infelice! Oh spasimo crudele!

Il verso é reso con due vocativi che rimandano al senso del testo greco.

Gli esempi per il caso (b) sono rappresentati, innanzitutto da espunzioni, lacune o
interpolazioni accolte nelle edizioni critiche (v. 182%; vv. 229-30%; v. 316°"; v. 461°;
v. 537%; wv. 652-37%; 10287%; 137272): inoltre, Romagnoli tralascia di tradurre interi
versi o parti di essi che rappresentano palesi ripetizioni di concetti gia espressi prece-
dentemente nel testo. Risultano, infatti, omessi dalla versione italiana: il v. 209
(kowdg, StopBpdy 8™ ovdév” abEeaban OEAeL) che specifica i culti ‘in comune’ in onore
di Dioniso e ribadisce il concetto secondo cui il dio non fa distinzione tra i suoi fedeli
né per eta (nel caso specifico di Tiresia e Cadmo) né per altre caratteristiche (di genere,
sociali, ecc.); i vv. 242-7 e 286-97 che si riferiscono alla nascita di Dioniso, gia rac-
contata nel primo stasimo ai vv. 88-102a; i vv. 300-1 e il v. 305 che ripetono il concetto

8 Cfr. DobDs 19602, 92.

% Jvi, 98.

57 lvi, 111-2.

88 Jvi, 135.

69 Ivi, 144.

011 primo & segnalato come lacuna (ivi, 28), il secondo viene omesso da Romagnoli perché in risposta
al precedente.

" 1vi, 206-7.

2 |vi, 240.
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sul potere profetico del furore bacchico gia espresso ai vv. 298-9 immediatamente pre-
cedenti; og éym kA al v. 771 (= v. 755 R) per evitare la ripetizione con Kakeivo
eootv adTov; AAA’ ovK Okvelv det al v. 780 (= v. 764 R), a cui si aggiunge la didascalia
«ad un messo», cosi come i vv. 784b-5a che si riferiscono alla vergogna subita da
Penteo in seguito alla battaglia contro le baccanti sul Citerone raccontata dal primo
messaggero; i vv. 807-808 che si riferiscono al presunto accordo tra lo Straniero e
Dioniso; 6¢ mépukey &v téhel Bgdc al v. 860 (= v. 845 R), che ribadisce il concetto sulla
divinita di Dioniso; dopdrov al v. 914 (= v. 900 R); il vocativo & yuvaikec del v. 1040
(= v. 1012 R) perché il contesto denota gia la presenza delle baccanti in scena, cosi
come ygpoiv Gywv del v. 1068 (= v. 1042 R) probabilmente perché sentito come ple-
torico nel contesto dell’espressione, che descrive il piegarsi dell’abete per mano di
Dioniso; i vv. 1091 e 1098, che esprimono azioni gia riportate nei versi immediata-
mente precedenti; év UAn keipevov dvoevpétm del v. 1221 (= v. 1199 R) in quanto
ribadisce un concetto similmente citato ai vv. 1219-20 (evpmv v Kiboupdvoc mruyoic
| Suaomapaxtov); il v. 1300 con la domanda di Agave a cui segue una lacuna nella
risposta di Cadmo’® e, analogamente, anche il v. 137174 il v. 1387 dal momento che
Agave ha gia dichiarato di non voler mai piu rivedere il Citerone e il tirso bacchico,
lasciandoli percio ad altre baccanti. Che questi versi siano stati omessi per eliminare
eventuali ridondanze nella performance drammatica, &€ confermato dal fatto che le la-
cune ai vv. 242-7, 286-97, 300-1 e 305 siano presenti anche nell’edizione Zanichelli
del 1922, mentre risultano reintegrate in quella del 19307°. I vv. 1150-2 e 1260b-2, dal
sapore di massime filosofiche, non risultano presenti nella traduzione di Romagnoli
probabilmente perché avrebbero rallentato il ritmo dell’azione drammatica (v. infra),
come le esclamazioni di lamento quali & ¢ al v. 596.

Altri casi, invece, risultano definiti da una maggiore liberta rispetto alla lezione
del testo originale:

vv. 181-3 = vv. 178b-80a R
Sel yap viv Ovta maida Buyatpog & guig Tu sai ch’¢ figlio
[At6vvcov 0¢ TEEMvey avBpdmolg 0e0g) della mia figlia: & giusto ch’io lo esalti
6oov kb’ Huag duvatov abEecHar péyav.  per quanto € in me!
Come gia accennato, il v. 182 non viene tradotto da Romagnoli perché discusso. Inol-
tre, il verbo ‘sapere’ (v. 178b R) manca nel testo greco che presenta invece et al v.

181 come verbo reggente di abEecBar: la traduzione é ripresa correttamente ai vv. 179-
80a R.

v.585=Vv.561R
< o€ie > médov yBovoc "Evvoot mdtvia. Come la terra scuotono i Numi!

3 i, 232.
4 1vi, 240.
S vd. infra.
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I Numi ("Evvooig) sono resi soggetto al posto di xovog ndtvia e mancano i riferimenti

alla sacralita.

VV. 715-6 = v. 698a R

KOW®V AOy®V ddo0VTEG AAAAOIS EptV

¢ deva dpdat Bowpdtov T Endélo

parlammo, contendemmo.

Semplificazione del v. 715 e omissione del v. 716.

wV. 826-33 =vv. 808-15 R

[le. mdc ovV yévorr’ Gv & oV pe vovbeTels
KOADG;

At &y®d 6TeEM® GE SOUATOV EGO LOADV.

Ile. tivo oToMv; 1 OfjAvy; GAL" aiddg 1’
&xet.

AL 00KkéTL Oe0tig pavadmv TpodBupog &l.

[le. otoAnVv 8¢ Tiva QNG AUEL XPAT EUOV
BaAgiv;

At kOuNV pev Enl 6@ Kpati TavaoV EKTEVE.

[le. 10 devtepov &€ oyfjpa Tod KOcoUOoL Ti
pot;
Al mémAol TodNpElG: €ml Kapy O EoTan

pitpa.

PENTEO Travestirmi da donna? Io n’ho
vergogna.
DIONISO Veder dunque le Menadi non
brami?
PENTEO Consigli bene, tu; ma come fare?
DIONISO Entriamo nella reggia, ed io ti
acconcio.
PENTEO Acconciarmi, tu dici? e in che
maniera?
DIONISO La chioma pria sugli omeri ti
sciolgo.
PENTEO E qual foggia di veste mi porrai?
DIONISO Un peplo sino al pie: bende sul

capo.

L’ordine dei versi risulta cambiato: i vv. 826-7 corrispondono ai vv. 810-1 R; vv. 828-
9a808-9R;v.830a814 R; v.831a813R; 833 a815. Il v. 812 R non ¢ tradotto dal

testo greco di cui, tra 1’altro, manca il v. 832 (10 de0tepoV 8& oy ToD KOGHOV Ti pHot)
e, piu oltre, il v. 929 sulla mitra scomposta dai capelli di Penteo.

vv. 1025b-6 = vv. 998b-9 R
0G TO YNyeveg

dpakovtog Eonelp’ "Opeog &v yaiq 0€pog,

acui laterra
messe fruttd del seminato drago,
La relativa & resa con soggetto diverso rispetto al testo greco, in cui ¢ si riferisce a
Cadmo. In Romagnoli a compiere 1’azione ¢ invece la terra variando, cosi, il verbo che
non e piu £omeipe, tuttavia mantenuto al participio «seminato». Inoltre, si registra
I’omissione dell’apposizione ynyeveg riferita al drago, cosi come si omette di tradurre
"Opeog.

188



Riguardo al caso (c) si segnalano i seguenti esempi:

WV. 69-72 = vv. 78-81 R

uerabpotig Extomog 0T, oTOMA T EDEN- Si ritiri ogni profano, lunge stia
pov drag £E0o10060m- nella casa, in pio silenzio si raccolga: che
T vopuoBévta yap aiet levare
Atdovvsov DUVAG. la canzone sacra a Bacco spetta a me!

[TUTTI] Evoe!

Nel testo greco manca il riferimento ai profani (v. 78 R) ed ¢ probabile che 1’aggiunta
preluda al seguito e definisca lo status sacrale delle baccanti; si registra inoltre la ripe-
tizione del concetto peldOpoig Ektomog €0t (v. 69), sdoppiato nelle espressioni «Si
ritiri ogni profano, lunge stia nella casa»"® (vv. 78-9 R); nella traduzione risulta omesso
il futuro dYpuvinow (v. 72) che invece € reso con la perifrasi «levare la canzone [...]
spetta a me» (vv. 79-80 R) rimando con il successivo «evoe».

wW. 77-9=wv. 87-9R

ocioig kabapuoio, rendendo puro sé nei riti mistici,
T e poTpoOg peydag dp- e della madre Rea celebra 1’orgie
v KuBérag Oeptevov solenni

Al v. 77 doioig kaBoppoioty («nel sacro rito purificatore»’’) viene reso con la perifrasi
«rendendo puro sé nei riti mistici» (v. 87 R) in riferimento al soggetto «chi ai Superi
diletto»” (vv. 82-3 R); si registra inoltre un cambio di referente per ’aggettivo
ueydag (v. 78) che viene connesso a dpyia e non a Kvpéhag come nel testo greco,
quest’ultimo reso con il teonimo Rea.

wv. 118-9 = wv. 122b-3 R
4 ioTdV TOpd KEPKIdWV T’ che i telai, che i pettini

oiotpnbeic Atovico. lascio, punta dall’estro di Dioniso.

I1 participio oiotpn0eig al v. 119 viene sdoppiato con azioni che si riferiscono, da un
lato all’abbandono da parte della «femminea turba» (vv. 121b-2a R) degli strumenti
delle occupazioni domestiche per eccellenza (rese nel greco da a¢’ictdv mapd
kepkidmv), dall’altro al fatto che viene «punta dall’estro di Dioniso» riprendendo il
significato proprio del verbo oictpdo (‘pungere’, ‘agitare’, ‘assillare’).

vv. 170-1a = vv. 166-7 R

Tig &v moAaior, Kaopov ékkdiel d0uwv, Chi della porta a guardia sta? D’ Agenore

76 Per la diversa interpunzione cfr. ivi, 75; IERANO 1999, 107.

" Trad. it. di G. lerano.

8 CITT1 1991, 96 rimanda I’espressione a Petrarca (RVF, 28, 5: «a Dio diletta») e a Parini (Alcune poesie
di Ripano Eupilino, 50, 3: «egli ¢ quell’uom si giusto e a Dio dilettoy.
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Aynvopog maid’ il figlio a me venir si faccia, Cadmo

Aggiunte all’espressione tig év molaict e variazione di ékxkdAet in «venir si faccia».

v. 189b = 186aR

ot éuol maoyelg dpas T avviene come avviene a me:

Tadto viene reso con perifrasi «come avviene a me».

v.192 =v. 189 R
GAN" oy Opoimg v 6 Be0g TiunV Exot. A piedi! Onor piu grande il dio ne avral

Romagnoli aggiunge 1’espressione prosastica «a piedi» come precisazione per la bat-
tuta di Tiresia GAL™ ovy Opoimg av 6 Beog Ty &xo, in risposta alla richiesta di Cadmo
di prendere un carro per salire sul Citerone.

w. 221-5 =wv. 218-22 R

TANPELS 0€ Bldoo1g €V LEGOIGLY E0TAVOL Fra i loro crocchi son colmi boccali;
Kpatiipag, GAANV & dAloc’ €ig Epnpiov e a sollazzo dei maschi si rimpiattano
TTOCOOVGAV EVVOIC APCEVMV DIINPETELY, di qua, di I3, per solitari anfratti:
TPOPOOLY HEV (G 0N povadag Bvockdovg, Menadi, a lor dir, di fiere in traccia;

m™mv 6" Agpoditnv npdod’ dyewv Tod Bakyiov. ma piu che Bacco onorano Afrodite.

Al v. 218 R si registra 1’aggiunta del pronome possessivo «loro» non altrimenti atte-
stato in greco; i vv. 222-3 risultano invertiti mentre Bvookoovg (lett. ‘ispirate’ relativo
a pouvadeg) al v. 224 viene reso con «di fiere in traccia» (v. 221) evidenziando, cosi,
’attivita venatoria delle menadi.

VV. 248a = vv. 238 R

atop 108° dAlo Badua, TOV TEPUCKOTOV Ma che nuovo prodigio io veggo mai?
Al v. 238 R «io veggo mai» traduce op® del v. 249 denotando I’incredulita di Penteo
di fronte ai due anziani travestiti da baccanti; inoltre la didascalia immediatamente
precedente («Si accorge di Cadmo e Tiresia») ne puntualizza 1’atteggiamento di stu-
pore.

wV. 257-8 = vwv. 248-50 R

GKOTEWV TTEPMTOVG KAUTOPp®V PIsHovg per trar novelli auguri, ardere vittime,
QEpE. e averne poi la tua mercé. Se schermo
€l un og yipog mohov Eegppveto, [...] non ti facesse la tua chioma bianca, [...]

L’espressione okomelv TTeEp®TOVS KAUTOpmv uicbovg eépev al v. 257 viene specifi-
cata con tre finali e il yfjpag moMov (lett. ‘bianca vecchiaia’) del v. 258 viene reso per
metonimia come «chioma bianca» (v. 250 R).

vv. 260b-3a = vv. 252b-5a R
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yovai&i yop ché dove

Omov PoTpvog &v dartl yiyveral yavog, trovo donne in baldoria e umor di grappoli,
ovy, VYIEG ODOEV ETL AEY® TV OpYimV. non credo a santita di cerimonie
Xo. tfic dvocePeiog. @ E&v, [...] | CORIFEA Qual empieta! Signore,

L’espressione al v. 253 R «donne in baldoria» ¢ probabilmente basata sul greco &v
douti yovoui e si registra la banalizzazione di Botpvog yiyvetoun yévog (v. 261) con
«umor di grappoli». Il vocativo &éve (v. 263a) viene reso con «Signore» (255a R) e
non nel significato letterale di ‘straniero’, forse per non confondere Penteo con il me-
desimo epiteto attribuito a Dioniso nel corso della tragedia. Tuttavia, il coro puo a ben
diritto rivolgersi a Pento con il termine ‘straniero’ data 1a sua origine dall’Asia e per il
fatto che riconosce la sola sovranita di Dioniso.

wv. 334-5 = vv. 318b-20 R
Topd 6ol AeyEchm: Kol Katayendou KaADG lascia che qui lo chiamino

¢ &oTt, Zepén 0 tva dokd) B0V TeKEly, Nume; e parra per questa pia menzogna
ch’abbia Semele generato un Dio,
L’espressione mapd ool Aeyécbm (v. 334), riferita a Penteo, viene resa con la perifrasi
«lascia che qui lo chiamino Nume» (vv. 318b-9a R) stravolgendo il senso dell’affer-

mazione di Cadmo che vuole sia il nipote a proclamare la divinita di Dioniso; inoltre,
KoA®G (v. 335) viene reso con ‘pia’ (v. 319).

wv. 367-9 = vwv. 353b-6 R
Ievbevc 6 dmmg un mévhog gicoicet dOpO1g E mai Pentéo

T01¢ 6olot, Kddue' povtiki] uev oo Aéyo, a pentire non s’abbia! Il mio profetico
T0i¢ Tpdypacty 8¢ udpo yap pdpoc Aéyel.  spirto non parla, no: parlano i fatti:
ché stolte cose quello stolto dice.

Ai vv. 353b-4 R viene mantenuta 1’allitterazione I1evOevc 6™ dmwg pn mévog (V. 367)
a discapito del senso letterale, mentre pavtiki pév od Aéyw del v. 368 viene reso alla
terza singolare con soggetto il «profetico spirto» di Tiresia (vv. 354b-5a R). Si nota
anche la resa allitterante di udpo yap pdpog (v. 369) con «stolte cose quello stolto»
(356 R) mantendo pero, in questo caso, anche il significato del testo greco.

vv. 371-7 = vv. 358-65a R

‘Ocio 0™ 6 Kotd yav Pieta, che batti I’auree
XPLOEAY TTEPVYO. PEPELG, penne sopra la terra, odi or di Penteo
tade [levBémg dielg; le minacce? Odi ’empie
dielg ovy Ociav offese contro Bromio,
OPpv £€¢ OV Bpduiov, tov contro il figliuolo di Semele, il démone
Yepélag, TOV Topo KOAAL- che venerato é piu degli altri Superi
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http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=para%5C&la=greek&can=para%5C0&prior=fh/|s
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=soi%5C&la=greek&can=soi%5C0&prior=para/
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=lege%2Fsqw&la=greek&can=lege%2Fsqw0&prior=soi/
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=kalw%3Ds&la=greek&can=kalw%3Ds1&prior=katayeu/dou

GTEPAVOIG EVPPOCHVAILS daLi- fra i serti del convivio?

LoV TPATOV Hokdpmv; 0 Tad” Exet, [...] Suo dono ¢ [...]
Le espressioni ypvoéav ntépuya (V. 372) e ociav HPpwv (vv. 374-5) vengono tradotte
al plurale, mentre al v. 373 tad¢ (lett. ‘le cose’) € reso con «minacce» in base alle
affermazioni di Penteo contro Dioniso e i suoi seguaci nell’episodio immediatamente
precedente. | kaAliotepdvolg depocivarg (lett. ‘feste gioiose dalle belle ghirlande’)
al v. 376 vengono semplificati in «serti del convivio» (v. 364 R) e d¢ tad” &yet (lett.
‘che ha queste cose’) al v. 377 viene reso con «suo dono é» (v. 365a R).

vv. 389-91 = vv. 374-6a R

0 0¢ Tdg Novyiag Ma dell’accorto senno e del pio vivere
Biotog kai t0 epoveiv tranquillo il corso volgesi
004AELTOV TE pévet [...] senza tempesta

Al v. 389 novyiag viene tradotto con «pio viverey e risulta aggiunta la metafora della
tempesta per definire il sereno svolgersi della vita.

vv. 397b-402a = vv. 382b-6 R

€Ml TOVTQ Or chi seguendo I’ardue
8¢ Tig Gv peydda Stkwv cose, vorra le facili
TQ TAPOVT OVYL PEPOL. [LOL- non sopportare? Offeso, a quanto sembrami,
VopEV@V 01dg TpdTOoL Kol chi cosi s’adopra, ha il cérebro
KokoPBovAmv Tap” Epot- dalla follia, né bene si consiglia.

vE POTOV.

Al v. 398 1a mapdvt’ ovyi pépot (lett. ‘non prende le cose presenti’) viene inteso nel
senso di ‘non sopportare le cose facili’, con specificazione dell’oggetto e con @épw
usato nel significato di ‘sopportare’; nella seconda parte del discorso Romagnoli usa
il singolare per tradurre povouévmv € KokoBoOA®V QOTMV.

wv. 406-8 = vv. 390-2 R

IMagov B Gv ékatdcTOMOL O a Pafo, cui fecondano
Bappdpov motapod poai i flutti del Bocaro, che in mar gittasi
Koprilovey Gvoufpot. per cento bocche e mai piogge vi cadono!

Alv. 391 R sitrova il fiume cipriota Bocaro (Bocoro nell’edizione Zanichelli del 1930)
secondo I’emendazione Bwkdpov del Meursius per BapBapov (v. 407); tuttavia il
passo ¢ ritenuto problematico in quanto il ‘filume straniero’ nominato da Euripide do-
vrebbe in realta essere il Nilo sulla base del riferimento alle pooi ékatdotopor’®,
quest’ultima espressione tradotta con la perifrasi «che in mar gittasi per cento bocche»
(vv. 391-2 R).

7 Cfr. DoDDS 19607, 124-6.
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wv. 419-20 = vv. 402b-4a R
QWAel & OAPodoTEIpay Ei- e la Pace ama, che agli uomini

prvav, KovpotTpoPov edv. vita felice e pargoli
largisce;
Al v. 402b R risulta aggiunta la locuzione «agli uomini» e la traduzione di

Kovpotpdpov («che fa crescere la gioventl»®) al v. 420 viene resa con «che [...] par-
goli largisce» (vv. 403b-4a R).

vv. 434b-5 = vv. 415b-7a R
[levBeDd, mhpeopev VS Gypov MYPEVKOTEG La preda ti rechiamo

£’ fiv Emepyac, ovd’ Gxpoavd’ mpunoapev.  sulla cui traccia ne inviasti: vana
non fu ’opera nostra.

Il verbo fypevkoteg al v. 434b é reso con il sostantivo «traccia» (v. 416 R), mentre
I’espressione al v. 435b 008" dkpovd’ opunocapev (lett. ‘non invano ci mettemmo in
moto’) viene tradotta con «vana non fu I’opera nostra» (vv. 416b-7a R).

w. 441-2 = vv. 423b-5 R

Kéy®d 81 aidodg elmov: Q EEV’, ovy kv Ond’io, quasi confuso,
dyo og, [levBéwg &” 6 1 Emepy’ émotolaic.  dissi: «Straniero, non per mio volere,
ma per comando di Pentéo ti lego»

Al v. 441 aidodg (lett. ‘vergognarsi’) viene reso con «quasi confuso» (v. 423b R),
mentre «ti lego» al v. 425 R ¢ un’aggiunta e non traduce 6g p’ &negpya del v. 442.
Inoltre, al v. 426 R Romagnoli aggiunge I’espressione colloquiale «E senti ancor».

w. 494-6 = vwv. 477-9 R
Al 1gpoc 0 mAdkapog @ Og@® & avtov DIONISO Sacri sono: li nutro a onor del

TPEQW. Nume.

Ile. &nerto OOpoov TOvde Tapadog €k yepoiv. PENTEO Quel tirso dammi poi: schiudi la

At o0TOG P Apaipod” TOvdE Atovicou palma!
Qopd. DIONISO Toglimelo tu stesso: a Bacco €
Sacro.

Si registra la suddivisione in due frasi distinte dell’espressione &mneita Bvpcov TOvoe
Tapadog €K xepoiv (v. 495), con particolare rilievo all’imperativo «schiudi la palmay
assente in greco; al v. 496 toévde Aovocov gopd risulta travisato nel suo significato,
in quanto la traduzione ribadisce piuttosto la sacralita del tirso, come avviene per le
chiome (v. 479).

80 Trad. it. di G. lerano
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vv.51la=v.494a R
EKET yOpeLE Camminal!

L’espressione ékel yOpeve (lett. ‘la danza’) viene tradotto con I’imperativo «cam-
mina».

v.604a=v.58laR
BapPBapot yovaikeg o lidie femmine

Romagnoli precisa la provenienza delle baccanti dalla Lidia.

v. 609 =v. 586 R

W¢ €ogidov dopévn og, povad &yovs’ nel vederti, io che rimasta m’ero sola, e
gpnuiov. senza luce!

Aggiunta di «senza luce» che riprende il pdog al verso immediatamente precedente.

Vv. 688 = v. 666 R
Onpadv kad VANV Kompv fpnuopévos. di volutta segrete ivano in traccia

Konpw npnuopévog € reso con «volutta segretex» anche se il participio é da riferire alle
baccanti prima nominate e da tradurre con ‘in solitudine’.

wv. 723b-7 = 705b-10 R

ol 0¢ TV TeTaypéVNY Or, giunta I’ora
dpav ékivouv Bopoov & Pakyedpara, di celebrare I’orge, i tirsi scossero,
"Taxyov 40po6® oToOHATL TOV ALOC YOVOV Bacco invocando ad alte grida, il figlio
Bpoov korodoat: mtav 0 cuvefdicyen’ di Giove, Bromio. E insieme risono

6pog ogni monte, ogni fiera: ed era tutto
Kai Ofjpeg, 008EV & A dxcivirov Spop®. un avventarsi, un correre.

"Taxyov al v. 725 e tradotto con il pit conosciuto Bacco (v. 707 R), cvvepdxygve (V.
722) con «risono» (v. 708 R), mentre ovd&v &’ fv divrov dpdpwm Vviene reso con una
perifrasi che specifica il movimento.

WV. 862-4 =vv. 847-9 R

ap’ &v mavvoyiolg yopoig Or quando nella tenebra
o mote Aevkov notturna il pié mio candido
w66’ dvaPakyedovoa |...] agitero nel bacchico tripudio

Al v. 862 mavvuyioig yopoig (‘danze notturne’) viene reso con «tenebra notturnay; si
registra I’aggiunta dell’aggettivo possessivo ‘mio’ a ‘piede candido’ del v. 848 R; il
participio avafoxyebovoa (v. 864) ¢ tradotto con «nel bacchico tripudio» (v. 849 R).
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vv. 869b-76 = vv. 854b-62 R

£E® LAOKOC e I’insidia

EVMAEKTOV VTEP APKVOV, delle ben tese reti? Col suo sibilo
Bwiccwv 08 Kuvayitag il cacciatore I’impeto
GUVTEIV OpAUNIO KOV dei cani aizza invan sulla sua traccia:
uoéx0o1c T dKLOPOUOIG T GEN- ch’essa pari ad un turbine

houg Opdoket mediov via per i prati lanciasi
TOPATOTAULOV, TOOUEVEL lungh’esso il fiume; e nelle solitudini
Bpotdv épnuioig oKlopo- OvVe uomo non giunge, posa,
KOO0 T° Epvecty DAOG. e tra virgulti della selva ombrosa.

Al v. 869b &w ¢@ulokdc evmiéktov VmEp dpkdmv risulta semplificato, mentre
Botocowv (‘gridare’) del v. 871 viene reso con il complemento strumentale «col suo
sibilo» (v. 855). Nella traduzione vengono aggiunti I’espressione «invan sulla sua trac-
cia» (v. 857 R) e il verbo «posa» (v. 861 R) e si omette la traduzione di aélioug (Vv.
873-4) e di fidouéva (v. 874), mentre mediov € reso con «via per i prati».

v. 881/901 (= v. 867/888 R)
6 T1 kaAOV Qilov dei. E quanto é bello a noi sempre € gradito.

Aggiunta del complemento di termine «a noi».

vv. 890b-4 = vv. 877-81 R

oV Mai nulla che travalichi
YOp KpeloodV TOTE TOV VOU®Y le antiche leggi non si brami o investighi:
YUYVOOKEW Yp1| Kol LEAETAV. e bene é cosa agevole
KoV yap damdvo voui- reputare che il massimo
Cew loydv 108 Exey, potere abbian gli Dei, quali essi siano,

6 T mot’ dpa o doudviov,

I verbi yryvokew kol peketdv (‘conoscere’ e ‘curarsi’) del v. 892 sono resi con ‘bra-
mare’ e ‘investigare’ (v. 878 R), di cui solo quest’ultimo riprende parzialmente il senso
del primo verbo; xovga damdva (v. 892) viene reso con «bene € cosa agevole» (v. 879
R) e riprende letteralmente I’espressione che potrebbe essere piuttosto resa con «non
costa nulla»®?,

vv. 907-8a = vv. 892b-4a R
popiot & &t popiolg Innumere

eloty é\midec speranze in cuor s’annidano

ad innumere genti.

81 Trad. it. di G. lerano.
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I1 verbo &iciv € reso con la perifrasi «in cuor s’annidanoy.

v. 965 =Vv. 949 R

gmov 8¢ mounog [ 8] elp” dyd cotipioc, Seguimi! In salvo io ti guido [...]

Il termine cotprog piu propriamente significa ‘salvatore’ ed ¢ riferito a Dioniso.

v.971=v.955R
devOg 6V devog KAt detv’ Epym madn, Duro, sei duro, e a dura impresa or muovi:

Il termine dewog ¢ reso con «duro» mantenendo 1’allitterazione del testo greco.

w. 977-81 =vv. 961-5R

ite Boai Avoooag kiveg it gig 6pog, Al monte, al monte, su, della Rabbia
Biaocov &vO’ &yovst Kaduov kdpat, ministre rapide
GvoleTPNoATE VIV cagne nel tiaso dove di Cadmo le figlie

€mi TOV €v yuvakopip® oToAd danzano.
AVOo®ON KOTAGKOTOV PaVAdmV. Aizzatele

contro il furente che di femminee
vesti ravvolto, ’orge a spiare vien delle
Menadi!
Al v. 961 R si registra I’aggiunta di «ministre» in riferimento a Avcoog, che nel testo
greco risulta in rapporto con foai kvveg, e di «orge» al v. 965 R, laddove nel testo
greco si parla di katdokonov poivadmv; 1’espressione Oiacov &vO’™ &yovot viene resa

con «nel tiaso dove [...] danzanoy. Inoltre al v. 961 R, Romagnoli ripete &i¢ 6pog (v.
977) segnalando cosi la presenza del supposto tema musicale ‘dell’estro bacchico’.

vv. 1148-9 = vv. 1128-19R
gy pév ovv o’ Ekmodav Tij Evppopd Pria che giunga la misera alla reggia,

dme’, Ayadmy Tpiv HOAEIV TPOC dSMATO. dall’orribil vista io m’allontano.

Ayoomv (v, 1149) ¢ reso con «misera» (v. 1128 R) per anticiparne 1’arrivo e Tf
Euppopd con «orribil vista» in riferimento allo scempio del cadavere di Penteo.

wv. 1165-7a = vv. 1142-3R

AL, elcop® Yap €G SOLOVG OPLLOUEVIV Dunque accogliete di Penteo la madre
IMevbimg Ayoomv untép’ év dlaoTpoOPolg che roteando le pupille giunge,
dooo1g,

L’anticipazione dell’ingresso di Agave non ¢ resa con il verbo gicop® ma con I’espres-
sione «Dunque accogliete», che si riallaccia ai versi dello stasimo. Nella traduzione
del 1930 il testo risulta modificato.
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Riguardo ai colloquialismi (d) si possono riscontrare i seguenti casi:

wv. 250b-1 =v. 241 R

— oAV YA @V — [...] che follegian col tirso! Eh, via, ridicoli!
vapOnkt Paxyevovt’

L’apostrofe di Penteo «Eh, via, ridicoli!» rivolta a Cadmo e Tiresia rende il moAdv
vélwv del v. 251, adattandosi propriamente al tono ironico della scena.

V. 346b = vv. 331b-2 R

OTEYET® TIG MG TAYOG, Presto,
Muoviti

L’ordine di Penteo € ingiunto alla guardia in maniera sbrigativa, mentre il testo greco
usa al solito I’indefinito Tig.

V. 462 = vv. 445-6 R

At 1OV dvBepnmdn Tudrov 0i60é mov kKAdmv. DIONISO T’han mai parlato del fiorito
Ile. 018’, ¢ 10 Tapdewv dotv mepParlet Tmolo?
KOKA®. PENTEO Che cinge Sardi tutta in giro: si.

L’affermazione tov dvOeuddn Tudrov oicd mov kKMbwv Viene tradotta con una do-
manda diretta, mentre oida al v. 463 viene reso con ‘si’.

wv. 468-73 = wv. 451-6 R
Al obk, GA O Zeuéhnv £vbade Cev&og DIONISO Non Ia, ma qui Seméle a lui fu

YOG, Sposa.
Ile. motepo 8¢ voktwp o | kot Supw’ PENTEO In sogno ei te I’ingiunse? Oppur
NVAYKOGEV; t’apparve?
At 0pdV OpdVTa, Kol didwotv dpyta. DIONISO Desti eravamo; e i riti m’affido.
IMe. 10 8° 6pyt” éoti Tiv' 16éav &yovtd co1; PENTEO E di che specie questi riti sono?
Av Gppnt’ afaxyevtoioty €idévor Bpotdv. DIONISO Conoscerlo ai profani non é le-
cito.

Al v. 468 ovk, GAL" O Zepédnv €vBade (evEag yapolg viene tradotto con soggetto Se-
mele e non Zeus. L’espressione «desti eravamo» affievolisce il greco 0p@dv opadyvta (V.
670) e si registra ’omissione di &govtd cot (v. 671); «profani» (v. 456 R) usato per
tradurre apaxyevtoiow (v. 473) riprende il v. 78 R.

vV. 576-8 = vv. 549-51 R

im, Ehi la!

KAOET™ éuag kKADET avdag, Ehi 13, Baccanti,
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o Paxyor, i Paxyor. Baccanti, udite la voce mia?

L’apostrofe i® viene sistematicamente reso con «ehi la» e si nota il mantenimento delle
ripetizioni.

vv. 822-3 =wv. 804-5R
ITe. ti &7 108’; é¢ yovaikag €€ avdpog ted®; PENTEO Come? Son uomo, e devo sembrare

AL un o€ ktavooty, fiv avip 0eoTic kel femmina?
DIONISO Se ti scuoprono per uomo, esse
t’uccidono.

Il valore di tehéw (“diventare’, ‘compiere’) risulta attenuato dalla traduzione con ‘sem-
brare’, mentre la finale pn og xtavoowv € resa principale.

Per il caso (e), riguardante aggiunte di porzioni di testo per completare parti lacu-
nose o per rendere intellegibile 1’azione teatrale si segnalano: i vv. 1307-20 R che ri-
sultano tradotti a partire dall’edizione critica di Wecklein, in cui si integrano i vV.
1312, 1664, 1668, 1674-7 del Christus Patiens®?, oppure le didascalie probabilmente
indicanti sia le didascalie interne al testo che le presunte note di regia del progetto di
spettacolo del 1911. Queste ultime possono essere suddivise in:

1. indicazioni sullo spazio scenico che si hanno prima del v. 1 R con la didascalia
che recita «<PALAZZO. — Da una parte rovine della casa di Semele, ancora
fumanti»; dopo v. 501 R «[...] Tutto il coro si precipita presso 1I’erma di Dircey;
dopo v. 566: «Nuove scosse di terremoto: la reggia comincia a crollare»; dopo
v. 572: «Nuove scosse. Dalla tomba di Semele si levano altissime fiamme;

2. indicazioni sulle azioni dei personaggi si registrano per le didascalie dopo v.
61 R «[Dioniso] Si volge verso I’interno della scena»; dopo v. 71 R «[Dioniso]
Esce»; dopo v. 165 R «Tutte le Menadi sono ormai schierate, dodici a destra,
dodici a sinistra, intorno all’altare di Dioniso, rivolte verso la scena» e «[Tire-
sia] vestito da baccante, entra dalla sinistra, e si avvicina alla porta della reg-
gia»; dopo il v. 211 R «[Penteo] entra infuriato, e senza vedere i due vecchi si
rivolge alle guardie e ai cittadini che stanno sulla soglia della reggia» (questa
didascalia, in particolare, fornisce dettagli sulla presenza di guardie e cittadini
come corteo di Penteo, non altrimenti attestati nel testo greco); dopo il v. 327
«[Cadmo] Con la mano tremante cerca d’inghirlandare Penteo»; dopo v. 335
R «La guardia parte» e dopo v. 336 R «[Penteo] ad altre guardie»; dopo v. 356
R «l due vecchi [Cadmo e Tiresia] escono»; dopo v. 433 R «Le guardie trasci-
nano Dioniso con le mani avvinte»; dopo v. 501 «Penteo entra nella reggia, e
Dioniso ¢ trascinato dalle guardie. Tutto il coro si precipita presso 1’erma di
Dirce»; dopo v. 548 R «Dal di dentro della reggia s’ode risonar la voce di Dio-
niso»; dopo v. 618 R «Esce dalla reggia, tra fiaccato e iracondo Penteo»; dopo

82 Riconosciuto contenere circa trecento versi delle Baccanti tra cui il lamento di Agave sul corpo di
Penteo e il discorso di Dioniso, altrimenti segnalati come lacuna dagli editori.
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V. 620 R «[Penteo] Vede Dioniso» e dopo v. 623 R «Si avventa su di lui»; dopo
v. 635 R «Dalla via che guida al Citerone giunge correndo un Bifolco»; dopo
v. 829 R «[Penteo] Entra nella reggia» e dopo v. 846 R «[Dioniso] Entra nella
reggia»; dopo v. 897 R «Esce dalla reggia Dioniso, parlando a Pentéo che lo
segue»; dopo v. 1129 R «il messo se ne va»; dopo v. 1144 R «Agave grida dal
di dentro» e dopo v. 1145 R «Agave entra in folle corsa, brandendo il tirso su
cui ¢ infitta la testa di Pentéo fra rami d’ellera. La segue uno stuolo di donne
in costume di Menadi, dissennate e deliranti»; dopo v. 1161 R «Agave vagheg-
gia la testa»,
3. aproposito dello stato emotivo dei personaggi e dell’interpretzione degli attori
si hanno le didascalie dopo il v. 211 R «[Penteo] entra infuriato»; dopo v. 785
R «Dioniso mutando a un tratto piglio e intonazione: benevolo e ironico»; dopo
v. 902 R «Penteo agitato da lieve delirio»; dopo v. 1145 R «La [scil. Agave]
segue uno stuolo di donne in costume di Menadi, dissennate e deliranti».
Infine, la versione di Romagnoli presenta alcuni casi di traduzione libera (f), che
talvolta mantengono il senso dell’originale e tra cui si annoverano:

vv. 311a-2 = wv. 292-3 R
und’, fiv doxtic uév, 1 8¢ 66&a cov vooti, né reputarti, sol perche lo credi,

(Qpovely dOKeL TU saggio, quando non saggia € la tua mente

vv. 638-40a = vv. 615-8a R
¢ 0€ pot dokel — yoel yobv apPoin dopmwv  Ma mi sembra di udire un passo risonar

gom — dentro. Uscira
éc mpovom’ oavtiy’ figel ti mot’ Gp° ék amomenti nel vestibolo. Non é pago? Che
TOVTOV EPET; vorra?
padimg yap avtov olow, kiv mvéwv EAOnN lo per me, se pure ei giunga pieno d’impeto
péya. selvaggio,
saro calmo

Al v. 638 appoOin (‘stivale’) € reso per metonimia con «passo»; Ti ToT &p’ €k TOHTOV
gpsi; («cosa dira dopo quanto & successo»®) del v. 639 viene tradotto liberamente in
«Non é pago? Che vorra?» (v. 616 R); pading avtov oicw (lett. ‘lo sopportero facil-
mente’) del v. 640a viene semplificato in «lo per me [...] saro calmo» (vv. 617-8).

V. 642a=v. 619 R
némovoo devd Atroce smacco

Traduzione libera per il participio perfetto mérovOa.

8 Trad. it. di Giorgio lerano.
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Vv. 788-93 = wv. 772-7 R
A [...] xok®d¢ 8¢ Tpog 6€bev maoywv duwg  DIONISO Ma sebbene tu m’offendi, io

ol enu xpfival 6’ dmA” énaipecBor Oed, t’ammonisco
GAL” fovydlev: Bpopiog ovk dvéEetan a non lottar col Nume, e a star tranquillo.
Kwodvto Bakyag 6 edinv 0pdv dmo. Bromio non mai sopportera che tu

Ile. 0¥ un epevacelc 1, aldd décpog puymv  dall’orgie alpestri le Baccanti scacci.
oMo T08°; 1 ool TAALY AvaoTpéy® diknv; PENTEO Non vo’ consigli! Ai ceppi sei
sfuggito:
sii cauto: o ch’io legare ancor ti faccio.

