Teatralità indiretta di Machiavelli: le Lettere e la novella di Belfagor

E’ noto quale sia il contributo di Machiavelli alla storia della letteratura teatrale e del teatro, dove sul fondamento del testo si monta lo spettacolo. Al segretario e poi quondam segretario fiorentino si accreditano tre commedie tràdite nella loro compiutezza (mera versione di Terenzio, l’Andria mostra comunque tratti di viva personalizzazione) e altre esperienze trascrittive e compositive, queste ultime dalle tracce esili.
 Nelle pagine seguenti esamineremo piuttosto la parentela con i testi teatrali di scritti diversi per genere. A essi sarà appropriato riferirsi in termini di teatralità indiretta, illustrando le diverse valenze della scenicità di opere comunque non in toto riconducibili al modo mimetico. Un punto di partenza ci è suggerito dall’ opinione, comune in sede critica da lungo tempo, in base alla quale l’attrattiva della scrittura machiavelliana si deve, nel grande saggismo, soprattutto alla sua forte visività. Qui la riflessione tende a una concretizzazione fisica (esemplare la svalutazione delle forze mercenarie attraverso il riferimento ad armi malagevoli che “o le ti caggiono di dosso o le ti pesano o le ti stringono” in quanto di altri, non fatte a tua misura; 
) ; si proietta abitualmente in spazialità (la serie metaforica della aedificatio sviluppata lungo tutto il trattatello fino al rilievo del cap. XXV,  “quel principe, che si appoggia tutto in su la fortuna, rovina”
); si compone in figurazione. Fin dal 1931 Luigi Russo parlava di un prosatore che dà vita a “immagini plastiche, in cui il pensiero acquista la fermezza epigrammatica e la incisività dei proverbi”.
 Nel De Principatibus e anche nei Discorsi (mare magnum qui non attraversabile, se non per un minimo tratto), la definizione del reale assume forme di accentuata sensibilità. Intensamente ragionata, la prosa è sempre anche -ben al di là del mero dato informativo e descrittivo- prosa rappresentativa: e la rappresentatività è la quintessenza dell’espressione teatrale. 

Tuttavia è possibile andare oltre tale rilievo generale per cui l’assertività del Machiavelli trattatista si corrobora della icasticità dei quadri ai quali lo scrittore pone mano (si pensi ancora alle celebri serie figurate antropomorfiche o variamente naturalistiche, all’eloquenza di tracciati e colori). Disposti nelle pagine del Principe sembra infatti di scorgere alcuni autentici palcoscenici della politica. Spettatori delle varie recite sono non soltanto i lettori del Machiavelli ma anche figure della sua drammaturgia ‘civile’, interne alla scrittura. Così nel capitolo VIII lo scrittore ricostruisce momento per momento, con una cura del particolare spaziale troppo accentuata per non ambire alla pagina letterariamente emozionate e anzi alla scena madre, il modo usato da Oliverotto firmano per eliminare (tra la fine del 1501 e l’inizio del 1502) lo zio Giovanni Fogliani signore della loro città. Lo spregiudicato uomo d’arme penetra nel centro marchigiano con un nutrito seguito di soldati grazie alla speciosa ragione di un rimpatrio onorato: gli abitanti devono vederlo mentre amici e servitori gli fanno corona. L’atto successivo della recitazione dell’ atterramento  di Giovanni è, stavolta in un interno di palazzo destinato a ulteriore restringimento di scena, un “convito solennissimo” con intrattenimenti d’uso, al quale Oliverotto nelle sue case invita il congiunto: altra occasione per interpretare una signorile socievolezza. La finzione mette puntuale capo alla catastrofe quando, dopo il banchetto, il giovane scellerato avvia un colloquio su temi attuali (il papa, il Valentino), “a uno tratto si rizza dicendo quelle essere cose da ragionarne in luogo più secreto” simulando il desiderio di riservatezza, e si porta dietro gli interlocutori in una stanza interna: dove il Fogliani e i suoi trovano pronti i loro massacratori. Più spoglia ma di più potente orrore la scena a Cesena. Qui ai cittadini, vessati da don Ramirro de Lorqua efferatissimo luogotenente del Duca di Romagna, Cesare Borgia dà (dicembre 1502) bassa soddisfazione: “lo fece (…) una mattina mettere in dua pezzi in su la piazza, con uno pezzo di legne e uno coltello sanguinoso accanto: la ferocità del quale spettaculo fece quegli popoli in uno tempo rimanere satisfatti e stupidi”.
 Una suggestiva illustrazione di Fredi Chiappelli fa intendere che l’ effetto di sbigottita ammirazione nei sudditi del Valentino si ottiene con una rappresentazione in cui l’accortezza guida la scelta e l’ ordine dei fattori scenici: “una mattina” fa figurare la macabra scoperta “al primo risvegliarsi della città” (dato produttivo di concentrazione dell’attenzione), “mettere in dua pezzi” pone di fronte al fatto compiuto dello squartamento (accentuando l’impressione), la determinazione logistica è intenzionalmente generica, “in su la piazza”, così da fare campeggiare sì l’immagine, ma in una sorta di vuoto (effetto di indefinibilità tra il reale e l’onirico); e solo di seguito vengono oggetti in primo piano.

 A voler insistere, ci sarebbe da paragonare questo sanguinoso allestimento al passo di Discorsi I 16, dove è in mostra una immagine molto simile: Clearco, tiranno di Eraclea, “delibera a un tratto liberarsi dal fastidio de’grandi e guadagnarsi il popolo. E presa sopra questo conveniente occasione, taglia a pezzi tutti gli ottimati, con una estrema soddisfazione de’popolari”
. Qui si misurerebbe il grado ridotto di elaborazione di una scena finalizzata a indurre nella gente di piazza non un sentimento composito, come quello dei Cesenati, ma a una sommaria “soddisfazione”. Ci interessa piuttosto fare un cenno, ma non più che questo, a una disposizione mentale e scrittoria di Machiavelli a determinare il reale in uno spazio scenico, padroneggiato da attori, anche in altri suoi testi non d’invenzione. E’ il caso di almeno alcuni dei messaggi inviati a Firenze durante le missioni che il Segretario, fattosi mandatario, compie presso corti italiane e straniere tra il 1498 e il 1511. Di recente il Marchand  ha avuto modo di segnalare che i dispacci dalla legazione in Francia del 1500 contengono, di contro al mero standard del resoconto di udienze o di opinioni prevalenti nei circoli diplomatici, informazioni su cornici ambientali dei colloqui, atteggiamenti psicologici, tratti linguistici, aspetto fisico, gestualità delle diverse personalità incontrate (Luigi XII, il primo ministro Georges d’Amboise cardinale di Rouen, il Robertet segretario del re, ecc.).Questi dati aggiuntivi potenziano, se i destinatari sono lettori attenti, la qualità informativa del messaggio machiavelliano.
 Né sorprese potrebbero venire soltanto dalle Legazioni e Commissarie. Nelle Istorie fiorentine il dato criticamente accertato delle movenze diegetiche dell’esposizione in più luoghi potrebbe incoraggiare un supplemento di analisi. Come infatti cercheremo di mostrare, la scrittura di fiction machiavelliana contiene un potenziale rappresentativo quando al suo interno  si diano determinate condizioni. Del resto, in un contributo fresco di stampa sulla principale fatica storiografica del quondam Segretario l’ Anselmi sembra approssimare un valore teatrale dell’ultima grande opera machiavelliana, quando fa menzione  di “riferimenti pittorici (…) a livello di definizione prospettica dell’azione, di gestualità solenne(…)” e, se vogliamo, anche di “singoli particolari (…) sì sufficientemente caratterizzati ma in modo da non violare l’unitarietà del quadro d’insieme, dell’azione centrale”.
 

