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Lo scandalo barocco: figura, piega, gioco

Sebbene molti e importanti studi siano stati dedicati alla rivalutazione
del Barocco come stagione letteraria, e ancora di recente sedi prestigiose
abbiano rilanciato il termine come categoria straordinariamente onnicom-
prensival; ¢ facile riscontrare come nell'uso comune, fuori dagli ambiti ac-
cademici, il termine continui a essere usato in senso per lo piut dispregiati-
vo anche in un’eta come quella contemporanea che certo ha fatto i conti, a
volte persino in modo liquidatorio, con gli imperativi classicisti. <Barocco»
continua a rimandare a un uso del linguaggio inutilmente complesso, ri-
dondante, la cui forma stride con la pochezza del suo significato o eccede
in figure retoriche, addensando significati in modo caotico, e superando
un limite di decoro non pitl classicista ma borghese?. E forse per questo
motivo che la giustificazione preliminare sembra essere ormai un topos di
ogni scritto sul barocco, cui nemmeno questa introduzione puo sottrarsi.

A distanza di alcuni secoli, si pud ben dire che I'eco dello scandalo
barocco — la sfida che lancio nei confronti dell’armonia rinascimentale o
forse la reazione alla sua irrigidita convenzionalita — non € dunque svanita.
Il Barocco» continua a portare inscritta in sé la colpa dell’infrazione di una
norma o di una implicita misura o simmetria, quasi si fosse dimenticato
come quella sfida fosse la risposta particolare elaborata dinanzi a quel

! J. D. Lyons (a cura di), The Oxford Handbook of the Baroque, Oxford University
Press, Oxford 2019.

2 Vale la pena ricordare il giudizio di Benedetto Croce sul Barocco come decadimen-
to del Rinascimento, in B. Crock, Storia della eta barocca in Italia, Laterza, Bari 1929, p. 32.
Si veda anche l'articolo di Andrea Battistini che ricostruisce lo sfondo storico di questa presa
di posizione: A. Barristing I/ Barocco, peccato estetico». Benedetto Croce e la letteratura ita-
liana del Seicento, in B. AtroNzerTi, G. Batpassarri, E. Beruni, S. Costa, M. SANTAGATA (a cura

di), Per civile conversazione. Con Amedeo Quondam, Bulzoni, Roma 2014, pp. 141-151.
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profondo cambiamento di paradigma religioso e scientifico, intervenuto
tra Cinque e Seicento, da cui ¢ scaturita la nostra modernita. Un passaggio
complesso, segnato da antinomie e convergenze, in cui, come ha sottoli-
neato Francesco Orlando, le propaggini dell’estenuazione barocca toccano
i prodromi dell’illuminismo, come suggestivamente suggerisce il fatto che
Bacone e Gongora nascano nello stesso anno, e cosi Galilei e Shakespe-
are, mentre poco distanti sono i natali di Descartes e di Calderon?®. Tutte
figure di scienziati, filosofi e poeti che in modo diverso contribuiscono alla
doppia spinta che anima e tiene sotto scacco il periodo: un moto centrifu-
g0 ed euforico di curiosita ed entusiasmo per il mondo nuovo che si stava
configurando, e un moto centripeto e disforico che rimugina sull’ordine
perduto, elabora il lutto della sua evanescenza e ne sfigura ulteriormente
la rappresentazione, anatomizzando l'intero un tempo garantito dal divino
e creando figure contorte, frammentate, solo apparentemente caotiche,
regolate da leggi la cui codifica non ¢ semplice né immediata.