Al v. 788 kakdg 8¢ mpog 6€bev mhoywv ha come soggetto Dioniso che subisce le offese
di Penteo, tuttavia nella traduzione di Romagnoli quest’ultimo diventa soggetto e viene
utilizzato un verbo dal significato simile a ndoym (‘subire’); eviov dpdv (lett. ‘monta-
gne bacchiche, evie’) al v. 791 viene tradotto invertendo sostantivo e aggettivo al v.
775 R; omon 160°; §} ool wdAwv dvactpéym diknv (v. 793) risulta tradotto liberamente
riprendendo, forse, le conseguenze descritte nel precedente episodio.

vv. 796-801 = vv. 780-5 R

I1e. Bbow, edvov ye Bfjlvv, domep dua, PENTEO Gliene offrird: tra i gioghi

oAV tapdéag év Kibapdvog mruyaic. alpestri: molto

At pgbéecle mhvteg: Kol T0d™ aicypov, femmineo sangue, che si sparga degno!
aomnidog DIONISO Fuggir dovrete! E a vostra onta,

BVpooiot Paky®dv EKTPETEY YOAKNAGTOVG Coi tirsi

ITe. andpe ye 1@de cupneniéyueda Eévm, frangeran le Baccanti i bronzei scudi!

0¢ oV1e MoV oVTE SpDV GLYNCETAL. PENTEO Mal c¢’imbattemmo in questo fo-

restiero,

che tacer non sapra, se pur ’uccidi.

L’espressione al v. 797 év KiBapdvog mruyoic € resa con «tra i gioghi alpestri» (v.
796 R) che potrebbe riprendere lo stesso termine al v. 775 R; @ev&ecbe mavteg (V. 798)
e liberamente tradotto con «fuggir dovrete» (782 R); éxtpémewv (‘respingere’) al v. 799
viene reso con ‘frangere’ (v. 787 R) forse per chiamare alla memoria la battaglia de-
scritta dal Messaggero; la traduzione di 6¢ otte mhoywv otte dpdv orynoeton (V. 801)
risulta molto libera e non coincide completamente con il testo greco.

vv. 849-50a = vv. 832b-3R
Advvoe, Vv 6OV Epyov: o0 Yap £l TPOcw” A te, Dioniso,
Telodued’ avToHV. poi che lungi non sei, farne vendetta.

Semplificazione dell’espressione pur mantenendone il senso.
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vv. 968b-70 = vv. 952b-4 R
Ile. appotnt’ éunyv Aéyec.
At &v yepoi untpac.
[le. xai tpoedv P’ dvaykdoelc.
AL TpLQAC YE TO1GGOE.
Ile. d&iwv pev drropor.

AL dgwv0g 6V devoc Kami detv’ Epym mabn,

PENTEO A mio bell’agio!
DIONISO Nelle man di tua madre.
PENTEO Oh me felice!
DIONISO Quello ch’io dico.
PENTEO Avro quello che merito!
DIONISO Duro, sei duro, e a dura impresa or

muovi:

I vv. 968b-70 (= 952b-4 R) sono tradotti abbastanza liberamente e viene mantenuta la
suddivisione sticometrica del testo originale.

vv. 1002-10 = vv. 981-6 R

YVOUAY co@pOva BAVaTOG ATPOPact-
0T0¢ £¢ 10 OeddV EQu-
Bpoteimg T Eyev dAvmog Piog.

70 GOPOV 01 POoOVD*

xaipw Onpevovoa: T & Etepa peydia
QoveEPH T @, VAEIS v > €Ml TAL KOAQ,

Piov,
NUop £C VOKTAL T €D-
ayodvt’ gvoefeiv, 0 d° EEw vopuua

dikag éxParovto Tyudy Beovg.

Aver modesta mente che docile

si piega ai Numi, che non soverchia gli
umani limiti,

questo é tranquillo viver. Saggezza scevra da

invidia

cerco, e m’allieto. Chiaro m’¢ ogni

altro supremo compito:

di e notte compier sempre sante opere:

e respingendo cio che non lece dar gloria ai

Superi.

L’intero passo presenta una traduzione estremamente libera che spesso non coincide

con I’originale greco.

v. 1037a =v. 1009R

0 Alovveog 6 Advvoog,

v. 1076 = v. 1050b-1aR

doov yap odmm Sfjkoc v Bdccmv dvo,

vv. 1180-3 = vv. 1157-60R
Ay. pdxop’ Ayoom kAnloped’ év Buacorg.
Xo. tig A
Ay. 10 Kadpov...
Xo. ti Kaduov;
Ay. yévebra

Evoeg, evoe!

Che mentre ancor nascosto

era fra i rami,

AGAVE e i tiasi esalteranno la mia gloria.
CORO E dopo te?
AGAVE La prole
CORO Quale prole?
AGAVE Di Cadmo le figliuole,
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pet’ EUE pet’ €ue 1008’ dopo me, dopo me, colpian la fieral

g01ye Onpog: edTuyNG Y Gd” dypa. CORO Andare puoi di simil caccia altiera!
L’espressione al v. 1180 pakop” Ayodm kinloued’ év Bidoolg viene tradotto libera-
mente pur mantenendo il senso; Ké&dpov (v. 1181) ¢ sostituito con “prole’ e ritorna poi

al v. 1158; il v. 1183 ¢ attribuito ad Agave ma nella traduzione risulta pronunciato dal
coro, la cui successiva battuta e lacunosa.

w. 1222-6 = vv. 1200-4 R

fikovoa yap Tov Buyatépv ToAupaTa, Com’io poneva entro le mura il piede,
1o ka1’ dotv TErEmV E6m PePidg col vegliardo Tiresia, fra le Ménadi,

ovv 1@ vépovtt Tepeoig Bakydv mapa alcuno mi narro I’insania furia

oAy &€ kapyog gic Opog kopilopan delle mie figlie; ond’io, tornato al monte,
1oV KoTbovovto Toida Mawvadmv Hmo. il figliuolo cercai, da quelle ucciso.

Il verbo fixovoa (v. 1222) reso con «alcuno mi narrox» (1202); Baky®v napa (v. 1224)
piu propriamente potrebbe riferirsi all’azione di lasciare le baccanti da parte di Cadmo
e Tiresia®; xopilopan tov modda (v. 1225) & reso con «il figliolo cercai» (v. 1204).

vv. 1230-2 = vv. 1207-9 R
v & einé Tic pot dedpo Pakyeip wodl d’Agave alcun mi disse che I’aveva
otelyew Ayadny, ovd” Gkpavt frovcouey:  qui spinta Bacco; e non mi disse il falso:

Aevoow yap avtiv, Syiv 0dK evdaipova. ché innanzi a me la scorgo. Ahi fiera vista!

v. 1245 =v. 1223 R
@Ovov Tolaivorg xepoiv EEpyacpuévov. Oh strage, oh mani misere omicide!

Il testo dell’edizione Zanichelli del 1922 ¢ lo stesso di quella pubblicata da Quat-
trini®, ma grazie alle annotazioni lasciate da Romagnoli sul ‘copione’ rinvenuto nel
Fondo roveretano é possibile stabilire quali modifiche furono probabilmente apportate
per la rappresentazione al Teatro greco di Siracusa. Gli appunti che si trovano a matita
sulla prima, seconda e quarta pagina di copertina (figg. 10-1) sembrano riferirsi, per
vari indizi e per il tratto di scrittura, ad una prova della rappresentazione, forse una
‘filata’ prima del debutto, oppure alla preparazione di alcuni dettagli scenici da riferire
alle maestranze tecniche: in prima pagina, al centro, si legge «provare gli [urli?] nella
reggia | preparare fuochi | preparare i cavalli per I’arrivo di Pentéo | preparare gli squilli
per Pentéo e per Dioniso», mentre in alto a destra si riconoscono due parole semi-
illeggibili, una delle quali in rosso; in seconda pagina Romagnoli scrive «Subito i cam-
panelli di [rimando?] per la reggia e per la [musica?] | Penteo nel cocchio seguito da

8 Cfr. la traduzione in SUSANETTI 2010, 127: «di ritorno dalle baccanti».
8 Si segnalano di seguito alcune modifiche che sono da riferirsi a errori di stampa.
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tre cavalieri | La statua di Dirce»; infine sulla quarta di copertina le note risultano
estremamente fitte e quasi illeggibili (come per la nota sul margine superiore e quella
disposta lungo il margine destro in cui si menziona un «controscena» del gruppo di
danzatrici diretto dalle Braun), e si segnalano dal margine superiore: «Per i [mi...]
vestiti alla greca | Timpani alla [parete?] di [...] | Piac. del nettare dell’api | - Piu presto
i [...] squilli piace a Dioniso | - Pentéo strappa il tirso a Dioniso® | - Piti fuoco a tempo
e | il fuoco piu alto | A tempo il terremoto | Fare I’incendio nella reggia | - Scepi - € alte
grida®” | Il 2° vestito di Pentéo colore pitl vivo | Controscena Braun scena fra Dioniso
e Penteo | Al monte piu [gravita?]». Infine, lungo il margine destro si legge: «[P...]
controscena Braun».

Nella prima pagina interna si legge in alto «Personaggi — Manca Pent¢o® | Pag.
118 Squilli | = 20 squilli®® | 30 - Campanelli | 76 - Campanello Dioniso», mentre sul
margine in basso e riportata la scritta «39, fuoco sul capo». Le annotazioni con i rife-
rimenti di pagina rimandano nei primi quattro casi agli effetti musicali che andavano
a sottolineare particolari momenti della messinscena: a pagina 11 i vv. 205-11 R?, cor-
rispondenti alla battuta di Tiresia che informa Cadmo (e gli spettatori) dell’arrivo di
Penteo sono ‘incorniciati’ da righe a matita e, sul margine destro, dalla scritta
«Squilli», in modo che anche il dettaglio sonoro delle trombe®® sottolineasse 1’avvici-
narsi del re sulla scena; a pagina 20 e a inizio di pagina 21 si trova di nuovo la scritta
‘squilli’ (nel secondo caso in maiuscolo e sottolineata con due tratti), in quanto chiu-
dono il primo stasimo e aprono al secondo episodio con 1’ingresso della Guardia che
porta Dioniso al cospetto di Penteo; a pagina 30-31 in corrispondenza con i vv. 549-
66 R?, sullo scambio di battute tra Dioniso e il coro all’inizio del terzo episodio, tro-
viamo tre annotazioni a margine che si collocano ai vv. 549-51 R? «1° campanello |
1[...]]le spire», 560 R «2° campanello | breve rombo», 566 R? «3° campanello», in un
momento del dramma, per cosi dire, ‘magico’ o ‘miracoloso’ dato che il terremoto,
forse richiamato da quel «breve rombo», portera al crollo del palazzo di Penteo, per
cui il riferimento alle «spire» potrebbe alludere al fumo dell’incendio effettivamente
messo in scena, insieme al crollo della reggia; a pagina 79 dopo il v. 1313 R? e dopo
la didascalia «Sulla tomba di Semele appare [DIONISO]» una nota a margine recita
«Campanello per | [...] | di Dioniso», segnalando cosi I’apparizione del dio nel finale.

8 Probabilmente & un’azione per i vv. 478-9 R?,

87 Questa annotazione potrebbe essere un’indicazione per 1’attore Mario Scepi che interpretava il Bi-
folco nello spettacolo del 1922: I’espressione «alte griday, infatti, rimanda al v. 707 che fa parte delle
sue battute.

8 Romagnoli segnala 1I’omissione del nome di Penteo nella lista dei personaggi.

8 I simbolo sta per ‘undici’.

% 11 segno ¢ da intendersi come virgolette alte (‘) a denotare la stessa parola sulla riga precedente (cioé
«Pag.»).

%1 Secondo una lettera di Mulé al conte Gargallo, datata 2 marzo 1922 (AFI, Documenti 1922), il com-
positore avrebbe richiesto, per rinforzare I’orchestra, oltre agli elementi della banda cittadina anche
un terzo e quarto corno, una terza tromba, un clarinetto piccolo in mi b, un triangolo, uno «silofono»,
tamburelli, un sistro e venti trombette speciali da far suonare a dei bambini.
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La nota, prima citata, con il rimando a pagina 39 apre invece alle modifiche te-
stuali apportate alla traduzione, alcune da presumere per motivi scenici dal momento
che non risultano poi integrate nel testo del 1930, oppure da ricondurre a chiare corre-
zioni di tipo editoriale. Nel primo caso, ad esempio, la sostituzione di pagina 39 viene
segnalata dallo stesso Romagnoli con un tratto a matita per il v. 741 «E portavano
fuoco sopra i riccioli», optando, quindi, per la scelta «sul capo» che corrisponde dal
punto di vista metrico al verso precedentemente composto ma, tuttavia, non si trova
sostituita nella successiva edizione librara®?. Altre modifiche si trovano sull’ultima pa-
gina bianca del volume, sempre con rimando al corrispettivo numero di pagina.
L’elenco che si legge in alto si riferisce alle correzione di errori di stampa elencati cosi
di seguito: «9 — Oh mio diletto» per segnalare 1’espunzione di ‘h’ al v. 175 R% «32 —
se di te faceano scempio?» rimanda al v. 589 R? dove si corregge il punto esclamativo
con I’interrogativo come nell’edizione Quattrini®®; «69 = traffissi®*» per sostuire al v.
1193 R? «trassi», integrato anche a matita nella pagina segnalata®® per correggere un
altro errore di stampa, riportato correttamente nell’edizione Quattrini e Zanichelli
1930%: «58 — Coro per Messo» notifica I’attribuzione dei vv. 1004-5 R? al coro e non
al Secondo Messaggero, come invece indicato sempre nelle edizioni del 1912 e del
1930°%"; «79 — Agave - Cadmo», come pili precisamente segnalato dai tratti a matita
alla corrispondente pagina Romagnoli corregge anche in questo caso 1’assegnazione
scorretta del v. 1361 R?, pronunciato da Cadmo, ad Agave®. Nella stessa pagina sul
margine in basso, si trovano poi una serie di appunti simili a quello riferito alla corre-
zione di pagina 39: «12 — Chi qua chi la» sostituisce il «di qua, di la» al v. 220 R, cosi
mantenuto anche nel 1930%; «15 — O figlio» corregge al v. 314 R? I’interiezione ‘Oh’
con h, depennata anche con un tratto di matita analogamente al v. 175 R? precedente-
mente annotato e 502 R?, quest’ultimo segnalato alla nota seguente («28 — D’Ache-
loo») con la sostituzione della preposizione ‘di’*%. Al centro della pagina a destra, si
leggono poi alcune annotazioni che non si riferiscono ad interventi testuali ma sem-
brano essere appunti o promemoria: «cartolina Coefore | “ 1% Edipo Baccanti | [...]
| facolta [...] | prove».

Passando alle annotazioni interne al testo, escluse quelle appena analizzate, si rin-
vegnono alcuni tagli e la presenza di croci o altri segni grafici in margine a parole o
interi versi da interpretare non come modifiche ma, piuttosto, come ‘appuntamenti’
per i movimenti scenici o a sussidio della musica e della tecnica. Riguardo ai tagli si

2 RoMAGNoOLI 1930, 70.

93 Cfr. Ip. 1912, 43, v. 589 R. Anche in ID. 1930, 63 viene riportata la correzione della punteggiatura.

% Si riconoscono almeno due cancellature sopra questa nota.

% Cfr. ID. 19224, 69 (presso Fondo Romagnoli).

% Cfr. Ip. 1912, 90, v. 1193 R e ID. 1930, 104.

9 Ip. 1912, 76, vv. 1004-5 R. ID. 1930, 93.

% Cfr. Ip. 1912, 102, v. 1361 R e ID. 1930, 116.

% vi, 38.

100 1vi, 57 non riporta la modifica. Si segnalano, inoltre, oscillazioni tra le due scritture nelle edizioni
1912 e 1922, mentre 1’edizione 1930 sembra normalizzare sistematicamente 1’uso di ‘O’.

101 posti sotto la parola cartolina’ sono da intendersi come rimando.
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segnalano: i vv. 43-4 R? «e donne insieme e giovinette corrono | a ciel sereno sotto i
verdi abeti» che, come per gli esempi di omissioni (b) prima considerati, renderebbero
il testo ridondante dal momento che gia nei due versi precedenti vengono menzionate
le donne di Tebe spinte ad abbandonare le proprie case da Dioniso; i vv. 54b-7 R?, «E
stabilite | qui tali cose, il piede volgero | ad altra terra, a rivelarmi. E se | Tebe, salita
inira, le Baccanti», producono un taglio non chiaro, in quanto si priverebbe di soggetto
(Tebe) anche il verso successivo «tenti dal monte discacciar con ’armi»; il v. 87 R?
«rendendo puro sé nei riti mistici», viene eliminato forse perché eccessivamente spe-
cifico e ritenuto inutile ai fini dell’azione; analogamente anche il v. 155 R? «belle d’oro
cui reca il Tmolo riferito alle menadi; i vv. 640-53 R?, che riguardano una battuta del
Primo messaggero e la relativa risposta di Penteo, possono essere state omesse per
introdurre pit direttamente la rhesis; i vv. 976-86 R? e 991-3 R? vengono eliminati dal
terzo stasimo forse per 1’oscurita testuale, non direttamente intellegibile al pubblico,
oppure perché ‘sostituiti’ con esecuzioni di danza; i vv. 1078-9 R?, 1090 R?, 1097b-8a
R?, 1113-6 R? e 1123 R? del monologo del Secondo messaggero sono eliminati in
quanto rappresentano dettagli che probabilmente non risultano determinanti all’azione
descritta (le menadi che tentano di catturare Penteo e la sua morte per mano di Agave),
anche se risulta curiosa I’omissione dei versi in cui viene descritto lo scempio del corpo
del re tebano, dall’alto potenziale patetico per la recitazione dell’attore («Ed una un
braccio, un pié I’altra portava: | nude 1’ossa apparian dai fianchi rotti; | e con le mani
sanguinose tutte | si palleggiavan di Penteo le carni»).

Degli altri tipi di annotazioni si riportano i vari casi e le relative ipotesi su un’even-
tuale connessione con lo spettacolo del 1922. A pagina 3 dopo il v. 61 R? e prima della
didascalia «[Dioniso] Si volge verso I’interno della scena» un segno a croce rimanda
ad un’annotazione sul margine destro «Entrata Baccanti, tuttavia cancellata e inserita
al v. 63 R2 dopo «o mie seguaci» da un asterisco con una linea che prosegue verso il
margine in basso dove viene indicata la nota «| DANZA» e poco sopra, in corrispon-
denza con la didascalia «Esce» e con un segno a matita collegato con la precedente
nota, si trova scritto «+ Entrata» da intendersi, come prima, ‘delle baccanti’. Inoltre,
nella medesima pagina al v. 66 R? si trova sottolineata ’espressione «frigi timpani»
forse ad indicare un segnale per i musicisti che, probabilmente, hanno gia cominciato
a suonare all’inizio della coreografia. A pagina 5 i vv. 84 R?, 88 R?, 89b R? e 90b R?
sono preceduti da numeri dall’uno al quattro per suddividere le battute tra le corifee,
secondo una prassi sperimentata da Romagnoli almeno gia con 1’Agamennone'® e,
plausibilmente, anche negli spettacoli ad esso precedenti. A pagina 8 dopo la didasca-
lia «Tutte le Menadi sono ormai schierate, dodici a destra, dodici a sinistra, intorno
all’altare di Dioniso, rivolte verso la scena» si trova annotato «MUSICA E DANZA |
22Danza | 1° Bis» segnalando, quindi, come a differenza dell’indicazione didascalica
il coro replicasse la prima coreografia alla fine della parodo. A pagina 17 dopo la di-
dascalia «I due vecchi si allontanano» si trova, cancellata, la scritta «Danzatrici»; alla

102 v/d. infra.
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pagina successiva, infatti, comincia il primo stasimo e in margine ai vv. 357-63 R?
(«Pieta che fra le Dee sei venerabile, | Pieta, che batti I’auree | penne sopra la terra, odi
or di Pénteo | le minacce? Odi I’empie | offese contro Bromio, | contro il figliuolo di
Semele, il démone | che venerato ¢ piu degli altri Superi [...]») Romagnoli annota «un
po’ piu agitatay, forse in riferimento alla recitazione della Prima corifea che in questo
brano sta denunciando 1'5ppic di Penteo nella precedente scena con Cadmo e Tire-
sial®, La «DANZA Il» viene segnalata a pagina 19 in corrispondenza dei vv. 380-6
R?, anche se in margine si leggono le parole cancellate kDANZA [TRIET?]». A pagina
46, in conclusione del terzo episodio, si trova la «Ill DANZA», mentre la «xDANZA
IV» conclude il terzo stasimo, nel quale si trova al v. 987 R? una croce in prossimita
della parola «Brandendo». In margine del v. 1101 R? si trova un tratto ¢ una ‘m’ che
indica la sostituzione di ‘t’, depennata, alla parola «sputando», un errore di stampa cosi
riportato anche nell’edizione 1930'% ma non in quella edita da Quattrini dove si trova,
secondo le corrette intenzioni autoriali (e filologiche®), «spumando»%. A pagina 63,
dopo la conclusione della rhesis del Secondo messaggero, Romagnoli indica <kDANZE
IV [bis? ...]», per poi tornare alle pagine 68-9 segnalando con piccole croci a matita
le parole «cacciata» al v. 1180 R2, «mani» al v. 1184 R?, «predato» al v. 1187 R?,
«solida | scala» ai vv. 1190-1 R?, «infigga» al v. 1193 R?. Infine, a pagina 79 a margine
dei vv. 1365-6 R? si trova la scritta <PERORAZIONE», forse ad indicare un momento
di particolare pathos in preparazione al finale.

L’edizione Zanichelli del 1930 viene destinata a un target di lettori e presenta
alcune modifiche rispetto al testo del 1912 (e 1922). Il sistema dei personaggi'®’ & qui
completo e I’omissione di Penteo rispetto alla precedente edizione ¢ stata reintegrata,
mentre nella stessa pagina é presente una didascalia piu dettagliata: «La scena si svolge
a Tebe, davanti alla reggia di Pentéo. Da un lato si vedono, ancora fumiganti, le rovine
della casa di Semeéle». In generale, le didascalie sono aumentate e, in certi casi, anche
variate per dare maggiore completezza al testo'®®: «Entra Dioniso, e rivolge lo sguardo
alle rovine della casa di Semele» (Romagnoli 1930, 27); «[Dioniso] Esce. Quasi subito
dalle due parodoi irrompe il Coro delle Baccanti» (ivi, 29); «Tutte le Ménadi sono
ormai schierate intorno all’altare di Dioniso e rivolte verso la scena» (ivi, 34); «Dal
monte giunge, esterrefatto e angosciato, un messo» (ivi, 92); «Giungono da lungi le
grida dissennate d’Agave» (ivi, 98); «[Agave] Alle ancelle» (ivi, 117)1%°. Lievi modi-
fiche di punteggiatura denotano una maggiore cura editoriale ma non verranno trattate
singolarmente in questa sede, in quanto numerose e pertinenti ad un ambito di ricerca

103 Cfr. Dobps 19607, 117-8.

104 RoMAGNOLI 1930, 96.

15 E, Ba., v. 1122: «appov é&gicar.

106 Cfr. RoMAGNOLI 1912, 81, v. 1101 R.

1071p. 1930, 26.

108 Si registra in un caso 1’eliminazione della didascalia «agitato da lieve delirio» riferita a Penteo nel
terzo episodio (ID. 1912, 66).

109 In ivi, 103 venivano apostrofate le ‘fantesche’.
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differente rispetto all’analisi condotta finora'®. Piul interessanti, invece, le evidenti va-
rianti d’autore e I’integrazione nella nuova traduzione di quelle porzioni testuali che
nell’edizione Quattrini e Zanichelli 1922 erano state eliminate o perché ripetitive ri-
spetto a versi ad esse precedenti, oppure perché difficilmente intellegibili nel contesto
scenico per cui la versione era stata elaborata, portando cosi ad un aumento del numero
di versi complessivo.

Nel primo caso, le varianti sono introdotte per correggere errori di traduzione del
testo greco oppure per normalizzare la sintassi e il lessico in italiano corrente, rispon-
dendo a quel criterio di ‘aggiornamento’ linguistico postulato da Romagnoli nel 1911:
cfr. Romagnoli 1930, 40 «bel parlare» al posto di «ben parlare» (v. 260 R); ibid. «il
tuo nome festeggia» per «esalta il nome tuo» (v. 302); ibid. «saggio ti mostri» per
«saggezza mostri» (v. 313 R); ivi, 46 «Bocoro» per «Bocaro» (v. 391 R); ivi, 48 «Non
per voler mio, straniero» inverte il precedente «Straniero, non per mio volere» (v. 424
R); ivi, 49 «i rai del sole schivi» per «i rai del sole eviti» (v. 443 R); ivi, 50 «Conoscerli
ai profani non é lecito» varia al plurale il «Conoscerlo» del v. 455 R; ivi, 51 «\Vuoi con
orpelli curioso rendermi?» varia il «\VVuoi con simile orpello incuriosirmi?» al v. 458
R; ibid. «e qual n’era I’aspetto» per «e quale aspetto aveva» (v. 460 R); ivi, 52 «E a
noi per primi addotte 1’orge hai tu?» per «E a noi per primi adotte hai tu quest’orge?»
(v. 464); ivi, 54 «E te custodiremo in ceppi avvinto» per «E avvinto in ceppi te custo-
diremo» (v. 480 R); 1ivi, 58 «coi bacchici | tripudi, in danze» aggiunta dell’accento
circonflesso e sostituzione del singolare ‘danza’ (v. 543 R); ivi, 71 «scudi leggeri» per
il precedente «leggieri» (v. 768 R); ivi, 77 «Mai non indosserd veste da femmina»
variante per «Indossar mai potro femminea veste» (v. 818 R); ivi, 81 «E qual mai fu
[...]» inversione di «fu mai» (v. 863 R) rende maggiormente poetica la battuta, che
viene pronunciata dal coro in uno stasimo; ivi, 96 «Quella, sputando bava» trasmette
I’errore gia presente nell’edizione 1922 e 1i corretto a matita da Romagnoli con «spu-
mando» (v. 1101 R); ivi, 98 «Su via, la madre di Pentéo s’accolga» sostituisce «Dun-
que accogliete di Penteo la madre» (v. 1142 R); ivi, 99-103 le battute attribuite al coro
in Romagnoli 1912, 85-9 sono qui assegnate alla Corifea; Romagnoli 1930, 105 «E tu,
padre, gradiscili» sostituisce «E tu li accogli, o padre» (v. 1218 R); ivi, 106 «Piu lim-
pido mi sembra, ora, pit lucido» varia il precedente «Piu limpido e piu lucido mi sem-
bra» (v. 1243 R); ivi, 108 «Che vedo, ahime! Queste mie man’ che recano?» sostituisce
«Ahi! Che vedo? Che recan queste mani?» (v. 1256 R) eliminando, cosi, la concitata
sequenza di esclamazioni e domande; ivi, 113 «Come potro, me misera» varia il ‘po-
vera’ al v. 1310 R; ibid. «bacero» normalizzazione del precedente «baciero» (v. 1313
R); ivi, 115 «guidare all’are e alle tombe Elléne» sostituisce e corregge*? il «corti
Ellene» (v. 1352 R); 1vi, 117 «Troppa fu dura I"onta che Dioniso | sopra la casa tua

110 Queste modifiche riguardano, ad esempio, I’aggiunta di virgole per isolare particolari espressioni o
incisi, la precisazione dell’accento o della coronide sulle parole o i nomi piu inusuali (cfr., ad es.,
«Dioniso»), la resa con iniziale maiuscola di alcuni nomi comuni che denotano, in realta, le divinita
(cfr. «<Nume» e «Demone» per indicare Dioniso), la sostituzione dell’interiezione ‘oh’ senza h, 1’ag-
giunta della vocale finale in parole tronche.

11 Cfr. E., Ba., v. 1359: tagouc.
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volle aggravare» inverte la precedente espressione «volle aggravare su la casa tua» (v.
1368 R).

Le integrazioni di versi, come gia anticipato, riguardano parti eliminate per la loro
ripetitivita oppure battute che nel contesto scenico non risultavano probabilmente ef-
ficaci in quanto precedono o seguono lacune testuali. Entrambi i casi sono significativi
per determinare la maggiore aderenza al testo originale imposta dal nuovo target di
lettori a cui Romagnoli intende offrire una traduzione pit completa (anche se non to-
talmente) rispetto alle edizioni precedenti, che anche grazie a questo raffronto possono
essere considerate le vere e proprie versioni sceniche delle sue Baccanti. In riferimento
alle lacune del testo greco, i versi reintrodotti nell’edizione del 1930 riguardano:

vv. 229-30 = Romagnoli 1930, 38

[Tvéd T Ayadmy 67, 1 u* Enikt’ Eyxiovt, Ino, ed Agave ond’io nacqui ad Echione,
Axtoiovog te untép’, AVTovony Adym. | ¢ d’Attedn la madre, io dico Autonoe,

In questi versi, ritenuti interpolati, vengono nominate le sorelle di Semele e specificati
i legami di parentela tra Penteo e Atteone, preludendo al parallelo delineato da Cadmo
ai vv. 337-40 tra la fine di quest’ultimo e il destino del re tebano®!?,

v. 1300 =ivi, 111
7 mav 8v &pBpoig GuykeKANUEVOV KOAGG; Congiunte insieme le membra sue trovasti?

Le ‘membra’ (gpBpoic) diventano, per analogo significato, soggetto al posto di cdpa,
nominato al v. 1298 e richiamato da wdv a inizio verso. In questa edizione, Romagnoli
riporta anche graficamente la lacuna con la risposta di Cadmo.

v. 1371 =ivi, 116
oTelé vuv, ® mod, OV AploTaiov O figlia, muovi or dove d’Aristéo. ..

Romagnoli riporta la lacuna con i tre puntini di sospensione, senza segnalare la man-
canza di un intero verso come nelle edizioni3,

Sulle integrazioni di versi attorno a concetti o vicende precedentemente nominati
nel testo, che potevano dungue appensantire la dizione scenica e renderla meno intel-
legibile al pubblico, si segnalano innanzitutto i vv. 242-7 e 286-97 che narrano la leg-
genda sulla nascita di Dioniso ripetendo, rielaborandoli, i versi della parodo che sono
presenti gia nell’edizione Quattrini ma risultano modificati in quella Zanichelli 1930
per rendere in italiano 1’equivoco pnp0g/éunpog ai vv. 292-6. | vv. 94-8 («hoyioig &’
avtiko viv 8- | Eato Bodapong Kpovidag Zebg, | kota umpd 6& kaAdyag | ypuoéaicty

112 Cfr, DopDs 1960, 98.
113 1yi, 56.
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ovvepeidetl | mepovaug kpumtov ae” "Hpac») vengono tradotti da Romagnoli nelle due

edizioni rispettivamente con:

vv. 101-5a R = Romagnoli 1930, 31
Ed in novello genitale talamo

il Cronide I’accolse, € nel suo femore
lo chiuse, ove con fibule
d’oro lo assicurava, per nasconderlo

ad Era;

Ed in novello genitale talamo

Giove I’accolse, e nella propria scapola
lo chiuse, ove con fibule

d’oro lo assicurava, per nasconderlo

ad Era;

Il riferimento al ‘femore’ che traduce per metonimia il unp0g, la coscia, di Zeus viene
invece reso nel 1930 con ‘scapola’, andando a modificare il verso per ragioni metriche

sostituendo Giove con Cronide (in greco si ha Kpovidag Zebg al v. 95) e ’aggettivo
‘suo’ con ‘propria’. Anche al v. 508 R, in riferimento all’attribuzione a Dioniso del
nome Ditirambo da parte di Zeus, si trova ancora ‘femore’, prontamente sostituito con

‘scapola’ nell’edizione 1930 (ivi, 57).

La variante ‘scapola’ si ritrova poi nei versi reintegrati:

wv. 242-7 =ivi, 39

8keivog etvai pnot Aibvocov 0g6v,
€KEvVog &v unNp® ot Eppagpbat Aldg,
0¢ ExmupodTol AUTACLY KEPAVVIOLG
oLV unpi, Alovg 6Tt Yapovs Eyevoaro.
TaDT 0Vl Oevijg ayxovng €0t d&ia,

VPpetg VPpilew, dotig Eotv 0 EEvog;

wv. 286-97 = ivi, 40-1

Kol KoToyeAds viv, ¢ Eveppapn Atdg

unp@; S10GE® 6° Mg KOAMG Eyel TOOE.

Emel viv fipmas’ €K TLPOG KEPOLVIOV

Ze0¢, €6 0° "Olvumov Ppépog avnyayev Bedv,
“Hpo, viv 10el” éxPalelv am’ ovpavod:

Zedc & dvtepmyoviioad’ ota 81 Ogoc.

pnéac uéPog L 100 ¥B6V’ EyKukAovpuEVoD

aifépog, Ebnke TOVS dunpov Ekdid00g,

Awdvvcov “Hpag veuéwmv: xpova o€ viv

Bpotoi papivai pacty &v unp®d Atog,

Ei bandisce che esiste un Dio Dioniso,
cucito un di di Giove nella scapola,

che fu bruciato dal fiammante folgore

con la sua madre insiem, perché, mentendo,
favoleggio di sue nozze con Giove.

E se tale onta a noi reca il foresto,

non &, chiunque ei sia, degno d’un laccio?

Tu lo beffeggi perché nella scapola

fu cucito di Giove: io questo fatto

ti dird proprio come avvenne, Giove,
poiché tratto dal fuoco della folgore
ebbe il fanciullo, lo reco fra i Numi.

E Giunone volea scaraventarlo

dal cielo giu; ma tale astuzia Giove
trovo, ch’era pur Dio. Franse una parte
dell’étra che la terra intorno cinge,

e un idolo ne finse, ed in ostaggio

a Giunone lo die’. Quindi, col tempo,
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voua petaotoavteg, 6t 0ed Oeog narrar, sul nome equivocando, gli uomini
“"Hpq 108’ opnpevce, cuvhévteg Adyov. che nutrito di Giove entro la scapola

il Nume fu; che scapolato invece

era cosi dall’ira di Giunone.

Nonostante Romagnoli traduca pertinentemente Sunpov (v. 293) con ‘ostaggio’ il
gioco fonico, per cui nella trasmissione della leggenda si sarebbero confusi i termini
unpoc/dunpog, viene giustificato grazie all’uso del verbo ‘scapolare’ che denota lo
scampare, il sottrarsi ad una situazione difficile o di pericolo e si connette per parono-
masia a ‘scapola’, variando tuttavia I’espressione 611 0ed 0eoc | "Hpg 100 ounpevoe,
ouvvBévteg Adyov per riprodurre anche in italiano 1’omofonia. Questo gruppo di versi
era stato ritenuto spurio da Dindorf, Tyrrell e Wecklein secondo una suggestione di
Bdckh, nonostante non abbiano riportato una motivazione plausibile per giustificarne
I’espunzione!'*. Quindi, Romagnoli potrebbe aver deciso di omettere questi versi dalla
traduzione del 1912 per due ordini di motivi: seguendo le indicazioni di Wecklein dal
momento che la sua edizione critica era stata sicuramente consultata dal grecista e
rispondendo a motivazioni sceniche, considerando la complessita della resa in italiano
¢ I’omissione anche di altri versi riferibili al medesimo tema.

Infine, all’interno dello stesso episodio, Romagnoli aggiunge i dettagli sul potere
dionisiaco in chi lo riceve, cosi come descritti da Tiresia:

wv. 300-1 = ivi, 41

dtav yap 6 0g0g €c 10 odp’ ENON mOADG, E quando in abbondanza alcun I’ingurgiti,
Aéyev 10 uEALOV TOVC LePNVOTOG TTOLET. fa si che gli ebbri dicano il futuro

v. 305 = ibid.
pavio 8¢ kol todt’ €oti Atovicov Tapa. ed anche tal follia vién da Dioniso.

114 1vi, 106-7 riporta e confuta le principali obiezioni alla genuinita del passo.
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3. La traduzione di Agamennone (1914, 1922)

Nel 1914 Romagnoli pubblica la prima edizione del suo Agamennone. Dramma tra-
gico di Eschilo tradotto in versi italiani presso la Societa Tipografica di Siracusa e in
collaborazione con il Comitato per le Rappresentazioni Classiche al Teatro Greco, de-
dicando la traduzione, significativamente, a Mario Tommaso Gargallo. Questa ver-
sione era stata riservata per la vendita al pubblico in quanto nella quarta di copertina e
indicato il prezzo di £ 2; non e da escludere, inoltre, che potrebbe anche essere stata
approntata ad uso interno per il Comitato, gli artisti e il personale dell’allestimento. La
casa editrice Zanichelli pubblichera nuovamente 1’Agamennone nel 1922 all’interno
della neo-inaugurata collana dei Poeti greci tradotti da Ettore Romagnoli. Questo se-
condo volume, che contiene anche Coefore ed Eumenidi, presenta una Prefazione al
testo parzialmente ripresa e sviluppata a partire dal capitolo dedicato a Eschilo nel
Teatro greco (1918): in entrambi i contributi le riflessioni condotte dal grecista si im-
postano, probabilmente, sulla sua esperienza teatrale dato che 1’ Agamennone era stato
portato in scena a Siracusa nel 1914, mentre le Coefore avrebbero debuttato nel 1921.
La presentazione della trilogia eschilea nell’edizione Zanichelli, infatti, si sofferma su
alcuni elementi, quali I’interpretazione psicologica dei personaggi e della scena di Cas-
sandra, riportando conclusioni che si adattano maggiormente ad una visione, si po-
trebbe dire, registica del testo piuttosto che ad una ricostruzione storico-critica®.
Nella prima parte della Prefazione, Romagnoli incentra la propria riflessione
sull’n@omotia di Eschilo, di cui il grecista riconosce nell’Orestea? un’evoluzione ri-
spetto alle «maschere tragiche»® dei precedenti drammi, generalmente rassomiglianti
I’una all’altra in base allo status ricoperto nel dramma. Il grecista porta 1’esempio di
Eteocle, Danao e Pelasgo, 1 cui tratti comuni erano determinati dalla loro natura ‘re-
gale’ e rileva che, in generale, i caratteri eschilei appaiono come «una folla di energu-
meni [...] tutti invasi da una furia, da un impeto di dissoluzione» i quali «parlano pa-
role di fuoco, tutte barbagli e alato volo d’immagini»"’. Tuttavia, secondo Romagnoli,
nella creazione di scene grandiose e soprannaturali, Eschilo prende a modello la vita
reale restituendo una certa plausibilita alle azioni descritte®: quindi, i personaggi stessi
vengono si creati come «statue favellanti»® ma se ne pud anche intravvedere una ca-
ratterizzazione psicologica realistica, specialmente in una drammaturgia matura come

! In chiusa all’introduzione Romagnoli propone affermazioni simili a quelle riportate nella Prefazione
al Ciclope (1911): «Mi sembra di avere offerti al lettore non ellenista i principali elementi che occor-
rono alla piena intelligenza di Eschilo. Il resto € questione di gusto e non esige preparazione specifica»
(ROMAGNOLI 1922b, 18).