Dove però ci pare più fruttuoso guardare se la pagina machiavelliana, pur stesa per la lettura non per la recitazione, accenna a prendere una piega da copione, è  in due ordini di scrittura ulteriori: quella delle lettere private e quella novellististica. Nella comunicazione teatrale il regime enunciativo è esclusivamente in prima persona. Diversa in questo da quella narrativa, la letteratura teatrale dà l’autore per assente; per convenzione l’apparenza scenica ha status di realtà, ogni “io” si esprime direttamente, la soggettività è sovraordinata all’ “egli”. Realizzata per costituzione attraverso il discorso diretto, l’enunciazione epistolare ha, da questa angolazione, l’eloquenza di una battuta di  scena. A un carteggio intero, anzi, si può attribuire un carattere di  dialogato complessivo, quando lo si privi del valore potenziale di romanzo epistolare con un duplice  intervento virtuale sul testo: la trasformazione della firma in calce a ogni pezzo in indicazione del personaggio enunciante, anteposta alla battuta, e l’eliminazione di qualsiasi datazione topica e cronica. Tuttavia, se è vero che in alcune- meritatamente famose- delle Familiari machiavelliane il resoconto di situazioni e di casi del vivere del mittente o di suoi conoscenti prende un andamento narrativo, non diverso da quello della storia belfagoriana (propriamente denominata Favola 
), anche a questi testi conviene rivolgere attenzione. Infatti il regime enunciativo può distinguerli, ma modo diegetico e modo mimetico sono accomunati dalla finalità di esporre una serie di azioni legate da rapporti di causalità
.

Si proverà ad andare anche al di là di questo minimo comune denominatore. La varia presenza di elementi di linguaggio teatrale nei testi epistolari machiavelliani è meglio illustrabile con l’individuazione di tipologie diverse di lettera (anche in stretta relazione alla Favola). Conviene tuttavia che preceda una osservazione di ordine complessivo. Tra il Machiavelli delle Lettere (a Francesco Vettori, a Francesco Guicciardini, a Luigi Guicciardini), in una con l’affabulatore di Belfagor, e l’autore della Mandragola sono in comune una fenomenologia dell’esistenza, le fogge mentali secondo cui la si interpreta, i modi linguistici della sua resa. La corrispondenza con gli amici, altolocati e però disponibili a un’interlocuzione lepida e ludica anche per i presupposti e le implicazioni intellettuali del comico di costume (c’è tuttavia di mezzo perfino un’autovalutazione esistenziale), riferisce di fatti e di portamenti definiti: antagonismi e mancate corrispondenze nei rapporti personali e d’amore, astuzie e audacie, res adversae patite e conseguimenti del fin imaginato e caro, inganni fatti al prossimo per sfruttarne le sostanze, saziare i propri appetiti, accrescere la propria reputazione- qui in particolare è un nodo della novella. Ci troviamo in un universo fattuale e morale per molti tratti similissimo a quello di Nicia, Lucrezia, Callimaco. Nella loro fabula un triangolo amoroso è sceneggiato esaltando l’elocutio fiorentina con tutto il suo sapore, e insieme impostando la condotta delle personae e i rapporti tra loro secondo logiche tanto stringenti da essere rivelatorie: di un’ambizione intellettuale dell’autore, estesa oltre i confini rappresentativi di una storia d’ intensa passione sessuale. “Quando si discorre della Mandragola, viene sempre naturale il riferimento alle lettere giocose dello scrittore del Principe e al loro gusto della deformazione, del linguaggio comico-realistico, o del mimo burchiellesco”; all’atto di osservarlo, più di trenta anni fa, Ezio Raimondi aggiungeva: “ma evidentemente non basta percepire un’aria comune o una consonanza di forme letterarie, occorre scendere nel tessuto verbale della pagina scritta  come in un dietroscena e vedere di riportare alla luce allusioni, tessere disperse della memoria, nessi che si ripetono, simmetrie nascoste dal caso”
. Noi qui non assumiamo, se non per ben delimitate porzioni testuali, un tale impegno critico, del resto assolto con maestria dallo studioso citato. Ci limitiamo a sottolineare a nostra volta la somiglianza quasi a vista d’occhio tra il tratteggiamento di umanità della commedia e la piccola galleria di motivi e figure a cui la più vivace corrispondenza machiavelliana è in certo modo adibita.

     Come nel capolavoro della letteratura teatrale rinascimentale, all’interno delle lettere di Niccolò (assai più quando egli invia di quando riceve) l’amore si riconosce quale principio dell’agire umano. Può manifestarsi  quale bisogno primario di possesso fisico, impulso d’immediatezza perfino animalesca: così il Machiavelli, narratore di se stesso, riferisce a Luigi Guicciardini, da Verona, l’8 dicembre 1509, della concitazione di un suo amplesso con una meretrice. Può rivelarsi quale mutazione di orientamento, scoperta di un nuovo modo di essere di un soggetto: lo esemplifica la trasgressione omosessuale di Giuliano Brancacci, fin lì donnaiolo, raccontata al Vettori da Firenze il 25 febbraio 1514 (ed è pratica di carnalità non meno avventurosa nei modi e imprevedibile nelle conseguenze della precedente). Può anche affermarsi, senza che ai sensi sia dato sfogo, quale riconoscimento della indifendibilità dagli assalti della passione, etero ovvero omoerotica, e quale gioco di seduzione: il 4 febbraio dello stesso 1514, ossia poco prima dell’altro documento, il Machiavelli intrattiene il Vettori per lettera da Firenze figurandogli i frequentatori del suo salotto romano, che immagina intenti in corteggiamenti incrociati, discreti ma insistiti, di piacenti giovani di ambo i sessi. Nella grande commedia l’amore di Lucrezia si presenta a Callimaco come conquista impervia. Per quanto insoddisfatta sia la giovane sposa, il suo legame con Nicia appare reso inscindibile dal favore incondizionato e immeritato della sorte a un uomo maturo, gretto, pesante: “E quanto la fortuna lo ha favorito! lui ricco, lei bella donna, savia, costumata, ed atta al governare un regno”, osserva Ligurio in I 3.  Il felice esito del tentativo sarà  assicurato da uno sforzo d’ intelligenza, fatta di cinica lucidità di calcolo e risolutezza di azione, che nella sua eccezionalità richiederà una pluralità di forze, da Ligurio al frate sofistico a Sostrata allo stesso inconsapevole beffato. E’ storicamente assodato negli studi letterari che amore, fortuna, umana industria (o stoltezza), parti semplici della materia dell’esistenza, sono trasmessi all’intera produzione narrativa e teatrale del primo Cinquecento –dove certo si danno modifiche e ulteriori elaborazioni-  dal Decameron: nel quale, in aggiunta, si trova un serbatoio inesauribile di situazioni, schemi di relazione tra personaggi, spunti di avvio di azioni e loro soluzioni. Anche le novelle machiavelliane in forma di lettera rientrano in questo perimetro tematico.  “Affogaggine, Luigi; et guarda quanto la Fortuna in una medesima faccenda dà a li uomini diversi fini”, esordisce il messaggio dell’ 8 dicembre 1509 al meno conosciuto dei due Guicciardini
. Il racconto di una disavventura carnale vissuta da un Niccolò incapace di valutare la situazione (“accecando per carestia di matrimonio”, “nuovo cazo”), e finito tra le braccia di una vecchia deforme, s’incornicia deliberatamente nella meditazione machiavelliana intorno alla mutevolezza della sorte e agli opposi esiti dell’ identico operare umano in una situazione data: la meditazione già condotta (ma a proposito di eventi gravi della politica, non di “cose vane”) in un testo cardinale per la storia intellettuale del pensatore-scrittore, la  responsiva a Giovanni Battista Sederini da Perugina, 13-21 settembre 1506, comunemente nota come Ghiribizi al Soderino.  Eros, il caso e l’ingegno umano con le sue risorse informano, ugualmente, la lettera del 25 febbraio 1514:
 dove Filippo Casavecchia, che il Brancacci vorrebbe vituperare attribuendogli l’avventura proibita di cui è invece stato lui il segreto protagonista, sa aiutarsi sia con un sospetto fondato (“pensò che il Brancaccio gli avesse fatto questa villania, pensando che egli era macchiaiuolo…”), sia con la buona sorte: “e fugli in tanto  favorevole la fortuna, che la prima mira che pose, la pose al vero brocco”, tanto da smascherare il suo alter ego. 