Su questo rapporto tra ordine e disordine, fornisce un contributo
fondamentale il saggio di Andrea Battistini, divenuto ancora piu prezioso
dopo la sua recente scomparsa, che apre questo volume gettando luce
sulle tensioni profonde che attraversano il Barocco. Scrive Battistini, «Per
quanto in linea di principio sia facile ammettere che anche la poesia
barocca ha, come ogni altra poetica, le sue leggi, la sua organizzazione
e quindi le sue regole, non ¢ per niente facile trovarle, sia perché i trat-
tati del tempo, centrati sullo studio del concettismo, dell'ingegno e della
metafora, non dedicano spazio alla dispositio per privilegiare 1'inventio
e lelocutio, sia perché gli stessi poeti si rifanno alle ordinate prescrizio-
ni tassonomiche del canone classicista per rinnegarle». E, a proposito
del confronto tra scienziati e poeti del periodo, sottolinea: «per i poeti
l'ordine non ¢ un presupposto, come per gli scienziati, ma un obiettivo
tutto da cercare e difficile da raggiungere, tanto piu che il loro dominio
si € enormemente dilatato, includendo nella lirica motivi e figure prima
rimasti estranei e ignorati». Il caos che i poeti registrano nelle loro ope-
re testimonia, in realta, aun’ossessione e l'aspirazione a un suo supera-
mento, alla ricerca di un ordine che peraltro non sembra appartenere a

3 F. Orwanpo, llluminismo, barocco e retorica freudiana (1982), Einaudi, Torino
1997, p. 27.
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questo mondo e lo si proietta sul trascendente, sebbene sia qui che lo
si desidera.

Eppure, & proprio questa ricerca ossessiva — dai tratti quasi conservativi
(mantenere o ristabilire un ordine), perseguita pero attraverso l'estroversio-
ne verbale, la disinvoltura retorica che adorna o deturpa I'elemento tragico
legato al sentimento di perdita e fine ineluttabile — ad alimentare una sorta
di sfrontatezza ludica che sfida le norme del decorum e il sistema di valori
che lo ha concepito, e si consegna inevitabilmente, consapevolmente, al
giudizio che la condanna come inappropriata o fuori luogo. Questo aspet-
to dudico» del Barocco € discusso diffusamente anche da Walter Benjamin
quando, nel 1925, sfrutta 'occasione della sua tesi di abilitazione alla libe-
ra docenza (poi respinta) per ragionare sul dramma barocco, o luttuoso,
tedesco — i Trauerspiele, che generosamente beneficiavano dell’associazio-
ne al teatro di Shakespeare e Calderén — per mettere a fuoco la compre-
senza di due piani: da un lato il lutto, la malinconia e la colpa, dall’altro
il gioco. Gioco, o cornice giocosa, che, secondo Benjamin, permette al
Barocco di continuare a relazionarsi alla trascendenza altrimenti negata,
o comunque svilita, «ssicurandosela per vie traverse, giocosamente»!, Ve-
nuta meno ogni escatologia religiosa, il linguaggio formale del dramma
barocco cerca di ovviare alla rinuncia a ogni stato di grazia, cerca un rime-
dio e lo trova nell'esasperazione del gioco’. Lo dimostra il modo in cui il
dramma spagnolo «isolve i conflitti di uno stato creaturale privo di grazia
rimpicciolendoli, per cosi dire, in modo giocoso nella cornice di corte» e
ricorrendo all’intervento indiretto — «come in uno specchio, in un cristallo,
0 in uno spettacolo di marionette — della trascendenza»°. In questo senso,
scrive Benjamin a proposito del teatro di Calderdn, la macchinazione tea-
trale ¢ «l vero e proprio Dio del nuovo teatro»’.

Trasferendo il discorso all'ambito della poesia (come fa lo stesso Benja-
min parlando subito dopo della lirica di Andreas Gryphius), ¢ facile vede-
re un corrispettivo della macchinazione teatrale di cui si € parlato poc’anzi

+ W. BenjamiN, Ursprung des deutschen Trauerspiels (1928), in Gesammelte Schriften,
Suhrkamp, Frankfurt a.M., 7 voll., 1972-1991, vol. 1, Abhandlungen, t. 1, pp. 203-430; trad. it.
a cura di A. Barale, Origine del dramma barocco tedesco, Carocci, Roma 2018, p. 132.

5 Ivi, p. 131.

° Ivi, p. 133.

7 Ibidem.
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nell’aspetto ostentatamente artificiale della costruzione poetica barocca,
che molto pit dei contenuti esalta il suo creatore e le sue trovate, insieme
grottesche e argute, gli espedienti formali sorprendenti con cui ingabbia e
riscatta I'apparente dissolvenza e superficialita dei contenuti.