2 |vi, 4.

% Ip. 1957 [1918], 53.

4 Ivi, 51.

% lvi, 50-1.

6 lvi, 55.
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quella dell’Orestea, dove la figura di Clitemnestra viene ad assumere una «straordina-
ria complessita»’ grazie al carattere ipocrita che la contraddistingue. Di volta in volta
si rilevano le risposte «aspre ed ironiche» di quest’ultima al coro dei vecchi argivi, il
sarcasmo dietro le «velate allusioni» dei suoi intenti omicidi, il «brutale cinismo» con
cui denuncia ’assassinio di Agamennone, «la lussuria e la ferocia» che ne denotano
gli impulsi criminali®. Soprattutto nel suo rapporto con Egisto si manifestano le dina-
miche della «coppia delinquente», per cui Clitemnestra agisce come «protettrice» di
un uomo che, in ogni aspetto, & a lei succube®.

Eschilo pare attribuire una caratterizzazione piu marcata anche al coro rispetto al
suo tradizionale «ufficio gnomicoy», rendendolo partecipe all’azione nonostante 1’ob-
bligata stasi in orchestra: come si ¢ gia accennato, i coreuti dell’Agamennone siracu-
sano («ventiquattro vecchioni argivi [...] che si poggiano gravi e curvi ai loro baston-
celli»'%) si mantengono ai margini della scena disposti attorno ad una riproduzione
della thymele di Dioniso, ma in particolari momenti frangono il loro immobilismo, ad
esempio per fare spazio all’ingresso di Agamennone in scena su un carro (fig. 9) op-
pure per opporsi armato alle minacce di Egisto nel finale!!. Questa compartecipazione
agli eventi da parte dei coreuti non si basa su invenzioni sceniche ad hoc ma, piuttosto,
¢ ricondotta da Romagnoli proprio all’arte compositiva di Eschilo che nella scena
dell’assassinio di Agamennone (vv. 1346-71) «con genialita somma, frange la arcaica
unita, per cui ventiquattro persone si fondevano, all’unisono, a formare un solo uomo;
e fa parlare vari coreuti, abbozzando in ciascun d’essi un carattere»'?. La traduzione
stessa (vv. 1465-84 R) riprende la suddivisione di battute tra i membri del coro e ne
riflette i differenti punti di vista:

A E del re questa la voce: dunque il fatto & gia compito!
B Consigliamoci, avvisiamo quale sia miglior partito.
C Ecco I’avviso mio: diamo 1’allarme,
che i cittadini corrano alla reggial
D Piombiamo dentro, dico io: cogliamo
gli assassini col ferro ancor grondante!
E Anch’io dico cosi: bisogna agire:
non ¢ momento d’indugiare, questo!
F E chiaro! Questi son prelud?
la tirannia sopra Argo piombera.
D Perdiamo tempo! E quelli, sotto i piedi
cacciandosi ogni indugio, opran, non dormono!
A Non so quale partito approvar debba:

chi agisce, deve ben prender consiglio!

"p. 1922, 5.

8 |vi, 5-8. Per quest’ultima considerazione Romagnoli rimanda ai trattati di criminologia dell’epoca.
% vi, 11-2.

10 AFI, Rassegna Stampa 1914, «Giornale di Sicilia», 17 aprile 1914.

1 BORDIGNON 2012, 25.

12 RomAGNOLI 1922, 5.
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B E pure il mio parer: tanto, non posso
richiamar, coi discorsi, in vita il morto!

C Ci curverem tutta la vita a questi,
che svergognano la reggia e spadroneggiano?
D Patire non si pud: meglio € morire:
prima che la tirannide, la morte.
A Argomentar dobbiamo dunque dai gémiti,
e profetar che spento € il nostro re?
B Veder chiaro, bisogna, e poi discorrere:
altro & congetturare, altro e sapere!
A Questa m’ha proprio persuaso a pieno:

sapere prima come sta I’ Atride!

La traduzione di questi versi coincide con 1’intento, concepito su un’analisi squisita-
mente esegetica del brano, di diversificare I’individualita dei singoli coreuti, in special
modo quelladi A e D. Alle parti corali, poi, Eschilo affida anche quello che Romagnoli
chiama «tematismo musicale»3, cioé la ripetizione e lo sviluppo di concetti ricorrenti
all’interno dell’intera trilogia che ne garantiscono 1’unitd tematica complessiva: il
«tema delle Erinni», ad esempio, viene variamente citato dal coro sia nell’ Agamennone
che nelle Coefore fino a prendere forma fisica nel personaggio corale delle Eumenidi“.
Come osservato nelle Baccanti, quindi, anche per I’Orestea Romagnoli individua un
refrain a cui attribuisce una natura ‘musicale’ e che caratterizza certi momenti
dell’azione drammatica richiamando il pubblico «al fosco substrato di cause misteriose
che governano le sorti umane»*®.

La scena di Cassandra (vv. 1072-330 = vv. 1165-445 R), la cui analisi occupa
buona parte della Prefazione, risalta all’interno dell’Agamennone per la peculiare
struttura drammaturgica'®. Concepita da Eschilo, a opinione di Romagnoli, nell’alveo
dei sintomi di una crisi epilettica I’interpretazione del personaggio risulta alternata per
almeno tre volte da momenti di «accessi e stasi»*’, delirio e coscienza, a cui corrispon-
dono registri ben definiti: quello dell’accesso, in particolare, ¢ caratterizzato da un lin-
guaggio immaginifico dominato da metafore teriomorfiche, dietro cui si celano i pro-
tagonisti della vicenda (Clitemnestra descritta come giovenca, cagna e leonessa, Aga-
mennone visto come toro e leone, Egisto come leone imbelle e lupo). Le parole della
profetessa in delirio estatico evocano, secondo Romagnoli, «tutto il substrato della re-
ligione primitiva, con divinita animalesche e mostruose, che aveva dominato anche la

13 1vi, 18.

14 Ip. 1957 [1918], 70-1.

15 1vi, 70.

16 |p, 1922, 12-3: «La scena di Cassandra non ha davvero bisogno di commenti estetici. La sua potenza
e cosi sfolgorante, che, anche ieri, pubblici di variissima composizione, di variissima sensibilita,
I’hanno seguita avvinti, affascinati, esterrefatti».

7 1vi, 13.
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terra d’Ellade, e che, soffocata dalla religione olimpica, mandava pero attraverso i nu-
merosi spiragli la sua tetra luce»*®. Questo rimando conferma, una volta di pid, il ruolo
giocato dalle scoperte archeologiche e dagli studi sul primitivismo della religione el-
lenica nell’immaginario teatrale di Romagnoli: la scena ideata da Cambellotti per Aga-
mennone nel 1914 riproduce, su indicazione dello stesso grecista, I’enorme piazza di
Argo circondata da mura ciclopiche, entro cui é riprodotta la Porta dei Leoni di Micene
alta circa sette metri, e sulla destra si impone la torre di vedetta di tredici metri con a
fianco la reggia degli Atridi costruita secondo i canoni dell’architettura micenea®®.

La traduzione di Agamennone e il relativo spettacolo, dunque, possono essere ana-
lizzati entro queste coordinate: da un lato, il fascino esercitato da simili richiami ar-
cheologico-culturali, dall’altro la ricerca di una definizione dei caratteri propri dei sin-
goli personaggi cosi come era stata, presumibilmente, ideata da Eschilo. Il fatto poi
che la versione fosse stata prodotta per un allestimento teatrale dovrebbe immediata-
mente definirne la natura di adattamento drammatico: in realta, rispetto al testo delle
Baccanti del 1912, I’Agamennone del 1914 si presenta piu fedele al testo originale con
1830 versi rispetto ai 1670 dell’edizione Page 1972 e tagli operati prevalentemente su
passi filologicamente incerti o corrotti?°. 1l vero e proprio testo di scena, infatti, non &
rappresentato dalla versione a stampa ma dai ‘copioni’, uno presso 1’AFI, 1’altro presso
il Fondo Romagnoli, su cui sono riportati tagli e modifiche da riferire allo stesso spet-
tacolo. Inoltre, alcune edizioni critiche dell’Agamennone, con appunti e note a matita
di Romagnoli stesso e ora presenti nell’omonimo Fondo, possono essere assunte con
una certa sicurezza come i testi di riferimento per la versione: Si tratta delle edizioni
pubblicate da E.W. Schneidewin (1883), A. Sidgwick (1905) e P. Ubaldi (1909), men-
tre di alcune varianti proposte da Wecklein si discute nella Prefazione all’Orestea del
19222! ma, al momento, non ¢ stata trovata una copia del testo critico all’interno del
Fondo attraverso la quale istituire un confronto con le precedenti??. | tre volumi citati
permettono, quindi, di ragionare sulla traduzione in maniera parzialmente differente
rispetto a quanto é stato fatto con le Baccanti: analizzando il work in progress, 1’ offi-
cina del traduttore, & possibile comparare il lavoro con il testo a stampa e, infine, con
le riduzioni per la scena ricostruibili a partire dai copioni e da informazioni della
stampa coeva.

Data la fortuna di possedere gli ‘ipotesti’ della traduzione, con i chiari riferimenti
del traduttore stesso, I’impostazione dell’analisi non presentera la suddivisione degli

18 |vi, 15.
19 NoRclA 2004, 32-3.
20 Sono omessi per questo motivo i vv. 7, 527, 1521-2. 1l v. 1291 non viene tradotto forse perché un

inciso che «dichiara meglio ‘€v Be®v kpiocer’» (UBALDI 1909, 231, ad loc.; cfr. anche MEDDA 2017, vol.
3, 267-8) e viene spesso trasposto dagli editori. Riguardo al v. 930 I’omissione puo essere dovuta perché
il senso e ridondante rispetto ai vv. 928b-9. Altri casi verranno riportati nell’analisi dei singoli passi.

21 RoMAGNOLI 1922, 17, n. 1.
22 La copia dell’edizione critica di WILAMOWITZ 1914, presente nel Fondo, non offre alcun rimando al
suo uso come testo di riferimento per la traduzione del 1914.
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interventi al testo sequita per le Baccanti, ma evidenziera le modifiche direttamente
nel commento per poi raffrontarle con i copioni scenici.

Sistema dei personaggi:

QO 0 Scolta

X0pOG Coro di vecchi Argivi
K tapmiortpa Clitennestra
[TarBbBroc] kijpvé Araldo

Ayapépvov Agamennone
Koodvopa Cassandra

Aiyie0o¢ Egisto

Romagnoli tra le dramatis personae cita anche «Guardie, seguaci d’Agamennone e
d’Egisto, prigionieri troiani, popolo d’Argo, tutti effettivamente presenti come com-
parse e coristi nello spettacolo del 1914.

w. 1-7=wv.1-8R

0g00g UEV aitd TAVS dmailoyny mOVoOV
Qpovpadc Eteiog UiKog, fiv KOUMUEVOS
otéyalg ATpelddv dykabev, Kuvog 6ikny,
GoTPOV KATOWA VOKTEPOV OUNYLPLY,

Kol ToUG PEPovVTOC Yela Kol B€pog Bpotoig
Aapumpovg dvvaotog, Eunpénoviog aifépt

aotépag, Otav eBivacty dvtoAdis te TV

Numi, il riscatto concedete a me

dei miei travagli, della guardia lunga
un anno gia, ch’io vigilo sui tetti
degli Atridi, prostrato su le gomita
amo d’un cane. E de le stelle veggo
il notturno concilio, ed i signori

riscintillanti che nell’étra fulgono,

ed il verno e la state all’'uomo recano.

Alv. 1R, Romagnoli rende i Numi (8€00¢) con un vocativo per poi concordare questo
termine con il verbo ‘concedere’, che traduce ait® del greco: in questo modo, 1I’azione
non & compiuta dalla guardia che prega gli dei di liberarla dalle sue pene ma sono
questi ultimi a concedere 1’dmailayn. L esordio con I’invocazione alle divinita si al-
terna nelle traduzioni di vari periodi e lingue con la resa di 0g0¢ come accusativo®:
nel caso di Romagnoli I’allocuzione agli dei potrebbe, innanzitutto, rispondere all’esi-
genza di mantenere in incipit proprio questa parola, di particolare pregnanza per 1’in-
tera trilogia in quanto incentrata sulla «presenza oscura e pervasiva del divino, che
nell’ultimo dramma, le Eumenidi, diventa anche presenza scenica»?*; inoltre, attribui-
sce al discorso della guardia un tono enfatico rispondendo probabilmente ad esigenze
sceniche dato che I’interprete, come si evince dalle fotografie, era collocato sulla torre
all’interno dell’imponente scenografia di Cambellotti. In verita, la guardia nell’Aga-
mennone svolge un soliloquio piu che una preghiera caratterizzata da un’invocazione

23 Una casistica & raccolta da IERANO 2014, 56.
24 |vi, 57. Cfr. anche ROMAGNOLI 1957 [1918], 70; MEDDA 2017, vol. 2, 11.
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agli dei®®, ma per le versioni sceniche di Romagnoli si pud supporre che questo inizio
magniloquente, cosi come 1’allocuzione «Suol di Tebe, a te giungo» al v. 1 R delle
Baccanti, rivesta una funzione teatrale ad enfatica apertura del dramma. Tuttavia, da
una recensione allo spettacolo si evince che «La scolta cantilenava i versi in una
maniera tutt’altro che drammatica, la quale toglieva lo spicco a tutte le parole e ne
faceva una specie di nenia monotonamente pesante»?®: in questo caso, lo stile di re-
citazione potrebbe essere stato condizionato dalle affermazioni della Scolta ai vv. 16-
7 = vv. 18-9 R (vd. infra). La traduzione dell’ossimorico?’ gppovpdv koudcBot viene
resa con «della guardia lunga | [...] ch’io vigilo | [...], prostrato su le gomita» seguendo
I’edizione Ubaldi, in cui si eguaglia I’espressione eschilea con «ppovpav ppovpodvta
xowdicOar, “giacere facendo la guardia”»?® e da cui Romagnoli trae lo sdoppiamento
di xowmpevog in ‘vigilo, prostrato’. La scelta del verbo ‘prostrare’ potrebbe anche
derivare dal senso di éryxabev (‘tra le braccia’ in A., Eu., v. 80) reso da Paley con «with
head in hand», da Ahrens «ulnis nixus», da Sidgwick «couched head on arms»% e da
Ubaldi «appoggiato ai gomiti (cioé col capo fra le braccia)»*°. Al v. 6 R 1’aggettivo
‘notturno’ ¢ riferito al concilio delle stelle e non a queste stesse come nel testo greco
(v. 4, dGotpav voktépmv). Infine, Romagnoli omette di tradurre il v. 7 espunto dall’edi-
zione Ubaldi®!.

V.8=V.9R
Kol VOV gUAGoG® Aapnddog to oOpporov, Ed ora il segno aspetto della lampada,

Resa di pvAdoow con ‘aspettare’.

vv. 10b-7 = vv. 12-9

®dg Yop Kpatel Cosi comanda il cuor che aspetta e brama
YOVaIKog avopopoviov éamiCov kéap: di maschia donna. E intanto, ecco il mio
gvT’ av 8¢ vokTimhayktov Evépocov T Exm letto,
€OVIV OVEIPOLS 0VK EMGKOTOVUEVIV irrequieto, molle di rugiada,

gunv: eoPog yap v’ Hmvov Topactatel,  Nné sogno alcuno lo frequenta mai:

10 un BePaing PrEpapa cvpParelv Hmve:  ché non sovrasta a me sonno, ma téma

25 |ERANO 2014, 57.

% AFI, Rassegna Stampa, «Eco della cultura», 15 aprile 1914.

27 Cfr. SCHNEIDEWIN 1883, 3, ad loc. Nel testo conservato presso il Fondo Romagnoli ’espressione si
trova sottolineata. Sull’interpretazione di ppovpav kowdoOon vd. MACE 2002, 38, n. 11; IERANO 2014,
57-9; MEDDA 2017, vol. 2, 12-3.

28 UBALDI 1909, 5, ad loc.

2 Sipewick 1905, vol. 2, 3. Cfr. anche ibid.: «<PROLOGUE. The palace of Agamemnon at Argos, at
night. Enter a watchman, who reclines head on arm, and soliloquises», nella nota a inizio del com-
mento Sidgwick non solo puntualizza la posizione della guardia con la testa tra le braccia ma chiarisce
anche che sta svolgendo un soliloquio.

30 UBALDI 1909, 6, ad loc. Nell’edizione posseduta da Romagnoli la traduzione di Ubaldi ¢ sottolineata
in rosso, cosi come il passo delle Eumenidi.

31 Ibid. In SCHNEIDEWIN 1883, 4, v. 7 Romagnoli ha aggiunto le parentesi quadre a matita. Sul verso
cfr. ’analisi in MEDDA 2017, vol. 2, 16-8.
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Otov 8 deidew 7| vopecHat S0k, ch’io le pupille a sopor greve chiuda.
Dvou 106 dvtipodmov EviEuvav dKog, E quando intono — a cogliere un antidoto
che il sonno vinca — un canto od una nenia,

‘Maschia donna’ (v. 13) varia yovaikog avopopovrov Eamilov kéap (v. 11) attribuendo
direttamente a Clitemnestra 1’attitudine maschile ¢ non, come in greco, al suo cuore.
Inoltre, I’aggettivo ‘maschia’ potrebbe essere stato ripreso dalla traduzione di Bellotti
(1825, 193: «di donna | Il maschio cor che cio bramosa aspetta») riportata da Ubaldi
nel suo commento®. Al v. 13 R, Romagnoli omette il verbo &w (v. 12) che sostituisce
con I’espressione deittica «ecco il mio letto» e rende il dativo d’agente oveipoig (v. 13)
come soggetto del participio émtokomovpuévny, congiunto con oviyv unv, rendendo la
frase all’attivo («né sogno alcuno lo frequenta mai»). Al v. 16 R napaoctatel viene reso
con ‘sovrastare’, mentre I’avverbio Befaiong (v. 15) € mutato in aggettivo riferito a
‘sopore’
(v. 16), omettendo il verbo principale sostituito da ‘intonare’ e mutando i due infiniti
nei rispettivi sostantivi. Nell’edizione Schneidewin posseduta da Romagnoli si legge
un appunto per avtipoAmov (v. 17): «nell’avtipoAmog rimane il valore dell’avti, sfuma
quello di poAmn: il che non significa che [...] non sia una [attrazione?] ideologica di
concetti sopra esposti»>4,

. Al v. 18 R “intono un canto od una nenia’ rende deidev fj pvopecOot SoKd

W. 22-4 =vv. 25-7T R

O yoipe MUTTH P VOKTOG, TUEPNGLOV Oh! Salve, face, che diurna luce
(Go¢ TPAHOKMV Kol Yop®dV KOTACTOCY annunzi nella notte, e danze in Argo,
TOAQV &V "Apyel, THOOE GLUEOPHG XAPLY. danze, mercé di questa sorte fausta!

L’aggettivo voktog da riferire a Aapmtnp (v. 22) viene reso con un complemento di
tempo determinato (‘nella notte’), mentre ’accusativo katdotact risulta omesso pro-
babilmente per non rendere ridondante il testo (lett. ‘apportando luce diurna e istitu-
zione di danze’) anche se si registra la ripetizione della parola ‘danze’ quasi a voler
denotare 1’esplosione di gioia da parte della guardia al pensiero dei futuri y6por per
celebrare il ritorno di Agamennone.

vv. 30-1 =wv.33-4R
[...] ®G 6 PPUKTOC AyyEMA®V TTPETEL [...] come la face annunzia e brilla.

a0TOC T EYOYE QPOIUIOV YOPELGOUAL, lo stesso il primo canto levo, e danzo:

Al v. 33 R I’espressione «annunzia e brilla» rende con due verbi coordinati dyyéAiwv
npénet (lett. ‘annunciando spicca, splende”) del v. 30. Al verso successivo la traduzione
«il primo canto levo, e danzo» separa e modifica in due azioni distinte il @poipov
yopevoouan (lett. “‘danzero il preludio’) del v. 31.

32 UBALDI 1909, 7, ad loc. Al v. 11 &vdpopovrov érnilov kéop € sottolineato a matita.
33 In SCHNEIDEWIN 1883, 5, ad loc. si legge in margine ‘pesantemente’ scritto da Romagnoli.
34 Cfr. ibid.

217



w. 32-3=wv. 35-7aR

10 SeomOTMV YAp €D TEGOHVTA ONGOLOL ché tale colpo ai dadi della sorte
Tpig EE farovong THoOE Lot pLKTMPIoG: tird pei signor’ miei la mia custodia:
tre volte sei.

In generale, viene condotta una traduzione abbastanza libera dal momento che
I’espressione ¢ ambigua anche dal punto di vista esegetico in quanto rimanda al gioco
denominato tetteio ovvero kvPeia®. Per la traduzione si veda la versione letterale ri-
portata nel commento di Ubaldi: «questa mia guardia del fuoco avendomi gettato tre
volte sei»®.

w. 34-5=vv. 37b-9 R

Yévorto & ovV LOAOVTOG EDPIAT yépa Deh! Com’ei giunga, io possa
dvaxtoc oikov 1110¢ Pactdcon xepi. con questa mano premere la mano
del re di questa casa, e un bacio imprimervi!

Nell’edizione Ubaldi per yévorro si legge «“avvenga”; cioé: “ch’io possa”»%’. Inoltre
si registra I’aggiunta di «e un bacio imprimerviy», assente nel testo greco.

w. 37-8 = vv. 41b-3 R
oikog & avtdg, i pOoyyTv Aépot, Le mura stesse, se

ocapéotat’ av AéEeiev avessero la lingua, parlerebbero
a chiare note.

‘Mura’ (v. 41bR) e ‘lingua’ (42 R) vengono tradotte per metonimia con oikog e pOoyyM
(v. 37), mentre ‘a chiare note’ rende con perifrasi I’avverbio cagéotata al v. 38.

w. 40-7 = vv. 45-53 R

déxatov pev €tog 100° émnel [prapov L’anno decimo volge, dal giorno
uéyag avtidkog che di Priamo il grande avversario,
Mevélaog Gvaé 10° Ayouépvay, Menelao, col sovrano Agaménnone,
518povov Aobev kai S1okNTTPOL salda coppia d’Atridi, cui Giove
Tiufg dyopov {edyog Atpeldav, dié fregio di duplice scettro,

otoMoV Apyeimv yrhovadmy di duplice trono, disciolsero

TGO Ao YOPOG da questa contrada lo stuolo

35 Sulla spiegazione del gioco cfr. ROMAGNOLI 1922b, 271: «Assai chiara & questa metafora popolare-
sca. Al giuoco dei dadi, tre sei erano il punto massimo, tre uno, il minimo. Qui, col solito processo, la
vigilanza ¢ personificata, fa cio che fa qualsiasi uomo, e dunque, giuoca anche ai dadi». VVd. anche
MEeDDA 1997, vol. 2, 31-2.

36 UBALDI 1909, 11, ad loc.

37 Ibid.
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NPV, STPATIOTLY PNV, dei mille navigli,
belligero, vindice, [...]

Al v. 47 R si attribuisce ‘sovrano’ (v. 42, dva&) ad Agamennone mentre 1’appellativo
e riferito a Menelao. Inoltre, Romagnoli non traduce il nominativo Ayopéuvev come
soggetto ma lo rende parte di un complemento di compagnia. Al v. 49 R si rende con
«Giove di¢ fregio» 1’espressione greca Awobev tipfig che Ubaldi traduce letteralmente
«dell’onore di doppio trono [...] e di doppio scettro [...] da parte di Zeus [...]; cioe:
forte coppia d’Atridi onorata da Zeus di doppio trono e di doppio scettro»®. Al v. 50
con ‘disciolsero’ Romagnoli traduce fpav (v. 47) seguendo anche in questo caso il
suggerimento di Ubaldi che propone di tradurre «sciolsero» oppure «fecero alzare»*°.
Per otpatidtv apwynv (= «belligero, vindice») Romagnoli segue 1’interpretazione di
Né&gelsbach, riportata da Ubaldi, che attribuisce ad apwynv non il significato di ‘soc-
corso’ ma nel senso di spedizione vendicativa per giusta causa“,

wv. 49-54 = vv. 55b-60 R

TpoIOV aiyvmidy, oit ékmatiolg come avvoltoi
dAyeot Toidmv Hratol AexEwv che, perso il travaglio dei figli
GTPOPOdIVODVTOL dai nidi vegliati, nel cruccio
TTEPVYOV EPETUOICY EPEGGOUEVOL, immane, sovressi i giacigli
deuviotnpn s’aggirano, a guisa di turbine,
TOVOV OpTOAY®V OAEGAVTEG librati su i remi dell’ale.

La traduzione di questa metafora & pressoché aderente al testo greco e si segnalano
solo delle lievi modifiche da comparare anche alle edizioni critiche su cui Romagnoli
lavora: depviopn | Tdvov dptariymv OAécavteg (v. 54) ¢ anticipato al v. 56 R proba-
bilmente per ricostruire 1’espressione secondo 1a sintassi italiana e viene tradotto se-
guendo la versione proposta da Ubaldi: «avendo perduto (0Aécavtec) la fatica degli
allevati pulcini (zévov dptariywv) che giaceva dentro il nido»*. Per la traduzione del
v. 52 Romagnoli potrebbe aver colto un altro suggerimento di Ubaldi che rimanda a
Dante, Inferno, xxvi, v. 125: «De’ remi facemmo ale al folle volo»*?.

wv. 58-9 = vwv. 63b-5 R

VOTEPOTOVOV ed invia,
néumel mopofacy Epviv. pur tarda, I’Erinni, che vendichi

gli aligeri sacri.

%8 1vi, 15, ad loc.

39 1bid.

40 Ibid.

*1vi, 17, ad loc.

42 Ivi, 16, ad loc. Cfr. anche SIDGWICK 1905, vol. 1, v. 52 dove a margine si trova «remeggio dell’ale».
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Il termine votepodmovov viene tradotto con ‘che vendichi pur tarda’ e potrebbe fondarsi
su un’affermazione che si legge in Ubaldi: «“1’Erine tarda punitrice”, cio¢ 1’Erine che,
seppur tarda, tuttavia sempre punisce»®. La resa di mapapdctv con «gli aligeri sacri»
non ha effettivo riscontro nel testo greco ma, probabilmente, si fonda sull’interpreta-
zione di Ubaldi («trasgressoribus, cioé a quelli che rubarono i pulcini; ai rapitori»**).

wV. 60-8 = vv. 66-75a R

obtm & Atpémg maidag 6 kpeicomv Cosi Giove possente, che vigila

€n’ AleEavopm mépumet EEViOg sugli ospiti, i figli d’Atreo

Z.£0¢ TOAAVOPOC GUPT YOVALKOG, contro Paride manda; e prepara®
ToALG ToAaiopato kol yotoPapi, pei Danai, e insiem pei Troiani,
YOVOTOG KOVioUo Y £PEIBOUEVOL intorno alla donna dai molti
Srakvatouévng T év mpotereiong consorti, assai zuffe e travagli,
Kauokog, fnowv Aavaoioty tra un fiaccarsi di lance ai primi urti,
Tpwoi 0’ opoimg. Eot1 8™ dmyy VOV e ginocchia piombar nella polvere.
goti, Tedelton & &c 1O meEMPmUEVOY Pur sia quel che sia. Bene il Fato

si deve compir.

Al v. 68 R si sostituisce il nome ALéEavdpog con il piu diffuso ‘Paride’. Al v. 70 R si
rende con «intorno alla donna» il complemento di causa auei yovouog (v. 62), in
quanto Ubaldi specifica che «si combatte intorno ad essa»*®. Inoltre, i successivi vv.
63-7 risultano nella versione italiana resi abbastanza liberamente (cfr. v. 63, moAAa
noloiopata kai yooPap = V. 71 R, «assai zuffe e travagli»*’; v. 64, épeidopévon =
V. 73 R «piombar»; v. 65, dwaxvatopévne = V. 72 R, «fiaccarsi»; v. 68, tekeitonl & &g
10 menpouévov = W. 74-5 R, «Bene il Fato | si deve compir»).

VV. 69-74 = 75h-81

o0’ Ymokaicnv oVt VToAeifov Non coi gemiti,
amvpov iepdv coi libami, né vittime ardendo,
0pyag dteveic mopabErEet. placherai le inflessibili furie
Nueic 6 dritar capki Torotd degli Dei, se le offerte non arsero.
g TOT  ApwyTic VTOAEPOEVTEG E noi, cui la carne vetusta
pipvopev ioyvv scema pregio, lasciati in disparte

43 UBALDI 1909, 18, ad loc.

4 Ibid.

45 In SCHNEIDEWIN 1883, 11 si legge a margine «apparecchiando» per tradurre il participio 69cwv (v.
66).

46 UBALDI 1909, 19, ad loc.

47 Da notare che i termini ‘zuffa’ e ‘travaglio’ ricorrono spesso anche nella traduzione dell’Iliade di
Romagnoli (cfr., ad esempio, ROMAGNOLI 1923, vol. 1, 287: «Ché poi, se pure Ii la zuffa infierisce e
il travaglio»; vol. 2, 120: «di lor patria pugnando, affrontano zuffe e travagli»).
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qguando mossero gli altri, attendiamo,

Sia Schneidewin che Ubaldi riportano al v. 70 obte dakpvwv damvpav iepdv tradotto
anche da Romagnoli. Si segnala 1’aggiunta «degli Dei» al precedente «le inflessibili
furie»*® (v. 71, dpyag dreveic). L espressione «se le offerte non arsero» (v. 77 R) si
riferisce a amopwv iepdv del v. 70 («sacrifici che il fuoco rifuta»*®), nel senso di sacri-
fici che vengono celebrati senza 1'uso del fuoco™. Infine, tiic 16T dpwyiic
vmolelpBévreg (v. 73) viene tradotto con «lasciati in disparte | quando mossero gli al-
tri», alludendo nuovamente per dpwyn non al concetto di ‘soccorso’ ma di ‘spedi-
zione’.

w. 83-7=wv.92-5R

oV 8¢, Tuvdapew Clitennestra, di Tindaro figlia,
Bvyatep, Pacitela Kivtoymorpa, regina, che nuove? Che eventi?
Ti ypéoc; Tl véov; Ti 6 EmaucOopévn, Quale nunzio t’indusse a inviare
Tivog dryyehiag per tutta Argo le offerte votive?

nelfol mepimepnta BvOoKEIS;

Omissione di ov 6¢ e émarcbopévn (rispettivamente vv. 83 e 85), anche se il participio
viene segnato da Romagnoli, ad loc., nelle edizioni Schneidewin e Ubaldi. Inoltre
viene aggiunto ‘Argo’ al v. 95 R.

wv. 101-3=vv. 109-11 R

10T¢ & €k BuoldV g dvaeaivelg ed or se le offerte son fauste,
EATG audvel ppovtid’ dminotov appare speranza benevola,
FTiv BopoeBopov Aomng epévat. e allontana la cura mai sazia

dell’ambascia che 1’alma divora.

Al v. 109 R si aggiunge «son fauste» e la traduzione segue le varianti proposte dalle
edizioni Schneidewin e Ubaldi per il v. 101: il primo riporta tote 8" ék Buoidv dyoava
eoivelg, mentre il secondo legge ayavr eaivovs’, per cui Romagnoli sta seguendo
queste lezioni per tradurre «appare speranza benevola» non altrimenti ricostruibile
dall’edizione Page. Si segnala inoltre che il v. 103, posto da Page tra cruces, viene
tradotto da Romagnoli come riportato da Ubaldi (tfjg Bupopopov @péva Admng, «il

pensiero insaziabile del dolore che divora I’animo»>?).

48 Cfr. ivi, 20, ad loc.: «inflessibili ire».

49 Trad. it. di R. Cantarella.

50 Da notare che nell’edizione di Schneidewin Romagnoli traduce a margine «che non vollero ardere»
(SCHNEIDEWIN 1883, 12, ad locum), mentre in SIDGWICK 19053, v. 70 si legge annotato «sacrifici che
non vogliono accendersi».

51 UBALDI 1909, 25, ad loc.
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w. 104-7 =wv. 113-5R
KOpLog et Bpoeiv ddov kpdtog aiciov  Ben potrei dire nel canto la possa e la gesta

avopdv fatale
éxterémv: €11 yap BedBev Katamveiet di valorosi campioni — fiducia m’ispirano i
[Ted, Fpormay dikavi cOpELTOG aidv: Numi,

possa canora I’etd —:

Si nota, innanzitutto, I’aggiunta di «nel canto» al v. 113 R che potrebbe rappresentare
una ripetizione del concetto espresso al v. 106, in cui il coro dichiara la propria poimav
aAxav. Romagnoli traduce liberamente con «la possa e la gesta fatale» 1’espressione
6010V kpdtog aicwov del v. 104, laddove Ubaldi la rende letteralmente con ‘la forza di
una spedizione bene augurata’®2. Per la traduzione dei vv. 105-7, di cui Page segnala
con una corruttela poAmav dAxkav, Romagnoli si basa sull’edizione Ubaldi che al v. 106
riporta, senza cruces, poimay kadkav® e traduce «poiché ancora dagli Dei (0e60ev) la
fiducia (= la fiducia delle proprie forze, che mi viene dagli dei) spira il canto
(cotamveiet, forma epica), e I’eta senile (cOpuTOC 0idv) a me ispira virti»>*. Ai vv.
114-5 R, 6e60¢ev diventa soggetto (‘i Numi’).

vv. 108-10 = vv. 116-7 R
dmwg Ayaudv dibpovov kpatoc, EXLadog come la forza dal duplice trono, i concordi

fifog Signori
Eouepova taydv, del fior giovanile de I’Ellade

La traduzione del v. 110 ¢ ripresa dal testo edito in Ubaldi Ebugpove tay®> che tra-
duce I’apposizione con ‘i due concordi duci’, inoltre Romagnoli omette Ayoudv forse
perché ripeterebbe la derivazione geografica espressa anche da ‘EAlddoc fipag (v. 109)
e da lui resa con «fior giovanile de 1’Ellade».

vv. 117-8 = vwv. 124b-5R
YEPOG €K SOPITALTOL da destra,

TOUTPENTOLS £V EdpALGLY, nell’etra ben nitido

L’espressione xepdg &k SopimdAtov («dalla parte del braccio che bandisce la lancia»®®)
viene semplificata con «da destra», mentre év &dpatotv (lett. ‘nelle sedi’) viene modi-
ficato con «nell’etra», anche se annotato a margine dell’edizione Ubaldi si legge «vi-
sibilissime» in riferimento a mopmpéntoc®’, per cui Romagnoli aveva presente quale

%2 |vi, 27, ad loc.

%3 Ibid. Romagnoli corregge dkév con un k a margine in SCHNEIDEWIN 1883, 16, ad loc.
54 UBALDI 1909, 27, ad loc.

%5 Ivi, 28, a loc. La correzione € riportata a matita anche su SCHNEIDEWIN 1883, 16, ad loc.
%6 Trad. it. di R. Cantarella.

57 UBALDI, 29, ad loc.
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fosse la corretta traduzione di £€5pa ma probabilmente ha voluto mutare il termine con-
sapevolmente perché la scena descritta si riferisce ai vv. 113-20, riguardanti il presagio
delle due aquile che appaiono ai sovrani e divorano la lepre.

vwv. 122-4 = vwv. 129-32a R
KeAIVOG 8¢ otpatopovtig idmv 6vo AMuact Il venerando profeta Calcante, ben vide che i

d16G0Vg due
Atpeidag payipovg £6an Aayodaitog, per animo e ardire diversi, belligeri Atridi,
TOUTOVG T Gpy g, erano essi

I’aquile divoratrici,
i condottier’ delle gesta;

Al v. 129 R, si specifica il nome di Calcante, che nel testo greco ricorre per la prima
volta solo al v. 156, eliminando il riferimento alla sua mansione come indovino
dell’esercito acheo (v. 122, otpatouavtic); inoltre il verbo £6an (v. 123) viene accor-
pato a idmv per essere reso con un’unica espressione («ben vide»). Sempre al v. 129
R, Moot viene sdoppiato in «per animo e ardire»; al v. 131 R Aayodaitag (lett. “di-
voratori di lepri’) ¢ tradotto con «I’aquile divoratrici» per richiamare i precedenti versi,
cosi come mopumovg (v. 124) tradotto con ‘gesta’ (v. 132a R) rimanda al v. 113 R.

wv. 133-7 =vv. 140-3 R

oikt yap énipbovog [...] Ché Artemide aborre

Aptepug ayva gli aligeri cani di Giove,
TMTAVOIGLY KUGL TOTPOG e il pasto dell’aquile aborre, pietosa alla timida
aOTOTOKOV TPO AOYOV LOYEPAY TTAKOL lepre,
Buopévoiorv: sbranata digiuna coi figli.

GTLYEL ¢ JEIMVOV OUETMV.

Romagnoli muta la disposizione dei periodi rendendo maggiormente intellegibile il
senso del brano. Al v. 142 R traduce il dativo con valore avverbiale okt con I’agget-
tivo pietosa che riferisce ad Artemide omettendo, pero, I’appellativo ayva. Al v. 140
R, émipbovog viene assimilato a otvyel e tradotto con «aborre», reiterato anche al v.
142 R. Al v. 143 si rende con “digiuna’ mpd Adyov (lett. “prima del parto’®?).

v.140=v. 145R
1060V TEP VPPV, A KOAJ, Per quanto tu sii, bella diva

Aggiunta di «tu sii» sulla base dell’edizione Ubaldi, dove si trova sottolineato in rosso
la sua traduzione: «Sebbene tanto, per quanto benevola < tu sia >, 0 bella < dea >»°.