     Senza protrarre troppo a lungo la ricerca di questi temi dominanti nei testi da noi privilegiati, si osserverà a proposito della novella che una “fatale sorte al tutto inrevocabile” non solo rende Plutone sovrano dell’inferno, ma sceglie Belfagor arcidiavolo tra gli appartenenti alla schiera demonica per la missione in terra, e ancora -dopo la vergognosa conclusione del suo soggiorno fiorentino-  gli fa incontrare “sopra Peretola” il contadino Gianmatteo del Brica, suo iniziale alleato e finale antagonista. Nella sequenza finale della Favola è la perspicacia che consente a Gianmatteo di avere ragione di Belfagor, con la minaccia rivolta all’arcidiavolo di una riapparizione dell’insopportabile moglie: benché narrata senza accenti di passionalità, come consono a un’affabulazione tendenzialmente esemplaristica, la vicenda di Belfagor a Firenze sotto le mentite spoglie di Roderigo di Castiglia consiste infatti principalmente in una storia d’amore, cominciata con le migliori intenzioni e finita con il più amaro disincanto. Quanto alla breve, intensa corrispondenza intrattenuta dal Machiavelli a Carpi con il Guicciardini a Modena, tra il 17 e il 19 maggio 1521, della potenza di eros o dell’arbitrio della fortuna non vi si fa menzione; ma al di là del dato di cronaca della missione machiavelliana ai Francescani, per la separazione dei conventi minoriti del dominio fiorentino dagli altri della Toscana, il carteggio tra il quondam Segretario e il governatore di  Modena e Reggio trova la sua stessa ragion d’essere nell’ allestimento –proprio attraverso lo scambio epistolare- di una commedia di reputazione, in cui si celebrano la sagacia e l’astuzia machiavelliane. Le lettere da Carpi si impongono all’attenzione critica quali documenti di un esercizio d’ intelligenza beffarda, che coglie la vittoria -al di là dell’ elaborazione letteraria- nell’esistenza reale dell’autore; la molteplicità dei fattori cooperanti al successo della messinscena rende le lettere del maggio 1521 una circostanza testuale in cui la teatralità indiretta machiavelliana risulta di particolare elaborazione e vivacità.

        Sarà ancora da dire che questa condivisione da parte delle lettere, e della stessa Favola, di dati di fondo del capolavoro mandragolesco (reperibili in parte nella stessa Clizia) si estende a  unità tematiche minori, si formalizza in situazioni ricorrenti, in ultima analisi attesta nel Machiavelli ‘comico’, complementare (non alternativo) a quello della grande seppur asistematica e inquieta meditazione politica, una visione fortemente anticonvenzionale della condizione umana. Un tratto rilevante è, in questo senso, il motivo della religione, agli occhi di Niccolò mera diffusione di credenze e pratica di riti che nascondono sotto sacri paramenti interessi tutti terreni. Così a frate Timoteo che grandeggia con il suo opportunismo nella commedia di Callimaco e Lucrezia è possibile accostare per prima l’immagine del Savonarola, quale emerge dalla puntuale relazione sulle sue prediche e prese di posizione più recenti, inviata dal Machiavelli a Ricciardo Becchi  a Roma il 9 marzo 1498. Davanti a fra Girolamo, dal pulpito severamente concionante e agitatamente gesticolante (“e qui cominciò a squadernare e libri vostri, o preti…”),  Niccolò coglie, col suo sguardo disincantato, il senso complessivo di un’operazione mistificatoria che propaganda una linea politica sotto precetti morali (“ragione a chi non le discorre efficacissime”); e nel domenicano vede insieme un abile tattico e un istrione che, “mutato mantello” a ogni cambio di situazione, “viene secondando e tempi e le sue bugie colorendo”.
 Non dissimile da Timoteo è poi il profilo del “frate di S. Francesco” accennato nel messaggio al Vettori del 19 dicembre 1513. A Firenze, “calamita di tutti i ciurmatori del mondo” e quindi città di elezione del religioso equivoco, predica in quel periodo Francesco da Montepulciano, “el quale, per haver più credito nel predicare, fa professione di profeta” e preannuncia rovine per la Chiesa, l’ Italia, Firenze stessa: Machiavelli ne riferisce con sarcasmo.
 Dal suo canto, la Favola assegna all’animoso contadino Gianmatteo il redditizio compito di fingere –lui laico- capacità esorcistiche e di liberare le indemoniate da Belfagor “dopo qualche finta cerimonia”. 

Dal canto loro, circostanze diegetiche sono apparentabili a spunti di scrittura scenica. Quando per esempio, nella già ricordata lettera al Vettori del 25 febbraio 1514, il narratore epistolare fa escogitare a Michele, il giovanetto adescato dal Brancacci, al Casavecchia e ad Alberto Lotti -che prende le loro parti- il modo di far identificare dall’adolescente il profittatore tramite un riconoscimento alla voce, senza essere veduto (e la manovra riesce), la trovata conduce la memoria del lettore  al passo della Mandragola in cui a notte, travestito come i suoi compagni e in atto di sequestrare il “garzonaccio” per infilarlo nel letto di Lucrezia e fargli assorbire il veleno, Nicia si preoccupa che proprio la sua favella tradisca la sua identità (e Ligurio si prende gioco aggiuntivo del dottor poco astuto mettendogli in bocca una palla di aloe, al modo dei beffatori di Calandrino in Dec. VIII, 6).
 Un’altra equivalenza, di ordine più generale, si rintraccia a proposito del punto decisivo per lo scioglimento della vicenda: dove Lucrezia constata nel segreto dell’alcova che il suo creduto amante occasionale è Callimaco e lo sceglie per suo autentico compagno.
  Una sorta di corrispondenza situazionale –pur nel diverso significato degli accertamenti per i distinti casi- con V IV si consiste nel riconoscimento di personaggi occulti entro lettere in  forma di novella. L’ 8 dicembre 1509 Niccolò scrive a Luigi Guiccardini di aver voluto, dopo “la disperata foia”, verificare con chi si è accoppiato: e di aver scoperto, fatta un poco di luce nel luogo sotterraneo dell’incontro, una femmina di rivoltante deformità. L’affabulazione datata 25 febbraio 1514 conduce alla finale identificazione da parte di Michele, giovanetto “più presto cattivo che dappoco”, del suo effettivo adescatore nel Brancacci, riconosciuto proprio dalla voce. A Carpi, invece, Machiavelli non cessa mai di essere l’inviato fiorentino agli occhi dei frati minori, non smette fino alla fine il suo particolare travestimento senza abito di scena; ma dai Francescani e dal suo ospite Sigismondo Santi (segretario di Antonio Pio signore del luogo) si congeda prima che il sovrappiù di autorevolezza, prodotto ad arte d’intesa con Francesco Guicciardini,  generi troppo sospetto. 