Questo tentativo di ritrovare, attraverso il gioco, una possibilita di tra-
scendenza, per quanto diminuita, smorzata, fin qui riscontrata nel teatro
e nella poesia, non ¢ poi dissimile da quanto gia messo in evidenza, nel
suo Rinascimento e Barocco. Ricerche intorno all’essenza e all origine
dello stile barocco in Italia (1888, anche questo un lavoro di abilitazio-
ne), da Heinrich Wolfflin, uno dei primi a tentare di riabilitare il Barocco
come espressione dell'instabilita, del mutamento, del divenire nell’arte,
polarita necessaria del classicismo rinascimentale. «Contrariamente al Ri-
nascimento, che aspirava in tutto alla calma e al riposo, il Barocco sorge
con un senso deciso per la direzione. Esso tende verso l'alto: e cosi alla
tendenza per il greve ed ampio contrasta una forza verticale, che, sempre
pitt aumentando, soverchia infine la forza orizzontale-®. Tuttavia, a diffe-
renza della verticalita dello stile gotico, scrive ancora Wolfflin, il barocco
smorza questa tensione con un rapporto dinamico tra linea e massa, e lo
dimostra dl contrasto tra il linguaggio agitato della facciata e la tranquilli-
ta pacata dell'interno»”’ che ¢ uno degli esiti piti potenti dell’arte barocca.

Anche Gilles Deleuze, rifacendosi a Wolfflin e agli studi di Jean Rousset
— che tentano di riabilitare il Barocco francese, riportando alla luce autori
e testi inghiottiti dall’oblio imposto dal canone classicista —, si sofferma sul
rapporto tra interno ed esterno nell’architettura barocca, ma per ribadire
come tra da spontaneita del dentro e la determinazione del fuori> inter-
venga un nuovo «modulo di corrispondenza», una «wuova armonia» resa
possibile dalla distinzione tra due piani che ne risolve la tensione: dl piano
basso si fa carico della facciata, si allunga bucandosi, s'incurva seguendo
i ripiegamenti prodotti da una materia pesante che costituisce un luogo
di infinita ricezione o ricettivita. Il piano alto viceversa si chiude, come un
puro interno senza esterno, un’interiorita chiusa in assenza di peso, tap-
pezzata di pieghe spontanee che sono soltanto quelle di un’anima o uno

8 H. WorrrLIN, Renaissance und Barock: Eine Untersuchung iiber Wesen und Ent-
stehung des Barockstils in Italien, 1888, trad. it. Rinascimento e barocco, Vallecchi, Firenze
1928, pp. 85-86.

2 1vi, p. 88.
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spirito>'’. Pit1 in generale, per Deleuze, da caratteristica barocca ¢ proprio
la distinzione e la suddivisione in due piani», che riduce il mondo dei piani
innumerevoli della tradizione neoplatonica (scale, gradini, catene), a due
soli piani, «separati dalla piega che si ripercuote su entrambi i lati in modo
differente>"; e che ¢ sempre tra due pieghe [...], un tra-due-pieghe»'2.

Come questi riferimenti raccontano, nel Novecento l'infrazione baroc-
ca ha trovato molti interpreti consonanti, per ragioni probabilmente sto-
riche — nuovi assetti epistemologici e crisi culturale diffusa —, e non solo
tra gli studiosi o gli storici dell’arte. E noto infatti il ruolo dei modernisti
inglesi e spagnoli nella riscoperta gli uni della poesia metafisica di John
Donne, gli altri — quelli della generazione del '27 — di Luis de Géngora,
due poeti che riconfigurarono il canone letterario europeo®.