%8 vi, 32, ad loc. si trova tradotto correttamente.
59 Jvi, 33, ad loc.
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E interessante anche I’uso della forma “sii’ per il congiuntivo del verbo essere, forse
una reminiscenza del Cantico delle creature francescano.

wV. 144-57 = vwv. 149-65 R

ToVTOV aitel EduPolra Kpavat,
Og&10. eV, KATAUOUPQ OE QaouaTa:
inov 8¢ koAéw Iandva,
un Twvag avtitvooug Aavaoic ypovi-
ag &yeviidog amhoiog
Te0g, omevdopéva Buciav ET€pav Gvopov Tv’
aodartov,

VEIKEMV TEKTOVO, GOUPVTOV, OV OEL-

onvopa- pipvel yap eoPepd moiivoptog

oilkovopog doAia, pvapwmv Mijvig tekvomotvoc.
to1dde KdAyag Eov peydroig dyaboig
amékiayEev

uépoy’ am’ 6pvibwv 6diwv oikolg Paciieiolc

ti prego che questo presagio
commisto d’auguri felici e di biasimo,
tu arrechi a benevolo termine,

E supplico Apollo Peane che ai Danai
la Dea non appresti

indugi di venti contrar?

che a lungo le navi trattengano,

non affretti novello esecrabile
sacrifizio che, scevro di mensa,

di liti domestico artefice

divenga, ed immoli lo sposo.

Ché I’ira terribile

risollevasi, memore, subdola,

trascorre la casa, dei figli a vendetta.
Tali, con grandi beni commisti funerei
presagi,
Calcante, leggendo 1’augurio,
predisse alla casa dei regi che a guerra
movevano.

I1 verbo aitel (v. 144) si trova alla prima persona singolare in Ubaldi 1909, ad loc. per
cui Romagnoli avrebbe seguito questa lezione riferendo la preghiera ad Artemide pre-
cedentemente invocata al v. 145 R. | versi presentano alcune aggiunte per rendere piu
chiaro il dettato del coro: «tu arrechi a benevolo termine» (v. 151 R) per completare la
richiesta al v. 144 R; «Apollo» (v. 152 R) per chiarire I’appellativo TTouwdva; «la Dea»
(v. 153 R) per richiamare ad Artemide; «divenga» (v. 159 R). Inoltre, si segnalano
alcune modifiche del testo greco: «novello» (v. 156 R) traduce £tépov; «ed immoli lo
sposo» (v. 159 R) anticipa la sorte di Agamennone (vv. 151-2, o0 deionvopa significa
‘che non teme il marito’); «che a guerra movevano» (v. 165 R) modifica an’ 6pviBwv
06imv del v. 157. Infine Romagnoli omette di tradurre ifqov (lett. ‘soccorritore’) come
apposizione per IMoudva.

vv. 160-6 = vv. 168-74 R

60 Ivi, 35, ad loc. si leggono i medesimi termini per tradurre poPepd marivoptog | oikovopog Sokia,
puvapov Mivig tekvorowvog, con lievi varianti.
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Ze0g, 6otig 0T’ €oTiv, €1 108" V- Giove! — e sia chi sia: se gode

@ Pilov KEKANUEV®, con tal nome essere chiamato,
TOUTO VIV TPOGEVVET®" con tal nome a lui mi volgo,
0UK £Y® TPOGEIKAGUL Ritrovar, per quanto ponderi

Tavt’ EmoTabUOUEVOC io non so che Giove solo

ANV A10g, €110 patav ano epovtidog dybog  a cui mi rivolga, se voglio dall’animo
PN Porely ETOp®G: discacciare il grave duolo.

Ai vv. 169-70 R «con tal nome» precisa t6d¢ ... Tovto (vv. 160 e 162) riprendendo il
suggerimento di Ubaldi: «se cosi (= se con questo nome) a lui & caro essere chia-
mato»®!, «Ritrovar» al v. 171 R modifica, pur mantenendone il senso, mpoceikdcon
(lett. ‘congetturare’). Aggiunta della relativa «a cui mi rivolga» e variazione di ypn
(lett. ‘bisogna’) e PBodelv udrav (lett. ‘vano’) amnod @povtidog dyboc con «voglio
dall’animo | discacciare il grave peso» omettendo 1’avverbio £tntopmg.

vv. 168-75 = vv. 175-81 R

ovd’ doTig Thpotdev NV péYoLC, Né chi prima era possente
Toppayo Opdoet Bpoov, chi rigoglio avea di bellica
000¢ Aé€etan piv v tracotanza, trova scampo;
8¢ 8’ Emert’ Ev, Tplo- e dispar chi a lui succede
KTfpog olyeTon TUYDV* sotto triplice sconfitta.
Ziva 8¢ T Tpo@povms Emvikia KAALmv Se canti epinici per Giove, del senno
TE0EETONL PPEVAV TO TV, batterai la via diritta.

L’espressione al v. 177 R 008¢ AéEegton piv v viene semplificata in «trova scampo,
mentre ai due versi successivi la traduzione sembra seguire I’interpretazione fornita da
Ubaldi: «E chi fu (venne) dopo < di lui > scompare (oiyetai) avendo trovato un supe-
riore»®2. Al v. 180 R I’indefinito Tic viene reso con una seconda persona singolare con
valore impersonale, mentre Tev&eton epevdv 10 v ¢ tradotto liberamente nonostante
il suggerimento di Ubaldi segnalato da Romagnoli sull’edizione critica («avra colto
tutto il senno»%3).

w. 176-83 =vv. 182-92 R

TOV QPOVEIV BpoTode 000- Esso gli uomini conduce
oavta, TOv Tabet pabog sopra vie di sapienza:
Bévta kuping Exev: esso fa che dal dolore

61 1vi, 36, ad loc.

62 Jvi, 38-39, ad loc. Cfr. MEDDA 2017, vol. 2, 124: «tpua-|tijpog: ‘colui che abbatte tre volte’. E un
hapax, che indica il contendente nella lotta che metteva 1’avversario schiena a terra per tre volte,
vincendo I’incontro».

63 UBALDI 1909, 39, ad loc.
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otalel 8’ &v 0’ dmve Tpod Kapdiog forze attinga esperienza.

LVNOITA U@V TOVOG: Kol Tap” &- E nel sonno il cruccio memore
Kovtog NADE GoPPOVEIV: delle colpe, entro nell’anime

dopdvav 8¢ mov xapig Pionog stilla; e pure a chi recalcitra

GEMULO GEUVOV IUEVOV. giunge ’ora di far senno,

di chinar la fronte ai demoni
che, seduti in sacri seggi®,
con la forza segnan leggi.

L’espressione @povelv 0ddoavta (VVv. 176-7) viene tradotta con una perifrasi che ri-
prende la metafora della strada del sapere (vv. 182-3 R), mentre Romagnoli rende la
massima del nabel naboc con «dal dolore forze attinga esperienza» seguendo proba-
bilmente Ubaldi, il quale spiega kvpimg &ewv con il senso di ‘aver effetto, valore’®.
Al v. 187 R «entro 1’anime» ¢ ripresa dall’interpretazione di Headlam (riportata in
Ubaldi) a proposito di mpo kapdiag come ‘davanti al cuore’ e, quindi, «“all’animo”,
“alla sede della coscienza”»%. Al v. 189 R, Romagnoli aggiunge 1’«ora di»®’ , mentre
al verso successivo 1’espressione «di chinar la fronte ai demoni» traduce doupdvov 6¢
mov xapig (v. 182), seguendo I’indicazione di Ubaldi su ydp1ig interpretata nel senso di
‘riverenza’, ‘timore’®. L’aggiunta al v. 192 R di «segnan le leggi» potrebbe derivare
da un’interpretazione di Fraccaroli che si legge in Ubaldi: «L’intonazione di tutto I’in-
sieme dimostra come il poeta non avesse per iscopo suo principale di celebrare la be-
nignita e la misericordia degli Dei, bensi la loro assoluta potenza nel governo del
mondo materiale e morale, per cui I’'uomo nulla ha da fare di meglio che adorare i loro
decreti»®,

188-9 = 197b-200 R

evt’ dmhoiq kevayyel Bapd- quando I’indugio
vovt’ Ayaukog Aedg, a far vela, che scemava
le provviste entro nei vasi,
aggravo la gente Achea

La traduzione riprende I’interpretazione riportata da Ubaldi «“per I’impedimento al
navigare [...] che vuotaivasi”[...] cioé che consuma le provvigioni contenute nei vasi
e negli otri, e che pero faceva sentir la fame per tutto 1’esercitox .

%4 Per la diversa interpretazione di cé\po come Cuyov vd. Fraenkel 1950, vol. 2, 108-11 sulla base dello
schol. M 183.

5 UsALDI 1909, 39, ad loc.

% |vi, 40, ad loc.

67 Cfr. ivi, 41, ad loc. integra la sua traduzione con ‘il tempo di’.

% |phid.

59 |pid.

0 |vi, 43-4, ad loc.
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wv. 201-2a =vwv. 212-3a R

pavtig EkhayEev TpoeEpwv Quando, a placar d’ Artemide
Aptepy, I’ira, il profeta [...]
La traduzione di mpogépmv Apteptv viene modificata e resa piu chiara, anche in rife-
rimento alle precedenti menzioni di Artemide.

v. 205 =wv. 219-21 R
dvaE 8 0 mpéoPug 108 eine VY- E il maggior dei due principi
allor con tali accenti
parlo:
Aggiunta di «con tali accenti» per tradurre pov@®v e modifica in un complemento di
specificazione plurale con aggiunta del numerale ‘due’ per il nominativo Gvaé.

w. 214-7 = vwv. 230b-3 R

TOVCAVELLOL Yap Buoiog — Oh, con furia
napBeviov 0° aipotog op- nelle virginee vene
Y& TEPOPY® 6¢° émibv- il rimedio si cerchi, onde si plachino
ueiv Ouic. €9 yap ein. i venti; e sia pel bene!

La variante nepiopywc (v. 216) ¢ riportata in Ubaldi ma non ¢ tradotta da Romagnoli
che sembra, pero, seguire I’interpretazione dell’editore per il senso complessivo del
brano nonostante alcune modifiche: «E necessario (0, sott. £oti) con furore (0pyd)
bramar [...] concitatamente (nep1dpywq) il sacrificio che acqueta i venti (Tovcavépov
fva.), il sangue virgineo»'*.

wv. 218-21 = vv. 234-7T R

€nmel 6 avaykag 6V Aémadvov Or poi che al fatal giogo si piego,
Qpevog Tvémv dvuocefii tpomaioy spirando nel pensiero

Gvayvov aviepov, toBev un esecrabile empio mutamento,
TO TOVTOTOALLOV PPOVETV LETEYV® apprese ogni ardimento.

Il v. &6v viene tradotto da Ubaldi con ‘subire’ da cui il ‘piegarsi’ nella versione di
Romagnoli’®. Al v. 237 R @poveiv petéyvo sono unificati in ‘apprendere’, anche se
Ubaldi traduce letteralmente con «cambio di parere (petéyvo) Si da pensare ogni au-
dacia»”,

wv. 235-8 = vv. 254b-8a R
[...] otOHaTOC TE KOAMTPD- e trattenessero

™ 1vi, 48, ad loc.
72 |vi, 49, ad loc. risulta segnato in rosso da Romagnoli.
3 |bid.
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POV PLANKJ KOTOOYETV la bocca bella con la forza, e il tacito
©06yyov dpaiov oikolg, vigore dei bavagli,
Big xolvdv 17 avaddm puéver che la sua voce si arresti
se ai tetti imprechi.

| versi sono tradotti liberamente ma mantenendo il senso dell’originale. I vv. 255-6
sono una ripresa palese della traduzione di Ubaldi «con la forza e col tacito (dvavdm)
vigor de’ bavagli»’.

VV. 242-7 = 262-70 R

TPEMOVGA 0 OC &V YpaPaic, TpoceEVVETELY [...] muta, bella
Béhovo’, émel mOALAKIG come viva pittura
TaTpOG KT AvdpdVaG EVTPOTELOVG e anela di parlar: ché gia la pura

guelyev, ayva 8’ dtadpmtoc 0ddd TaTpOg voce innalzo la vergine
@iAov TP1TOGTOVOOV EVTOTUOV TTaLL- per il padre diletto
dva eilog Etipa. nei virili concilii:
essa, gquando al banchetto
fortuna il terzo calice augurava,
il peana intonava.
Alv. 262 R, si aggiunge 1’aggettivo ‘muta’, mentre ntpémovca (lett. ‘spiccando’) viene
parafrasato con «bella come viva pittura» seguendo il suggerimento di Ubaldi™. I vv.
264b-70 R sono tradotti abbastanza liberamente, mantenendo il senso generale e anti-
cipando alcune espressioni per rendere la sintassi piu intellegibile al pubblico italiano:
ad esempio, il soggetto aravpwtoc (v. 245) viene anticipato, cosi come il verbo
guelyev reso con ‘innalzo la pura voce’, traducendo ayva avdd come complemento
oggetto.

vv. 250-1a = wv. 274-5a R
Aixo 8¢ toig puev mabov- Giustizia dopo i mali, offre a riparo

ow pofeiv Emppénet saggezza.

Resa libera della massima: toig mafodowv diventa ‘i mali’, mentre émppénet viene tra-
dotto con una metafora ‘offre a riparo’ perdendo il senso letterale del verbo™.

V.268 =Vv. 296 R
TG PNG; MEPEVYE TOVTOG £ AmioTiog. Fraintesi? Che dici? 1o non so crederti!

4 1vi, 53, ad loc.
S 1vi, 54-5, ad loc.: «spiccando (= bella) come nei dipinti, desiderosa di parlare».
6 |vi, 56, ad loc. si trova «offre I’ammaestramento.
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La prima domanda, pronunciata dal Coro a Clitemnestra, viene collocata successiva-
mente a «Fraintesi?» che traduce népegvye tovmog (lett. ‘mi sfugge la parola’), smem-
brando la frase in una successiva esclamazione che rende liberamente € dmotioc. Le
brevi domande seguite dall’esclamativa producono un effetto incalzante e si adattano
al dialogo scenico. Si noti anche che Ubaldi interpreta ndg ¢1ic come espressione di
diffidenza’ e il Coro nella versione di Romagnoli sembra reagire alle parole di Cli-
temnestra proprio in questo stato emotivo.

v.272=v.300R

Ti yap 10 ToToV; E0TL TOVOE GOl TEKUAP; Di tanto, dimmi, ¢’¢ prova sicura?

Semplificazione dell’intera espressione con aggiunta del colloquiale «dimmi».

v.274 =v.302 R
notepa & oveipov oot edmidf oéfeig;  L’hai visto in sogno, forse? E tu lo credi?

Semplificazione dell’espressione con scissione in due interrogative coordinate.

WV. 276-7 =vv. 304-5 R

Xo. A 1 6 €miavéy TIC SmTEPOC PATIC D Non ti pascesti d’una vana ciancia?
KA. moudog véag &g wapt Suopnom CLITENNESTRA Tu m’oltraggi! Non son
Qpévag. fanciulla sciocca!l

Romagnoli muta il significato di mavo (lett. ‘rigonfiare’) e utilizza un’espressione
dispregiativa ‘vana ciancia’ per éntepog patic’®, dando alla traduzione una sfumatura
di sospetto nei confronti di Clitemnestra e attribuendo al coro un atteggiamento di dif-
fidenza in questo scambio di battute, che potrebbe essere stato facilmente riprodotto
nello stesso spettacolo del 1914. D’altronde, la secca replica della regina, insieme alle
dichiarazioni rese da Romagnoli nella Prefazione alla traduzione pubblicata nel 1922,
confermano questa linea interpretativa’®.

vv. 281-3a = 309-11a R

“Hopoiotog, "IoMg Aaumpov EKTEPTOV GELOG Efesto, che lancio dall’Ida un rutilo
QPUKTOG O& PPLKTOV dedp” amt’ dyydpov mupdg  primo fulgore; ed una fiamma accese

Enepumev: I’altra fiamma

" 1vi, 59, ad loc.

78 Secondo le interpretazioni dei critici consultati da Romagnoli, &rtepog (lett. ‘senza ali’) indicherebbe
in questo passo ‘una voce non detta, uno strano presentimento’ (cfr. SIDGWICK 1905, vol. 2, 21;
UBALDI 1909, 61-2, ad loc.). In DENNISTON — PAGE 1960, 94 I’espressione ¢ cosi interpretata: «(1)
‘And for her his words has no wings’, i.€. they did not fly away, but above her mind, and she did what
she was told; or (2) ‘And her speech was wingless’, i.e. instead of becoming &nea ntepOgvta her words
did not issue from her, she made no reply».

7 Le particelle &A\" 7 al v. 276 denotano sorpresa e incredulita (DENNISTON 1950 [1934], 27). Cfr.
MEDDA 2017, vol. 2, 192: «Le battute del coriféo sono piu ricche di particelle connettive rispetto a
quelle di Clitemestra, che € infastidita e non ha particolare interesse a mantenere il contatto con i
Vecchi, che invece hanno bisogno di informazioni». Vd. anche IRELAND 1974, 516.
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Aggiunta di ‘primo’ al v. 310 R e traduzione di &nepunev con ‘accedere’, variando il
significato letterale del verbo ma non il senso dell’azione espressa, che indica il man-
dare il messaggio attraverso 1’accensione consecutiva dei fuochi.

vv. 287-93 = vv. 315h-23a R

ioy0g mopgLToD AOUTAS0G TPOG NdOVIY la furia
< > della lampada in corsa, allegra scaglia
7EVKN TO YPUGOPEYYEG DG TIG HA0G la vampa d’oro del Macisto ai vertici

oéhog mapayyeilaco Makiotov okoraic.  simile a un sole: né il Macisto indugia,

0 6 obt péAlmv ovd’ depacudveg bmve  né la sua parte di messaggio oblia,

VIKOUEVOG TAPTIKEV AyYELOV UEPOG, vinto dal sonno o smemorato. Ed oltre,
€K0G 6€ puKTOD P&G én” Evpimov podg alle fluenti dell’Euripo, giunge
Meooamiov OLa&l onpaivel LOAOV. il balenio del rogo; e del Messapio

giunge ai custodi

I vv. 315b-8a R corrispondenti ai vv. 287-9 sono tradotti nonostante la lacuna testuale
e si segnala come mpog ndovnv sia reso con I’aggettivo ‘allegra’, forse in base al ‘lie-
tamente’ attribuito alla locuzione nell’interpretazione di Ubaldi®®, mentre il verbo
nopoyyeilaco € tradotto con il presente indicativo di ‘scagliare” amplificando in que-
sto modo I’effetto visivo dell’azione. Al v. 320 R «smemorato» rende liberamente
appacpuovac e ai vv. 321 e 323 R il verbo ‘giunge’ ingloba onpaivel polov.

v. 298 = vv. 329b-30a R
fyelpev GAANV €kdoynv mopmod Tupog: un NUOVO pPasso suscita

del messaggio del fuoco.

La traduzione ¢ libera ma mantiene il senso complessivo dell’originale sostituendo
fiyelpev con «suscitare un passo» che evoca la descrizione della strada percorsa dal
messaggio sotto forma di flamma da Troia ad Argo.

v. 304 = vv. 335b-6a R
dtpuve Beopov un T yapilesbot T Topdc: si che non mancasse

la vampa

La corruttela al v. 304 e stata edita in diversi modi e Romagnoli qui segue la lezione
yotilesOar di Heath riportata in Ubaldi®®.

312-4 = 344b-6a R
T01010€ TOi ot AauTadNPOpmV VOLOL, Per me dunque arse

dAlog map” GAAOV dradoyaig TAnpovpevolr  tale corsa di fuochi: 'uno all’altro

80 UBALDI 1909, 65, ad loc.
81 Ivi, 67, ad loc. Per una rassegna delle diverse congetture vd. MEDDA 2017, vol. 2, 206-7.
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VIKQ 8”0 TPATOG KOl TEAELTATOC SPUUDV. trasmise il segno; e vinse il primo e I'ultimo.

La traduzione e abbastanza libera ma mantiene il senso dei versi originali. Si segnala
I’aggiunta di «arse» al v. 344 R e lo spostamento di dpapdv al v. 345 R per specificare
Aopmadneopwv in «tale corsa di fuochi» che diventa soggetto.

vv. 317-9 = 349-51 R

0eoic pev avdig, @ yovol, TPocevEOpOL: I Numi, oh donna, poi ringraziero:
AOYoVG 6 dxodcot TovedE KaTobavudoal ma per disteso udire la novella
dmvekdg B o’ v DG Aéyolg TaA. vorrei, stupirne ancora: oh parla, parlal

Romagnoli modifica lievemente alcune parole (zpocev&opon e T006de Adyoug diven-
tano rispettivamente «ringraziero» e «la novella») e aggiunge 1’esortazione finale «oh
parla, parlal».

vv. 322-3 = 354b-6a R
6Eoc T Bhepd T £yyoc TaNT@ KVTEL ché se nel vaso istesso

dyootatodvt av, oV eilm, Tpocevvémolg  1’olio mischi e ’aceto, i vedrai
nimicamente scindersi.

I1 verbo mpocevvémolg viene reso con ‘vedere’.

vv. 326-8a = 359-61 R

ol HEV Yap AUl COUUCTY TENTOKOTEG Questi, prostrati su le morte membra
avopdV KaotyVHTOV T€ Kad T eutaipiov degli sposi e i fratelli, ed i vegliardi
TOAOES YEPOVT®V T sui figli ch’essi han generato

Romagnoli accetta nella traduzione la variante gutdipotl maidwv yepovteg proposta
da Weil seguendo il parallelo con I’immagine in Hdt. 1, 8782 e, piu in generale, con il
topos dei genitori che piangono la morte prematura dei propri figli®.

v. 331 =vv. 365b-4a R

[...] Tpog dpicTtoroty OV Exel TOMG [...] ovunque
offra pastura la citta.

Traduzione libera del verso originale.

v. 337 =v. 371-2aR
APOAOKTOV EDOTGOVOL TAGAY EDEPOVV. senza piu scolte, sino alla nuova alba

dormiranno felici.

Traduzione libera mantenendo il senso del verso originale.

82 Cfr. UBALDI 1909, 72, ad loc.
83 DENNISTON — PAGE 1960, 99. Sull’accettazione della locuzione cosi come tramandata vd. MEDDA
2017, vol. 2, 216.
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wv. 345-7 = vv. 381-4

Beoic &° dvapumidkntog €l LOAOL 6TPUTOC, e pur se immuni dalle offese ai Numi
£ypnyopog To T TdV OAOAOTOV giungan le schiere, incombera sovra esse
yévorr’ @v, €i mpoomaia Ut TOXOL KOKA. dei defunti I’Erinni — ove sciagura

pria non li colga.

Al vv. 382-3 R I’espressione £yprnyopoc 1o mijua tdv dAwAiotwv € resa abbastanza li-
beramente, ma mantiene il senso delle parole di Clitemnestra. Si cita inoltre 1’Erinni
che sostituisce mijpo.

v. 352 =v. 388 R
£ym &’ AKOVGOG TLGTA GOV TEKUTPLO, le certe prove che tu m’offri udite

Romagnoli aggiunge «che tu m’offri» per cov.

vv. 360-2 = vv. 397b-400a R

péya dovAeiog [...] del misero

YOYYOUOV 8TNG TOVOADTO: destino che schiavi li stringe!

Al To1 E€viov péyav aidoDpan A Giove io mi prostro, che gli ospiti
protegge

| versi sono tradotti abbastanza liberamente ma rendono intellegibile il significato del
testo greco. Si omette di tradurre péyov e si intensifica aidoduat con ‘prostrarsi’.

vv. 367-9a = 405-8a R

A10¢ Tharyav Exovoty imely, Come Giove colpisca
mhpeoTv ToOTO 7 €€ vedoar posson dire: visibili
gnpaev g Ekpavev: son le vestigia: essi il destino s’ebbero

ch’egli prescrisse.

Awog mhayav € reso da Romagnoli con una proposizione modale al v. 405 R, mentre il
v. 368 sembra essere stato tradotto a partire dal suggerimento di Ubaldi: «andar sulle
vestigia di uno: investigare»8. Il plurale per &npatev & in realta ripreso dalla correzione
proposta da Hermann &npa&av e riportata sia in Sidgwick che in Ubaldi®.

wv. 369b-72 = 408b-11 R

00K £Qa TIC Dice alcun che i Superi
Beovg Ppotdv dElodobot péley non curano degli uomini
6o01¢ abikTwv yapig la sorte, chi calpesti le intangibili

84 UBALDI 1909, 80, ad loc.
85 Cfr. SIpcwick 1905, vol. 1, v. 369; UBALDI 1909, 80, ad loc.
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moToid’ 0 6° 00K gvoePnc:

cose sacre, ben empio é chi cio reputa!

Varie aggiunte alla traduzione: ‘la sorte’; ‘sacre’; ‘¢ chi cio reputa’.

vv. 373-84 = 412-21 R

mépavtol d” £yydvolg

T aroluntov dpn T

nvedvimVv peilov 1) dukaimg,

PAEOVTOV SOUATOV VITEPPEL

VIEP TO PEATIOTOV. E0T® O Amn-
uovtov, Mot ATopKElV

&0 Tpomidwv AoyOvTL.

o0 yap Eotiv EmaAdig

mAovTov TPog Kopov avdpi

Aakticovtt péyav Aikog

Bopov gig dpdvelav.

Nei discendenti vedilo

di quanti, oltre Giustizia,

superbamente, a Marte il diritto affidano,
si che lor casa prospera

oltremisura: e pur misura e ottima.

Beni scevri d’ambascia

chi ha senno elegga. A chi superbo calcitra
per abbattere il grande

altare di giustizia, la ricchezza

non offrira salvezza.

L’intero brano ¢ tradotto liberamente, soprattutto rispetto alla corruttela del v. 373. Si
segnala inoltre 1’aggiunta «per abbattere» al v. 419 R che specifica I’azione espressa

dal participio Aaxrticavtt (v. 420).

vv. 385-98 = vv. 422-35a R

Buiton & & téAovo Iedm,

npofovAiov maig dpeptoc AToc

@icog O¢ milv patalov: ovk Ekpoeon,

wpEmeL O0€, PAC aivolaunés, oivog

KaKOD 0& yoAKod TpdTOV

Tpifw t€ Koi TPooPoAaig

LLEAQUTTOY TG TTEAEL

dwcanmbeig, Emel

SLDKEL Ol TOTOVOV SpViv,

moOLeL TpOOTPLULLY OEiG pepToV:

Mty & dkovel PHEV oUTIC BedV,
OV & émioTpopov TdV

oOT adKov kabopel.

Ma lui sospinge misera

fiducia, insopportabile

della sciagura consigliera e figlia.

Né scampo v’ha: la colpa brilla, rutila
orrida luce; simile

a vile rame, se la sfreghi o mescoli,
negra al saggio ti pare; come pargolo
segue un errante aligero;

sciagure immedicabili

attira su la sua citta; se supplica,
nessuno ode dei Superi

quest’uomo: anzi chi viola

le leggi di Giustizia,

ne purgano la terra.

Il brano ¢ tradotto tenendo ben presente il commento dell’edizione Ubaldi e alcune
varianti presenti in questa e nell’edizione Sidgwick (cfr. v. 394, mpdotpiup’ doeptov
évbeic). Ai vv. 422-4 R si possono riconoscere alcuni richiami alla traduzione di Ubaldi
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che rende Bidton con ‘spingere a forza’ e I1e0d, | Tpofoviov moig dpeptog Atog con
il costrutto ‘misera persuasione, insopportabile, figlia consigliera della sciagura’®®.
Anche i versi successivi si basano sulla ricostruzione di Ubaldi®’, anche se si pu ipo-
tizzare una semplificazione dei versi: al v. 425 accorpamento di éxog 6& mdv pdratov:
ovk €kpoeOn in «Né scampo v’hay; resa di tpif® ¢ kai TpocPolaic con un’ipotetica
impersonale alla seconda persona singolare; omissione di éxnei per introdurre piu libe-
ramente la comparativa sottintesa «come pargolo [...]», correlata alla precedente «si-
mile a vile rame [...]» secondo I’interpretazione di Ubaldi®; xaBoipei viene amplifi-
cato «ne [scil. “chi viola le leggi di Giustizia”] purgano [scil. i Superi] la terra», forse

per richiamare alla distruzione di Troia a causa di Paride.

wv. 402-8a = 437b-43 R

[...] xhomaiot yovoukdc. [...]ildi

Mrodoo 8 dotoicty AomicTopdc che la donna rapi.

KAOVOLG AoYoVG TE Kol Lasciando ai cittadini suoi per retaggio il

vavBdrag 8 0mAioovg, turbine

dyovca 1 avtipepvov TAim pBopdv, degli scudi, e dell’aste, e dei navigli

Bepaxet pipeoa o1 I’impeto,
TOAGY dTAnTa TAGGO. recando per sua dote ad Ilio lo sterminio,

audace oltre ogni audacia,

Elena a franco passo le porte valico.
Il soggetto Elena, specificato da piuea, viene esplicitato da Romagnoli al v. 443 R,
che aggiunge ’espressione «per retaggio» a specificare il verbo ‘lasciare’ (Mmodoay).
Si notano alcune scelte di vocaboli alternative al significato proprio del greco ma che
si mantengono nel campo semantico della guerra: kKAdvoug («turbine») e omAicpovg
(«impeto», da intendersi ‘degli armamenti’).

VwV. 412-3 = w. 441-4 R
nhpeott Torydg dripovg dAoidopog Vedi, vedi, il silenzio

G0107T0G APNUEVEVT 10TV senza onor, senza oltraggio,
di chi siede in disparte,
nella doglia acutissima.
Romagnoli segue la lezione di Ubaldi («é\oidopovg dAyiot »%9) per tradurre la lacuna

e ripete ‘vedi’ a inizio del v. 441 R per rendere ndpeott ideiv, quasi a dare un senso di
urgenza alla visione profetica.

8 |vi, 83, ad loc. (segnato in rosso da Romagnoli).

87 Ivi 83-5, ad loc.

8 Cfr. ivi, 85, ad loc.

8 Ivi, 88, ad loc. SIbGwick 1905, vol. 1, v. 412 riporta la variante ¢Aoidopduc.
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v.418 =v.455R

oupdtov 8° v dymviaig [...] dove occhi non brillano.

Traduzione libera ma mantenendo il senso del greco.

v.420-1a =457 R
OVEPOPAVTOL BE TEVONUOVES E a far piu grave il lutto, surgon nei sogni

mhpelot 06Eat immagini

Intensificazione di mevbruoveg con «E a far piu grave il lutto» per rimarcare la dispe-
razione per la fuga di Elena.

V. 428-32 = vwv. 463-71 R
148’ éoTi Kol TdVY vmepPatdTepar Ed altri puoi vederne anche pit miserevoli:

o mav &° ae’ "EAlavoc alog cuvopuévolg  ché quanti dalla terra d’Ellade a schiera

TéV- mossero,
Og10 TAnoKApdLog nelle lor case librasi
doUW’v £kdoToL TPEMEL. sovrana la tristizia,
TOAYL YoDV Oryydver Tpog fmap: e sopra i cuori aggravasi.

Al v. 463 R si aggiunge «puoi ben vederne» seguito dalla traduzione «anche piu mise-
revoli» che connota 1’avverbio greco OmepPatdtepa in senso negativo. Al v. 465 R
«nelle lor case» si basa sulla lezione d6pwv éxdotov riportata da Ubaldi e Sidgwick.
Ai vv. 465-6 R mpémer viene amplificato con «librasi sovrana» e ‘la tristizia’ € resa
soggetto anche del v. 467 R, laddove il greco ha moALd (432).

v.437=v.475R
0 ypvooapolpoc 6’ Apng coudtov Ed Ares che con morti i vivi permuta

Specificazione del termine tecnico ypvcapoBog per chiarificare come Ares permuti
uomini vivi in cadaveri®.

wv. 450-5 = vv. 484h-9 R

[...] @Bovepdv 8" vr” &ikyog Ep- e cruccio e biasimo
meL Tpodikoig Atpeidaug. contro gli Atridi vindici
o1 6" avtod mepl TeTY0g va serpendo nel popolo,
Onkog Taddog yag E intorno ai muri vinti, hanno altri fulgidi
eVLOPPOL KATEXOVOLY, EX- eroi la tomba, nell’lliaca terra

Opa 8™ Exovrag Ekpuyev. e il suol nemico i vincitori serra.

% Cft. a questo proposito anche I’interpretazione di UBALDI 1909, 91-2, ad loc.: «Ares ci & presentato
in atto di ricambiare uomini viventi con polvere e cenere (cfr. piu sotto vv. 441-4), come il banchiere
o il cambiavalute che invece di oro rimette altro metallo meno nobile».
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Resa di pBovepdv dhyog con due sostantivi ‘cruccio’ e ‘biasimo’ e aggiunte di diversi
termini ed espressioni non presenti nel testo greco: «nel popolo», «vinti», «eroi», «i

vincitori».

VV. 456-74 = vv. 490-504 R

Bapeia 6 dotdV At DV KOTW,
dnpokpavtov 8° apdg tivel ypéog:
pével &° dxovoal Ti Lov
HEPUYLVOL VOKTNPEPES:
TAV TOAVKTOV@V YOp 0VK
doxomot Oeol, keAoi-

vai & Epwoeg ypovo

TUYNPOV dVT Gvey diKog
moAMvTLyel Tpa Plov

T0elc’ duavpdv, év & ai-
6701G TEAEBOVTOG OVTIG GA-

K6 10 6 VmepkOTmG KAVEWV

v Bapd: Pérretan yap oi-
Ko1g At00ev Kepavvoc.
Kkpivw & debovov OABov:
pnt’ €inv Trolmdpong,
Uit 0OV odTOC BAOVS VI’ HA-

Ao Bilov katidotpt.

Se compagno ha rancor, grave ¢ del popolo

la voce: e chi n’¢ fatto segno, ben paga il
debito.

Onde or, cinta di tenebre,

del pensier mio I’ambascia

attende nuovi orror: ché non isfuggono

allo sguardo dei Numi quei che intridono

le man’ troppo nel sangue. E quanti ascesero

senza giustizia, poi che gli anni volgono,

le negre Erinni annientano con 1’impeto

di sorte avversa. Nulla pud chi vegeta

nel buio: e troppo celebre

essere, & grave: il folgore

di Giove ognor minaccia. Oh, lunge vivere

di invidia! Espugnar rocche io non vorrei,

né, perso, viver servo i giorni miei.

La traduzione ¢ abbastanza libera anche se aderente al senso del testo greco.

vv. 475-87 = vv. 505-17 R
TopodG & VI gvOYYELOV
oAV kel Bod
Ba&ic €1 0” étnTopog,
Tic 010V, 1} Tt 016V €oTwv §j WyoOoc,
Tic Ode ToUSVOC | PPEV®V KEKOUUEVOG,
OAOYOG TOPAYYELLOCTY
véolg Tupmbévta kapdioy Emelt’
GAAoyd AOYOL KOUETY;

YOVOUKOG iy TpEmEL

%1 Ivi, 98, ad loc riporta la lezione oti mn yH0oc.

A Odi! Per la citta spandesi rapido

il grido per il fausto

messaggio. E chi puo dir s’esso ¢ veridico,
se un inganno é dei Superi?

B Chi tanto bambinesco €, chi di cérebro
tanto sconvolto, che s’accenda al nunzio
d’una fiamma, e s’abbatta poi, se suonano
diversamente le parole?

C A femmina
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PO 10D PavEVTOG Xapty Euvavécal: bene s’addice il giubilo

TOovog dyov 6 BfjAvg Opog EmvépeTal prima che veda: I’indole
ToOTOPOC: GAAL TOYOHOPOV femminile é ben credula.
yovatkoynputov 6A VTOL KAEOG. D Veloce sorge; e muta pur veloce

fama cui sparse una femminea veste.

La suddivisione delle battute in quattro coereuti si basa sull’edizione Ubaldi®. Al v.
505 R si registra I’aggiunta dell’imperativo ‘odi’ per richiamare alla precedente dida-
scalia e, presumibilmente, alla messinscena stessa, mentre viene omesso mup oG, ripreso
perd con eAoyog mapayyéipoocty véolg e tradotto ai vv. 510-511 R in «nunzio d’una
flammay. Al v. 511 R il verbo ‘suonano’ sostituisce dAlayd, mentre yovoukodg oy pd
npénel € ridotto in «A femmina bene s’addice» (v. 513 R) e 6Alvtan € modificato in
‘muta’ (v. 516 R).

vv. 499-502 = vv. 531-4 R
KA. tov dvtiov 8¢ t0i06d” anootépyw Adyov:  [...] —altra notizia udir non voglio.

€0 yap TpOG €D POVEISL TPOGOHNKY TELOL. Fausta conferma aggiungasi ai segnacoli
Xo. o115 166 dAAmG T1id” émedyetan oA,  fausti: chi ad Argo fa diverso augurio,
a0TOG PPEVAV KAPTOTTO THV AUapTiOV. del suo malo pensier colga mal frutto

I vv. 489-500 vengono attribuiti a Clitemnestra dai manoscritti, ma Romagnoli segue
il testo di Scaliger, riportato in Ubaldi e Sidgwick, assegnando le battute al coreuta
A%, Al v. 531 R il verbo dmootépym Vviene mutato in «udir non voglio» attenuando
I’intensita dell’espressione («il discorso contrario a questo aborro»®*). Al verso suc-
cessivo si nota ‘conferma aggiungasi’ per rendere tpoctnkn mtélot, mentre al v. 534 R
si aggiunge ‘malo’ in riferimento a ‘pensier’ (@pevdv) costituendo un gioco di parole,
che modifica il testo greco, con «malo frutto». Infine éier al v. 501 viene specificato
in «ad Argo» e ’anafora ‘fausta, fausti’ (vv. 532-3 R) riprende il greco &b ... &b (V.
500).

I vv. 503-37 (=535-74 R) pronunciati dall’Araldo sono pressoché fedeli al testo origi-
nale con alcune aggiunte, modifiche e omissioni che, di fatto, non risultano significa-
tive per 1’analisi complessiva. Si segnala solo al v. 542 la sostituzione di tfjcde con
gunc, annotato in margine all’edizione Ubaldi®®, e I’omissione del v. 527 (Bopoi &’
duotot kai Bedv 1dpdpata, | [...] EEamdArvtar), soppresso da alcuni editori e discusso

92 1bid. MULLER 1834, coll. 1979-82 per primo avrebbe proposto la divisione dei versi in tre coreuti,
mentre HERMANN 1836, 293-4 sulla base del numero di asindeti opta per la distribuzione in quattro
voci. Di seguito gli editori ottocenteschi avrebbero avanzato diverse sostituzioni, assumendo la pre-
senza dell’asindeto come necessaria indicazione per il cambio di interlocutore (vd. WILAMOWITZ
1895, vol. 2, 14). Sulla legittimita della divisione tra piu coreuti cfr. ScOTT 1984; MEDDA 2017, vol.
2, 290-1.