Merita ancora una sottolineatura, in questo circuito intertestuale, l’inclinazione machiavelliana verso una definizione del vivere quale trionfo di apparenze, che lascia nell’ombra la verità delle dinamiche umane; definizione con cui fa tutt’uno, però, lo sforzo di osservare bene il mondo rovesciandolo. Come nel Principe e nei Discorsi, la spregiudicatezza e l’antagonismo intellettuali guidano Niccolò, tra teatro, epistolografia e novellistica, a prospettare una specie di -comunque del tutto asistematica-  ideologia del paradosso. Chi sa come le pubbliche virtù conclamate, più che nascondere vizi privati, tralascino le motivazioni e gli impulsi autentici dell’agire politico, sa di dover operare per assurdo un sovvertimento dei piani di valore, anche nella vita comune delle persone ordinarie: un Nicia Calfucci, un Callimaco Guadagni. La commedia di un microcosmo dove la soluzione del problema della discendenza di casa Calfucci sembra trovata con pieno successo del bene, mentre alla soddisfazione di tutti sottosta la corruzione generale, porta sulla scena in IV I  Callimaco monologante. Timoroso dell’esito dell’inganno ordito ai danni del, e in collaborazione col, suo rivale in amore, il giovane trova per confortarsi argomenti estremi, in funzione autoironica: “el peggio che te ne va è morire ed andare in inferno; e' son morti tanti degli altri, e sono in inferno tanti uomini da bene! Ha'ti tu da vergognare d'andarvi tu?”. Che il bene e il male dovrebbero scambiarsi di posto, che il mondo terreno sia la sentina di ogni vizio e la virtù trovi ricetto, in spregio a ogni etica convenzionale, tra le fiamme dei dannati, è affermato con chiarezza nella Favola. Vi si segue la parabola terrena, e per un buon tratto cittadina (tale che Belfagor potrebbe ripetere l’indicazione scenica del prologo della Mandragola: ”Questa è Firenze vostra”), di un arcidiavolo in missione conoscitiva tra i mortali, fino alla dolorosa persuasione che il vero inferno si trova in terra. Il consuntivo qualifica per antitesi il  regno sotterraneo di Plutone come luogo di virtù, in quanto ispirato a giustizia, a ricerca di verità, a senso geloso della dignità. Nelle lettere del 1521 a Francesco Guicciardini il mittente mostra di operare in coerenza con una tale antropologia. Infatti quando a Carpi, nell’attesa di trattare con i frati locali la summenzionata questione dei conventi minoriti, si trova ad assolvere il compito aggiuntivo assegnatogli dai concittadini di scegliere un predicatore da invitare a Firenze per la successiva Quaresima, indirizza intera la sua attenzione non a religiosi d’illusoria costumatezza, a “tristi  che sotto il mantello della religione si nascondano“ ma verso autentici depravati. “Vero è che io so che io sono contrario, come in molte altre cose, all’oppinione di quelli cittadini [i fiorentini]: eglino vorrieno un predicatore che insegnasse loro la via del paradiso, et io vorrei trovarne uno che insegnassi loro la via di andare a casa il diavolo […] più pazzo che il Ponzo, più versuto che fra Girolamo, più ippocrito che frate Alberto […]); perché io credo che questo sarebbe il vero modo ad andare in paradiso: imparare la via dello inferno per fuggirla”
 (è poi Giovanni Gualberto detto il Rovaio che Niccolò contatta). 

       La polarizzazione del reale sui due valori antitetici del bene più alto e del male più esecrando trova nelle lettere machiavelliane l’esemplificazione di massima suggestione nella tanto famosa lettera al Vettori del 10 dicembre 1513. Qui l’escursione dall’uno all’altro estremo, dal vizio alla virtù, è dichiaratamente presentata come possibile e desiderabile. Niccolò s’ingaglioffa tutto il giorno all’osteria, in giochi e in alterchi, per “trarre el cervello di muffa e sfoga questa malignità di questa sua sorta, sendo contento lo calpesti per questa via per vedere se la se ne vergognassi”.
 E’ fino al fondo della depressione dov’è caduto con l’ epilogo traumatico del suo impegno amministrativo-politico nel 1512 che il quondam Segretario deve rovinare, per sperare in un moto in direzione opposta, e grazie a esso in un recupero di sé, morale e materiale. Questo senso del paradosso funge nella lettera al Vettori più ancora da linea per un autoritratto specifico dell’esule all’Albergaccio che da criterio d’interpretazione dell’esistenza. Al compiacimento più avvilente tiene immediato seguito il nobile otium del colloquio con i classici: dove in effetti  l’animo mortificato recupera (“sdimentico ogni affanno” ecc.) e trova stimoli alla creatività  (“[ho] composto uno opuscolo De Principatibus…)". La scrittura machiavelliana acquista in questo passo una valenza teatrale indiretta di forte presa emotiva. L’attività di Niccolò personaggio muta, e con essa lo sfondo della raffigurazione dell’io, dalla bettola di San Casciano, sede di un’ interlocuzione reale ed elementare con gente plebea, a un interno domestico, dove l’eroe della speculazione politico-filosofica si pone a colloquio ideale con gli “antiqui uomini”. La modifica di scena segna, nel tardo pomeriggio, l’avvio del quotidiano esercizio intellettuale. Ma mentre viene rideterminato, lo spazio è anche  trasfigurato, con un atto  di demiurgia che trova perdipiù in un’altra mutazione, quella d’abito, un presupposto. L’enunciazione del raccoglimento del Machiavelli coi pensieri politici che solum sono suoi si dà inizialmente con il linguaggio della realtà: “Venuta la sera, mi ritorno in casa, et entro nel mio scrittoio”. Il cambio d’indumento che segue, però, altera il livello dell’espressione. Smettere “quella veste cotidiana, piena di fango e di loto” riflette in certa misura un desiderio autentico di comfort e di pulizia, dopo una sosta all’esterno nella campagna toscana in inverno (si rammentino inoltre le occupazioni agresti del mattino riferite da Niccolò nei brani precedenti del documento). E tuttavia già fango e loto sono di per sé “due sinonimi, accoppiati per ricerca retorica di altezza tonale”; 
 il troppo maggior pregio di quanto ora s’indossa, vesti addirittura reali e curiali, rende poi evidente l’elevarsi del piano elocutivo. Il gesto di spogliarsi e rivestirsi in questo modo significa più che buona cura fisica di sé e dei propri ambienti. Non a caso, nel passo la successione logica delle sequenze appare forzata, e ciò andrebbe spiegato. Se: I è venuta la sera; II Niccolò ritorna in casa; III entra nello scrittoio, perché il discorso machiavelliano retrocede poi “in su l’uscio”, dove il personaggio “si spoglia quella veste cotidiana” ecc., per penetrare da capo, in seguito, nella stanza di lavoro (“e rivestito condecentemente entro nelle antique corti” ecc.)? Proponiamo la risposta che il ricorso alla modifica del costume aiuta (e a un tempo, volendo, riflette)  la metamorfosi di un solitario, povero scrittoio di una modesta casa di campagna  in frequentata “antiqua corte”.  Le parole chiave del passo, così interpretato, risultano quelle della subordinata temporale “e rivestito condecentemente [entro…]”: in esse l’informazione dell’avvenuta sostituzione dei propri panni è ripetuta dallo scrittore (con il valore aggiunto di una sottolineatura, perfino anche grazie a un rallentamento della procedura enunciativa) allo scopo di far intendere l’appropriatezza di un abbigliamento di gala del personaggio al luogo raggiunto, che si viene per questa via qualificando nella sua solennità. La teatralità potenziale di questo dettato machiavelliano, in cui la semiosi si propaga dall’oggetto scenico veste all’intero spazio dell’azione, risulta ancora accentuata dal fatto che pur nella sua idealità, il set a cui la scrittura pone mano ha una percepibile, ampia spazialità, e al suo interno di compiono gesti di evidenza concreta. Le aule dei Grandi in cui il quondam Segretario “entra”, “ricevuto” (quasi che i Signori gli vengano incontro per salutarlo), sono anche il luogo in cui prendere il pasto della conoscenza e dove conversare: tutte azioni, tutte espressioni dell’essere di evidenza visiva.