Si potrebbe, sulla scorta di E. R. Curtius, spiegare questa consonanza
attraverso la categoria di manierismo inteso come «omune denominatore
di tutte le tendenze letterarie contrastanti con quella classica»'®. In parte
seguendo le idee espresse tra gli altri da Nietzsche, Wolfflin e Burckhardt,
Curtius individua nel manierismo «wuna costante della letteratura europea» e
dl fenomeno complementare del classico», di cui il Barocco non sarebbe
altro che una incarnazione storicamente determinata, collocabile tra la fine
del Cinquecento e l'inizio del Seicento, in cui sarebbero riemerse tendenze
letterarie — gia avvistate in eta alessandrina, tramandate in quella tardo-
imperiale, fino alle letterature volgari e al Siglo de Oro — che caratterizzano
sempre momenti storici di crisi. Un profondo senso di incertezza e un con-

1 G. Drieuze, Le Pli. Leibniz et le Baroque, Editions de Minuit, Paris 1988, trad. it. La
piega, Leibniz e il Barocco, Einaudi, Torino 1990, p. 48.

' Ivi, p. 49.

2 1vi, p. 23.

13 Come noto, queste riemersioni novecentesche del Barocco» hanno a loro volta
influito sulla lettura di Joyce (cfr. G. MeLcHiory, Joyce barocco/Baroque Joyce, a cura di F.
Ruggieri, Bulzoni Editore, Roma 2007), o di Gadda in Italia, e hanno avuto un loro seguito
anche nel nuovo secolo fino ad avere uno spazio nel dibattito sul postmoderno e negli
studi postcoloniali. Mi limito a citare O. Carasresi, Leta neobarocca, Laterza, Bari-Roma
1987 e il volume collettaneo Baroque New Worlds: Representation, Transculturation,
Counterconquest, a cura di L. Parkinson-Zamora e M. Kaup, Duke University Press, Bal-
timore 2010,che indaga le forme barocche in Europa e nelle Americhe, e discute il ruolo
del neobarocco — nelle arti e nella letteratura — come strategia di decolonizzazione.

Y E. R. Curmus, Letteratura europea e Medioevo Latino (1948), La Nuova Italia, Fi-
renze 2002, p. 303.

5 Tvi, p. 304.
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testo di forte instabilita che spinge, sostiene Curtius, i poeti a distogliere
lo sguardo dalla natura e le sue armonie, per interrogare invece il proprio
statuto, confrontandosi con cio che lo trascende, ed esplorando l'infinita
capacita del linguaggio di creare, superando (non imitando) la natura per
creare un’altra natura che esiste solo nella finzione del testo. Gustav R.
Hocke, allievo di Curtius, riformulera 'opposizione classicismo-manieri-
smo nell’'opposizione tra mimesis e phantasia, dove la mimesi rappresenta
d'uvomo e il suo destino in un’armoniosa circolarita, mentre il phantasticon
lo rappresenta in figurazioni fantastiche. [...] Non il mondo della natura,
ma il mondo dell'immaginazione diventa realta nell’arte»'°.

Straordinariamente efficace nello stigmatizzare questo primato del lin-
guaggio e dell'immaginazione nella stagione barocca ¢ ancora Benjamin
con un aforisma (dai toni borgesiani) che riassume il profondo cambia-
mento di sguardo e prospettiva del periodo che ci interessa: I rinasci-
mento esplora 'universo, il barocco le biblioteche»'. Piti che nell’univer-
so della natura, e nei sui principi di ordine, proporzione e armonia, il
poeta barocco cerca rifugio nelle parole e nelle figure fantasmatiche del
linguaggio per rappresentare e dare forma a cio che ricade al di fuori del
sentimento del classico ma che pure pertiene all'umano: le sue inquie-
tudini, sregolatezze e imperfezioni, cio che, in una chiave teologica, ¢
quanto piu lo allontana da Dio e gli ricorda la sua natura corrotta dopo
la Caduta.

Vale a questo punto la pena soffermarsi, pitt che sulle dispute cro-
nologiche, sullo specifico storico che caratterizza profondamente il ma-
nierismo cinque-seicentesco, e che ha tra i propri esiti una particolare
interrelazione tra esuberanza verbale e centralita della trascendenza che
contraddistingue gli autori che la interpretano, e puo forse considerarsi
un tratto pienamente caratterizzante del Barocco'. Non si tratta infatti

1 G. R. Hocke, Manierismus in der Literatur, Rowohlt, Hamburg 1959; trad. it. 7/
manierismo nella letteratura, 11 Saggiatore, Milano 1965, p. 17.