93 Cfr. MEDDA 2017, vol. 1, 175-85 sull’effettiva presenza di Clitemnestra in scena.

% Trad. it. di Raffaele Cantarella.

% UBALDI 1909, 106.
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in Ubaldi come sospetto per la sua somiglianza con Pers., v. 811 e perché non consono
al concetto di religiosita espresso precedentemente dall’Araldo®. Le battute del Coro
nel successivo dialogo con 1’ Araldo (vv. 538-50 = vv. 575-87 R) sono suddivise tra il
coreuta A per i vv. 575, 577 e B per i restanti.

vv. 551-3a = vv. 588-90 R

v yop ménpaktat. todTd & &v modd ¥poéve  Si che tutto or ci arride. In lungo correre

O pEV TIg v AéEetev evmeTdg ExELy, di tempo, volgon or felici, ed ora

0 8 adTE KATIHOUPO. biasimevoli eventi. E chi nol sa?
Al v. 588 R la traduzione di €0 y&p ménpakton viene resa con un’espressione dal signi-
ficato simile anche se non letterale («Si che tutto or ci arride»). La proposizione suc-

cessiva (vv. 551b-3a) viene suddivisa in due frasi distinte e la seconda muta I’afferma-
zione Tig av Aé€etev in una domanda retorica con il verbo ‘sapere’ al posto di “dire’.

wv. 556b-7 = vv. 595b-6a R
T 0" 0oV senza un’ora mai
GTEVOVTEG, OV AQYOVTEG TLOTOG LEPOC; di riposo gementi.

Al v. 557 Ubaldi segnala tra cruces ov Aaydvteg e riporta uno scolio al verso di cui
Romagnoli sottolinea in rosso le parole «ristretti [...] e mal distesi [...] passaggi [Scil.
sul bordo delle navi]»*". Ubaldi, inoltre, commenta cosi il passo: «*“che cosa non sof-
frendo (con quanti dolori, fatiche), quando si possa (per poter) ottenere un po’ di con-
forto (g0 Aayovieg) per qualche ora?” Cioé la soddisfazione, il riposo di qualche ora
era pagato ben caro»®,

wV. 560-2 = vv. 599-602a R

€€ 00pavoD ¢ KATO YNNG AEUOVIOL e le brine del cielo e le terrestri
dpodoot kateydxalov, Eunedov aivoc, c’irroravano sui parati, e facean guaste
€oOnuartwov 10évtec EvOnpov tpiyo. le vesti, e madidi orridi i capelli,

come di fiere.

Al v. 600 R, «sui prati» rende 1’aggettivo Aeqpumdvion concordato con dpdoot, mentre
I’espressione «e facean guaste le vesti» viene tradotta considerando la diversa punteg-
giatura riportata da Ubaldi che pone la virgola dopo écbnudrtov, interpretando cosi
gunedov oivog come «costante danno delle vesti» che Romagnoli parafrasa in «facean
guaste le vesti»*®. La punteggiatura di questo passo, inoltre, isola t10évtec &vonpov

% Ivi, 104-5, ad loc. Sulla questione cfr. anche MEDDA 2017, vol. 2, 313-4.
97 UBALDI 1909, 109, ad loc.

% Ibid.

% Ivi, 110, ad loc.
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tpixa che non viene, dunque, interpretato come intendono Denniston — Page in riferi-

mento a &venpov «‘wild animal-life in it’, verminous»'%, ma nel senso di ‘arruffato’,

‘ispido’ correlato a Tpiyo interpretato come ‘capelli’?®L,

wv. 568-75 = vv. 609-17
Topoiyeta 8¢, Toiot pev ebvnkdoty Ignoto al cuore dei defunti & il cruccio

70 pmot’ o0Ig UNd” dvosTivor HéLeLy, di non risorger piu. Che giova il computo

Nuiv 8¢ toig Aowmoicw Apysimv otpotod [573] far dei caduti? Della sorte avversa

VIKQ TO KEPSOG, Thue 8° ovk dvtippénet. [574] perché si lagnera chi vive? lo voglio

i Tovg avorwBévtag év ynoem Aéyety, [570] dare alle ambasce un lungo addio. Per
Tov {Dvta &’ ahyelv xpn toyng molykdtov; [571] quanti

Kol ToAAG yaipey Evpeopais kotaéid, [572] sopravvivemmo delle schiere argive,
¢ Koumdool IO ikOg NAToL (deL superiore ¢ il guadagno; ed al confronto

non regge il danno. Onde ora, in faccia
al sole,
vanto meniamo a buon diritto noi

La traduzione segue la disposizione dei versi tramandata dai manoscritti, e non la cor-
rezione che trasporta i vv. 570-2 dopo il v. 57492, Al v. 609 R si rende napoiyeton 8¢
con un’espressione libera «Ignoto al cuore», mentre al v. 612 R katalu® (lett. ‘ritengo
degno’) viene tradotto con il piu diretto ‘voglio’. «Per quanti sopravvivemmo» al v.
614 R traduce il participio toig Aowoictv congiunto con muiv e al verso successivo
«superiore € il guadagno» sta per vikd to képdog. Ai w. 616b-7 R I’espressione t®d’
nAiov edet risulta amplificata.

vv. 581b-2a = vv. 623b-4a R
Ko yapig TuncETAL grazie offrano a Giove

A10¢ 168’ gxkmpdaca. che ci die la vittoria.
La traduzione é libera ma esplicita il senso del testo greco. Da notare che il soggetto

sarebbe ‘la grazia di Zeus’ e che il verbo tiunoetau viene reso alla terza persona attiva.
Infine 168" éknpaaca viene specificato nell’espressione «ci di¢ la vittoriay.

V. 583 =Vv.625R

VIKOUEVOG AOYOIG1Y OVK dvaivopat, Le tue parole m’han convinto, sappilo:

I verbi vikopevog e dvaivopor convergono in ‘convincere’ che ha per soggetto «le tue
parole» (Adyoiow) e si aggiunge «sappilo» per rivolgersi direttamente all’ Araldo.

100 DENNISTON — PAGE 1960, 123.
101 ygaLDI 1909, 110, ad loc.
102 Cfr. DENNISTON — PAGE 1960, 124; MEDDA 2017, vol. 2, 336-8.
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v.587b =v.529b R
oLV 8¢ mhovtilety Eué. E insieme io gioiro.

Il v. mhovtilm viene reso con ‘gioire’ seguendo I’interpretazione proposta in Ubaldi®,

vv. 590b-3 = vv. 534-7a R

“ppuktopdV o1d  [...] “Credi presa Troia? Credi

neloBeicn Tpoiav viv memopdiicOon dokeic;  a segnali di fuoco? E ben da femmina

",

1 Képta TPOC yuovarkdg aipecOat kéap.” esaltarsi cosi!” Si, che a udirlo,

AOYOLG TO10VTOIG TAOYKTOG 006 patvouny:  mentecatta io sembrava.

| versi tradotti esprimono una certa vivacita sia per il susseguirsi di due interrogative
al vv. 534-5a R che rendono, semplificandola, la domanda ai vv. 590b-1, sia per
I’esclamazione, resa pit diretta rispetto al testo greco (v. 592), «E ben da femmina
esaltarsi cosil». Infine, Aoyoig totovtolg viene reso liberamente con una proposizione
(«Si, che a udirlo») che si amalgama con il tono sprezzante di Clitemnestral®* che fin
dal suo ingresso esordisce con un ironico aveldivéa (v. 587)1%.

wv. 601b-4a = 652-4 R

i yop Salvo, per opra degli Dei, dal campo
yovarki ToOTov eéyyog 1610V dpakeiv, veder lo sposo entro le patrie mura:
amo otpoteiog Gvopa cdcavTog BeoD per una sposa c¢’¢ piu dolce giorno?

ToAaG dvoiar,
| versi sono resi con due proposizioni coordinate e invertite rispetto alla disposizione
del testo greco; si notano, inoltre, due modifiche per @éyyoc reso per metonimia con

‘giorno’ e wolag avoi&on (lett. “aprire le porte’) che si traduce con «entro le patrie
mura».

wv. 611-2 = 658-60
008" 01da TépyIv 003’ Emiyoyov QaTV Immersa mi sarei prima in un bagno
AL ov TPOg AvOPOC LaALoV T yarkod Pagpdg. d’ardente bronzo, che gustar piacere
d’un altro uomo, ed averne scorno e bia-
simo.

L’espressione greca pdAlov i xaikod Bopact® & oscura e Romagnoli la segnala
sull’edizione Sidgwick con il termine «proverbiale» (ad loc.), aggiungendo su un

103 UsALDI 1909, 114, ad loc.

104 Cfr. MEDDA 2017, vol. 2, 346.

105 Ivi, 345: «[...] I’attacco del discorso evidenzia I’individualita della sua reazione, che poi ella comu-
nica agli altri cittadini. Lei ¢ stata la prima a comprendere come stavano veramente le cose, e la sua
reazione era quella giusta, il che dimostra la sua superiorita intellettuale sul Coro».

108 Cfr. UBALDI 1909, 118, ad loc.; DENNISTON — PAGE 1960, 126; MEDDA 2017, vol. 2, 356-8.
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pezzo di carta incollato alla corrispondente pagina i seguenti appunti: «Bagn - bagno
freddo in cui si tempra il ferro | - per la tempra».

I vv. 613-4 sono attribuiti al coreuta A anche se i codici li indicano come battute del
Kfipv&, mentre altri editori li riferiscono a Clitemnestra. Ubaldi propende per questa
seconda ipotesi ma a margine del commento si trova annotato da Romagnoli un punto
interrogativo®?’.

VWV. 617-9 = vwv. 665-7 R
oV & &g, kfpvE, Mevélewv 6 mevBopat, Or dimmi, araldo: Menelao, diletto

£1 VOOTIHOG T€ Kol 0E6MOUEVOG TTOAY signor di questa terra, & ritornato?
fikel 6LV Vuiv, THode yig ilov KpaTog. E sano e salvo? Lo vedrem fra noi?

Anche questi versi sono resi in maniera paratattica e con domande dirette (per cui cade
nevBopo) suddividendo le varie richieste del coro.

VV. 626-7 = w. 674-5R
motepov avoydeig T Eupavac T &€ Thiov, Salpo solo da Troia? O insiem vi colse

1} xelua, Kowov dybog, fipnace otpatod; la burrasca, e da voi lui separo?

| versi rispettano il testo greco anche se, come nei precedenti, sono resi attraverso una
serie di interrogative che rendono il discorso piu vivace e diretto. Si registra kowov
dyOoc semplificato con ‘insieme’.

vv. 641-3 =690-3 R

TOALOVG 0& TOAAGDY E€aryioBévTag dOUmV e Marte
Gvopog SImAf paotiyl, v Apng QAel, da molte case spinge a branchi gli uomini
Sihoyyov dmyv, powiav Euvvopida: al sacrificio, con la doppia sferza —

sanguinea coppia e duplice sciagura —

La traduzione rende all’attivo i verbi € pone come soggetto «Marte», omettendo e sem-
plificando alcune espressioni per rendere piu diretto il discorso.

VwV. 676-7a = vv. 730-1a R
€18’ odv 11 dKTig NAiov viv ioTopel Che se raggio del sol lo scuopre, se

Kol (@vra koi BAémova, gli occhi ha dischiusi ancor,

La resa del v. 677 ¢ abbastanza libera ma mantiene il senso dell’espressione greca.
VVv. 681-93 = vv. 735-48 R
1ig mot” dVopaley M3’ Chi mai scelse il nome d’Elena,
£€¢ 1O Tav ETNTOUOG, nome nunzio di sciagura —

107 Cfr. UBALDI 1909, 118, ad loc.
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un Tig 6vtv’ oy OpdLEV Tpovoi-
o161 70D TEMPOUEVOD
YADGGAV €V TOYQ VEL®V,
Tav dopiyauppov aueiver-
k] 0" ‘EAévav; énel mpendvimg
ENévag, EAavOpog, EE-
TTOMG, €K TV afpoTipmv
TPOKOAVUUATOV ETAEVGEY

Ze@hOpov yiyavtog adpa,

fu tal, certo — ora visibile
prova n’hai — che la ventura
preveggendo, il dir fatidico

spinse verso verita —

per la donna a cui furon le mischie

corteo nuziale,
far pronube ’aste — per Elena,
che strusse navigli, che strusse

guerrieri, che strusse citta?

Dai velarf preziosi —
sovra il mar gigante Zefiro
la spingeva — navigo

La traduzione del passo risulta abbastanza convergente con il testo greco, ma si notano
alcune modifiche e aggiunte. Al v. 736 R 1’aggiunta della locuzione «nome nunzio di
sciagura» permette a Romagnoli di richiamare al gioco fonico dei vv. 687-9 reso in
italiano con I’anafora ‘strusse’. I vv. 735-9 R riportano una traduzione abbastanza li-
bera, ma mantengono il senso dell’originale. Al v. 741 «per la donna» sostituisce
‘EAévav (v. 687) gia nominata in apertura e di seguito 1’espressione «a cui furon le
mischie | corteo nuziale, | fir pronube 1’aste» amplifica il greco tav dopiyoufpov
apewew). La traduzione rende con una proposizione il dativo di mezzo ZepbHpov
yiyavtog abpa (V. 692).

vv. 699-708 = vv. 754-84
Thio 8¢ kfidog Op- Né fu vana quella furia,
Oovopov tehescippov ma converse in atri affanni
Mijvic ilacev, Tpamélog dti- I’obbrobrioso parentaggio:
LOGLY DVOTEPD YPOVD e col volgere degli anni
kai Euveotiov Alog della mensa violata
TPUCGOUEVO, TO VOUQOTL- la vendetta esercito,
pov uéAog EkpaTmg Tiovtag, e la vendetta di Giove su quanti
vpévatov, 0g Tot Enép- il canto di nozze
penev youPpoiotwv deidew. con voce palese lodarono,
lodar I’imeneo, che dei generi

sovresse le bocche volo.

La traduzione del brano é piuttosto libera.
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wV. 714-6 = vv. 789-92 R

T maumpdon ToAHOpnvov onde i lutti, onde la rocca
ai®dV’ apel ToATay T cadde eversa, e lagrimevole,
néLeov oip’ avatAdco. fra grondar di molto sangue

cittadin volge ’eta.

108

La corruttela™ spinge Romagnoli alla scelta di una traduzione libera per questo passo.

wv. 725-6 = 801b-2 R
QUdPOTOG TOTL XEIPA GO~ e scondinzola

VOV T€ YOOTPOG AVAYKOLS. alla mano che il cibo gli offeri.

Anche in questo caso, Romagnoli si serve di una traduzione abbastanza libera ma ade-
rente all’originale.

wV. 790-4 = vv. 862-7T R

@ SVOTPAYODVTL O EMIGTEVAYELV A pianger con chi s’addolora

Tag TIG £TOTHOG: STjypa 8¢ AVTNG ¢ pronto ognun d’essi; né addenta
ovd&v 8¢ Nmap TPootKvelTaL. il morso del duolo i lor visceri;
Kol Euyyaipovoty opotompeneig ¢ a quanti s’allegrano

ayélaota Tpocmna Pralduevol sé mostrano allegri, sforzando

i volti, ove riso non brilla

L’immagine del morso del dolore che non arriva (mpocikveitar) al cuore viene modi-
ficata introducendo il verbo ‘addentare’ a correlazione semantica con il soggetto e la
locuzione «i lor visceri», che rende fimap. I versi successivi, mantengono il senso del
testo originale ampliandone alcune espressioni come gli aggettivi opolonpeneic e
ayélacta, resi con due proposizioni.

VV. 796-8 = vv. 869-71 R

0UK €Tl AaBETV SUUOTO POTOG non vale a illuderlo il viso
T dokoDvT’ €bEPovog €k dravoiag di chi lo blandisce con ilare aspetto,
VOOPET caively PIMOTNTL. con tiepido affetto.

I versi sono tradotti mantenendo il senso dell’originale in particolare il v. 796 = v. 869
R e si registra come vdopel prom (I’ «affetto annacquato»®®) diventi ‘tiepido’ cor-
rispondendo a una locuzione comune all’italiano.

vv. 799-809 = vv. 872-83 R

oV O0€ oL TOTE PUEV OTEAAWMV GTPAUTLOV Quando tu trascinasti I’esercito

108 Cfr. MEDDA 2017, vol. 2, 406-8.
109 Trad. it. di R. Cantarella.
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‘EAévng vex’, ovk EmKELO®,

KapT” dmopovcmg RO YEYPALUEVOC,
008’ €0 mpamidmv oloxo VEL®V,

Opacog £k Bucidv

avopaot Bviiokovot kopilwmv:

VOV 8" 00K Gr’ GKpag PPEVOG oS APIA®G
e0QPOV TOVOV €D TEAEGOOY < £YD- >
yYvoon 8¢ xpoévm d1amevdouevog

TOV T€ dIKOUmG Kol TOV AKAIPMC

TOAW 0ikovPoTVTU TOMTRV.

dietro a Elena, a tristi colori,

non lo nego, dipinto io ti vidi:

né mi parve che tu del tuo senno
piu reggessi la barra, che a morte
conducevi la gente. Ma ora,

non a cuore leggero, né senza
amista, si rivolge il mio spirito

a chi bene I’impresa compig.

E col tempo, se indaghi, vedrai

chi fra gli uomini d’Argo, s’attenne

a giustizia; ed impronto chi fu.

| verbi otéAv ed érikedow SONO rispettivamente tradotti con ‘trascinare’, che modi-
fica di conseguenza anche il complemento di causa ‘EAévng éveka in «dietro a Elena»,
e ‘negare’. Il verbo principale fo0o yeypappévog (lett. ‘eri descritto’) viene reso con
«dipinto io ti vidi» come se il soggetto fosse pot e non propriamente il pronome oo (v.
799). Per xapt’ amopodowg si nota nell’edizione Sidgwick (ad loc.) una traduzione
alternativa annotata a margine da Romagnoli («sotto una luce sfavorevole», che
nell’Agamennone del 1914 diventa «a tristi colori», v. 873 R). Il v. 803 viene tagliato
perché risulta espunto sia in Sidgwick che in Ubaldi'*. 11 879-80 R traducono libera-
mente ebepov mévov €1 teEAécaoty, COSi come i versi immediatamente successivi che
variano la locuzione oAy oikovpodvta, aggiungendo il toponimo ‘Argo’.

vv. 813-6a = vv. 888-91a R

[...] dikag yap ovk amod yAdoong Oeol Essi la causa, e non da ciance, appresero;

KAvovteg avdpobvijtag TAioveOopovg e senza bilanciare il voto misero,

£G alpaTnpoOVv TEDY0G 01 dLYOPPOTMG ch’llio fosse distrutta, e spenti gli uomini
yneovg £0gvro, nell’urna della strage:

Nella traduzione si segnala la variante Txiov @Bopag (v. 814) ripresa da Sidgwick e
Ubaldi!,

vv. 819b-20 = vv. 896-8 R

dvsbviokovoa d¢ sprizzano i pingui aneliti del fasto

01000G TPOMEUTEL TLOVOG TAOVTOV TVOULC. dalla morente cenere

Si segnala la variante cuvbvrickovoa al v. 819b presente in Sidgwick e Ubaldi'?. Inol-
tre, miovac mhovtov Tvodg e reso soggetto specificando il significato di mponéumet in
‘sprizzare’.

110 Sipewick 1905, vol. 1, v. 803; UBALDI 1909, 147, ad loc.
11 Sipewick 1905, vol. 1, v. 814; UBALDI 1909, 149, ad loc.
12 gipewick 1905, vol. 1, v. 819; UBALDI 1909, 151, ad loc.
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vv. 837-8a = vv. 916-7 R

gidmg Aéyo” &v, eV yap dEemicTopat [...] Ben vidi e dir potrei —
Ouhiog KGTomTpov, che le parole a me son chiaro specchio —

L’inciso del v. 917 R fa riferimento alla versione di Ubaldi che traduce opuAiog
KGromtpov con «specchio del conversare»!3,

v.842=v.922b R
[...] étoipog fv époi celpagpdpoc: mi resto fedele.

L’espressione greca viene di molto semplificata.

wv. 846b-7 = 926b-7 R

Kol TO UEV KaA®G Eyov ché lunga
dmog ypovilov £ pevel Povdevtéoy, vita vivere possa il ben presente.

Resa libera dell’espressione greca.

vv. 857b-8a =939 R
&V xpove 6 dmodivel Spegne il tempo negli uomini il ritegno.

70 TapPoc avOpmToIoIY.

Nella versione il cambio di soggetto rende ‘sentenziosa’ I’espressione.

v. 883b = vv. 965b-6 R
duobpovg avapyio e che il popolo,

franto a tumulto ogni potere, [...]

Amplificazione della locuzione greca.

vv. 890-3a=wvv. 973b-6 R

Ta¢ auei oot Khaiovsa Aapmtnpovyiog sempre aspettando
atnueAntovg aiév- &v 6’ dveipacty del fuoco il nunzio e non giungea. Dai lievi
Aemtaic Vol KOvoTog EEnyelpduny sogni, il sussurro ¢ il battito dell’ali
puaiotl wvecovtog, d’una zanzara mi destava; [...]

Al v. 973b R il verbo «aspettando» rende il greco xiaiovca tradotto gia nella prima
parte del verso («ch’io piangevo per tex) a sostituire BAafogc &y (v. 889) e riprendendo
la proposizione augi oot che si collega invece con Aapmtnpovyiog drnueintovc. Inol-
tre, anche ai vv. 892-3a Aentaig Vol kdOVoROG [...] pudict Bwvccovtog viene sempli-
ficato con I’espressione «il sussurro e il battito dell’ali».

vv. 896-903 = vv. 980-7 R

113 vi, 153-4, ad loc.
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Aéyo” av avopa tovde TV oTafUdY KOVa,
oOTHPA VOO TPOTOVOV, DYNATG OTEYNG
GTOAOV TTOOTPT), LOVOYEVEG TEKVOV TTALTPL,
0001IOP® dSYAVTL TYyoiov PEac,

Kol yijv eaveicov vavtihoic map’ EAmida,
KéAMoToV pap eicdelv &k yeiporoc.
[tepmvov 8¢ Thvaykaiov Ekeuyely dmav].

T010160€ Toi Vv A&1® TPpocpOEyuacty,

diro cane fedele della sua casa,
gomena che salvezza é della nave,
saldo pilastro dell’eccelso tetto,
figliuolo unico al padre, terra apparsa
ai naviganti contro ogni speranza,
giorno fulgente dopo il turbine, acqua
di vena al peregrino arso di sete!

Questo ¢ il saluto ond’io t’onoro |[...]

La traduzione rispetta la sequenza trasmessa dai manoscritti che anticipa i vv. 900 e
901 prima del v. 8991 Al v. 980 R 16V ctadudv & sostituito da «della sua casa». Al
V. 985b-986a R 1’espressione «acqua di vena» viene suggerita da Ubaldi che cita un
passo dantesco (Purgatorio, v. 121: «che surge di vena»'®®). Infine, il v. 902 risulta
omesso dalla traduzione, nonostante Ubaldi e Sidgwick lo riportino sulle rispettive

edizioni senza alcuna espunzione!?®,

vv. 915-6a = vv. 1000-1 R

amovoiqg pEv eimag ikOTOS SNy

paxpay yop €EEtevac.

[...] acconce son le tue parole;

lunga I’assenza fu, lungo il tuo dire.

La traduzione rispetta il testo originale pur rendendolo liberamente.

v.931=1017R

Kol UV 100 €ime un mopd yvouny Euoi.

Deh, non volermi contraddire in questo!

Resa piu diretta della battuta di Clitemenestra.

w. 944-5 =vv. 1030-1 R

GAL" €l 6okel ool Tod’, Vrai Tig dpPorag
Abot Tayog, Tpoddoviov EuPacty modog:

Si omette la traduzione di Eupaotv.

wv. 980-3 =vv. 10714 R

000’ dmomthoa dikav
dvokpitev dvelpdtov
Odpoog edmebec -

Cel ppevog eidov Bpdvov.

Poi che tu vuoi cosi, presto, i calzari

servi del piede mi disciolga alcuno:

Perché dunque non respingerla
come vol di sogni torbidi?
Onde avvien ch’entro le menti

la fiducia non s’adagi?

114 Cosi in SIDGWICK 1905, vol. 1, vv. 889-901; UBALDI 1909, 164, al loc. Cfr. anche DENNISTON —

PAGE 1960, 147 per la discussione editoriale.
115 UsaLDI 1909, 164-5, al loc.

116 SipGwicK 1905a, v. 902 (tuttavia, Romagnoli segnala I’espunzione a matita); UBALDI 1909, 165, ad

loc. Cfr. anche MEDDA 2017, vol. 3, 59-60.
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Al v. 1071 R é probabile che Romagnoli traduca considerando la variante drortocog
come riportata sull’edizione critica di Ubaldi''’. Aggiunta di “volo’ alla traduzione di
dvokpitev dvelpdtov (v. 981) e omissione di edmedec e pilov Opdvov che restituisce
la metafora della fiducia seduta ‘sul trono della mente’, semplificata da Romagnoli
con il verbo ‘adagiarsi’.

vv. 984-7 = 1075-9 R
T xpdvoc &, énel mpouvnoiov Evveuforolg  Tempo e gia che le gomene

yoppiog dxdra T wapn- su la sabbia della spiaggia
Bnoev, £00° v’ "Thov s’allacciarono; e dal di
®pTo VowPaTag 6TpoTdc. che contro Ilio ando, I’esercito

delle navi imputridi!

Il passo, che presenta una corruttela ai vv. 984-518, viene tradotto tenendo presente il
commento dell’edizione Ubaldi, dove si riportano le varianti Euvepfolaic e dxdrog:
«Tempo ¢ gia (a ypovog sott. €oti) dacche [sic] (éneil) con ’allacciar delle gomene
(rpopvnoiov EuvepPoraic) sulla sabbiosa spiaggia (yappiog didra) I’esercito navale
(vavBarog otpatdc) invecchio (mapvPnoev, defloruit), quando a Troia si mosse

(OpTo»!te.

vv. 995-1000 = 1085-92 R

om\dyyva & obrtot potd- né deluso va il mio spirito
Ce1 mpog €vdikolg peciv, che presago é di sventura,
TEAEGPOPOIG Oivaug KUKAODUEVOV KEQP® il mio cuore che s’aggira
ghyopat 6 € éuag nei veridici precordi,
EATidog Yoo ecely fra le spire inesorabili
¢ TO U1 TELEGQOPOV. del destino. lo voto fo

che dispersi i voti vadano
che mi mormorano in cuor.

Il passo risulta tradotto liberamente e i vv. 1085-6 R paiono un’aggiunta al testo. Per i
vv. 1087-90 cfr. la traduzione che ne da Ubaldi: «il cuore nei veraci (évdikoig =
aanbéot) precordi (ppeoiv) essendo avvolto in turbinosi vortici (divoug) che debbon
aver compimento»*?°,

vv. 1007-24 = vv. 1099-1113 R
Kol TO PEV TPO UEV TL YPNUAT®V Ma se sa, con destra frombola,

117 UsaLDI 1909, 179, ad loc.

118 Cfr. MEDDA 2017, vol. 3, 106-9.
119 UsALDI 1909, 180, ad loc.

120 1vi, 182, ad loc.
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Ktnoiov dxvog Bardv una parte del suo bene

GPEVOOVAG AT EVUETPOV, il timor gettare in mare,
0VK £6V TPOTOG BOMOG non affonda tutto il carico,
TUovag Yépmv dyav, sotto il peso delle pene,
008" £€mOVTIoE GKAPOC. né tra i flutti il legno spare.
TOAG TO1 3061 €K ALOG AUQIAQL- E spesso dal cielo una pioggia
oN¢ € Kol €€ AAOK@V EmeTeldy dirotta lo sterile male
vijotv dAecev vOGOV. distrugge nell’annua novale.
10 8" émi yav mecov dnal Bavaoiuov Chi mai stagnera, con che cantici
npomap vdpoC néAaY oipa Tic dv il sangue d’un uom, poi che fumido
oA dykoréoort’ EmOEidwV; da piaga mortale sgorgo?
000¢ ToV dphodai] ben Giove fu provvido; e il folgore
TV POpEVOV Avaysy su chi dalla terra risurgere
Z&0¢ anémavoey én’ dlofeiq; faceva i defunti scaglio.

La traduzione risulta abbastanza libera.

vv. 1038-9 = vv. 1126b-8 R

[...] otaBeicav ktnoiov Pouod TErAC, stando presso all’ara
ExPoary’ annqvng thode, und’ VIEPPPOVEL. del Dio custode della casa. Scendi
dal cocchio, scaccia il tuo soverchio orgoglio.

Nel passo tradotto ktnciov e und’ vmepepodver risultano amplificati.

vv. 1047-9 = 1138-40 R

601 To1 Aéyovca ToveTal Gopt Adyov: Chiare parole t’ha dirette. Or tu
£€vtog 6 dAodoa popoinmy dypeoudtov obbedisci, poiché sei nelle reti
neibotl” Gv, €l meibot’- dneboing 6’ lowmc. fatali. Ma obbedir forse non vuoi!

Si registrano nella traduzione alcune omissioni e semplificazioni di locuzioni forse
percepite come ridondanti: moveton al v. 1047 e &i weibol” - dneboing 6° fowg al v.
1149. Inoltre, Romagnoli rende meifot’ &v con un imperativo (v. 1139 R, «obbedisci»)
e traduce «poiché sei nelle reti» seguendo la lezione av ovsa (al posto di & drodoa,

v. 1047) a partire dal testo di Ubaldi'?..

121 1vi, 190, ad loc.
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vv. 1050-2 = vv. 1141-3 R

AN €inep ot un yeMSOVog dikny Se pur la lingua sua barbara, ignota
ayvarTa povny Bappapov kektnuévn, non &, simile a quella delle rondini,
€0 QpevdV Aéyovoa melbw viv Ady®. parlando il cuore suo convincero.

Per la traduzione, Romagnoli si basa sul commento di Ubaldi: «“Pure se essa non pos-
siede un barbaro (= estranio) linguaggio ignoto come quello di una rondine” (la simi-

litudine va riferita ad d&yvdta) “lo, parlandole, la persuadero nell’intimo

dell’anima”»'%,

vv. 1057b-61 = vv. 1148b-53 R
T mpoc opayag T mupdg, e attendono

¢ oot élmicaot Ve’ EEgwv yapv. il macello e il fuoco. — Oh chi sperava

oV &’ &l 11 dpdoeic Tdvde, un oyoAny tifer,  mai questa grazia! — Or tu, se cio che dissi

&l & aévviumv ovca pum déym Adyov, vuoi far, non indugiare: e se t’¢ oscura

oV 8" avti ewvilg epale kapPavem xept. nostra favella, e dir non sai parola,

con un barbaro cenno almeno esprimiti.

La traduzione di mpog opayag con ‘macello e fuoco’ sembra seguire molto da vicino
I’interpretazione che ne da Ubaldi nella sua edizione critica: «tpog cpaydg mupdg, cioe
per il sacrifizio del fuoco [...] Si sara osservato che nel pretesto addotto da Clitennestra
per far entrare Cassandra in casa (il sacrifizio, con le vittime da sgozzarsi) si celi in
fondo 1’idea del sangue che essa sta per versare con 1’uccisione del marito»?3, Si se-
gnala anche I’esclamazione ai vv. 1149b-50a R che rende in maniera piu diretta la

causale mg obmot’ éAmicact TAvE™ EEev xapwv (v. 1058), come anche le coordinate ai
wv. 1151b-2 R che traducono &i 8" a&vviumv ovco. ury déym Adyov (V. 1059).

v. 1065 = vv. 1158b-9 R

fTig Mmodoa pev ToAY veaipeTov lasciata la citta

arsa or ora,

La traduzione di veaipetov non coincide con il participio passato ‘arsa’, anche se ri-
mane il riferimento alla presa di Troia.

vv. 1072-5 = 1165-8 R

Koa. dtototoi oot dd- CASSANDRA Ahime, terra! Ahime, terra!
AOTOALOV DTOALOV. Apollo! Apollo!

Xo. i Todt” dvetotvéag auei Aokiov; A Perché d’ahime saluti il Nume ambiguo?
00 Yap T0100T0G Bote OpNVNTOD TLYELV. Non s’addice a quel dio funebre nenia!

122 1y, 191, ad loc.
123 |vi, 192, ad loc.
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Al v. 1165 R si accetta la derivazione di & come vocativo dorico di yn (Ubaldi 1909,
196, ad loc.) rigettata invece da Fraenkel*?*. Al v. 1167 R il verbo dvototdlm viene
reso con una perifrasi libera (‘salutare d’ahime’) e al verso successivo Opnvnrig di-
venta ‘nenia’.

v. 1097 =v. 1190 R
OMTAC 1€ 6apKag Tpog matpog PePpouévac.  maciulla il padre le carni robuste!

La traduzione ‘maciullare’, nel senso di ‘masticare vigorosamente’, per Bipookw €
in linea con il significato del verbo greco, che al passivo denota 1’‘essere divorato’,
restituendo inoltre un certo vigore all’immagine.

v.1118 =v. 1214 R
[...] BOpatog Aevoipov. ché pietre, poi, vendicheran lo scempio!

Ampliamento dell’espressione greca.

wv. 1121-4 = vv. 1217-20 R

£mi 8¢ kapdiav E6pape kpokofapng E refluisce al cuore la crocea stilla, come
oToydv, Gt Kol dopl TTOGINOIC a chi trafitto cade di lancia, e quivi ha
Euvavitel Biov dvvtog avyois. termine
Tayelo 8™ dTo TEAEL con i postremi raggi

della naufraga vita. E vien rapida morte.

Aggiunta di ‘trafitto’ (v. 1218 R), ‘postremi’ (v. 1219) e resa al singolare di ttocipoic.
Inoltre, al v. 1220 R ‘naufraga’ traduce metaforicamente dtvtoc del v. 1123.

vv. 1126b-8a = vv. 1223-4a R

&v mémAoIoV L’afferra al peplo con le negre corna,
pelayképm AafBodoor vt a tradimento lo colpisce:
TOTTEL

Il dativo punyaviuarti, congiunto a pelayképe, viene tradotto da Romagnoli con ‘a
tradimento’, mentre &v mémlolowv € reso al singolare e il participio Aapodco con un
verbo principale che contribuisce alla repentinita dell’azione descritta nel passo.

wv. 1133b-5 = vv. 1230b-2 R

Kak®v yop ool Ma ben con le sciagure
TOAVETETS TéYVaL BTV gli ambigui vaticini
@OPov pépovaty pabeiv. al cuor dell’'uomo insegnano profetico terrore.

124 FRAENKEL 1950, vol. 3, 490-1.
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La traduzione segue la lezione Oeom@dov al verso 1134 riportata anche da Ubaldi, il
quale traduce cosi il brano: «poiche [sic] per sciagure (kaxd®v dwai) le ambigue
(moAveneic) arti portano a imparar profetico terrore»'%,

vv. 1140-3 = vv. 1237-41 R

[...] G- e intoni
o1 & atdg Bposig a te dissono canto,
vopov dvopov, oié tic Eovda come il fulvo usignolo
axopeTog Podg, eed, Todaivalg epesiv non mai sazio di pianto,

che chiuso nel suo duolo [...]

Il significato del verbo Opoéw (v. 1141) viene modificato in ‘intonare’ forse per ren-
derlo piu vicino al campo semantico del vopov &vopov («dissono canto») di seguito
nominato. Al v. 1241 R taAaivoug epectiv viene liberamente tradotto con «chiuso nel
suo duolox.

vv. 1150-3 = vv. 1248-52 R

n60ev émooutoug BeoPdpovg T Exelg Donde in te s’accendeva la frenetica smania
pataiong dvag, delle furie celesti?

T & émipoPo SvoeaTm KAoyyd E con si chiara voce

uelotumeig opod T opbiotg &v vopoig; moduli gli inni infesti

della ventura atroce?

Al v. 1248 R &yeig € reso con «s’accendevay, mentre al v. 1250 «si chiara vocey deriva
da un suggerimento di Ubaldi: «Con infauste grida annunzia Cassandra queste scia-
gure, ma nello stesso tempo &v dpBioic vopoig, cio¢ con un tono di voce alto ¢
chiaro»?®, Risulta invece come complemento di specificazione di «inni infesti» ’ac-
cusativo émipofa reso con una locuzione che ne amplifica il senso («della ventura
atroce»).

vv. 1162-6 = vv. 1261-6 R

i 16d€ TopoOV Ayav £mog pnuicw; Ora limpido troppo ¢ il tuo discorso:

veoyvog Ov diov pabot I’intenderebbe un pargolo:
TETANYROL 6 VITod SNYHOTL POWVim e letifero morso

SvoaAyel Thyg pvopa Kokd Opeopévag, m’offende per il tuo destino misero:

Bpadpat’ éuoi KAvEW. ché i tuoi malanni piangi

con acuti lamenti: il cuor mio frangi.

125 UgALDI 1909, 208, ad loc.
126 |vij, 211, ad loc.
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Al v. 1261 R il valore interrogativo del corrispondente testo greco (v. 1162) risulta
omesso a favore dell’affermazione, mutando inoltre il significato del verbo enuilm. I
vv. 1264-1266 traducono abbastanza fedelmente il testo originale, pur ricostruendo la
sintassi grazie a una serie di proposizioni coordinate dai due punti.

wv. 1167-72 = vv. 1267-72 R
i® movol movol mdheog GAopévag o mdv,  Oh pene, oh pene della citta [sic] conversa in

i® TpdmLpyoL Busion TaTPOg cenere!
TOAVKAVETS foTdV TOlOVOU®OV: GKOG & Oh greggi e greggi tolti alla pastura,
0VOEV EMNPKEGAV e sgozzati a salvar le patrie mural

70 pR) O pév domep obv Expiiv Nulla dallo sterminio
ey, salvo Troia. Ed anch’io
gym o0& T Beppovoug tay évmédm Pald T.  versero presto a fiotti il sangue mio.

Al v. 1267 R si usa ancora una volta il riferimento all’incendio per metonimia con la
distruzione di Troia (v. 1167, méheog OAopEVOG TO TAvV), Mentre Buciot viene reso con
‘sgozzati’ per richiamare al gesto sacrificale. L’espressione «Nulla dallo sterminio |
salvo Troia» semplifica il testo originale, mantenendone pero il senso complessivo. Il
v. 1172, corrotto, € reso con «Ed anch’io | versero presto a fiotti il sangue mio» se-
guendo la variante del Musgrave riportata in Ubaldi: «éy®m ¢ Oeppov podv t. &v . f.:
“ed io calda corrente < di sangue > presto getterd a terra”»*%’.

v. 1177 =v. 1278 R
TEPUOL O AUNYOVED. Trepido io miro alla futura sorte.