La lettera dei panni curiali al Vettori pone a suo modo, con il cambio  d’abito e di autodefinizione esistenziale che al suo interno si  esegue, una questione di identità. La stessa questione è tematizzata, in situazioni diverse, dalle lettere di impianto narrativo e dalla stessa Favola. Già ricordato, il messaggio a Luigi Guicciardini dell’ 8 dicembre 1509 fornisce il resoconto di un amplesso mercenario del Machiavelli, reso disgraziatissimo dalle orrende fattezze della partner, scoperte dall’ amante a cose fatte. Già ricordata è anche stata la narrazione, fatta in forma privata al Vettori il 25 febbraio 1514, dell’occulta avventura omoerotica di Giuliano Brancacci a Firenze, del suo tentativo di farne ricadere il disdoro su Filippo Casavecchia e della reazione di questi, finalmente vittorioso nel rendere di pubblico dominio il vero responsabile. In queste due autentiche novelle di beffa in veste epistolare, l’una e l’altra provviste del supplemento strutturale di una controbeffa (a Verona Niccolò, nauseato dall’aspetto e dal fetore della sfatta meretrice, rivolge sopra lei il segno emetico del suo disgusto), lo strumento del gioco comico consiste nell’indefinizione o nella falsificazione dell’identità di uno dei personaggi. Realizzata con modalità diverse, dalla gemellarità all’indeterminatezza dell’androgino al travestimento, tale condizione è un connotato del teatro classico e rinascimentale: qui lo scioglimento dell’azione dipende per via più o meno diretta dall’accertamento di un nome o di una personalità; e altrettanto avviene, spesso, all’interno dei così affini testi novellistici.  Nelle corrispondenze del 1509 e del 1514 Machiavelli incrementa tuttavia l’attrattiva dell’affabulazione in vario modo, principalmente con risorse di ordine visivo: due artifici almeno vanno qui segnalati. Uno è, nell’episodio con la prostituta veronese, la modalità della ripresa  del topos della descriptio mulieris (con valenza certo a rovescio). La scoperta progressiva delle immonde fattezze della megera avviene a mano a mano che la lucerna, presa in mano all’amante dopo il congiungimento, scorre sopra le sue forme. L’illuminazione in successione diretta del “cocuzolo del capo calvo, per la cui calvizie a lo scoperto si vedeva passeggiare qualche pidochio”, degli occhi “uno basso et uno alto”, del naso “confitto sotto la testa arricciato in su”, della bocca che “somigliava quella di Lorenzo de’Medici”, ma “torta da uno lato,” sdentata e bavosa, delle labbra baffute, del mento “lungo aguzato e torto un poco in su” produce una identificazione di riuscito effetto comico: stante la mancata corrispondenza tra la presumibile avvenenza di una meretrice e la vecchia repellente (segni della sua laidezza erano del resto giunti all’amante già in corso d’opera, per via tattile). La progressione rappresentativa resa possibile dal mezzo luministico assomiglia il  rischiararsi di una scena, che si offre di attimo in attimo con maggiore evidenza a una platea. Quanto alla sceneggiata indiretta dell’amore proibito, la successione delle sequenze è disposta entro spazialità puntigliosamente descritte e funzionali al vario atteggiarsi  dei personaggi. Così ci si mostra in apertura la Firenze, torva e maliziosamente allusiva, di una sera invernale dal “tempo tinto”, ventosa e piovigginosa. Per i suoi “chiasci” il Brancacci va “un pezzo serpeggiando”, nascosto il proprio profilo perché l’avventura non sia compromettente (l’intero, scabroso primo quadro dell’incontro col ragazzino è narrato sotto le “parabole ascose” dell’ uccellatore che si veste di tutto punto e, provvistosi di attrezzi, va per tordellini). Inizialmente la città risulta, nella sua autenticità (che è di aiuto alla familiarizzazione di un lettore fiorentino come il Vettori con il contesto), dal ponte alla Carraia al tetto dei Pisani, un  set  consono alla produzione di senso di una comicità equivoca e un poco sinistra; laddove, con la conclusiva e gioiosa vituperazione del mistificatore, l’azione avrà fine in luminosa e diffusa letizia carnevalesca secondo una formula ovidiana: “et fuit in toto notissima fabula coelo”. 

Tuttavia nella novella belfagoriana Machiavelli sembra anche più approssimare la scrittura narrativa a quella mimetica. Al di là della simulazione d’identità semplice, difatti, in momenti dati l’azione mistificante dei personaggi  comporta -sempre entro spazi semioticamente coerenti- il maneggio di oggetti, una studiata gestualità, l’ assunzione di atteggiamenti definiti. In generale la Favola pare rispondere a un criterio complessivo di antitesi tra parere ed essere, con la sua proposta ricorrente d’ immagini di urbanità e la rivelazione sotterranea della verità effettuale della sopraffazione. Molteplici sono le circostanze dell’invenzione narrativa in cui ritualità, esibizioni, feste (nozze, carnasciali, banchetti, feste del santo patrono, cerimonie religiose…) affermano come tratto ricorrente della vita associata una spettacolarità, dove l’ostentata magnificenza sta per affermazione di sé. E quando ci si volge specificamente al protagonista, si osserva che Roderigo di Castiglia è un arcidiavolo en travesti. In Belfagor si riscontrano del resto margini di affinità con Callimaco: è venuto nella stessa città (Firenze luogo reale e luogo mentale costante in Machiavelli) da lontano; si trova nel pieno dell’età forte (come il giovane arrivato da Parigi Roderigo “monstra una età di trenta anni” -la scelta lessicale per il verbo sottolinea l’inganno dell’impressione); va in cerca di un legame affettivo; recita appunto l’esistenza altrui, come l’innamorato di Lucrezia che dalla fine del primo Atto innanzi assume la fittizia identità di medico. Tuttavia è nelle sequenze degli esorcismi praticati dal contadino, sulle quali si articola la seconda parte (quando l’arcidiavolo fuggito da Firenze prova a restare in terra, ma come Belfagor), che va colto il maggior potenziale di teatralità della Favola. Dopo che a Peretola, davanti alla sua dimora rurale, Gianmatteo del Brica ha salvato Roderigo dai creditori inferociti (qui non figurando il falso, ma all’inverso celando una presenza reale “in uno monte di letame […] ricoperto con cannuccie et altre mondigle” ) e con lui si è accordato in modo da eseguire con successo (e larga remunerazione) un rito di liberazione dal maligno su ogni donna in cui il socio sia entrato, il contadino guaritore libera a Firenze e poi a Napoli due possedute, “fatte dire prima certe messe, et facte sua cerimonie per abbellire la cosa”. La recita dell’esorcismo è tuttavia assai più complessa a Parigi. Il Machiavelli assegna a Gianmatteo il duplice ruolo di primo attore e di regista di un allestimento nel quale la polisemia della comunicazione teatrale appare abilmente valorizzata. A paragone, il meccanismo di falsificazione operante nella lettera-novella a Luigi Guicciardini e in quella al Vettori è di una semplicità un poco povera: nell’un caso si opera il nascondimento delle forme reali della prostituta, ponendola  “con uno sciugatoio tra in sul capo et in sul viso (…) rimessa in uno canto” a stento illuminato; nell’ altro una mera dichiarazione d’identità mendace al giovanetto compiacente, da parte di un Brancacci non riconoscibile, carica il Casavecchia dell’esperienza di un altro io. In ambo le circostanze le persone che agiscono l’identità equivoca non hanno altra funzione (il Brancacci peraltro opera anche per gusto di beffa). Dovendo placare la spiritata figlia di re Luigi VII, nella quale Belfagor è entrato per creare un caso di possessione irrimediabile e prendersi una rivincita sul genere umano (ritenendosi ormai sciolto dall’impegno con il contadino), Gianmatteo s’impegna in una performance con corredo scenico adeguato e a più dimensioni. L’avversione dell’arcidiavolo impedisce che basti pronunciare formule e compiere gesti rituali per far credere ai familiari della posseduta –ignari dell’accordo tra i due impostori- la liberazione della giovane dallo spirito malvagio. Così il villano di Peretola architetta una beffa scenica su due livelli. Il primo consiste nella celebrazione della funzione di scongiuro con tutta la “reale pompa”, la massima solennità e pubblicità possibile: sulla piazza di Notre Dame, presenti la corte e il clero al completo attorno a un altare costruito per la circostanza. Così, dopo aver minacciato Gianmatteo d’impiccagione in caso di fallimento, Luigi VII sarà persuaso del massimo fervore con cui sarà tenuto il rito, “celebrata prima una solenne messa”. L’inganno ulteriore è interno al primo, in quanto di questo si giova per fare di Belfagor la sua vittima. Il demonio traditore ha piena consapevolezza che i poteri esorcistici del villano e tutti gli apparati sono puramente fittizi, che è la propria disponibilità o meno all’ abbandono delle sue vittime a  contare. Ma una cosa gli può esser fatta credere che non sa: il ritorno della dispotica e aborrita moglie, abbandonata a Firenze dopo il tempo del matrimonio, della vita nel lusso e della dissipazione. Il contadino riporta simulatamente madonna Onesta in primo piano facendo subito seguire all’annuncio del suo arrivo, dato sussurrando parole a Belfagor,  un fragore di suoni emesso da strumentisti appositamente istruiti, comandati con un cenno di cappello: segno di comando registico dato con efficace tempismo. L’inganno funziona, come un coup de théatre: associando irriflessivamente il nome al senso di confusione portato dall’onda sonora, l’arcidiavolo scappa. Particolare attenzione va prestata al palco “grande e capace” sul quale Gianmatteo fa disporre il re, i nobili, gli ecclesiastici, l’altare, l’indemoniata e sul quale fa arrivare i musici, mimando sonoramente il ritorno della sposa accanto a Roderigo di Castiglia. Parato “di drappi di seta et d’oro”, “ripieno (…) di personaggi”  in “splendidi et richi abiglamenti” , il palco è due volte luogo teatrale. Per il popolo parigino che affolla la piazza, attratto dalla spettacolarità del magnifico convegno e dalla drammaticità del momento; per Belfagor, così suggestionato dall’apparenza da darle pieno credito, e dunque indotto dall’eleganza di uno spazio imitativo di ritrovi mondani a ritenere verosimile il ritorno della sua donna, regina assoluta del bon ton  fiorentino. In questo quadro d’assieme elementi riferibili a una pluralità di codici, gestuale vestimentario spaziale sonoro, si addizionano al segno verbale,  la battuta falsante di Gianmatteo: “Oimè, Roderigo mio! Quella è moglata che ti viene a ritrovare!”. Il totale è una cifra scenica elevata. 