7 W, BenjamiN, Origine del dramma barocco tedesco, cit., p. 199.

¥ Provo a risolvere cosi la questione talvolta sollevata di riuscire a trovare un terreno
comune tra tradizioni nazionali diverse e, allinterno di queste, tra autori anche contemporanei
con stili poetici non tutti riconducibili a un’estetica barocca. Mi limito a un esempio tratto dalla
letteratura inglese: tra i poeti metafisici, € possibile annoverare John Donne tra gli autori ba-
rocchi, e forse ancora pit di lui (ma con esiti meno riusciti) Richard Crashaw. Sarebbe invece
difficile annoverare tra questi George Herbert, poeta famoso per il suo plain style.
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solo di tenere in considerazione gli sconvolgimenti legati alla frammen-
tazione della Chiesa cattolica (nel senso di universale), ma di rilevare
come la diffusione delle idee della Riforma e la reazione contro-riformi-
stica abbiano portato una nuova attenzione sull’onnipervasivita del pec-
cato originale come punto fermo e imprescindibile nell’esperienza della
fede e nella visione dell'uomo. E questa una cornice indispensabile per
interpretare il rapporto strettissimo tra la concezione che riattualizza la
corruzione ineluttabile dell'uomo e le metamorfosi grottesche, 'accumu-
larsi di dettagli che deformano ogni armonia della natura e del mondo,
che a sua volta si smaterializza in figure labili, fughe prospettiche e linee
serpentine (Wolfflin parla di «accelerazione del movimento delle linee»'?).

A cio si aggiunga la polemica sulle «opere buone» e la teoria della
predestinazione che svuotano di senso il libero arbitrio, e soprattutto
I'abolizione del dogma cattolico della transustanziazione, che nega la
presentificazione di Dio nel mondo durante il rito eucaristico, e dunque
avalla Iidea di un’istanza divina imperscrutabile, se non «comparsa»*.
La ddisincarnazione» dell’esperienza religiosa, o «desacralizzazione» del
mondo, impongono all’agenda individuale e politica del tempo I'ela-
borazione di un lutto per quella che Benjamin definisce (a proposito
dell'influenza luterana, ma forse estendibile alla dimensione religiosa
collettiva tout court del periodo) «una vita soltanto indirettamente reli-
giosa, destinata all’attuazione di virtt borghesi» e a instillare «nel popolo
un rigoroso senso del dovere, ma nei grandi la malinconia»*'.

Draltra parte, come sottolinea Johan Huizinga a proposito della qualita
ludica del Seicento, anche nelle forme barocche che si spingono nella sfera
del sacro d’elemento forzatamente estetico si fa avanti con tanta indiscre-
zione che a noi moderni costa fatica di apprezzare un tal modo di espri-
mere il tema come una spontanea attuazione di un impulso religioso».
Anche quando le convenzioni del tema sacro impongono uno sguardo
spontaneo, diretto, alla dimensione ultraterrena, il Barocco non dissimula

Y H. WoLrrLIN, Rinascimento e barocco, cit., p. 87.

2 Di ¢io si ¢ occupato il filone di studi sulla Sacramental Poetics, per il quale mi
limito a segnalare R. M. Scuwartz, Sacramental Poetics at the Dawn of Secularism. When
God Left the World, Stanford University Press, Stanford 2008.

2 W. Benjamin, Origine del dramma barocco tedesco, cit., p. 197.

2 J. Huizinga, Homo ludens (1938), Einaudi, Torino 2002, p. 214.
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la fine del mondo terreno, e ricorre, per esorcizzarla, al «valore intensa-
mente ludico dell’impulso creativo»®, un impulso che per affermarsi, per
sottrarsi al vuoto che minaccia ogni aspetto del reale, deve superare con il
linguaggio piu eccentrico i limiti imposti all'uomo e alla natura da un Dio
il cui seggio vacilla. Non ¢ forse azzardato rievocare qui una delle carat-
teristiche pit discusse del Barocco: la gratuita della metafora, della figura
che meglio rappresenta il tentativo del periodo di spalancare nuovi scenari
e sorprendere con I'inatteso, ma anche di tenere insieme, con I'audacia (e
la violenza, le forzature) del linguaggio, i pezzi di un mondo alla deriva.
C’¢ una gratuita nella metafora barocca, scrive Francesco Orlando, che dn-
sieme la minaccia e la stimola»; una gratuita che, assunta in accezione ne-
gativa, denuncia la «perdita di legittimazione ontologica o epistemologica»
della metafora stessa, ma che, concepita positivamente, riconosce invece a
quest’'ultima un carattere di autosufficienza e originalita®'.