Amplificazione della locuzione greca.

vv. 1189b-95 = 1292-300 R

KDUOG €V OOUOIG HEVEL, [...] sta
dvomepntog £Em, cuyydvav Eptvomv: dentro la casa la selvaggia schiera
VUVODOL O DUVOV SDUAGLY TPOCTLLEVOLL delle cognate Erinni, e niun la scaccia.
TPOTOUPYOV ANV, &V UEPEL S’ AnénTucaV Entro i tetti annidate, un inno levano
£OVAG AdEA@OD 1@ TOTODVTL SUGUEVELS. per lo scempio primiero: e obbrobrio sputano
fipaptov, fj INpd Tt 10E4TNG TIg (G; sovra il giaciglio del fratello, imprecano
1 wevdopavtig eipt BupokodTog PAEd®V; a chi lo violo. M’inganno forse,

0, come destro arciero, il segno tocco?
Son cianciatrice che alle porte mendica?

Aggiunta dell’aggettivo ‘selvaggia’ al v. 1293 R in riferimento alla ‘schiera delle
Erinni’. Al verso successivo la locuzione «niun la scaccia» rende il senso di

127 |vi, 213, ad loc.
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dvomeuntog E€w (lett. “difficile da mandare fuori’) e si registra 1’uso della locuzione
‘annidarsi sul tetto’ (v. 1295 R) per tradurre il loro stare nei pressi delle case (v. 1191,
dopaoty wpoofuevar). Ai v. 1297b-8a R t® matodvtt ducpeveic viene modificato in
«imprecano | a chi lo violo» aggiungendo il verbo imprecare e sostituendo I’idea di
‘calpestare’ (matéw) con il senso figurato di ‘violare’. Infine, le espressioni
yevdopavtic e eA&dwv del v. 1195 risultano accorpate in ‘cianciatrice’, su suggeri-
mento di Ubaldi, cosi come "uso del verbo ‘mendicare’ tuttavia pertinente al signifi-
cato di Bupokomoc'?,

v. 1218 =v. 1325a R
[...] OveipwV TPOCEEPEIS LOPPDOUOGLY* pari a larve di sogni?

Riprende la traduzione di Bellotti citata da Ubaldi nel commento al passo*?°.

wv. 1223-6 = vv. 1330-3 R

€K TMVOE TOWVAG PN POVAEVEY TIVAL un imbelle

AEOVT’ BVOLKLY &V AEYEL OTPOPDUEVOV domestico leone, che s’avvoltola
01KOVPOV, OTUOL, TM LOAOVTL BECTOTY entro nei letti, contro il signor mio:

EUD: PEpEV Yap xpT) TO 00V 0V Quyov. ché d’un signore il giogo anch’io sopporto.

Al v. 1331 R ‘domestico’ rende oikovpdv e al v. successivo manca la traduzione di
poAovtl. L’espressione @épewv yap xpn 10 doviov {uyov del v. 1226 viene resa con
una perifrasi che mantiene il senso del greco.

wv. 1238-41 = vv. 1347-51 R

O0KET O€ yaipev VOoTiH® coTnpig. E pareva gioir che salvo fosse

Kol T®vo opoiov €l Tt un nelbw- i yap; lo sposo! — Oh bene uguale € che mi credano
70 péMov fi€et, kol ol i &v tdyel TopnOv o no! L’evento appressa gia. Pei fatti

Gyav vy’ aAnOopavTLY oikTipag EpEic. presto vedrai se di sciagure io sono

profetessa verace. E avrai pieta.

La traduzione di vootipw compia (v. 1238) viene ampliata da Romagnoli in «che
salvo fosse | o sposo!», inoltre si rende alla terza persona plurale & 1 ur neibw del
verso successivo. | vv. 1350-1 si avvicinano alla lettera del testo originale pur modifi-
candolo in alcuni dettagli che non ne inficiano il significato ma rendono il discorso piu
snello.

v. 1247 =v. 1357 R
gbeNUOV, O TAAAVOL, KO{INGOV GTONA. Taci! La lingua, oh misera, sopisci!

128 1yi, 218, ad loc: «*“cianciatrice che bussa alle porte”. Allude alle fattucchiere e agli impostori che
andavano mendicando di porta in porta». Cfr. LSJ, s.v. Bupoxdmog proprio in riferimento a A., Ag., v.
1195.

129 UBALDI 1909, 221, ad loc. Cfr. BELLOTTI 1825, 231.
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Il termine ebonpov viene modificato dall’imperativo ‘taci’.

vv. 1254-6 = vv. 1364-6 R

Ka. kol unyv dyav y° "EAANV’ Enictapon CASSANDRA E pure, in lingua ellena io ti fa-

QaTLY. vello!
Xo. koi yap ta Tobokpavta, Svopuadi] & A Pito anch’essa favella elleno e oscuro!
dumg. CASSANDRA Ahimeé! Qual fuoco nel mio petto

K. momod: olov 10 tdp- népyetar 8¢ pot. irrompe!
Il verbo érictapon viene tradotto con ‘favellare’, mentre al v. 1365 R Pito viene resa
soggetto dell’espressione, a cui si aggiunge ‘favella elleno’ per mantenere il paralleli-

smo con il verso precedente. Anche il v. 1366 R viene modificato mantenendone il
Senso e si registra la sostituzione di pot con ‘nel mio petto’.

wv. 1260b-3 = 1371b-5a R

¢ 0& ApUOKOV Mentre il ferro affila
Tevyovoa Kapod pebov évinoetl kKOTQ: contro lo sposo, a vendicar col sangue
£nghyeton, Oyovoa ot acyavov, la mia venuta, mena vanto che
gung ayoytic avtiteicacHat ovov. mescera col suo sdegno il mio castigo,

quasi filtro con filtro!

Le coppie di versi 1260-1 e 1262-3 risultano invertite nella traduzione. Si veda anche
il commento di Ubaldi al passo: «e quasi un farmaco preparando (tebyovoa), Si vanta
che mescera (évOfoew) alla < sua > collera (k6t®) anche la mia mercede (kdpod
webov, cioeé il mio castigo), affilando (= mentre affila) la spada per (contro) il marito
(pwti) a fine di vendicarsi (avtiteicaoBar) con I’uccisione (= uccidendomi) della mia
venuta»'®,

v.1301 =v. 1314 R
fKeL TOS™ Npap. GUIKPA KEPSOVE PUYT. E questo il giorno. Differir che giova?

Resa libera di ocpikpd kepdovd QuYT.

v.1317=v. 1430 R
AN’ g Bavovor paptupfité pot Tede, Voi rendete giustizia a me che muoio

I1 verbo paptopém viene reso con un diverso significato.

vv. 1322-3a = vv. 1436-7 R
Gnag &t ginelv piiow 1 Opijvov 0 @ Anche una volta, sopra me, non lagrime,

1OV TOV avTiC. imo.
ELLOV TOV aOTHG arole esprimo

130 UsaLDI 1909, 227, ad loc.
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La traduzione segue la variante piiowv o0 Opijvov riportata in Ubaldi 1909, 236, v. 1322.

vv. 1327b-9 = 1440-4 R
gvTuyolvta pev [...] Fortuna

oKL TIG OV TPEYeLey, €l 6€ dvaTLY), a un’ombra pinta assomigliar potresti;
BoAaic byphoowv 6mdyyoc GAECEV YPAPHV. e se giunge sventura, umida spugna
con pochi tratti la cancella. [...]

Il passo, gia complesso per via della tradizione manoscritta!, accorpa ox1é con ypagn
rendendo cosi il senso di ‘ombra dipinta’, che potrebbe avvicinarsi alle interpretazioni
sul collegamento tra skia e le arti figurative, diffuse nell’Ottocento e riprese anche da
Schneidewin nelle note critiche alla sua edizione di Agamennone®?. Il participio
evtuyodvta € il congiuntivo dvotuyf sono tradotti rispettivamente con il sostantivo
‘fortuna’ e con perifrasi «se giunge sventuray.

vv. 1341-2 = vv. 1459-61 R
Tig v £€e0Earto PpotdV dotvel chi mai dei mortali osera

daipovt dvar Tad dkovmv; vantarsi che il demone avverso

presente al suo nascer non fu?

Omissione di dkovwv e resa perifrastica di dcivel daipovi eOval.

v. 1346 =v. 1465 R
To0pyov eipydoBar dokel por Pacihéog E del re questa la voce: dunque il fatto & gia

OlLMYULACTV! compito!

La traduzione rende paratatticamente la concitazione del coro.

vv. 1348-57 = vv. 1467-76 R

— &y® eV DUV TNV EUNV YvoOuNY Ay, C Ecco I’avviso mio: diamo I’allarme®®3,
TpoOg ddua dedp’ dotoiol knpdooew Porv.  che i cittadini corrano alla reggia!
—guol &’ émwg thyotd v’ éuneoeiv dokel D Piombiamo dentro, dico io: cogliamo
Kol Tpayp” EAEyxewv ovv veoppOte Elpet gli assassini col ferro ancor grondante!
— KAY®D TOOVTOL YVMOUOTOG KOWV®VOG OV E Anch’io dico cosi: bisogna agire:
ynoeilopot 0 dpav T un uéAAey 8° dxpur.  non ¢ momento d’indugiare, questo!
— Opav mapeoT Ppotutdlovtol yap mg F E chiaro! Questi son preludi: poi
TUPOVVIBOC onpEin TPAGGOVTEG TOAEL. la tirannia sopra Argo piombera.

— xpovilopev yap, ol 6¢ tijc uelhodg khéog D Perdiamo tempo! E quelli, sotto i piedi

131 MEeDDA 2017, vol. 3, 286-8.
132 SCHNEIDEWIN 1883, 238. Per un esame generale sul passo cfr. IERANO 2011.
133 Questo il significato di knpvccew Borv dato da UBALDI 1909, 240, ad loc.
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TG0 TATOVVTEG 0V KaOEHS0VoY YEPL. cacciandosi ogni indugio, opran, non dor-
mono!

Semplificazione del brano per rendere il rapido scambio di battute del coro nel mo-
mento della consultazione®.

wv. 1377-80a = vv. 1497b-1501a R
£uol 8 dymv 68° 0vk AEPOVTIETOC TAAUL Da gran tempo gia
veikng moloudic NAOE, GOV ¥pOVe Ye Unv: questa riscossa dell’antica lotta
gotnko 0’ §vO’ Emanc’ €’ €€epyaouévolg. m’era prevista — e fosse pur da lungi. —
obtw o Empada, Ed ora, dove il colpo vibrai, sto;

e ordii la trama [...]

b}

Il passo tradotto presenta alcune omissioni (v. 1378, MAOg; v. 1379, én
e€epyaopévorc) che non alterano il senso del testo originale, rendendo il discorso di
Clitemnestra piu incisivo. Si registra anche la resa di obto 6™ &npa&a con «ordii la
trama» che non coincide con il significato proprio di Tpdcocm, ma si inserisce nel con-
testo in maniera plausibile.

vv. 1391-2 = wv. 1512b-4 R
yoipovsay ovd&v Nocov 1 §106866Te ond’io m’allegro
yével 6IopnTOg KAAVKOG £V AOYXEOUAGLY. non men che per la pioggia alma di Giove

nei prati della spiga, il campo in fiore.
135

Viene esplicitato yavog come riferimento alla pioggia che porta «ristoro»*>° e aggiunta
I’apposizione «almay.
vv. 1395-8 = wv. 1516b-21 R
&l 8" Mv mpendvtog hot Emomévdety vekp®d,  Libar sopra il cadavere
168 v Sucaimg v, Vrepdikmg Hev ovv- deh, si potesse! Giustizia sarebbe,
TOoMVOE KpaTiip’ €V SOUOIC KOK®DY §de piu che giustizia! Costui nei suoi tetti,
TANGOG Gpaimv adTOC EKTIVEL LOAGDV. colmo una coppa d’esecrandi mali:
egli stesso, al ritorno, la vuoto.
La costruzione parattatica rende I’esultanza di Clitemnestra.
vv. 1417-8 = vv. 1542-4 R
£0voev avToD Toida, EUTaTV Eol la figlia sua, la figlia dilettissima
®OWV’, Em®dOV OpnKiov dnudtov. della mia doglia, e la sgozzo, perché

134 MeDDA 2017, vol. 3, 301.

135 Trad. it di R. Cantarella. Cfr. anche LSJ, s.v. yévoc: «of water and wine, from their quickening and
refreshing qualities, yaipovcay o8&y fiocov §{ 5106861 Yavel smopntdg (Pors. for Atdg votm yév et),
i.e. rain».
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placasse i venti della Tracia. [...]

L’apposizione £énmdov Opnkiov anudtov, riferita a mwaida, viene tradotta con una fi-

nale che esplicita la funzione di €m@dog come suggerisce anche il commento di
Ubaldi*3°,

wv. 1420b-2a = 1556b-8 R

€MNKO0G O~ EUAV Ma tu badi
Epymv SikaoTig TpayDS el. Aym 8¢ Got solo alle opere mie, t’erigi giudice
TO00T  GENETV duro. Bene! Minaccia per minaccia!

| versi tradotti sono resi abbastanza liberamente anche se mantengono chiaro il senso
dell’originale.

v. 1436 = v. 1565 R

Alyio0oc, B¢ 10 TpOchey €0 GPOVAV £poi Egisto, e m’ami, come adesso m’ama.
> b 9

VvV. 1438-42a = vv. 1567-72a R

KETTOL YOVOUKOG THod” O AVLLOVTIPLOG, Eccoli stesi morti: I’uom che fu
Xpvonidov peidrypa té@v vm’ TAlg, la mia rovina, la delizia delle

T alyudriotog f1oE Kol TepacKOTOg Criseidi d’Ilio; e questa schiava, questa
Kol KOWOAEKTPOG T0DOE, BEcATNAOYOG indagatrice di portenti, e ganza

ot Evveuvog, sua, che spacciava oracoli, e ben ligia

gli entrava in letto,

La traduzione rispetta il testo originale con alcune modifiche che esplicitano la pre-
senza dei due cadaveri («Eccoli stesi morti»); «la mia rovina» sostituisce yvvaikog
tioode riferito a Clitemnestra. Inoltre, le parole con cui la regina parla di Cassandra
sembrano far trapelare il suo disgusto per 1’indovina, che verra di seguito definita «la
putta» (v. 1577 R = v. 1446, piAjtop).

vv. 1459-61 = vv. 1589-92 R
vov T 8¢ teleiav moddbpuvaotov Ennvlico T Discordia, e tu flagel di questa reggia,

3 iy dvimrov. 1§ Tig v 0T &V 601G onde spenta uno sposo ebbe sua vita,
"Epig épidpartog avopog oilvg. per te, di nobil sangue incancellabile
s’aperse una ferita!

La corruttela rende libera la traduzione, anche se si trova segnalato nell’edizione
Ubaldi il seguente commento: «Ah! < tu >, o discordia (£p1c), per molto memorando e

136 UsaLDI 1909, 250, ad loc.
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indelebil sangue t’infiorasti, tu che (ftic) eri allora in < queste > case, sventura (0i0¢)
domatrice (ucciditrice) del marito»*’,

vv. 1462-3 = 1593-5 R

undev Bavartov poipav €ngvyov Che giova I’augurio di morte
10160 Papuvbeic, per questa sciagura
che il cuore ti grava? Che giova?

Resa libera dell’espressione greca.

v. 1467 =v. 1600 R

a&votatov dhyog Empasev. apri non mai chiusa ferita!
Per metonimia Romagnoli rende &\yog con ‘ferita’*®®,
vv. 1475-7 = 1608-11 R
viv 8" dpbmcog 6TONTOG YVOUNY, A segno diritto, or ti volgi,
TOV TPUTaLVTOV che al demone imprechi
daipova yévvng Tficde KIkKA oK@V, di questa progenie, pasciuto
di sangue.

Al v. 1608 R si riprende la traduzione di Bellotti (1825, 240: «volgesti a diritto se-
gnoy), mentre KikAnoko risulta mutato dal suo significato di ‘invocare’ per sostituirlo
con ‘imprecare’. L’aggettivo tputdyvvtov € specificato con ‘di sangue’ anticipando il
successivo aiparolotrydg (v. 1478) come suggerito dal commento di Ubaldi®®,

vv. 1507b-8 = vv. 1644b-6a R
[...] ToTpdOev &€ GLAAN- Ma vindice

nTop yévorr” Gv AAdoTmp: un demone a riscatto
i padri manderanno.

La traduzione del passo modifica lievemente il testo originale ponendo come soggetto
‘1 padri’, corrispondente all’avverbio matpdBev, e seguendo il commento di Ubaldi
sulla resa di cuAMjmTOp Yévorro che traduce con «verra a portare aiuton 4,

vv. 1523-8a = vv. 1659-64a R

0082 yap oDtog Sohioy BTV Non forse egli fu, che introdusse
oikowow &0, in questa dimora
AL EuoV €k oS Epvog depbév vendetta ed insidia? Il virgulto

137 1vi, 256, ad loc.
138 In margine a ivi, 257 si legge «che non si rimargina» in riferimento a 4&votatov.
139 1vi, 259, ad loc.
140 1vi, 263, ad loc.
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TNV TOAVKAADTNV che in me da lui crebbe, quel pianto
Tpryéverav avaéio dpdoag mio lungo, Ifigenia..... [sic] Ah! Ma pari
a&lo maoymv la colpa e il castigo;
Al v. 1561 R doliav étnv viene sdoppiato nei due sostantivi ‘vendetta’ ¢ ‘insidia’,
mentre TV moAvkAavtnVv (v. 1526) diventa apposizione di Ifigenia con 1’aggiunta del
possessivo di prima persona singolare riferito a Clitemnestra («quel pianto mio
lungo»). Infine, Romagnoli segue la variante a&o dpdoog al v. 1527 come riportata in

Ubaldi, rendendo la traduzione con espressione sentenziosa «Ma pari | la colpa e il
castigo».

vv. 1560-2 = vv. 1702-4 R

6veldog flkel 168° avt’ dveidoug, All’oltraggio risponde
dvouayo & EoTL Kpival. I’oltraggio: e dar giudizio ¢ ben difficile;
QEPEL PEPOVT, €KTIVEL D O Kaivav: preda risponde a preda, e morte a morte.

Al v. 1704 R ékrivel 8° 6 xoivov viene tradotto rispondendo al parallelismo dei versi
precedenti.

wv. 1578-9 = vv. 1724-5R
eainv av 116m viv Bpot@v TIadpovs ora si, posso dir che i Numi vindici

BeoVg dvwbev yiig Emontevey Gy, le pene dei mortali dal ciel mirano,

I1 genitivo Bpotdv viene reso nel complemento di specificazione ‘dei mortali’ riferito
non a tipadpovg Beoc ma a dyn acorpandosi con YiG.

vv. 1583-7 = vwv. 1729b-35a R
ATpedg yap Gpxmv Tode yijg, Tovtov Tatip, — Atreo, signore

natépa Ovéotny TOV LoV, O¢ Topdg Ppdoat,  di questa terra, il padre di costui,

avToD 8 AdeAPdV, AueilekTog AV KPATEL, col fratel suo, col padre mio Tieste,
NVOPNAGTNOEY EK TOAEDG TE KOl SOUDV* pel potere contese; e dalla reggia,
Kol TPOGTPOTOLOG £GTIOG LOADV TOAY dalla citta lo mise in bando: parlo

di cose note. Il misero Tieste
torno, pregando, ai lari [...]

La traduzione, pur rispettando il testo greco, lo rende in maniera vivace e usa 1’espres-
sione ‘lari’, di memoria virgiliana, per £éotiag.

vv. 1592-6 = vv. 1740-6a R

KPEOLPYOV e EVOVUMG Eysty un banchetto prepara, a infinta festa
dok®dV, mapéoye 60iT0 TOdEI®V KPEDV. di sacrifici, e la carne dei figli
TO LEV TTOON PN KOl XEPADV BKPOVS KTEVAG gl’imbandi sulla mensa. Questo fu
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1 €0punt’, Gvwbev dvopakag kabnuevogs. il suo dono ospitale. I piedi, e I’ultime
donua 6’ falangi delle mani sminuzzo,
che segno umano non paresse, € in pezzi
gliele imabndi.

La traduzione segue abbastanza da vicino il commento di Ubaldi'#!, in particolare nella
ricostruzione della corruttela ai vv. 1595-6, ma si segnalano 1’aggiunta ‘di sacrifici’ al
v. 1741 R che non trova corrispettivo nel testo greco e «Questo fu | il suo dono ospi-
tale» (vv. 1742-3 R) che riprende Eévia al v. 1590.

v. 1612 = vv. 1765-6 R

Aiye0’, OBpilovt’ &v kaxoicy 00 Géfm. L’oltraggio in bocca dei malvagi, oh Egisto,
non m’impone.

Resa libera dell’espressione greca.

vv. 1625-7 = 1787-90

Yoval, o ToVg fiKovTag &K Layng LEvev Ah! Femminetta! E tu, seduto in casa,
oilKkovpOC ELVIV GVOPOG alGYOVOV dpa dopo macchiato il letto dell’eroe
avopl otpatny®d TOVd™ £BovAgvcag Lopov; che dalla lotta ritornava or ora,

guesta sorte hai tramata al nostro duce!

L’epiteto yovon € assegnato in Ubaldi a Clitemnestra’#?, ma il seguito della traduzione
sembra riferirlo ad Egisto a cui viene attribuita un’azione («seduto in casa») che ri-
manda a pévaov oikovpog (V. 1625-6) modificandolo. D’altronde il vocativo viene
tradotto con ‘femminetta’ che ne sottolinea il senso dispregiativo.

w. 1647-9 = vv. 1814-6 R

Xo. 0nwe koteAddV debpo TpeLUEVET TOXN A Con la prospera sorte giunga, abbatta

GULPOTV YEVTTaL TOTVOE TOYKPATTG POVEDG. ogni ostacolo, e tutti e due vi scanni!

AL AL Emel dokelg Tad Epdetv kol Aéyety, EGISTO Se vuoi dir, se vuoi far questo,
yvéon téyo. la vedremo sul momento.

La traduzione ¢ una resa abbastanza libera dell’originale.

v. 1653 =v. 1820

deyopévorg Aéyeig Bavelv ye, Ty THMV Per te valga quest’augurio: rida a noi la

& aipovpeda. buona sorte!

141 1vi, 273, ad loc.: «Unisci &vmBev con &0pvrte: “sminuzzod in alto”; cioé sminuzzod le estremita.
avopaxag (che Suida spiega per 16 kata &vdpa yopic) lo intendo per in parti, facendone tante porzioni;
e donu(a) proletticamente, da unirsi con #0pumte: Gote eivar donua “si da non esser riconoscibili”».
142 1vi, 278, ad loc. Contra DENNISTON — PAGE 1960, 218; MEDDA 2017, vol. 3, 432.
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La traduzione segue la variante og per ye (cfr. Ubaldi 1909, 281, v. 1653). In generale,
il passo é reso liberamente.

wv. 1672-3 =vv. 1837-8 R

U1 TpoTIUMoNS Hotaimv T@ve' vAaypdtwov:  Non curar questi latrati spersi all’aria! A noi
< gyo > la cura
Kai 60 Ofoopev Kpatodvte tdvoe dopdtwv  di regnar su questa casa: ben ci arrida la ventura.
< KOA®G >.

In merito alla resa libera di questa battuta finale I’inviato de «L’eco della culturay,
invitato ad assistere alla prova generale ¢ alla prima dell’ Agamennone di Siracusa nel
1914, riporta il seguente commento: «Negli ultimi versi della tragedia tradotta dal testo
Clitemestra dice ad Egisto: — Non curare questi vani latrati: io e te regneremo in questa
casa bene. — Invece per il Romagnoli tutto perde il rilievo psicologico: la Clitemestra
di Eschilo afferma la sua volonta, la Clitemestra della traduzione si limita a deprecare
il favore della fortuna. Quel “bene” eroicamente volontario del Poeta greco si ammorza
in un volgare “ben ci arrida la fortuna”»*3,

Come per la traduzione di Baccanti, anche nella versione di Agamennone le dida-
scalie inserite da Romagnoli nel testo possono fungere da esempi per il caso (e) espli-
cando le didascalie interne oppure rendendo maggiormente intellegibile 1’azione anche
al pubblico dei lettori che, come si vedra dalle considerazioni successive, rappresen-
tano presumibilmente i veri e propri destinatari di questa versione:

1. indicazioni sull’ambientazione del dramma vengono riportate dalla didascalia

che precede il v. 1 R («La scena ¢ in Argo, dinanzi alla reggia d’ Agamennone.
Are, statue, seggi»); inoltre, dopo il v. 24 R la didascalia che recita «Lunga
pausa’**. Poi sulla cima del colle Aracneo, che incombe sulla citta, s’accende
e giganteggia un’immensa fiammata» segnala un mutamento significativo
nell’azione che corrisponde, come si € osservato nel capitolo precedente, all’in-
cipit di un preludio musicale®®;

2. per le indicazioni sulle azioni dei personaggi, invece, si segnalano: dopo il v.
44 R («[Scolta] Entra»; «Ventiquattro vecchioni argivi entrano, dodici per
parte, dalle due parodoi: e movendo a passo ritmico, circondano lentamente
I’ara di Dioniso»); dopo v. 91 R («Esce un momento Clitennestra, seguita da
ancelle, che spedisce in diverse direzioni, ad ardere fuochi sull’are»)**®; dopo

143 AFI, Rassegna stampa 1914, «L’eco della cultura», 15 aprile 1914. La recensione, in generale, &
molto negativa sia per la traduzione sia per la recitazione degli attori, ad esclusione della Clitemnestra
interpretata da Teresa Mariani.

144 Sulla pausa dopo il v. 21, decisiva per ’azione drammatica, cfr. scholl. vet. M 22a e 22b; schol. vet.
T 22.

145 PINTACUDA 1978, 10.

148 Alla fine del v. 82 dell’edizione SCHNEIDEWIN 1883 Romagnoli riporta un segno colorato in giallo e
verde e traccia a matita una linea per separarlo dal verso successivo, quasi a indicare graficamente il
cambio di referente da parte del coro che attacca al v. 83 con «ov 8¢» riferito a Clitemnestra.
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il v. 112 R («Compiute le evoluzioni, i vecchioni si aggruppano intorno all’al-
tare di Dioniso»); dopo il v. 504 R la didascalia («Dalla citta si levano clamori
e grida confuse») anticipa le successive parole del coro (vv. 505-7a R: «Odi!
Per la citta spandesi rapido | il grido per il fausto | messaggio.»; dopo il v. 534
R («[Araldo] giunge correndo, si gitta a bocconi al suolo, bacia la terra»); dopo
il v. 662 R («Clitemnestra entra [scil. nella reggia]»); dopo il v. 852 R («Fra
alti clamori e squilli di trombe, su un carro di guerra, seguito da guerrieri e da
prigionieri Troiani, fra i quali, su un altro carro, & Cassandra, entra Agamen-
none»)**’; dopo il v. 1037 R («[Agamennone] indica Cassandra»); dopo il v.
1066 R («[Clitennestra] entra nella reggia»); dopo il v. 1122 R («[Clitennestra]
Esce dalla reggia, e si rivolge a Cassandra»); dopo il v. 1137 R («[A] a Cas-
sandra che rimane muta»); dopo il v. 1461 R («[Agamennone] dal di dentro»)
a segnalare le grida di Agamennone assassinato; dopo il v. 1490 R («Sulla so-
glia della reggia, con la bipenne ancora in mano, macchiata di sangue appare
[Clitennestra]»); dopo il v. 1466 R («[Clitennestra] accenna entro la reggia»,
ossia indica i cadaveri di Agamennone e Cassandra all’interno);

3. Sullo stato emotivo dei personaggi significativa € la didascalia riferita
all’azione dell’ Araldo che bacia la terra al suo ingresso in scena: nella Prefa-
zione al testo Zanichelli del 1922, Romagnoli descrivera questo personaggio
come «un entusiasta, pieno di sentimento e di fuoco»**® e il gesto puo ben cor-
rispondere a simile caratterizzazione. La cronaca di Gargallo a questa scena,
inoltre, sembra coincidere proprio con le intenzioni registiche veicolate dalla
didascalia: «In quel tiepido pomeriggio, per la prima volta dopo tanti secoli,
Siracusa rivedeva il suo teatro folto di popolo e vedeva 1’agile araldo giungere
dal campo acheo, baciare il suolo della Patria e innalzare la voce gioioso e
trionfante per salutare la terra natale: 1o non credeéa piu parte avere di si dolce
avello»®®,

Tuttavia, le didascalie non consentono di determinare con sicurezza se la tradu-
zione del 1914 coincidesse effettivamente con il testo dello spettacolo: per avvicinarsi
maggiormente alla versione scenica, infatti, € necessario prendere in considerazione i
due ‘copioni’ conservati presso 1’AFI e il Fondo Romagnoli, in quanto riportano tagli
e varianti riferibili all’allestimento o alle fasi precedenti la vera e propria produzione.
L’edizione conservata nell’ Archivio di Siracusa, ad esempio, presenta rare note a ma-
tita (forse di Romagnoli stesso)*°, espunzioni di testo e altri segni limitati alla porzione

147 Dalle testimonianze fotografiche si evince che I’ingresso di Agamennone sul carro fu effettivamente
portato in scena.

148 RomAGNOLI 1922, 5.

149 GARGALLO 1934, 116-7. 1l conte potrebbe aver citato i versi a memoria dato che solo parzialmente
corrispondono alla versione di Romagnoli pubblicata nel 1914 e rimasta inalterata anche nel 1922 (cfr.
vv. 538b-40 R: «lo non credevo | pit di morire in questo argivo suolo, | né parte avere di si dolce
avello»).

150 |_e note sono segnalate a pagina 11 in margine ai primi versi della parodo («100 [lento?] Coro can-
tato») e a pagina 33 accanto alla strofe iniziale del primo stasimo («C [... canto?]». Suggestiva la
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di testo che da pagina 13 (ingresso del coro) arriva fino a pagina 37 (finale del primo
stasimo). Le croci a matita, disseminate nel testo, si riferiscono ai presunti tagli di
battute e riguardano soprattutto le parti corali. Una prima espunzione corrisponde ai
vv. 113-284 R, ossia alla parte della parodo in cui vengono rievocati il prodigio delle
aquile e il sacrificio di Ifigenia: una porzione di testo, insomma, determinante ai fini
della narrazione ma che poteva rallentare I’azione dello spettacolo, creando una sorta
di pausa tra la richiesta del coro a Clitemnestra di renderlo partecipe del motivo per il
quale ha ordinato di svolgere sacrifici in tutta la citta (vv. 83-103 = vv. 92-112 R) e il
primo episodio in cui la regina racconta ai vecchi di Argo come é venuta a conoscenza
della caduta di Troia. Inoltre, le testimonianze riportano che all’interno della parodo
fu eseguito anche un canto in ritmo anapestico da parte dei coristi mescolati alle
masse'®*. Proseguendo con I’elenco dei tagli sul ‘copione’ AFI, pare che anche il mo-
nologo della staffetta dei fuochi pronunciato da Clitemnestra fosse stato eliminato:
altre croci, infatti, si trovano in riferimento ai vv. 312-351 R creando un rimando di-
retto alla lunga battuta della regina che descrive la situazione dopo la presa di Troia
fino al v. 376 R, dove un nuovo taglio si protrae al v. 386 R, corrispondente all’augurio
che I’esercito greco non si macchi di empieta risvegliando la vendetta delle Erinni.
Infine, le ultime espunzioni segnalate riguardano praticamente tutto il primo stasimo,
tranne i vv. 457-8 R e 490-504 R.

Una parte delle omissioni riportate sul ‘copione’ AFI, tuttavia, non sembrano
coincidere con le cronache dell’epoca: sull’articolo riportato ne «L’eco della culturay,
ad esempio, la Mariani «misurata nel gesto, varia nelle intonazioni, lenta come una
lusinga nella recita»'®? viene lodata proprio in riferimento al monologo dell’accen-
sione dei fuochi (vv. 309-48 R), quindi effettivamente portato in scena nonostante le
indicazioni contrarie appena analizzate. Il ‘copione’ proveniente dal Fondo Roma-
gnoli, invece, mantiene il monologo senza alcun taglio e costituisce, quindi, un’ulte-
riore prova a favore della presenza nella performance di questo brano. Inoltre, le note
autoriali e le indicazioni di espunzione o modifiche al testo sono di gran lunga piu
numerose in questa versione rispetto a quella conservata presso I’'INDA e si potrebbe
pensare che la prima rappresenti il vero e proprio testo scenico, mentre la seconda sia
stata utilizzata precedentemente alle prove, forse come copia privata donata da Roma-
gnoli a Gargallo secondo alcune informazioni riportate in una lettera del grecista al
conte: «Legga 1’Agamennone saltando i brani segnati nel frontespizio [...] 8-19 [...]
27-31, 46-51, e molti altri dei cori. Badi che letto cosi I’Agamennone sembra massic-
cio: ma come lo ridurro per 1’[esibizione], con tagli, la musica, il movimento scenico,
sara tutt’altra cosa»™®. | numeri segnalati da Romagnoli solo parzialmente corrispon-
dono ai numeri di pagina che nel ‘copione’ AFI riportano i tagli al testo, eppure &

ricostruzione proposta in DI MARTINO 2019, 192, n. 55 con «Clitemnestra canta» nonostante, come
nota I’autrice, non vi siano riferimenti ad una parte canora eseguita dall’attrice durante lo spettacolo.
131 piNTACUDA 1978, 10.
152 AF1, Rassegna stampa 1914, «L’eco della cultura», 15 aprile 1914.
153 AFI, Documenti 1914, Lettera (non datata) di Romagnoli a Gargallo.
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plausibile sostenere che la copia potesse essere stata annotata proprio sulla base di
queste prime indicazioni registiche.

Il ‘copione’ del Fondo Romagnoli, come gia anticipato, risulta ‘tormentato’ da
annotazioni e segni di espunzioni, modifiche e altro (figg. 12-3). Sotto la dedica a
Gargallo (p. 5) é possibile rilevare delle note occasionali a matita («8 Agamenn. | 6
Egisto | 2 cocchieri | 6 ancelle»). Le annotazioni alla pagina immediatamente succes-
siva, invece, sono maggiormente utili per la ricostruzione del testo dello spettacolo:
Romagnoli, infatti, ha elencato i nomi dei coreuti*® suddivisi in dieci «Vecchioni» e
dieci «Capigruppi [sic]», questi ultimi a loro volta distinti in quattro elementi tramite
i numeri romani I-1v e in altri sei dai numeri arabi 5-10. Con molta probabilita i primi
quattro rivestirono il ruolo di corifei, cio¢ quei ‘buoni dicitori’ a cui Romagnoli affida
le parti corali piu lunghe che vengono segnalate nel testo proprio grazie ai numeri
romani: alle pagine 13-6 corrispondenti ai vv. 45-112 R della parodo*® si trovano al-
cune porzioni testuali distribuite tra i corifei 11, 111, 1V e, presumibilmente, anche al co-
rifeo I seppur non segnalato esplicitamente forse perché in attacco di brano®®; a pagina
39 in riferimento ai vv. 505-15 R, la distribuzione coincide anche in questo caso con
uno scambio di battute tra i coreuti (nell’edizione a stampa del 1914 indicati con A, B,
C); alle pagine 71-72 in riferimento ai vv. 1067-74 R e 1080- 92 R; alle pagine 95-7
la suddivisione dei vv. 1465-90 R, coincidenti con le battute del coro in seguito alle
grida di Agamennone dall’interno della reggia, si fonda nuovamente su un particolare
momento drammaturgico gia segnalato sull’edizione a stampa mediante la distribu-
zione delle battute tra sei coreuti (A-F)¥’; alle pagine 103-8 altri brani sono pronun-
ciati dai corifei in riferimento ai vv. 1579-85 R, 1601-7 R, 1626-33 R, 1667-90 R*® ¢
a pagina 114 ai vv. 1797-1800 R.

Altri tipi di annotazioni riguardano modifiche al testo e indicazioni sceniche: a
pagina 9, prima del monologo della Scolta, si legge «]...] squilli [...]» in riferimento
agli squilli di tromba che precedono la rappresentazione®®; a pagina 13 in corrispon-
denza con I’inizio della parodo, Romagnoli annota «Piu vicini all’ara» forse come in-
dicazione di movimento; a pagina 30, sul margine in basso, si trova in blu un rinvio a
pagina 33 (inizio del primo stasimo) mentre in rosso Romagnoli rimanda a pagina
3910 a pagina 32 in margine al v. 381 R si legge una modifica «e macchiate» per «pur
se immuni» che viene cancellato®®!; a pagina 34 in margine ai vv. 412-24 R si legge

15411 totale & di venti persone contro i ventiquattro vecchioni delle testimonianze.

155 Gia nel testo a stampa i coreuti che parlano sono quattro: A, B, C, D.

156 Indicativa, a questo proposito, € la distribuzione dei vari membri del coro come riportata in ROMA-
GNoOLI 1922h: oltre al Corifeo, che pronuncia il maggior numero di battute, il traduttore affida alcuni
versi anche ai Coreuti I, 11, 111, IV.

157 vd. supra.

158 In questa parte i numeri romani sono ‘rinforzati’ dai relativi numeri arabi in rosso in quanto le pagine
indicate risultano piene di cancellature e annotazioni, forse dovute a ripensamenti dell’autore nel corso
delle prove.