      Un’altra lettera al Vettori, datata 4 del medesimo febbraio 1514, attesta nella scrittura epistolare machiavelliana un aspetto rappresentativo di diverso ordine, non minore quanto a percepibilità e pregio. Si tratta in questo caso non di ostentazione o occultamento d’identità, di transito continuo tra l’apparenza e la sostanza, con una varietà di artifici. Il valore preminente è la visività: non di una figurazione pittorica, con la sua eloquenza statica, ma di una situazione performativa. Nella precedente corrispondenza con l’ambasciatore fiorentino a Roma Niccolò ha appreso dell’assiduità nella residenza capitolina del Vettori di due amici già a noi noti, il Casavecchia e il Brancacci. Ha anche saputo delle loro non richieste, importune valutazioni sui frequentatori del loro ospite: l’omosessuale censura le cortigiane,  l’eterosessuale gli spregiatori di donne, l’uno e l’altro auspicano visitatori congeniali ai loro opposti orientamenti erotici. Di recente, il 18 gennaio 1514, il Vettori ha ricevuto un’avvenente signora del bel mondo, la figlia e il figlio per compiacere gli amici. All’una e all’altro il Brancacci e il Casavecchia rispettivamente hanno rivolto le loro attenzioni, con una insistenza perfino imbarazzante per il Vettori, moderatore di un salotto anche troppo vivace, e a sua volta ormai preso della donna giovane. Rispondendo all’amico il Machiavelli sottopone a integrale riscrittura, con ampia aggiunta di particolari immaginati, il resoconto della serata dei corteggiamenti incrociati. La rappresentazione comica aspira alla memorabilità e a un alto apprezzamento: riferendosi a suoi materiali storiografici, il Machiavelli dice che ove non avesse perduto tali carte vi avrebbe inserito questa “istoria” romana, quale meritevole di citazione tra le “moderne cose”; la giudica anche “degna di recitarla ad un principe”. L’iperbole è scherzosa: tantopiù in quanto realizzata in riferimento a pratiche di lavoro intellettuale e a figure esemplari del potere –frequentate che siano nella realtà o mentalmente- proprie del Machiavelli più impegnato. Essa sembra tuttavia suggerire che, come si coglie nelle sue occasioni rappresentative, il dettato comico di Niccolò ha implicazioni e proiezioni di significato intellettuali: nel caso, il sottinteso di questa sorta di scena di teatro da camera è, già accennata nelle fasi immediatamente precedenti dell’interlocuzione con il Vettori, la questione dell’errore di comportamento di chi condiziona la sua vita di relazioni alle scelte altrui, paralizzanti in quanto contraddittorie. Più che il dato di pensiero è comunque per noi rilevante la tecnica di ricostruzione virtuale della riunione amicale a casa dell’ambasciatore della Repubblica. Una formula come “E’ mi pare vedere il Brancaccio …”, indicativa di un primo accendersi dell’immaginazione, dà avvio al protratto (tredici attestazioni complessive di forme del verbo vedere) corso di una fantasia degli occhi della mente, stimolata dall’ottima conoscenza personale degli ospiti fiorentini del Vettori (a proposito del Casavecchia dirà di “certi atti suoi familiari”). Il lungo brano non offre un campione di lingua per la scena, non è scandito letteralmente dalle battute di un dialogo. Ma la scrittura machiavelliana si fa comunque vedere, con modi da sceneggiatura. Attesta una disposizione a figurare personaggi su un palcoscenico ideale e ad animarli regolandone la gestualità complessiva, la mimica facciale, la stessa dizione con precise note di regia. Così il Brancacci “raccolto in su una seggiola a seder basso per considerar meglio il viso della Gostanza”, è esibito nel suo “e con parole e con cenni, e con atti e con risi, e dimenamento di bocca e di occhi e di spurghi, tutto stillarsi, tutto consumarsi, e tutto pendere dalle parole(…)” della bella giovane. Si consideri la funzionalità della postura specifica dell’uomo, il suo sottostare alla Gostanza per contemplarne da un migliore punto di osservazione le belle forme. Vi si trova un’accortezza registica, un’attenzione alla relazione spaziale tra corpi che può prestare chi guarda stando al lavoro in palcoscenico, non in platea. Dal lato opposto -come il suo orientamento in fatto di amore- del quadro fa la sua parte il Casavecchia. Il suo ritratto in azione rimodella parodicamente il Petrarca del Triumphus Fame, III 4-6, sommando in un esito comico l’emozione di un’esperienza visiva eccezionale (nell’ avantesto visionario petrarchesco il personaggio raffigurato è Platone, tra l’altro con possibile, divertita allusione alla omoerotia dell’amico ) e la registrazione di una fisicità sgraziata e tuttavia un poco sussiegosa, nonché insinuante:

Volsimi da man destra, e viddi il Casa



che a quel garzone era più presso al segno,



in gote un poco, e con la zucca rasa.