Si potrebbe forse sostenere che sono proprio la possibilita del Barocco
di giocare con il lutto, la gratuita dei suoi sforzi figurali, i suoi eccessi or-
namentali, insieme alla rappresentazione del sacro come spazio ambiguo
di creazione poetica, a offrire una spiegazione per il giudizio negativo
sofferto dal Barocco negli anni dell’ascesa e dell’egemonia della cultura
borghese — e in particolar modo nei paesi in cui era fortemente intrisa di
valori protestanti e puritani — in quanto davvero inconciliabili con l'ide-
ologia del risparmio, dell’efficacy, con l'etica del lavoro e con la morale
irreprensibile, ovvero con la cultura borghese dell’ordinario e del guada-
gno. Come se, per i lettori moderni, I'eco dello scandalo barocco facesse
risuonare non solo una verita sulla tragica condizione umana — che certo
sarebbe stata ribadita in altri tempi e in altre forme —, ma soprattutto la
possibilita di confrontarsi con questa attraverso una sorta di spettacolariz-
zazione ludica che non anestetizza ma potenzia in modo insopportabile,
inaccettabile la sua profondita.

% Ibidem. Si legga ancora Benjamin, d'uomo religioso barocco si aggrappa tanto al
mondo perché si sente trascinato insieme a esso verso una cataratta. Non ¢’¢ alcuna esca-
tologia barocca [...] Laldila viene svuotato di qualsiasi cosa su cui spiri anche il minimo
alito del mondo, e a esso il Barocco strappa una grande quantita di cose che sfuggivano
di solito a ogni raffigurazione, e le porta alla luce al proprio culmine in forma drastica»
(W. Benjamin, Origine del dramma barocco tedesco, cit., p. 110).

% F. Owreanpo, llluminismo, barocco e retorica freudiana, cit., p. 76.
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Nel volume, al rapporto tra Barocco e sacro ¢ dedicato il saggio di Be-
nedetta Papasogli, che ci conduce attraverso le elaborazioni figurali seicen-
tesche della Maddalena, tra le piti bersagliate da accuse di cattivo gusto ma
anche esempio perfetto dei due piani — trascendentale e creaturale — che
animano le pieghe barocche. Il saggio ¢ un percorso tra generi diversi: dal
poema eroico-galante, dove il dispositivo figurale della Maddalena appare
preso dn un gioco retorico in cui la metafora svolge la sua tipica funzione
barocca di maschera, propagandosi a cascata fino alla dissoluzione dell’og-
getto rappresentator, attraverso la poesia meditativa, fino all’élévation e oltre.
Il punto di partenza di Papasogli sono le riflessioni di Jean Rousset, al centro
anche del saggio di Laura Rescia, che ripercorre le polemiche che hanno
accompagnano le tesi del critico ginevrino in Francia, fino ad arrivare al
contributo fondamentale di Francesco Orlando nella francesistica italiana, e
ai piu recenti apporti di Yves Bonnefoy e Jean-Claude Vuillemin, per ragio-
nare sul Barocco come epifania del mondo e del sé. Ancora sul sacro ¢ il
saggio di Adrian Streete che invece trova una chiave di lettura barocca — lad-
dove la critica letteraria inglese sembra aver abbandonato da decenni I'uso
del termine, inglobandolo nel generico early modern literature — dei sonetti
shakespeariani nel confronto con il tenebrismo, la corrente pittorica ricon-
ducibile a Caravaggio e a Gentileschi, che rimanda all’'uso insistito dei chia-
roscuri nelle loro opere. Attraverso le opposizioni tenebre-luce, cecita-vista
associate a quella di male-bene, nella pittura ma soprattutto nella Bibbia,
Streete tenta di delineare attraverso la poesia shakespeariana la possibilita di
un Barocco agostiniano», che risente dell'enfasi riformata sul peccato e del
problema dell’origine del male.