159 AFI, «Giornale di Sicilia», 17 aprile 1914,

180 Sull’interpretazione di questi dettagli vd. infra.

161 In ROMAGNOLI 1922, 41 il verso rimane lo stesso dell’edizione 1914 («e pur se immuni dalle offese
ai Numi») lasciando presumere che si tratti di una modifica attoriale.
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un asterisco seguito da «Rumori [...] Squilli» per indicare, di nuovo, un commento
musicale; a pagina 44 al v. 587 R «morte» sostituisce «morire»*?; a pagina 42 sul
margine in alto Romagnoli annota in rosso una versione alternativa ai vv. 569b-70 R
(«che fu minore dell’oltraggio la pena il castigo»); a pagina 45 v. 615 R «Troppo ab-
bonda» sostituisce «superiore»*®; a pagina 49 al v. 695 R «Ma quando giunge ad an-
nunziar che prosperi» sembra essere modificato in «io giungo ad Argo ad annunciare
che prosperi»; a pagina 57 in corrispondenza dei vv. 833-4 R si legge in greco «motuog
olkoVv g0BVdikmV KoAAimoig aiel éotv» (= vv. 761-21%%) a pagina 60 in corrispondenza
dei vv. 872-83 R si trova in rosso la scritta «leggere»; a pagina 61 in margine al v. 832
R («s’accostava la man della speranzay) si legge «é\mig yepoc» (= v. 817); a pagina
63 in riferimento al v. 935 R si legge in rosso «il piede fra noi fermi» inversione di
«fra noi fermi il piede»'®; a pagina 65 in margine ai versi 980-5 R si leggono i numeri
«1]2]3|1]2]|3»; apagina 67 in margine al v. 1025 R cancellato con un tratto a
matita si trova una traduzione alternativa «Ma senza invidia alcun non é felice»; a
pagina 74 in margine si legge «Di qui a pagina 81 al segno <-> [stampando?] tutto,
senza tener conto delle scancellature con la matita» e, appunto, a pagina 81 in margine
al v. 1247 R si riporta il segno «€->» con a fianco la dicitura «Fin qui»*®®; a pagina
76 prima dei vv. 1165-6 pronunciati da Cassandra («Ahime, terra! Ahimé, terra! |
Apollo! Apollo!») si legge una didascalia «prorompendo improvvisa» che potrebbe
fungere da indicazione attoriale; a pagina 80 in corrispondenza del v. 1238 R si varia
«a te dissono canto» in «su te dissono canto»'®’; a pagina 83 al v. 1293 R «reggia»
sostituisce «casa»; a pagina 92 dopo il v. 1434 R corre una linea e sul margine destro
¢ riportata 1’indicazione scenica «sale gradini» da riferire all’azione di Cassandra che
sia avvia all’interno della reggia; a pagina 101 dopo il v. 1578 R del monologo di
Clitemnestra si legge 1’indicazione «Entra [scil. nella reggia]»; a pagina 111 prima del
monologo di Egisto si legge sul margine superiore «A capo di una schiera di [...] entra
Egisto e sale sui gradini della reggia», probabilmente un’indicazione scenica conver-
tita in didascalia nell’edizione del 192218,

I tagli al testo sono estremamente frequenti e coincidono nella maggior parte dei
casi con 1 brani corali, che ‘cadono’ a favore delle parti in musica originali o per snel-
lire I’azione scenica dalle frequenti divagazioni mitologiche negli stasimi. Si riportano
di seguito le omissioni e le possibili motivazioni:

162 |vi, 51 riporta il verso modificato: «Come te dico! Ora, anche morte € dolce!».

163 Tyi, 52 presenta un’ulteriore variante: «ben prevale il guadagno».

164 | versi corretti recitano oikov g00vdikmv | keArimoug aicl Tdtpoc, con oty sottinteso (cfr. UBALDI
1909, 140, ad loc.).

185 Ivi, 66 mantiene la modifica.

166 Non & chiaro a cosa possa riferirsi questo appunto, se non al fatto che la copia presso il Fondo Ro-
magnoli era stata forse usata anche per approntare correzioni in vista dell’edizione Zanichelli 1922
(come era stato anche per il ‘copione’ delle Baccanti).

187 1vi, 83 mantiene la modifica.

188 Cfr. ivi, 111: «Seguito da una schiera di compagni armati, irrompe sulla scena EGISTO».
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1. della parodo (pp. 13-25) sono tagliati i vv. 75b-8 R, mentre i vv. 96-7 R
sono cancellati in rosso con a fianco un rimando a pagina 27; tuttavia, im-
mediatamente di seguito, alcuni segni a matita blu riportano I’eliminazione
dei vv. 104-12 R e in margine si annota, di nuovo, il numero di pagina 27:
e possibile che il diverso colore della matita faccia riferimento a due reda-
zioni cronologicamente distinte, la prima segnalata dall’uso del blu, la se-
conda (forse quella definitiva) in rosso. In entrambi i casi, il rinvio alla
pagina 27 intende evidenziare il taglio delle restanti pagine (i vv. 113-284
R) perché sostituite da una parte cantata e, probabilmente, anche per ‘al-
leggerire’ la linea dell’azione passando subito al primo episodio con il dia-
logo tra il coro e Clitemnestra ed eliminando non solo la divagazione sul
sacrificio di Ifigenia, forse troppo oscura per il pubblico non colto, ma an-
che i vv. 285-91 R (= 258-63) pronunciati dai vecchi Argivi per introdurre
il discorso della regina: una croce rossa prima del v. 292 R potrebbe far
propendere per questa ipotesi dal momento che ai vv. 92-5 R (= 83-7) il
coro gia si rivolge a lei per chiederle per quale motivo abbia ordinato sa-
crifici agli dei*®°.

2. alle pagine 31-2 del primo episodio vengono cancellati i vv. 349-90 R cor-
rispondenti alla domanda del coro sulla presa di Troia e la relativa risposta
di Clitemnestra, forse ripetitive rispetto alla narrazione dell’accensione dei
fuochi;

3. riguardo al primo stasimo (pp. 33-8) i tagli potrebbero coincidere con i vv.
400b-4 R e 412-504 R: nello specifico, alle pagine 33-4 i versi eliminati
sembrano indicati non solo da croci ma, forse, sono anche ‘incorniciati’,
in quanto a margine del v. 411 R si legge un rinvio a pagina 39, cio¢ all’ini-
zio del secondo episodio;

4. nel secondo episodio (pp. 39-51) vengono eliminati: i vv. 532-4 R, forse
ripetitivi rispetto alle precedenti affermazioni del coro, che alla vista
dell’ Araldo intende appurare la veridicita della notizia trasmessa dal se-
gnale di fuoco; i vv. 544b-6a R (= 511-3a), riferimento ‘dotto’ all’ostilita
di Apollo contro i Greci nel corso della guerra di Troia; i vv. 565-7 R sul
ritorno di Agamennone, gia annunciato poco prima ai vv. 557b-60a R; il
breve botta e risposta tra coro e Araldo ai vv. 579-80 R, che non aggiunge
nulla allo svolgersi del dialogo; i vv. 633b-42a R e 647-9 R, che apparten-
gono al discorso di Clitemnestra e rappresentano una ripetizione di prece-
denti azioni drammatiche (il biasimo del coro nei confronti della regina

169 AFI, «Giornale di Sicilia», 17 aprile 1914 conferma il taglio: «Subito dopo appare Clitemnestra
seguita da otto ancelle che invita ad ardere fuochi sulle are. Il coro la interroga: “Clitemnestra, di
Tindaro figlia, | regina, che nuove? Che eventi? | Quale nunzio t’indusse a inviare | per tutta Argo le
offerte votive?”. La regina ch’¢ rientrata nel palazzo riappare al sommo della scalinata, tra le colonne
del portico e risponde con voce alta, squillante: “Col proverbio dird: nuncia di bene | nasce 1’aurora
dalla madre notte: | udrai maggior d’ogni speranza un giubilo: | gli Argivi han presa la citta di
Priamo™».
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quando comunica il messaggio della staffetta di fuoco, 1’ordine da lei dato
di offrire sacrifici agli dei; la gioia per il ritorno di Agamennone). Dal v.
662 R un segno a matita rossa cancella i vv. 663-9 R e, a margine, si legge
sempre in rosso un rimando a pagina 59 con una scritta a matita grigia
«Nuovo inno del Corox»; eppure, nelle pagine immediatamente successive
si trova un altro tipo di cancellature in blu e grigio corrispondenti ai vv.
676-83 R, 686b-94 R, 720-4 R (su entrambi i margini si legge un «Si» in
blu), 730-3 R (anche qui si nota la stessa scritta ai margini): come nel caso
della parodo, € possibile che Romagnoli abbia optato, in due momenti di-
stinti della produzione, per le modifiche segnalate con i colori blu e grigio
oppure per un taglio dell’ultima parte dell’episodio (vv. 663-734 R) defi-
nito dalla croce e dalla scritta in rosso;

5. il secondo stasimo (pp. 53-7) viene eliminato e sostituito da un coro di
bambini’®;

6. nel terzo episodio (pp. 59-69) sono eliminati: i vv. 859-64 R (su di essi si
trova una croce rossa e in margine 1’annotazione «Leggere») e forse 865-
71 R (incorniciati), riportanti considerazioni gnomiche svolte dal coro e
facilmente eliminabili per consentire il proseguo dell’azione; i vv. 907b-
22 R e 928-31a R per snellire il discorso di Agamennone evitando di ri-
prendere alcune massime morali e riferimenti ‘dotti’, come quello ai vv.
920-22 R su Odisseo (significativamente tradotto con Ulisse per renderlo
piu prossimo all’italiano); i vv. 959b-69 R, 974b-8a R e 987b-9 R del di-
scorso di Clitemnestra che si riferiscono all’allontanamento di Oreste da
Argo, alle notti insonni trascorse in attesa dello sposo e ad una massima
morale che viene sostituita con una nota a margine da «Ed ora» per intro-
durre il v. 990a R «dal cocchio scendi»; i vv. 1013-7 R con cui Agamen-
none ripete di non voler calpestare i tappeti di porpora; il v. 1066 R;

7. il terzo stasimo ¢ drasticamente ridotto con 1’eliminazione dei vv. 1075-9
R e 1093-122 R con il consueto rimando in rosso a pagina 74;

8. il quarto episodio con la scena di Cassandra (pp. 74-92) presenta i seguenti
tagli: ai vv. 1129-37 R che riguardano le parole di Clitemnestra sulla schia-
vitu subita da Eracle e riportano, in chiusura, una massima morale; i vv.
1193-200 e 1209-20 R, che presentano un botta e risposta tra Cassandra,
esaltata da Apollo, e il coro, e forse risultano ripetitivi con le battute im-
mediatamente precedenti; i vv. 1229b-32 R; i vv. 1255-78 R sono incen-
trati sulla rievocazione da parte di Cassandra del destino subito dalla citta
di Troia, per cui potrebbero essere stati eliminati per non sviare 1’atten-
zione dalla profezia dell’omicidio di Agamennone;ivv. 1310-13 R el v.
1333 R riportano alcuni scambi di battute ridondanti e forse sono stati eli-

170 Cfr. PINTACUDA 1978, 10. Vd. anche supra.
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minati per non rallentare 1’azione; i vv. 1340-45a R, in cui Cassandra equi-

para Clitemnestra ai mostri Anfesibena, Scilla e al «Demone d’Averno»

(I""Awov puntépa del v. 1235), sono eliminati forse perché i riferimenti sa-

rebbero stati eccessivamente oscuri per il pubblico non specialista; i wv.

1362-65 R si riferiscono al fatto che Cassandra parla «in lingua ellena» e

potrebbero essere stati sentiti come ‘inutili’ ai fini dell’azione scenical’; i
vv. 1381-7 R, il v. 1409 R, i vv. 1415-8 R, il v. 1425 potrebbero essere
stati tagliati, anche in questo caso, per snellire il dialogo;

9. in riferimento al quarto stasimo (pp. 93-4) sembra essere tracciata una li-
nea a matita che é stata tuttavia cancellata, per cui non é chiaro se il coro
sia stato eliminato. Le testimonianze riportano, infatti, che al termine della
profezia di Cassandra veniva eseguita una monodia alternata a cori’?;

10. il quinto episodio (pp. 95-101) presenta un solo taglio ai vv. 1489-90 R;

11. il finale (pp. 103-17) risulta drasticamente ridotto. Le battute di Clitemne-
stra, che Romagnoli ha fatto uscire di scena come indicato dall’annota-
zione in basso dopo il v. 1578 R"3, sono tutte eliminate, insieme ad alcune
risposte del coro alla regina (vv. 1585-600 R, 1608-25 R, 1634-67 R,
1682b-6 R, 1691-722): non e chiaro, tuttavia, se questi tagli siano stati
operati per costituire un nuovo canto corale, come potrebbe far presumere
un’annotazione a pagina 108 in margine ai vv. 1687-90 R che riporta la
scritta «Ritornello». Infine, i vv. 1792b-4 R sono eliminati perché ripor-
tano un riferimento ‘dotto’ sulla voce di Orfeo.

I tagli presenti nel ‘copione’ del Fondo Romagnoli restituiscono un testo drastica-
mente ridotto e scevro da riferimenti mitologici, massime morali e ripetizioni di brani
0 azioni gia messe in scena o ridondanti nel contesto della narrazione. La scelta di
Romagnoli per I’allestimento di Agamennone appare, dunque, chiara: prediligere
’azione, la trama vera e propria, eliminando qualsiasi riferimento che potesse, come
si € piu volte ripetuto, ‘rallentare’ il proseguo degli eventi e, soprattutto, rischiasse di
suonare oscuro al pubblico di spettatori. Le ragioni sceniche agiscono prepotentemente
sul testo che viene ricreato drammaturgicamente non solo attraverso tagli o modifiche
ma, come si € visto, anche tramite commenti musicali, movimenti coreografici, co-
stumi, scenografie. L’ideale di Romagnoli, piu volte ripetuto, non si fondava su una
riproduzione filologicamente e archeologicamente ‘corretta’ del dramma antico: il te-
sto greco e la sua traduzione non rappresentano altro che il pretesto su cui elaborare
una rievocazione moderna e innovativa in linea con una personale estetica teatrale.

171 Curioso che alcune testimonianze riportino invece la presenza di quest’affermazione nello spettacolo.
Cfr. AFI, Rassegna stampa 1914, «L’eco della cultura», 15 aprile 1914.

172 pINTACUDA 19784, 10.

173 vd. supra.
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CONCLUSIONI

La ricerca ha cercato di evidenziare il gioco complesso di interazioni che caratterizza
la multiforme attivita di Ettore Romagnoli, studioso, traduttore e metteur en scéne del
teatro greco. In tutta I’opera di Romagnoli, infatti, accanto a uno spiccato interesse per
la divulgazione della cultura classica, é evidente la consapevolezza del nesso inscindi-
bile tra testo e messinscena nella concezione dello spettacolo teatrale.

Nel primo capitolo le idee di Romagnoli sul rinnovamento degli studi classici tro-
vano nella teorizzazione dell’ellenismo artistico, nella pratica del traduttore ‘de-
miurgo’ e nella rievocazione moderna di drammi antichi gli esempi fondamentali della
realizzazione di un progetto culturale che, almeno dal 1911, intendeva restituire al
pubblico italiano di media o bassa cultura un patrimonio letterario altrimenti monopo-
lio dell’erudizione specialista. Anche 1’istituzione della Societa «Atene e Romay cer-
cava di rispondere a simili esigenze divulgative, ma I’impegno di Romagnoli a rendere
la ‘popolarizzazione’ dell’antico il tema principale delle sue polemiche e dei suoi studi
si traduce in un’attivita tanto intensa quanto aperta ai canali piu vari: pubblicazioni
monografiche, versioni integrali dei poeti greci, spettacoli teatrali, articoli di giornale
e, addirittura, trasmissioni radiofoniche!. Allo stesso tempo, I’antifilologismo da lui
promosso appare spesso una bandiera polemica. Nella realta del suo lavoro come in-
terprete del dramma antico e nella quotidianita della sua attivita di docente universita-
rio, come attestato anche dalle testimonianze dei suoi studenti, Romagnoli era piu fi-
lologo di quanto potesse apparire: gli appunti e le note che costellano i volumi della
sua biblioteca personale testimoniano quanto intenso e, talvolta, tormentato, fosse il
lavoro preparatorio delle sue traduzioni. Inoltre, nel concepire la sua visione di mes-
sinscena teatrale secondo un’estetica in cui poesia, musica ¢ danza venivano a colla-
borare reciprocamente e organicamente con altri aspetti artistico-tecnici dell’allesti-
mento, Romagnoli si inserisce all’interno di esperienze analoghe e coeve, quali la ri-
nascenza della tragedia ispirata da D’ Annunzio o 1’ideale di spettacolo organico ricer-
cato da Edoardo Boutet, coltivando al tempo stesso I’ambizione di riportare in vita il
modello dell’antico didaskalos, inteso come figura ideale del drammaturgo, capace di
governare ogni aspetto (letterario, musicale, coreografico, scenico) dello spettacolo®.

L’attenzione che Romagnoli pone sull’interpretazione del dramma antico nei suoi
presunti aspetti performativi viene indagata nel secondo capitolo: gli studi accade-
mico-divulgativi condotti sulla commedia, la tragedia e la musica greche emergono

L Cfr. 1l Mistero di Persefone alla E.I.A.R., «Il Giornale dell’ Arte» (il trafiletto dell’articolo, senza data,
e conservato presso il Fondo Romagnoli).

2 Nel terzo capitolo le edizioni usate per la traduzione di Agamennone sono, come si & visto, ricche di
simili annotazioni.

3 ROMAGNOLI 1934, 275.
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nelle traduzioni e negli spettacoli stessi senza, perd, una vera e propria riproduzione
filologicamente esatta della performance antica come da lui ipotizzata. Quello che
muove Romagnoli in queste operazioni &, principalmente, la riformulazione della mes-
sinscena del dramma antico secondo una ‘grammatica’ tutta moderna tramite 1’acco-
stamento con pratiche teatrali piu vicine alla sensibilita e al gusto contemporanei: na-
scono, da qui, 1 frequenti paragoni con la commedia dell’arte per quanto riguarda 1’al-
lestimento delle commedie di Aristofane oppure la reinvenzione del coro tragico nel
tentativo di riprodurne I’originario ruolo di attore, cantante e danzatore rielaborando,
in maniera innovativa, esperienze teatrali anche straniere. In questo senso, infatti, il
nazionalismo culturale professato da Romagnoli potrebbe essere ridimensionato sulla
base dell’effettiva e intensa frequentazione con studi tedeschi, francesi e inglesi varia-
mente rilevata nel corso del lavoro. Non solo: i riferimenti, piu 0 meno celati, al mondo
anglosassone costituiscono un ambito di indagine in gran parte inesplorato negli studi
su Romagnoli. Addirittura, la sua attenzione alla presunta origine misterica del teatro
greco e gli studi di Walter Pater su Demetra e Persefone? potrebbero aver ispirato la
composizione del Mistero di Persefone che Romagnoli aveva ideato come un dramma
musicale in sette «quadri animati», proprio come nei supposti tableaux vivants degli
antichi misteri ma con un’importante differenza: il grecista avrebbe integrato nel
dramma anche musica e poesia, restando quindi fedele alla sua idea di messinscena
del dramma antico®.

Infine, la ricerca di una ‘performabilita’ della traduzione di un testo teatrale ha
guidato I’analisi delle versioni di Baccanti e Agamennone nel terzo capitolo. Nel caso
del primo testo € emerso come Romagnoli abbia progettato una traduzione per la scena
fin dal 1911 dando alle stampe sia nel 1912 che nel 1922 un vero e proprio adattamento
dell’originale, ridotto in certe parti piu oscure o non immediatamente intellegibili dagli
spettatori: la reintegrazione di queste porzioni testuali nella traduzione del 1930 con-
ferma la destinazione eminentemente teatrale delle precedenti edizioni e testimonia il
modo in cui il grecista ‘ritratta’ le proprie scelte anche in base al target di pubblico,
teatrale o di lettori. Allo stesso tempo, i mutamenti di stile e tono che si riscontrano in
certi passi delle Baccanti sono il riflesso degli studi di Romagnoli sul dionisiaco e
sull’origine della tragedia, in particolare riguardo il presunto carattere comico-grotte-
sco di Dioniso, che nelle Rane viene presentato appunto come «perfettissimo pulci-
nella, pancione, ghiotto, furbo, svelto di lingua e vigliacco per I’anima»®. Per quanto
riguarda I’Agamennone, invece, I’edizione del 1914 non risulta essere un vero e pro-
prio adattamento scenico del testo greco e solo comparandola con il ‘copione’ del
Fondo Romagnoli é possibile ricostruire la possibile versione teatrale, largamente snel-

4 PATER 1895, 79-155.

5 Cfr. Il mistero di Persefone di Ettore Romagnoli (documento a stampa presso Fondo Romagnoli). Un
video del dramma si trova nell’Archivio Luce al seguente link: https://patrimonio.archivio-
luce.com/luce-web/detail/IL3000051722/1/il-mistero-persefone.html?startPage=0.

® ROMAGNOLI 1912, xvii.
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lita da riferimenti mitologici eccessivamente specifici e integrata da soluzioni registi-
che ‘spettacolari’ (cori, commenti musicali, movimenti coreografici delle masse). La
colossale scena del threnos finale sul corpo di Agamennone, ad esempio, viene ideata
originalmente da Romagnoli a completamento dell’unita drammaturgica della singola
opera: infatti, nella Prefazione dell’edizione a stampa del testo nel 1922 il grecista
afferma che la tragedia era priva di questa parte conclusiva perché nella trilogia eschi-
lea «la generale struttura architettonica del dramma tragico, quale ci appare ne | Per-
siani, ¢ distribuita, come su tre piloni, sui tre drammi del pit ampio edificio [...] Infatti,
nella Orestéa c’¢ una sola vera parodos, quella dell’Agamennone, un solo vero gran
finale, quello de Le Euménidi»’. L’organicita formale dello spettacolo viene, quindi, a
coinvolgere anche le dinamiche drammaturgiche del testo stesso, concepito nella sua
natura di testo-spettacolo® potenzialmente aperto a modifiche, aggiunte e libere inter-
pretazioni.

"ID. 1922b, 3.
8 Per una definizione cfr. CASCETTA 1985, 87-8.
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FOTO E IMMAGINI

Figura 1 Agave, Baccanti, Teatro del Popolo di Milano (1913). Foto presso Fondo Romagnoli.
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Figura 2 Scena tratta da Baccanti, Teatro del Popolo di Milano (1913). Foto presso Fondo Roma-
gnoli.
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Figura 4 Scena dal Ciclope, Teatro del Popolo di Milano (1913). Foto presso Fondo Romagnoli.

Figura 5 Scena dalle Nuvole, Teatro del Popolo di Milano (1913). Foto tratta da «L’illustrazione
italiana», 9 marzo 1913, 238.
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Figura 6 Bari, Museo Nazionale, 2970

Figura 7 Da sinistra Tirchippide (Fidippide), Socrate e Lesina (Strepsiade) nelle Nuvole, Teatro
del Popolo di Milano (1913). Foto presso Fondo Romagnoli.
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Figura 8 Schyphos o kotylos, Museo civico di Bologna.

-'ag,r. & \

Figura 9 Scena da Agamennone, Teatro greco di Siracusa (1914). Foto presso Fondo Romagnoli.
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Figure 10-11 Frontespizio e quarta di copertina della traduzione delle Baccanti di Euripide (1922)
presso Fondo Romagnoli.

Figure 12-13 Alcune pagine della traduzione di Agamennone di Eschilo (1914) presso Fondo Ro-
magnoli.

278



BIBLIOGRAFIA

ACKERMAN 1986
R. Ackerman, Euripides and Professor Murray, «CJ» 81/4, 1986, 329-36.

ID. 2002 [1991]
Id., The Myth and Ritual School: J.G. Frazer and the Cambridge Ritualists, New York-
London 2002 [1991].

ALBINI 1988
U. Albini, Testo e palcoscenico, Bari 1988.

ARRIGHETTI ET AL. 1982
G. Arrighetti et al. (a c. di), Aspetti di Hermann Usener filologo della religione, Pisa 1982.

AsCOLI 1968 [1873]
G.I. Ascoli, Proemio all’«Archivio Glottologico Italianoy, in Id., Scritti sulla questione
della lingua, a c. di C. Grassi, Torino 19682 [1873].

BALDI 2012
G.D. Baldi, Fraccaroli, Romagnoli, [’antifilologia e la polemica con Girolamo Vitelli, in
A. Beniscelli — Q. Marini — L. Surdich (a cura di), La letteratura degli Italiani. Rotte, con-
fini, passaggi, Genova 2012.

BALDI — MoscADI 2006
G.D. Baldi — A. Moscadi, Filologi e antifilologi. Le polemiche negli studi classici in Italia
tra Ottocento e Novecento, Firenze 2006.

BALDO 2017
I.F. Baldo, “Vestir di grazioso manto”’: Giacomo Zanella traduttore, Vicenza 2017.

BARBINA 2005
A. Barbina, Edoardo Boutet: il romanzo della scena, Roma 2005.

BASSNETT 1991
S. Bassnett, Translating for the Theatre. The Case Against Performability, «TTR», 4/1,
1991, 99-111.

EAD. 1998
Ead., Still Trapped in the Labyrinth: Further Reflections on Translation and Theatre, in S.
Bassnett — A. Lefevere, Constructing Cultures. Essays on Literary Translation, Clevedon
1998.

EAD. 2004 [1988]
Ead., Translation Studies, London-New York 2004 [1988]

BEARE 1964
W. Beare, The Roman Theatre, London 1964.

279



BELLONI 2018
L. Belloni, La parola ‘eschilea’ di Ildebrando Pizzetti in Assassinio nella cattedrale, «Pai-
deia» 73/1, 2018, 335-60.

BELLOTTI 1825
Eschilo, Tragedie, tradotte da F. Bellotti, Napoli 1825.

ID. 1851
Euripide, Tragedie, recate in italiano da F. Bellotti, vol. 4, Milano 1851.

BENEDETTO 2012
G. Benedetto, Scuola classica, studi classici e la svolta dell 'Unita, «<A&R» n.s. 6/3-4, 2012,
384-429.

BENNET 1992
E.L. Bennet, A Selection of Pylos Tablet Texts, «<cBCH» Suppl. 25, 1992, 103-27.

BETHE 1896
E. Bethe, Prolegomena zur Geschichte des Theaters im Alterthum. Untersuchungen tiber
die Entwicklung des Dramas, der Biihne, des Theaters, Leipzig 1896.

BETTINETTI 2001
S. Bettinetti, La statua di culto nella pratica rituale greca, Bari 2001.

BIANCHI 2017
F.P. Bianchi, Cratino. Introduzione e testimonianze, Heidelberg 2017.

BIEBER 1920
M. Bieber, Die Denkméaler zum Theaterwesen im Altertum, Berlin 1920.

ID. 19612
Id., History of the Greek and Roman Theatre, Princeton, NJ, 19612,

BIERL 2004
A. Bierl, L’Orestea di Eschilo sulla scena moderna. Concezioni teoriche e realizzazioni
sceniche, trad. it. di L. Zenobi, con una premessa di M. Fusillo, Roma 2004.

BINI 2004
B. Bini, ‘The Sterile Ascetic of Beauty’: Pater and the Italian fin de siécle, in S. Bann (ed.),
The Reception of Walter Pater in Europe, London-New York 2004.

BLANCO 1982
G. Blanco, Ettore Romagnoli e la civilta ellenica, Gela 1982.

BOCKH 1877
A. Bockh, Encyklopadie und Methodologie der philologischen Wissenschaften, Leipzig
1877.

BoNAJUTO [19277]
V. Bonajuto, /I teatro all’aperto, Roma [19277].

280



BORDIGNON 2004
G. Bordignon, Retorica archeologica e persuasione estetica: Duilio Cambellotti a Sira-
cusa, in M. Centanni (a c. di), Artista di Dioniso. Duilio Cambellotti e il Teatro greco di
Siracusa 1914-1948, catalogo della mostra (Siracusa, 23 maggio 2004 - 9 gennaio 2005),
Milano 2004.

Boselli 2006
S. Boselli, Tradurre per il teatro, in Traduttologia. La teoria della traduzione letteraria,
in F. Buffoni (a c. di), Roma 2006.

EAD. 2012
Ead., ‘Musicista poeta danzatore visionario’. Forma e funzione del coro negli spettacoli
classici al teatro greco di Siracusa 1914-1948, «Quaderni di Dioniso» n.s. 3, 2012.

BRAUN — HAEVERNICK 1981
K. Braun — T.E. Haevernick, Das Kabirenheiligtum bei Theben, Band 4, Berlin 1981.

BURKERT 2010
W. Burkert, La religione greca di epoca arcaica e classica, con una prefazione di G. Arri-
goni, Milano 2010.

CALDER 1991
W.M. Calder (ed.), The Cambridge Ritualists reconsidered, Atlanta 1991.

CAMBELLOTTI 1999 [1936]
D. Cambellotti, La scena nelle rievocazioni classiche, in Id., Teatro storia arte, a c. di M.
Quesada, Palermo 1999 [1936].

ID. 1999 [1938]
Id., 1l risorgere delle rappresentazioni all ‘aperto, in 1d., Teatro storia arte, a c. di M. Que-
sada, Palermo 1999 [1938].

ID. 1999 [1948a]
Id., Il contributo delle arti figurative negli spettacoli classici, in Id., Teatro storia arte, a c.
di M. Quesada, Palermo 1999 [1948a].

ID. 1999 [1948b]
Id., L allestimento scenico degli spettacoli classici, in Id., Teatro storia arte, a c. di M.
Quesada, Palermo 1999 [1948b]

CANFORA 1980
L. Canfora, Ideologie del classicismo, Torino 1980.

CANNA 1874
G. Canna, Saggio di studii sopra il carme esiodeo Le opere e i giorni, «<RFIC» 2, 1874,
454-94.

CARY 1963
E. Cary, Les grands traducteurs francais, Genéve 1963.

CASCETTA 1985

A. Cascetta, La comunicazione pedagogica e la finzione teatrale, in B. Cuminetti (a c. di),
Educazione e teatro, Milano 1985.

281



CATTERUCCIA 1951
L.M. Catteruccia, Pitture vascolari italiote di soggetto teatrale comico, Roma 1951.

CAVARZERE — VARANINI 2000
A. Cavarzere — G.M. Varanini (a c. di), Giuseppe Fraccaroli (1849-1918). Letteratura,
filologia e scuola fra Otto e Novecento, Trento 2000.

CELLI 1930
M.L. Celli, Alla Eccellentissima Accademia d’Italia sedente in Roma, Roma 1930.

CENI 1988 [1671]
J. Milton, Sansone agonista, a ¢. di A. Ceni, Pordenone 1977 [London, 1671].

CENTANNI 1991
M. Centanni, | canti corali infraepisodici nella tragedia greca, Roma 1991.

CHE 2011
S.J. Che, The Performability and Speakability Dimensions of Translated Drama Texts, «in-
TRAlinea» 13, 2011, 1-5.

CiTT1 1991
V. Citti, Traduzione e rapporti intertestuali, in S. Nicosia (a c. di), La traduzione dei testi
classici. Teoria, prassi, storia. Atti del Convegno di Palermo 6-9 aprile 1988, Napoli 1991.

CONDELLO — PIERI 2011
F. Condello — B. Pieri, Note di traduttore. Sofocle, Euripide, Aristofane, Tucidide, Plauto,
Catullo, Virgilio, Nonno, Bologna 2011.

EID. 2013
F. Condello — B. Pieri, «Note a piede di anfiteatro»: la traduzione dei drammi antichi in
una esperienza di laboratorio, «Dionysus ex machina» 4, 2013, 553-603.

CONzE 1898
A. Conze, Athena mit der Eule, in K. Masner (hrsg. von), Festschrift fiir Otto Benndorf zu
seinem 60 Geburtstage: gewidmet von Schiilern, Freunden und Fachgenossen, Wien 1898.

CopPINI 2003
D. Coppini, Filologia classica fra Otto e Novecento, in E. Malato (a c. di), Storia della
letteratura italiana, vol. 11, Roma 2003.

CORRIGAN 1961
R.W. Corrigan, Translating for Actors, in W. Arrowsmith R. Sattuck (ed. by), The Craft
and the Context of Translation, Austin 1961.

CROCE 1907
B. Croce, Recensione a E. Romagnoli, Origine ed elementi della commedia d’Aristofane,
in «Studi italiani di filologia classica», vol. 13, Firenze 1905, 83-268, «La Critica» 5, 1907,
206-13.

ID. 1908 [1902]

Id., Estetica come scienza dell’espressione e linguistica generale. Teoria e Storia, Bari
1908 [1902].

282



ID. 1911
Id., E di un valente traduttore, «La Critica» 9/1, 1911, 77-8.

ID. 1917 [1915]
Id., Teoria e storia della storiografia, Bari 1917 [Tubingen 1915].

ID. 1921
Id., Goethe, con una scelta delle liriche nuovamente tradotte, Bari 19212,

CsAPO 1986
E. Csapo, A Note on the Wiirzburg Bell-Crater H5697, «Phoenix» 40, 1986, 379-92.

CUCCHETTI 1964
G. Cucchetti, Ettore Romagnoli. A venticinque anni dalla sua morte e cinquant ' anni dalla
prima delle rappresentazioni classiche di Siracusa, Urbino 1964.

D’AMICO
S. D’ Amico, Un giornalista ed il teatro d’Arte, in Id., Maschere, Milano 1921.

D’ANCONA 1891
A. D’Ancona, Origini del teatro italiano. Con due appendici sulla rappresentazione dram-
matica del contado toscano e sul teatro mantovano nel sec. XVI, vol. 1, Torino 1891.

D’ANNUNZIO 1982 [1900]
G. d’Annunzio, Il Fuoco, Milano 1982 [1900].

DE FALCO 1948
V. De Falco, Ettore Romagnoli ellenista, «Dioniso» 11/2, 1948, 121-34.

DEARDEN 1988
C.W. Dearden, Phylax Comedy in Magna Graecia: A Reassessment, in J. Betts — J. Hooker
—J.R. Green (eds.) Studies in Honour of T.B.L Webster, 2 voll., Bristol 1986-1988.

DEGANI 1969
E. Degani, Ettore Romagnoli, in G. Grana (a c. di), I critici, vol. 2, Milano 1969.

ID. 1988
Id., Da Gaetano Pelliccioni a Vittorio Puntoni: un capitolo di storia della filologia classica
nel nostro Ateneo, in AA.VV., Profili accademici e culturali di ‘800 ed oltre, Bologna
1988.

ID. 1989
Id., La filologia greca nel secolo XX (ltalia), in G. Arrighetti — O. Fogazza — L. Gamberale
—F. Montanari (a c. di), La filologia greca e latina nel secolo XX. Atti del convegno inter-
nazionale: Roma, Consiglio nazionale delle ricerche, 17-21 settembre 1984, vol. 2, Pisa
1989.

ID. 1999
Id., Filologia e storia, «Eikasmos» 10, 1999, 279-314.

DEL GRANDE 1948

C. Del Grande, Ettore Romagnoli studioso di musica greca e compositore, in «Dioniso»
11/2, 79-82.

283



DEL VIVO — ASSIRELLI 1983
C. Del Vivo — M. Assirelli (a c. di), Il Marzocco. Carteggi e cronache fra Ottocento e
Avanguardie (1887-1913), Firenze 1983.

DELLI CASTELLI 2006
B. Delli Castelli, Traduzione teatrale e codici espressivi, «Traduttologia», n.s. 1/2, 2006,
55-70.

DENNISTON 1950
J.D. Denniston, The Greek Particles, 2nd edition revised by K.J. Dover, Oxford 1950
[1934].

DENNISTON — PAGE 1960
Aeschylus, Agamemnon, ed. by J.D. Denniston — D.L. Page Oxford 1960.

DIETERICH 1897
A. Dieterich, Pulcinella. Pompejanische Wandbilder und Rémische Satyrspiele, Leipzig
1897.

DI MARTINO 2019
G. Di Martino, Sicilianita ‘greca’ e italianita alla vigilia della Grande Guerra. 11 caso di
Agamennone, «FuturoClassico» 5, 2019, 174-208.

DORPFELD — REISCH 1896
W. Dorpfeld — E. Reisch, Das griechische Theater: Beitrage zur Geschichte des Dionysos-
Theaters in Athen und anderer griechischer Theater, Athena 1896.

DUEMMLER 1885
F. Duemmler, De amphora corinthia caere reperta, in «Annali dell’ Instituto di Corrispon-
denza Archeologica» 57, 1885, 127-31.

EASTERLING 1997
P.F. Easterling, Gilbert Murray’s Reading of Euripides, «ColbyQ», 33/2, 1997, 113-27.

EHRENBERG 1957
V. Ehrenberg, L Atene di Aristofane. Studio sociologico della commedia attica antica, Fi-
renze 1957 [1951].

ELIOT 1920
T.S. Eliot, The Sacred Wood. Essays on Poetry and Criticism, London 1920.

ELSE 1957
G.F. Else, Aristotle’s poetic: The Argument, Leiden 1957.

ID. 1965
Id., The Origin and Early Form of Greek Tragedy, Cambridge 1965.

EMMANUEL 1896
M. Emmanuel, La danse grecque antique d’apres les monuments figurées, Paris 1896.

284



EspAsA 2000
E. Espasa, Performability in Translation: Speakability? Playability? Or just Salesability?,
in C.-A. Upton, Moving Target: Theatre Translation and Cultural Relocation, Manchester
2000.

FAVARA 1907
A. Favara, Canti della terra e del mare di Sicilia, Milano 1907-1921.

FERRI 1911
G.L. Ferri, Le Nuvole di Aristofane a Padova e Vicenza, «Nuova Antologia», 1 agosto
1911.

FISHER 2000
N. Fisher, Symposiasts, Fish-eaters and Flatterers: Social Mobility and Moral Concerns,
in D. Harvey — J. Wilkins (ed. by), The Rivals of Aristophanes, London 2000.

FLASHAR 1991
H. Flashar, Inszenierung der Antike. Das griechische Drama auf der Biihne der Neuzeit
1585-1990, Miinchen 1991.

FORGES DAVANZATI 1933
R. Forges Davanzati, Mussolini parla agli scrittori, in «Nuova Antologia» 3, 16 maggio
1933.

FRACCAROLI 1897
G. Fraccaroli, Recensione a V. Puntoni, L inno Omerico a Demetra, cOn apparato critico
scelto e un’introduzione, Livorno 1896, viii-165 pp., «<RFIC» 25, 1897, 118-23.

ID. 1899
Id., Come si fa un’edizione di Bacchilide. Questioni filologiche e non filologiche, «<RFIC»
27,1899, 513-86.

ID. 1903
Id., L irrazionale nella letteratura, Torino 1903.

FRAENKEL 1950
Aeschylus, Agamemnon, 3 voll., ed. with a commentary by E. Fraenkel, Oxford 1950.

FRANTZ 1891
W. Frantz, De comoediae atticae prologis, Lintz 1891.

FRAZER 1927
J. Frazer, William Robertson Smith, in Id., The Gorgon’s Head and Other Literary Pieces,
London 1927.

ID. 1935 [1890]
Id., The Golden Bough, New York 1935 [London, 1890].

FUNAIOLI 2011

M.P. Funaioli, Tradurre Lisistrata, in F. Condello — B. Pieri (a c. di), Note di traduttore.
Sofocle, Euripide, Aristofane, Tucidide, Plauto, Catullo, Virgilio, Nonno, Bologna 2011.

285



FURTWANGLER 1877
A. Furtwéngler, Cista prenestina e teca di specchio con rappresentazioni bacchiche, «An-
nali dell’Instituto di Corrispondenza Archeologica» 49, 1877, 184-245.

ID. 1880
Id., Der Satyr aus Pergamon, «Programm zum Winckelmannsfeste der Archdologischen
Gesellschaft zu Berlin» 40, 1880.