Il pederasta appare in tutta la sua agitata opera di seduzione: “io lo veggo gestire, e ora recarsi in su un fianco e ora in su l’altro; veggolo qualche volta scuotere il capo in su le mozze e vergognose risposte del giovane; veggolo (…) ora fare l’uffizio del padre, ora del precettore(…) e quel povero giovinetto stare ambiguo del fine…”: Anche nel contegno del “Casa” la mobilitazione espressiva degli arti, del volto, del corpo è così accentuata che il suo atteggiarsi vale quale stilizzazione: l’immagine di un recitante. La messinscena prevede poi il Vettori stesso, in un ruolo ingrato di cerniera tra i due gruppi polarizzati: “Veggo voi, signor oratore, essere alle mani con quella vedova (…) e avere uno occhio a quel garzone(…) e l’altro a quella fanciulla …”. Perno dell’azione, il padrone di casa viene profilato a figura intera e divertitamene dinamizzato: “veggovi (…) correre al fuoco con certi passolini presti e lunghi un dito, un poco chinato in su le reni”. Altre figurazioni si succedono. Quella che riunisce le personae a desinare: “veggovi a tavola, veggo gestire il pane, i bicchieri […] et ognuno menare, o vero stillare letizia”, ancora con sinergia di gesto e di mimica facciale. Quella, tripudiante e finale, che rende la passione ormai padrona anche di un pur tormentato messer Francesco in figurazione mitologica, essa stessa parodicamente trattata: “Veggo infine Giove incatenato innanzi al carro, veggo voi innamorato(…). Veggovi combattere in fra voi (…), vorresti ora diventare cigno per farle in grembo uno uovo, ora diventare oro perché la vi se ne portasse seco nella tasca…”
. La lettera pare dover registrare in misura sempre maggiore i limiti del mero strumento verbale nel trasmettere al destinatario i dati immaginativi. E questo fino a un riconoscimento esplicito:

Ma soprattutto mi pare vedere Filippo, quando Piero del Bene giunse; et se io sapessi dipingere, vel 

manderei dipinto, perché ceti suoi atti familiari, certe guardature a traverso, certe posature sdegnose non si possono scrivere.

Tuttavia, andrà ribadito, si dà corpo a immagini di dinamismo fisico. Per integrare le componenti di questo teatro mentale con il codice verbale, il  Machiavelli assegna comunque una battuta a una delle personae:

“Veggo, alla giunta vostra, Filippo, il Brancaccio, il garzone, la fanciulla rizzarsi; et voi dite: -Sedete, state saldi, non vi movete, seguite i vostri ragionamenti- et doppo molte cerimonie, un poco domestiche et grassette, riporsi ognuno a sedere (…)”. 

Le parolette che l’ambasciatore pronuncia si accompagnano bene agli altri segni di una buona creanza perfino ostentata: recitata, di nuovo. E che l’intera sceneggiatura si ponga sotto l’egida di Talia  sembra quasi dichiarare la doppia citazione di Terenzio. Una testuale, Adelphoe, v. 790; l’altra tra le righe dell’autoraffigurazione in fine di lettera dell’autore: che, fornendo in Firenze ad altri amici suggerimenti per le occorrenze quotidiane rivelatisi improvvidi, riprende il topos terenziano del consigliere inaffidabile.
 

Anche nelle lettere machiavelliane al Guicciardini da Carpi una dimensione teatrale è avvertibile. Sono pure questi scritti sottoposti a un regime enunciativo monologico, non strutturati secondo la dialettica dell’ “io” e del “tu”. Ma a parte la duplicità di funzione dell’autore della Storia d’Italia, tre volte destinatario e altrettante mittente, in essi si attua una singolare integrazione di vari aspetti della performatività: così che si pone in atto, al di là dell’ illustrazione di una scenicità virtuale, una simulazione effettiva. Come si è ricordato, Machiavelli inviato a Carpi si trova a svolgere un duplice compito, quello di trattare con i Francescani la questione dei conventi e quello di assicurare a Firenze un predicatore in vista della Quaresima. All’avvilimento per la modestia di un compito diplomatico assegnato a chi trattò, in molteplici legazioni, affari tra i più delicati della Repubblica tiene dietro nel quondam segretario un senso più di divertita sorpresa che di fastidio: l’ altra opera a cui è chiamato appare, per una bizzarria dell’esistenza, minimamente confacente alla sua indole di critico della religione. Ideologo –si è visto- del paradosso, incline a leggere la vita a rovescio e a renderne il senso in forme rappresentative, Niccolò s’induce a beffare la propria sorte. Nell’attesa che i frati eleggano il loro ministro generale e si dispongano a discutere con l’inviato di Firenze, non solo cerca di porre discordia tra i Minoriti, ma anche fa credere ai suoi ospiti di essere parte attiva in una rete di relazioni riservate con varie cancellerie. La commedia di reputazione, destinata ad assicurarli tre giorni di vitto e alloggio splendidi, ha successo grazie al contributo di  carte messaggere che da Modena offre a Machiavelli l’illustre interlocutore. Presso i suoi ospiti Niccolò acquista tanto maggior considerazione, in un suo alone di mistero, quanto più frequente è la posta a lui recapitata.   Attribuendosi a tratti un ruolo di deuteragonista,
 a momenti una funzione registica, il Guicciardini informa l’amico con i suoi dispacci di disposizioni date  per favorirlo, gli illustra le diverse opzioni recitative.
 Così nella prima delle sue due missive del 18 maggio comunica che un balestriere va verso Machiavelli “con somma celerità (..) in modo ne viene che la camicia non gli toccha le anche”: pertanto “si crederrà per tutti voi essere gran personaggio et el maneggio vostro di altro che di frati”. Il balestriere porta oltre al messaggio del governatore di Modena incartamenti cancellereschi, liberamente utilizzabili nella simulazione: “e perché la qualità del piego grosso faccia fede a l’oste, vi ho messo certi avisi venuti da Zurich, de’quali vi potrete valere o mostrandoli o tenendoli in mano, secondo che giudicherete più espediente”
. Attrezzo scenico di particolare efficacia perché in transito costante dal luogo performativo all’esterno e viceversa, la lettera è giocata virtuosisticamente dal Machiavelli, sia destinatario sia mittente, quale arma simulativa di un’identità ben altra delle apparenze, ma per ciò stesso riservata. In svariati passi della corrispondenza con il governatore durante la trasferta carpigiana si colgono dettagli della performance. Il più largamente documentario è un brano della responsiva machiavelliana del 17 maggio, in cui Niccolò accusa ricevuta della missiva guicciardiniana e ribatte:

Et sovvi dire che alla venuta di questo balestriere con la lettera et con uno inchino sino in terra, et con il dire che era stato mandato a posta et in fretta, ognuno si rizzò con tante riverenze et tanti romori, che gli andò sottospora ogni cosa, et fui domandato da parecchi delle nuove; et io, perché la riputazione crescesse, dissi che lo imperadore si aspettava a Trento, et che li Svizzeri haveano indette nuove diete, et che il re di Francia (…); in modo che tutti stavano a bocca aperta et con la berretta in mano; et mentre che io scrivo ne ho un cerchio d’intorno, et veggendomi scrivere a lungo si meravigliano, et guàrdommi per spiritato; et io, per farli meravigliare più, sto alle volte fermo su la penna, et gonfio, et allhotta egli sbavigliano (…)
  

Machiavelli sfrutta le risorse della situazione combinate con una sua presenza di spirito comico. L’ostentata ossequiosità del messo e la sua enfasi sull’urgenza della consegna, la meraviglia degli ospiti del nunzio fiorentino e  -ancora in fatto di espressione facciale- la menzognera pensosità del diplomatico scrivente, il maneggio della berretta indicativo di stupefatta attenzione, la bava stessa alla bocca dei carpigiani tanto creduli compongono, attimo per attimo, la recita di un io inventato che ottiene l’esito mistificatorio perseguito
. 