A offrire un contributo complementare di questa complessa stagione
della letteratura inglese, diviso tra vecchie tradizioni e nuovi paradigmi,
¢ invece il saggio che Carlo Maria Bajetta dedica alla figura di Walter Ra-
legh, poeta navigatore e corsaro, figura di spicco della corte elisabettia-
na, la cui biografia testimonia perfettamente di quel moto centrifugo ed
euforico di curiosita ed entusiasmo per il mondo nuovo cui si accennava,
mentre la sua poesia sembra anticipare alcuni espedienti della poesia
metafisica. Su quest’ultima, e in particolare su John Donne, si concentra
il mio contributo, per mostrare la capacita del poeta-creatore di ridurre a
digura» il mondo divino e terreno in un gioco che rielabora i saperi car-
tografici, anatomici e teologici del tempo per esorcizzare la real absence
di Dio. All'ambito del Barocco italiano, oltre al contributo gia citato di
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Andrea Battistini, si aggiunge il saggio di Andrea Lazzarini, che affronta il
rapporto tra teoria e prassi poetica nel primo Seicento, soffermandosi su
Castelvetro, Tassoni, Stigliani e Marino; Lazzarini si concentra in partico-
lare sui loro tentativi di difendersi dalle accuse rivolte alla nuova poesia,
e sul meraviglioso come risposta (talvolta rischiosa) all’'ossessione dei
critici aristotelici per la verosimiglianza.

Non poteva mancare in questo volume un’attenzione particolare alla
poesia spagnola, protagonista indiscussa del Barocco. José Maria Micé illu-
stra magistralmente la poesia di Luis de Gongora e il suo rinnovamento del
linguaggio poetico attraverso il superamento del petrarchismo e una con-
cordia discors che ¢ il risultato del dispiegarsi prodigioso dell'ingegno del
poeta. Scrive Mico, allargando la sua riflessione, de peculiarita sintattiche,
semantiche e retoriche che caratterizzano il linguaggio poetico di Gongora,
di Quevedo e di altri poeti spagnoli del Barocco (disgiunzioni, costruzio-
ni avversative, diaporesi, scambi di attributi, iperboli, paragoni, sineddochi,
metafore e cosi via) hanno alla loro radice una sorta di legge universale
dell'analogia davanti alla quale il tutto, sia reale che simbolico, offriva lo
spettacolo della disparita e proponeva la sfida di un collegamento inge-
gnosor. Sul gia citato Quevedo, si sofferma il saggio di Rodrigo Cacho Casal
che ne indaga l'opera poetica nell’'ottica dell’estetica barocca, per eviden-
ziare dl modo personale in cui I'autore spagnolo fece suoi i presupposti del
concettismov. In particolare, Cacho Casal rileva, a proposito di Represéntase
la brevedad de lo que se vive y cudn nada parece lo que se vivio, che da
vertiginosa rapidita delle connessioni mentali scaturite dai concetti si apre
dunque a una doppia interpretazione: estetica e metafisica. Il vuoto, il nulla,
puo diventare il tutto, multum in nibilo, e la sua rappresentazione ¢ la sfida
pit ambiziosa dell’arte barocca». Infine, a completare questa ricognizione
dell’'ambito spagnolo, Marco Presotto estende la prospettiva d’indagine all’'u-
so di forme liriche allinterno della letteratura teatrale del Siglo de Oro, che
risente anch’essa dei dibattiti sulla nuova poesia che caratterizza il Barocco
spagnolo, e configura il testo teatrale come «wino strumento estremamente
elaborato di sperimentazione, affinamento e diffusione dei modelli formali
in una costante interazione tra poesia e spettacolo».

In conclusione, vorrei ringraziare Chetro De Carolis per la cura edi-

toriale e per alcune traduzioni nel volume, e Loretta Innocenti, Antonio
Gargano, Flavia Gherardi e Gennaro Schiano per il loro prezioso aiuto.
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