FusiLLO 2006
M. Fusillo, Il dio ibrido. Dioniso e le Baccanti nel Novecento, Bologna 2006.

GADAMER 1983
H.G. Gadamer, Verita e metodo, Milano 1983 [Tibingen 19723].

GARGALLO 1934 [1913]
M.T. Gargallo, Discorso del 7 aprile 1913, in Id., Per il Teatro greco, Roma 1934 [1913].

ID. 1934 [1914]
Id., Discorso del 28 luglio 1914, in Id., Per il Teatro greco, Roma 1934 [1914].

ID. 1934 [1921]
Id., Discorso del 16 ottobre 1921, in Id., Per il Teatro greco, Roma 1934 [1921].

ID. 1934 [1923]
Id., Verso una nuova forma di arte teatrale, in Id., Per il Teatro greco, Roma 1934 [1923].

ID. 1934
Id., Come si fecero e come si fanno le rappresentazioni siracusane, in Id., Per il Teatro
greco, Roma 1934,

GARULLI 2016
V. Garulli, Laura Orvieto and the Classical Heritage in Italy before the Second War World,
in K. Marciniak (ed. by), Our Mythical Childhood... The Classics and Literature for Chil-
dren and Young Adults, Leiden 2016.

GENTILI 2006*
B. Gentili, Poesia e pubblico nella Grecia antica. Da Omero al v secolo, Milano 2006*.

GEVAERT 1875
F.-A. Gevaert, Histoire et théorie de la musique de [’antiquité, Gand 1875.

GHEZz0 1973
M.V. Ghezzo, Poeti classici e traduzioni moderne, «Lettere italiane» 25/2, 1973, 249-66.

GIAMBULLARI 1868
B. Giambullari, La contenzione di mona Costanza e di Biagio. E tre canzoni, Bologna
1868.

GIGANTE 1964-1965

M. Gigante, 1l paradosso dell’inedito vitelliano, «Annali della Facolta di lettere e filosofia
dell’Universita di Trieste», 1964-1965, 41-7.

286



ID. 1971
Id., Rintone e il teatro in Magna Grecia, Napoli 1971.

GONCOURT 1896
E. de Goncourt, Hokousai: | ’art japonais au XVllle siécle, Paris 1896.

GRAY 1915
E.M. Gray, L invasione tedesca in Italia, Firenze 1915.

GRUBE 1935
G.M.A. Grube, Dionysos in the Bacchae, «TAPhA» 66, 1935, 37-54.

GUGLIELMINO 1972
F. Guglielmino, Arte e artifizio nel dramma greco, Catania 1912.

HALL — MACINTOSH 2005
E. Hall — F. Macintosh, Greek Tragedy and the British Theatre 1660-1914, Oxford 2005.

HARDWICK 2010
L. Hardwick, Negotiating Translation for the Stage, in E. Hall — S. Harrop (ed. by), Theo-
rising Performance: Greek Drama, Cultural History and Critical Practice, London 2010.

HARRISON 1922 [1903]
J.E. Harrison, Prolegomena to the Study of Greek Religion, Cambridge 1922 [1903].

EAD. 1927 [1912]
Ead., Themis. A Study of the Social Origins of Greek Religion, Cambridge 1927 [1912].

HEMBERG 1950
B. Hemberg, Die Kabiren, Uppsala 1950.

HENRICHS 1984
A. Henrichs, Loss of Self, Suffering, Violence: The Modern View of Dionysus from Nie-
tzsche to Girard, «HSPh» 88, 1984, 205-40.

HERMANN 1836
G. Hermann, Recension einer Antikritik und zweyer Recensionen des Herrn K.O. Miiller,
«JPhP» 16/3, 1836, 279-306.

HYMAN 1962
S.E. Hyman, The tangled bank. Darwin, Marx, Frazer and Freud as imaginative writers,
New York 1962.

IANNUCCI 2011
A. lannucci, Tradurre Dioniso. Osservazioni a margine di una recente traduzione delle
Baccanti, «<AOFL», 1-2, 2011, 355-72.

IERANO 1987
G. lerano, Osservazioni sul Teseo di Bacchilide, «Acme» 40, 1987, 87-103.

ID. 1997
Id., Il ditirambo di Dioniso, Pisa-Roma 1997.

287



ID. 1999
Euripide, Baccanti, a c. di G. lerano, Milano 2004.

ID. 2011
G. lerano, L’ ’ombra e il dipinto (Eschilo, Agamennone, w. 1327-1329), «Quaderni di sto-
ria» 74, 2001, 107-19.

ID. 2014
Id., “The finest of all Greek Plays”. Tradurre I’Agamennone di Eschilo da Robert Brow-
ning a Emanuele Severino, in A.M. Belardinelli, Dell’arte del tradurre. Problemi e rifles-
sioni, «Scienze dell’ Antichita» 20/3, 2014, 47-69.

IMPERIO 1998
O. Imperio, La figura dell ’intellettuale nella commedia greca, in A.M. Belardinelli — Olim-
pia Imperio — G. Mastromarco — M. Pellegrino — P. Totaro (a c. di.) Tessere: frammenti
della commedia greca. Studi e commenti, Bari 1998.

INGARDEN 1973
R. Ingarden, The Literary Work of Art: An Investigation on the Bondaries of Ontology,
Logic and Theory of Literature. With an Appendix on the Functions of Language in Thea-
tre, Evanston Ill., 1973.

INGEGNERI 1598
A. Ingegneri, Della poesia rappresentativa e del modo di rappresentare le favole sceniche,
Ferrara 1598.

IRELAND 1974
S. Ireland, Stichomythia in Aeschylus, «Hermes» 102, 1974, 509-24.

JAHN 1855
0. Jahn, Der Aberglaube des bosen Blicks bei den Alten, Berichte Kénigl. Sachs. Gesellsch.
Wiss., Phil.-Hist. KI., 1855.

KEKULE 1879
R. Kekulé, Bonner Festschrift fiir das rémische Institut, 1879.

KERENYI 1992
K. Kerényi, Dioniso. Archetipo della vita indistruttibile, Milano 1992 [London, 1976].

KEUNE 1923
J.B. Keune, RE 112 (1923) s.v. ‘Semele’, coll. 1341-5.

KINKEL 1871
G. Kinkel, Euripides und die bildende Kunst, Ein Beitrag Zur Griechischen Litteratur-Und
Kunstgeschichte, Berlin 1871.

Kock 1884
Id., Aristophanes als Dichter und Politiker, « RhM » 39, 1884, 118-40.

KORTE 1894

A. Korte, Eine bootische Vase mit burlesker Darstellung, «Mitteilungen des Deutschen
Archdologischen Instituts, Athenische Abteilung» 19, 1894, 346-50.

288



KRANZ 1988 [1933]
W. Kranz, Stasimon. Untersuchungen zu Form und Gehalt der griechischen Tragddie, Ber-
lin 1988 [Berlin 1933].

LA PENNA 1983
A. La Penna, L’influenza della filologia classica tedesca sulla filologia classica italiana
dall 'unificazione d’Italia alla prima guerra mondiale, in H. Flashar — K. Griinder — A.
Horstmann (hrg. von), Philologie und Hermeneutik im 19. Jahrhundert, vol. 2, Géttingen,
19883.

ID. 1988
Id., Gli «scritti filologici» di Giorgio Pasquali, in F. Bornmann (a c. di), Giorgio Pasquali
e la filologia classica del Novecento, Firenze 1988.

LAGIOIA 2005
A. Lagioia, Nun sum animula (Plaut. Mil. 648): un problema di alitosi in Puglia?, «Invi-
gilata Lucernis» 27, 2005, 205-18.

LANGELLA 1989
G. Langella, Da Firenze all’Europa. Studi sul Novecento letterario, Milano 1989.

LEO 1895
F. Leo Plautinische Forschungen zur Kritik und Geschichte der Komdédie, Berlin 1895.

LESKY 1964
A. Lesky, Die griechische Tragodie, Stuttgart 19642,

LEVY 1969 [1963] )
J. Levy, Die Ubersetzung von Theaterstiicken, in Id., Die literarische Ubersetzung, Frank-
furt A.M.-Bonn, 1969 [1963].

LINK 1980
F.H. Link, Translation, Adaptation, and Interpretation of Dramatic Texts, in O. Zuber (ed.
by), The Language of Theatre. Problems in the Translation and Transposition of Drama,
London, 1980.

LLOYD-JONES 1976
H. Lloyd-Jones, Studies in Nietzsche and the Study of the Ancient World, in J.C. O’Flaherty
— T.F. Sellner — R.M. Helm (ed. by), Nietzsche and the Classical Tradition, Chapel Hill
1976.

LOESCHCKE 1894
G. Loeschcke, Korinthische Vase mit der Ruckfiihrung des Hephaistos, in «Mitteilungen
des Deutschen Archdologischen Instituts, Athenische Abteilung» 19, 1894, 510-25.

Lob1 1962
T. Lodi, Nota bibliografica, in G. Vitelli, Filologia classica... € romantica, Firenze 1962.

Luzi 1990
M. Luzi, Sulla traduzione teatrale, «Testo a fronte» 3, 1990, 97-9.

289



LYNCH 2016
T. Lynch, Arsis and Thesis in Ancient Rhythmics and Metrics: A New Approach, «QC»
66/2, 2016, 491-513.

MACINTOSH 1997
F. Macintosh, Tragedy in Performance: Nineteenth- and Twentieth-Century Productions,
in P.E. Easterling (ed. by), The Cambridge Companion to Greek Tragedy, Cambridge 1997.

EAD. 2013
Ead. Macintosh, From Sculpture to Vase-Painting: Archeological Models for the Actor, in
G.W.M. Harrison — V. Liapis (edd.), Performance in Greek and Roman theatre, Leiden-
Boston, 2013.

MACINTOSH — MICHELAKIS — HALL — TAPLIN 2005
F. Macintosh — P. Michelakis — E. Hall — O. Taplin, Agamemnon in Performance. 458 BC
to 2004 AD, Oxford 2005.

MASSA POSITANO 1948
L. Massa Positano, Ettore Romagnoli traduttore, «Dioniso» 11/2, 1948, 85-98.

MACE 2002
S.T. Mace, Why the Oresteia’s Sleeping Dead Won 't Lie. Part I, Agamemnon, «CJ» 98,
2002, 35-56.

MEDDA 2017
Eschilo, Agamennone, 3 voll., edizione critica, traduzione e commento a c. di E. Medda,
Roma 2017.

MICHELAKIS 2010
P. Michelakis, Theater Festivals, Total Works of Art, and the Revival of Greek Tragedy on
the Modern Stage, «Cultural Critique» 74, 2010, 149-63.

MoRwooD 2007
J. Morwood, Gilbert Murray’s Translations of Greek Tragedy, in C. Stray (ed. by), Gilbert
Murray Reassessed: Hellenism, Theatre, and International Politics, Oxford 2007.

MOUNIN 1965
G. Mounin, Teoria e storia della traduzione, Torino 1965.

MULLER 1834
K.O. Miller, Recensione a R.H. Klausen, Aeschyli quae supersunt, vol. 1 Orestea, 1. Aga-
memno, Gothae et Erfordiae 1833, «GGA» 198-9 St., 11 Dez. 1834, 1969-84.

MULLLER-STRUBING 1873
H. Mulller-Striibing, Aristophanes und die historische Kritik. Polemische Studien zur Ge-
schichte von Athen im fiinften Jahrhundert vor Ch., Leipzig 1873.

MURRAY 1902
G. Murray, Euripides, Translated into English Rhyming Verse, London 1902.

ID. 1908 [1897]
Id., A History of Ancient Greek Literature, London 1908 [1897].

290



ID. 1927 [1912]
Id., Excursus on the Ritual Forms Preserved in Greek Tragedy, in J.E. Harrison, Themis.
A Study of the Social Origins of Greek Religion, Cambridge 1927 [1912].

MYLONOPOULOS 2010
J. Mylonopoulos, Divine Images versus Cult Images. An Endless Story about Theories,
Methods, and Terminologies, in Id. (ed.), Divine Images and Human Imaginations in An-
cient Greece and Rome, Leiden 2010.

NAPOLITANO 2011
M. Napolitano, Il Ciclope di Euripide: riflessioni di un traduttore occasionale, in F. Con-
dello — B. Pieri (a cura di), Note di traduttore. Sofocle, Euripide, Aristofane, Tucidide,
Plauto, Catullo, Virgilio, Nonno, Bologna 2011.

ID. 2019
Id., lldebrando Pizzetti e la tragedia greca, «Chigiana» 49, terza serie, 2019.

NATALE 2013
M. Natale, Il curatore o0zioso. Forme e funzioni del coro tragico in Italia, Venezia 2013.

NEGRI 1994
M. Negri, PY Ea 102 (gia Xa 102), «SEL» 11, 1994, 9.

ID. 1996
M. Negri, Ancora su DI-WO-NU-SO, «SEL», 13, 31.

NENCIONI 1897 [1890]
E. Nencioni, Saggi critici di letteratura inglese, Firenze 1897.

NICOLINI 1919
F. Nicolini, Metodo filologico e filologismo, in Id., Divagazioni omeriche, Firenze 19109.

NicosIA 2009
S. Nicosia, Tradurre per il teatro: le Trachinie per Siracusa (2007), in C. Neri —R. Tosi (a
cura di), Hermeneuein. Tradurre per il greco, Bologna 2009.

NIETZSCHE 2009 [1872-1886]
F. Nietzsche, La nascita della tragedia, a c. di V. Vivarelli, Torino 2009 [1872-1886].

NORCIA 2004
G. Norcia, I Ciclo di Spettacoli classici (1914): Agamennone di Eschilo, in M. Centanni (a
c. di), Artista di Dioniso. Duilio Cambellotti e il Teatro greco di Siracusa 1914-1948, ca-
talogo della mostra (Siracusa, 23 maggio 2004 - 9 gennaio 2005), Milano 2004.

ORLANDO 1921
V.E. Orlando, Discorso dell’On. Orlando, «Rappresentazioni Classiche al Teatro greco di
Siracusa, Bollettino del Comitato», maggio 1921, 1-13.

OT1TO 1933
W. Otto, Dionysos. Mythos und Kultus, Frankfurt am Main 1933.

PAGE 1972
D. Page, Aeschyli Septem quae supersunt tragoedias, Oxford 1972.

291



PAGNOTTA — PINTAUDI 2015
F. Pagnotta — R. Pintaudi, Giuseppe Fraccaroli e Girolamo Vitelli: 'Olimpo in tumulto,
«APapyrol» 27, 2015, 231-71.

PANTINI
R. Pantini, Il ritorno di Dioniso sul teatro greco di Siracusa fra il 1914 e il 1927. Note
raccolte da Romualdo Pantini, Vasto 1933.

PARATORE 1959
E. Paratore, Ettore Romagnoli, «Dioniso» 22/1-2, 1959, 23-39.

PARKER 2007
R. Parker, Gilbert Murray and Greek Religion, in C. Stray (ed. by), Gilbert Murray Reas-
sessed: Hellenism, Theatre, and International Politics, Oxford 2007.

PAscoLI 1899
G. Pascoli, Per una cattedra universitaria, «Il Marzocco» 19, 11 giugno 1899.

PASQUALI 1971 [1920]
G. Pasquali, Filologia e storia, a c. di A. Ronconi, Firenze 1971 [1920].

Id. 1971 [1932]
Id., Disinfettare la filologia, in Id., Filologia e storia, a c. di A. Ronconi, Firenze 1971
[1932].

ID. 1973 [1925]
Id., Gli studi di greco in Italia nell 'ultimo venticinquennio, «Belfagor» 27, 1973, 168-81
[1925].

PATER 1895
W. Pater, Greek Studies, London 1895.

PAVIS 1989
P. Pavis, Problems of translation for the stage: interculturalism and post-modern theatre,
in H. Scolnicov — P. Holland (ed. by), The Play Out of Context. Transferring Plays from
Culture to Culture, Cambridge, 1989.

PEDULLA 1994
G. Pedulla, 1l teatro italiano nel tempo del fascismo, Bologna 1994.

PELLEGRINI 1900
G. Pellegrini, Catalogo dei vasi greci dipinti delle necropoli felsinee, Bologna 1912,

PEPONI 2013
A_.E. Peponi, Dithyramb in Greek-Thought: The Problem of Choral Mimesis, in B. Kow-
alzig — P. Wilson (ed. by), Dithyramb in Context, Oxford 2013.

PERROTTA 1948
G. Perrotta, Ettore Romagnoli, «Maia» 1, 1948, 85-103.

P1AzzA 2019

L. Piazza, 1l paradigma dell arte sinestetica. la rinascita della messa in scena tragica al
Teatro greco di Siracusa, «Sinestesieonline» 25, 2019, 12-9.

292



PIccOLOMINI 2006 [1875]
E. Piccolomini, Sull’essenza e sul metodo della filologia classica, in G.D. Baldi — A. Mo-
scadi, Filologi e antifilologi. Le polemiche negli studi classici in Italia tra Ottocento e No-
vecento, Firenze 2006 [1875].

PICKARD-CAMBRIDGE 1953
A.W. Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, Oxford 1953.

ID. 1962 [1927]
Id., Dithyramb, Tragedy and Comedy, 2nd ed. revised by T.B.L. Webster, Oxford 1962
[1927].

PINTACUDA 1978a
M. Pintacuda, Tragedia antica e musica d’oggi. La musica nelle rappresentazioni moderne
dei tragici greci in Italia: elenco cronologico delle principali rappresentazioni tragiche
dal 1904 al 1977 in Italia, Cefalu 1978.

Id. 1978b
Id., La musica nella tragedia greca, Cefalu 1978.

PIRAS 2017
G. Piras, Ettore Romagnoli, in Dizionario biografico degli italiani, vol. 88, Roma, Istituto
della Enciclopedia Italiana, 2017, 189-94.

PISTELLI 1899
M. P.L. de Gistille [E. Pistelli], A proposito di un concorso. Lettera aperta a Giovanni
Pascoli, Firenze 1899.

P1zzeTTI 1945
I. Pizzetti, La musica e il dramma, in Id., Musica e dramma, Roma, Edizioni della Bussola,
1945,

PRETAGOSTINI 1991
R. Pretagostini, Teoria e prassi nella trasposizione metrica e ritmica nelle traduzioni dal
greco, in S. Nicosia (a c. di), La traduzione dei testi classici. Teoria, prassi, storia, Napoli
1991.

PRINZ — WECKLEIN 1898
R. Prinz — N. Wecklein (hrsg. von), Euripidis, Fabulae, vol. 2, Leipzig 1898.

PRIVITERA 1972
G.A. Privitera, Il ditirambo da canto cultuale a spettacolo musicale, in «Cultura e scuola»
43,1972, 56-66.

POUND 1973 [1957]
E. Pound, Come bisogna leggere, in Id., Saggi letterari, a c. e con introduzione di T.S.
Eliot, Milano 1973 [1957].

PuUPPA 1979

P. Puppa, Scena e tribuna da Dreyfus a Pétain, in R. Rolland — J. Copeau — P. Puppa, Eroi
e massa, Bologna, 1979.

293



PupPO 1977
A.W. von Schlegel, Corso di letteratura drammatica, a ¢. di M. Puppo, trad. it. di G. Ghe-
rardini, Genova 1977 [1809].

RAMORINO 1881
F. Ramorino, Recensione a C. Biuso, Ovidio, Palermo 1880, 278 pp., «<RFIC» 9, 1881, 159-
63.

REICH 1903
H. Reich, Der Mimus. Ein Litterar-entwickelungsgeschichtlicher Versuch, Berlin 1903.

RIBBECK 1888
O. Ribbeck, Agroikos, eine ethologische Studie, Stuttgart 1888.

RITSCHL 1833
F.W. Ritschl, Brockhaus Conversations-Lexikon der neuesten Zeit und Literatur, Leipzig
1883.

RODIGHIERO — SCATTOLIN 2011
A. Rodighiero — P. Scattolini (a c. di), “...Un enorme individuo, dotato di polmoni sopran-
naturali”. Funzioni, interpretazioni e rinascite del coro drammatico greco, Verona 2011.

ROHDE 1903 [1898]
E. Rohde, Psyche. Seelencult und Unsterblichkeitsglaube der Griechen, zweite verbesserte
Aufl., Tibingen-Leipzig 1903 [1898].

ROMAGNOLI 1911 [1898-1911]
E. Romagnoli, La “commedia fiaba” in Atene, in Id., Musica e poesia nell’antica Grecia,
Bari 1911 [1898-1911].

ID. 1911 [1905]
Id., La musica greca, in Id., Musica e poesia nell’antica Grecia, Bari 1911 [1905].

ID. 1911 [1906]
E. Romagnoli, Fasi storiche nella concezione dell’ellenismo, in ld., Musica e poesia
nell’antica Grecia, Bari 1911 [1906].

ID. 1911 [1907]
Id., Ninfe e Cabiri, in 1d., Musica e poesia nell ‘antica Grecia, Bari 1911 [1907].

ID. 1911 [1908a]
Id., Il verso, in Id., Musica e poesia nell ‘antica Grecia, Bari 1911 [1908].

ID. 1911 [1908b]
Id., Vasi del museo di Bari con rappresentazioni fliaciche, in 1d., Musica e poesia nell 'an-
tica Grecia, Bari 1911 [1908].

ID. 1911a
Euripide, Il Ciclope tradotto in versi italiani con un saggio sul dramma satiresco da Ettore
Romagnoli, Quattrini 1911.

ID. 1911b
E. Romagnoli, Polemica carducciana, Firenze 1911.

294



ID. 1911c
Id., I mimo greco, in Id., Musica e poesia nell ‘antica Grecia, Bari 1911.

ID. 1911d
Id., Canti popolari greci, in 1d., Musica e poesia nell ‘antica Grecia, Bari 1911.

ID. 1912
Euripide, Baccanti, tradotte in versi italiani da E. Romagnoli, Milano 1912.

ID. 1914
Eschilo, Agamennone, tradotto in versi italiani da E. Romagnoli, edito a cura del Comitato
per le Rappresentazioni Classiche al Teatro Greco, Siracusa 1914.

ID. 1916a
E. Romagnoli, Recensione a U. von Wilamowitz-Moellendorff (hrg. von), Aeschyli Tra-
goediae, Berolini 1914, xxxv-382 pp.; Id., Aeschylos Interpretationen, Berlin 1914, v-260
pp., «<RFIC» 44/1, 1914, 155-71.

ID. 1916h
Id., Commemorazione di Giosué Borsi, Firenze 1921.

ID. 1917 [1898]
Id., I sassolini, in Id., Vigilie italiche, Milano 1917 [1898].

ID. 1917 [1911]
Id., La diffusione degli studi classici, in Id., Vigilie italiche, Milano, 1917 [1911].

ID. 1917a
Id., Minerva e lo scimmione, Bologna 19172.

ID. 1917b
Id., L aurora classica boreale, Bologna 1917.

ID. 1918
Id., Nel regno di Dioniso, Bologna 1918.

ID. 1919a
Id., Paradossi universitari, Milano 1919.

ID. 1919b
Id., Nuovi drammi satireschi, Bologna 1919.

ID. 1920
Id., I canti popolari siciliani e la musica greca, in «Rivista d’Italia» 23/5, 1920, 3-24.

ID. 1921a
Id., Nel regno d’Orfeo. Studi sulla livica e la musica greca, Bologna 1921.

ID. 1921b
Id., Premessa, in G. Zanella, Versioni poetiche, vol. 1, Firenze 1921.

ID. 1922a
Euripide, Le Baccanti, trad. it. di E. Romagnoli, Bologna 1922.

295



ID.

ID.

ID.

ID.

. 1922b

Eschilo, Le tragedie, vol. 2, trad. it. di E. Romagnoli, con incisioni di A. De Carolis, Bolo-
gna 1922.

. 1923 [1918-1919]

E. Romagnoli, L italianita della cultura, in Id., L antica madre. Studi su l'italianita della
cultura, Milano 1923 [1918-1919].

. 1923 [1920-1921]

Id., La scienza, la vita, la moda, in 1d., L antica madre. Studi su [’italianita della cultura,
Milano 1923 [1920-1921].

. 1923

Omero, lliade, 2 voll., trad. it. di E. Romagnoli, con incisioni di A. De Carolis, Bologna
1923.

. 1924

E. Romagnoli, In platea. Critiche drammatiche dell’anno 1923, Bologna 1924.

. 1926

Id., Grotteschi. Serie prima, Bologna 1926.

. 1935 [1926]

Id., Ritorno agli antichi amori, in Id., Minerva e lo scimmione, Bologna 19352,

. 1928

Id., Ricordi romani, Milano 1928.

. 1930

Euripide, Le tragedie, vol. 1, Bologna 1930.

. 1932

E. Romagnoli, | promessi sposi: rievocazione episodica al Lido di Milano, Milano 1932.

. 1934

Id., Le rievocazioni dell ‘antico dramma greco, in Convegno di lettere. Il teatro dramma-
tico, Roma 8-14 ottobre 1934. Atti del convegno, a c. della Reale Accademia d’Ttalia, Roma
1934.

1935
Id., Minerva e lo scimmione, Bologna 19352,

1957 [1918]
Id., Il teatro greco, Bologna 1957 [1918].

1958 [1905]
Id., Origine ed elementi della commedia d’Aristofane, in Id. Filologia e poesia: saggi cri-
tici, Bologna 1958 [1905].

1958 [1910]
Id., Pindaro, in Id., Filologia e poesia. Saggi critici, Bologna 1958 [1910].

296



ID. 1958 [1924]
Id., Come nacquero le rappresentazioni classiche, in Id., Filologia e poesia. Saggi critici,
Bologna 1958 [1924].

ID. 1958
Id., Filologia e poesia: saggi critici, Bologna 1958.

RomANOU 2016
K. Romanou, Nostos through the West and Nostos through the East: Readings of Ancient
Greek Music in Early Twentieth-Century Constantinople and Athens, in K. Levidou — K.
Romanou - G. Vlastos (ed. by), Musical Receptions of Greek Antiquity: From the Romantic
Era to Modernism, Cambridge 2016.

RossI 1973
L.E. Rossi, Rileggendo due opere di Wilamowitz: Pindaros e Griechische Verskunst,
«ASNP» 3/1, 1973, 119-45.

ID. 2000
Id., Musica e psicologia nel mondo antico e nel mondo moderno: la teoria antica dell ethos
musicale e la moderna teoria degli affetti, in A.C. Cassio — D. Musti — L.E. Rossi (a c. di),
Synaulia. Cultura musicale in Grecia e contatti mediterranei, «AION(filol)» Quaderni 5,
2000, 57-96.

ROSTAGNI 1939
A. Rostagni, Classicita e spirito moderno, Torino 1939.

ID. 1950
Id., Gli studi di letteratura greca, in C. Antoni — R. Mattioli (a c. di), Cinquant anni di vita
intellettuale italiana. Scritti in onore di Benedetto Croce per il suo ottantesimo com-
pleanno, vol. 1, Napoli 1950.

RUFINI 1988
S. Rufini, Traducendo Julius Caesar per la scena, in E. Glass et al. (a cura di.), Metamorfosi
Traduzione/Traduzioni. Spessore del concetto di contemporaneita, Pescara 1988.

SABBADINI 1900
R. Sabbadini, Del tradurre i classici antichi in Italia, «<A&R» 3, 1900, 19-20, coll. 201-
217.

SAcco 2004
D. Sacco, V Ciclo di Spettacoli Classici (1927): Medea di Euripide, Le Nuvole di Aristo-
fane, Il Ciclope di Euripide, | Satiri alla Caccia di Sofocle, in M. Centanni (a c. di) Artista
di Dioniso. Duilio Cambellotti e il Teatro greco di Siracusa 1914-1948, catalogo della
mostra (Siracusa, 23 maggio 2004 - 9 gennaio 2005), Milano 2004.

SANGUINETI 1985
E. Sanguineti, Scribilli, Milano 1985.

SCHMIDT 1895

E. Schmidt, Sergis Theorie einer Pygmaenbevélkerung in Europa, «Globus» 65, 1895, 65-
6.

297



SCHNEIDEWIN 1883
Aischylos, Agamemnon, erklart von F.W. Schneidewin, Berlin 1883.

ScoTT 1984
W.C. Scott, The Splitting of choral lyric in Aeschylus’ Oresteia, «AJPh» 105, 1984, 150-
65.

SEIDENSTICKER 1978
B. Seidensticker, Comic Elements in Euripides’ Bacchae, «AJPh» 99/3, 1978, 303-20.

SERIANNI 2012
L. Serianni, Ettore Romagnoli latinista, «Spudasmata» 147, 2012, 639-54.

SERPA 1978
F. Serpa, La polemica sull’arte tragica. Nietzsche, Rohde, Wilamowitz, Wagner, Firenze
1972.

SERRA 1924
M. Valgimigli, Intorno al modo di leggere i greci [da uno scritto inedito di R. Serra], «La
Critica» 22/3-4, 1924, 177-88 e 237-46.

SIDGWICK 1905
Aeschylus, Agamemnon, with introduction and notes by A. Sidgwick, 2 voll., Oxford 1905.

SILK — STERN 1981
M.S. Silk — J.P. Stern, Nietzsche on Tragedy, Cambridge 1981.

SMITH 1927 [1889]
W.R. Smith, Lectures on the Religion of the Semites, with an introduction and additional
notes by S.A. Cook, New York 1927 [1889].

SOMMERSTEIN 1996
Aristophanes, Frogs, edited with translation and notes by A.H. Sommerstein, Warminster
1996.

SouYoubzoGLoOU-HAYwooD 2007
C. Souyoudzoglou-Haywood, Henry Browne, Greek Archaeology and ‘The Museum of An-
cient History’, University College Dublin, in J.V. Luce — C. Morris — C. Souyoudzoglou-
Haywood, The Lure of Greece. Irish Involvement in Greek Culture, Literature, History and
Politics, Dublin 2007.

STELLA 1948a
L.A. Stella, Ettore Romagnoli e la filologia, «Dioniso» 11/2, 1948, 69-78.

EAD. 1948b
Ead., Contributo ad una bibliografia di Ettore Romagnoli, «Dioniso» 11/2, 1948, 136-41.

EAD. 1972
L.A. Stella, Ettore Romagnoli umanista nel centenario della sua nascita, «Studi Romani»
20/2, 1972, 169-80.

SUSANETTI 2010
Euripide, Baccanti, a ¢. di D. Susanetti, Roma 2010.

298



TAPLIN 2007 [1993]
O. Taplin, Comic Angels. And Other Approaches to Greek Drama Through Vase-Painting,
Oxford 2007 [1993].

THORNDIKE — CASSON 1960
S. Thorndike — L. Casson, The Theatre and Gilbert Murray, in J. Smith — A.J. Toynbee,
Gilbert Murray: An Unfinished Autobiography, London 1960.

TIMPANARO 1969
S. Timpanaro, Domenico Comparetti, in G. Grana (a c. di), I critici, vol. 1, Milano 1969.

TONDINI 2019
R. Tondini, La quarta guerra punica: analogie storiche nei dibattiti europei al termine
della Prima guerra mondiale, «FuturoClassico» 5, 2019, 282-304.

TRENDALL 19672
A.D. Trendall, The Red-Figured Vases of Lucania, Campania and Sicily, Oxford 1967.

TRENDALL — CAMBITOGLOU 1978
A.D. Trendall — A. Cambitoglou, The Red-Figured Vases of Apulia, Oxford 1978.

TREU 2006
M. Treu, Satira futurista e satiri siciliani, «Quaderni di storia» 63, 2006, 345-70.

TREVES 1992a
P. Treves, Ettore Romagnoli fra positivismo ed estetismo, in Id., Tradizione classica e rin-
novamento della storiografia, Milano-Napoli 1992.

ID. 1992b
Id., Il teatro greco e il Maestro del Fuoco, in Id., Ottocento italiano fra il nuovo e [’antico,
vol. 3, Modena 1992.

TROIANI (C.S.)
S. Troiani, La poesia come «dono della musica»: interrelazioni tra musica greca, tradu-
zione e rappresentazione del dramma antico in Ettore Romagnoli, in A. Albanese — M.
Arpaia (a c. di), Linguaggi, esperienze e tracce sonore sulla scena. Atti della Graduate
Conference, L’Aquila 15-16 novembre 2018, Ravenna (c.s.).

UBALDI 1909
Eschilo, Agamennone, con introduzione, comento ed appendice critica di P. Ubaldi, To-
rino-Firenze-Roma-Milano 19009.

UGOLINI 2007
G. Ugolini, Guida alla lettura della nascita della tragedia di Nietzsche, Roma-Bari 2007.

ID. 2012
Id., Filologi talpa e filologi centauro. La critica di Nietzsche alla filologia classica, «Ei-
kasmos» 23, 2012, 375-98.

USENER 1896

H. Usener, Gotternamen. Versucht einer Lehre von der religidsen Begriffsbildung, Bonn
1896.

299



VALENTINI 1992

V. Valentini, La tragedia moderna e mediterranea. Sul teatro di Gabriele D’Annunzio,
Milano 1992.

EAD. 1993

Ead., 1l poema visibile. Le prime messe in scena delle tragedie di Gabriele D ’Annunzio,
Roma 1993.

VALGIMIGLI 1925
M. Valgimigli, Recensione a Tragedie greche nelle migliori traduzioni italiane, con uno
studio introduttivo di E. Romagnoli, Firenze 1925, 520 pp., «Leonardo» 1/1, 1925, 20-1.

ID. 1927

Id., Recensione a E. Romagnoli — G. Lipparini, Aretusa. Introduzione allo studio dei grandi
autori greci, Bologna 1926, 569 pp., «Leonardo» 3/3, 1927, 65.

ID. 1964 [1924]
M. Valgimigli, La filologia classica in Italia negli ultimi cinquanta anni, in Id., Poeti e
filosofi di Grecia, vol. 2, Firenze 1964 [1924].

VENUTI 1995
L. Venuti, The Translator’s Invisibility. A History of Translation, London-New York 1995.

VERRALL 1910
A.W. Verrall, The Bacchants of Euripides and Other Essays, Cambridge 1910.

VICRE 1922
Vicre [V. Cremona], Bilancio, in «Rappresentazioni Classiche al Teatro greco di Siracusa,
Bollettino del Comitato», aprile-maggio 1922, 9-12.

VITELLI 1898
G. Vitelli, Recensione a A. Balsamo (a c. di.), Euripides, Hippolytos, Parte prima (testo
critico e commento). Firenze 1899, ix-193 pp., «Atene e Roma» 4, 1898, 303-5.

ID. 1899a
G. Vitelli, Ancora per una cattedra universitaria, «Il Marzocco» 20, 18 giugno 1899.

ID. 1899
Id., Il signor Giuseppe Fraccaroli e i recenti concorsi universitari di Letteratura greca,
Firenze-Roma 1899.

ID. 1962 [1917-1920]
Id., Filologia classica... e romantica, Firenze 1962 [1917-1920].

VOGT 1979
E. Vogt, Der Methodenstreit zwischen Hermann und Béckh und seine Bedeutung flr die
Geschichte der Philologie, in H. Flashar — K. Griinder — A. Horstmann (hrg. von), Philo-
logie und Hermeneutik im 19. Jahrhundert. Zur Geschichte und Methodologie der Geistes-
wissenschaften, vol. 1, Goéttingen 1979.

WALTERS 1892-1893
H.B. Walters, Odysseus and Kirke on a Boeotian Vase, in «JHS» 13, 1892-1893, 77-87.

300



WEBSTER 1948
T.B.L. Webster, South Italian Vases and Attica Drama, in «CQ» 42, 1948, 15-21.

WEST 1994
M.L. West, Ancient Greek Music, Oxford 19942,

WESTPHAL 1865
R. Westphal, Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik, Breslau 1865.

WiLAMOWITZ 1889
U. v. Wilamowitz-Moellendorff, Einleitung in die griechische Tragddie, in Id., Euripides
Herakles erklart, Bd. 1, Berlin 1889.

ID. 1895
Id., Commentariola metrica, voll. 1-2, Gottingae 1895.

ID. 1901
Id., Was ist Ubersetzen?, in Id., Reden und Vortrage, vol. 1, Berlin 1901.

ID. 1914
Id., Aischylos Interpretationen, Berlin 1914.

WILSER 1905
L. Wilser, Urgeschichtliche Neger in Europa, «Globus» 87, 1905, 45-6.

WINNEFELD 1888
H. Winnefeld, Das Kabirenheiligtum bei Theben I11. Die Vasenfunde, in «Mitteilungen des
Deutschen Archéologischen Instituts, Athenische Abteilung» 13, 1888, 412-28.

ZANELLA 1990
G. Zanella, Saggi critici, a c. di A. Balduino, Vicenza 1990.

ZIELINSKI 1885
T.S. Zielinski, Die Marchenkomddie in Athen, in Jahresbericht der St. Annen-Schule womit
zum feierlichen Schlussactus am 5. Juni ehrerbietigst einladet der Direktor J. Konig, S.
Petersburg 1885.

ID. 1886
Id., Quaestiones comicae 3: De comoediae Doricae personis, «Zurnal Ministerstva Narod-
nogo Proswies¢zenija» 248/5, 1886, 53-175.

ZIMMERMANN 1989
B. Zimmermann, Gattungsmischung, Manierismus, Archaismus. Tendenzen des griechi-
schen Dramas und Dithyrambos am Ende des 5. Jahrhunderts v. Chr., «Lexis» 3, 1989,
25-36.

ID. 1992
Id., Dithyrambos. Geschichte einer Gattung, Gottingen 1992.

301



ID. 1993
Id., Aristophanes und die Intellektuellen, in John M. Bremer — Eric W. Handley (éd.), Aris-
tophane. Sept exposés suivis de discussions par Enzo Degani, Thomas Gelzer, Eric W.
Handley, J. M. Bremer, Kenneth J. Dover, Nicole Loraux, Bernhard Zimmermann, Geneve
1993.

ID. 1993
Id. Comedy’s Criticism of Music, «Drama» 2, 1993, 39-49.

ZoBoLI 1999
P. Zoboli, L’ “empio” Euripide e il dramma “ibrido”: I’Alcesti di Sbarbaro tra Nietzsche
e Romagnoli, «Otto/Novecento» 3, 1999, 111-22.

ID. 2004
Id., La rinascita della tragedia. Le versioni dei tragici greci da D ’Annunzio a Pasolini,

Lecce 2004.

ZUBER 1980
O. Zuber (ed.), The Language of Theatre. Problems in the Translation and Transposition
of Drama, London, 1980.

ZYL SMIT 2016
B. van Zyl Smit, The Reception of Greek Drama in England from the Seventeenth to the
Twenty-First Century, in Ead. (ed. by), A Handbook to the Reception of Greek Drama,
Oxford 2016.

302