     Conviene dare uno sguardo in più al tipo di relazione qui stretta tra chi ritrae e chi è ritratto. In ogni contesto epistolare un enunciato è autoreferenziale, e tantopiù autobiografico quanto più si estende  il margine di illustrazione dei casi umani di chi scrive: così da distinguere da una soggettività autorale un io personaggio. Altrove, con il messaggio dell’ 8 dicembre 1509, la scrittura dell’io si realizzava attraverso la raffigurazione di due polarità congiunte in fatto d’identità, ma non comunicanti nell’enunciato. L’io narratore epistolare affabulava un io personaggio restandone separato nel presente del narrato, l’autorappresentazione aveva carattere rievocativo (la scrittura che richiama la vita alla coscienza). Con le lettere di Carpi la scrittura dell’io epistolare va verso una congiunzione delle due dimensioni soggettive. Non si misura infatti una distanza temporale tra vissuto e suo resoconto scrittorio; l’affermazione autobiografica si dà nell’atto della scrittura epistolare (la scrittura che si sovrappone alla vita, che le dà veste e visibilità); addirittura, con quell’atto coincide la simulazione. Il personaggio Machiavelli che recita include nella sua attività performativa il gesto stesso di carteggiare con il Guicciardini, e non fa riferimento allo scrivere epistolare come ad atto anteriore (o anche annunciato come futuro) rispetto alla comunicazione in corso: pone in essere una contemporaneità. Il gesto della scrittura, anzi, arriva a determinare la recitazione, si carica del suo valore in quanto compiuto con ricercata pubblicità. Non programmata ma estemporanea, tale acquisizione di valore intensifica la performance, rendendola una sorta di recita a soggetto. Nell’Improvviso, la testualità (a qualunque grado di formalizzazione, anche minimo) tende a essere assorbita nella esecuzione diretta: la prassi che, un secolo dopo il Machiavelli, farà la grandezza dei comici dell’ Arte. Dialogando da lontano con il Guicciardini Niccolò perviene, in certa misura, a trattenere il presente; pronomi personali, aggettivi dimostrativi, avverbi, assicurano all’enunciazione, con la loro funzione deittica, una piena attualità di luogo e di momento. La condizione prodotta non si mantiene per l’ estensione completa dello scritto, laddove nel testo teatrale l’intera azione drammatica si svolge necessariamente  nella successione assoluta del qui e ora. Tuttavia le lettere da Carpi mutuano almeno parzialmente la specificità temporale della comunicazione drammatica; e i fattori deittici suddetti offrono punti di riferimento spaziale, quasi una delimitazione d’area, per l’agire performativo: “i deittici sono infatti il preciso supporto alla gestualità e alla messinscena, costituiscono insomma l’immanenza dello spettacolo in seno al testo”.

       Il carteggio machiavelliano da Carpi con il Guicciardini tende a presentarsi come caso-limite anche in quanto pare realizzare una condizione ulteriore della teatralità. La si può riconoscere per via di confronto delle lettere del maggio 1521 con il già a noi noto documento del 4 febbraio 1514. Nella lettera al Vettori a commento sulla sua vita mondana a Roma, con la descrizione in successione di gesti, vezzi, pose, di donne e di uomini nel salotto dell’ambasciatore e con la direzione mentale di tali personae, il Machiavelli operava una costruzione scenica; dalla sua cabina di regia a distanza sapeva dell’immaginarietà della sua proiezione, in quanto fatto mentale. Affermava sé stesso, così, più come creatore e ordinatore dello spettacolo che come spettatore. Tra Carpi e Modena, per quanto la sua parte nell’intera operazione comunicativa sia anche altra (soprattutto altra, tra deuteragonismo e suggerimenti registici), un ruolo di pubblico sembra invece tenere in certo modo il Guicciardini; egli è tuttavia campione di un pubblico non acriticamente persuaso della veridicità dei quadri esposti, ma capace della suspension of disbelief, richiesta dalla convenzione teatrale ai testimoni compiacenti della verità di mere apparenze. Messer Francesco è intrattenuto, sia pure a distanza, dallo spettacolo del grande diplomatico in una remota provincia, intento a scrivere “sì lunghe bibbie in questi deserti di Arabia, e dove non è se non frati”;
 ed è l’ unico a sapere della commedia interpretata dal Machiavelli; alla recita, tuttavia, offre un aiuto decisivo. Singolarità, felicità di una posizione esterna alla vicenda quanto basta per istituire un’ audience, ma tale anche da consentire una pur indiretta partecipazione al caso.   

     All’epoca delle carte messaggere tra Carpi e Modena la versione dell’Andria e la Mandragola sono parti in toto acquisite dell’esperienza creativa machiavelliana. Se anche la Clizia dista tre anni e mezzo a venire, lo scrittore rappresentativo ha maturato da gran tempo tutto il suo talento; ha inoltre preso, e seguiterà con assiduità crescente, a occuparsi delle varie opportunità e necessità che alla sua ormai riconosciuta personalità di scrittore per la scena sono collegate. Nei sei ultimi anni della sua esistenza (vedremo anzi che conviene far retrocedere la nostra riflessione di un’unità, al 1520), le lettere di Machiavelli mittente e destinatario documentano in effetti una presenza crescente del teatro. La molteplicità degli aspetti  e il peso di questo coinvolgimento raccomandano qui una pur essenziale citazione di alcune circostanze. Se ne trae che la sovrapposizione momentanea dell’arte del fingere all’atto del vivere nei giorni carpigiani rientra in un fenomeno più esteso di progressiva adesione del teatro, secondo una pluralità di modi, all’ esistenza:
 un movimento compartecipativo, quando non invasivo. Delle esperienze e delle possibilità offerte a Niccolò dalla condizione di autore drammatico, determinata inizialmente da un’ opera sola eppure subito avvertita come eccezionale dai contemporanei, alcune sono immediatamente connesse alla  Mandragola. Documenti epistolari recano preziosa notizia di suoi allestimenti, sempre in ambienti e per volere di personalità di alto rango. Scrivendogli dalla corte pontificia il 26 aprile 1520, Battista della Palla è lieto d’informare Niccolò che la commedia “è in ordine, imparata in tuto da’ sua recitatori” e non deluderà il suo spettatore d’eccezione, Leone X. 
Il messaggio di Giovanni Manetti a Niccolò da Venezia, il 28 febbraio 1526, informerà del brillante successo della “Comedia de Calimaco”, due volte replicata, voluta dalla nazione fiorentina presso la Serenissima, con elogi collettivi rivolti all’ autore. Anche della Clizia ‘agita’, tuttavia, le lettere danno conto una volta: Filippo de’Nerli udrà da Modena, da dove se ne rallegrerà con Niccolò a Firenze nella sua del 22 febbraio 1525, gli echi anche mondani della prima, fastosa rappresentazione della storia di Nicomaco amante senile nella casa suburbana di Jacopo Falconetti. Montare la Mandragola comporta almeno in una circostanza un impegno diretto del suo autore.Tra l’agosto 1525 e il gennaio 1526, in ripetuti scambi tra Firenze e Faenza dove si trova il Guicciardini, Niccolò elabora il progetto (per il carnevale 1526) di una messinscena del suo capolavoro comico nella città di residenza del presidente della Romagna pontificia. La preparazione, alla quale non è peraltro provato seguisse l’effettiva andata in scena,
 passa via via per il coinvolgimento di Barbara Salutati e dei suoi cantori per i cori tra gli atti, per la ricerca di un alloggio e di assistenza alla Barbara medesima, per l’illustrazione al Guicciardini, fresco lettore del testo, del senso di brani giocosamente ermetici nel loro gusto burchiellesco, e per altro. In tale occasione il contributo machiavelliano è anche  concretamente scrittorio. Egli stende i testi delle canzoni per i suddetti  intervalli,
 con un supplemento di creatività per la composizione delle musiche; il Guicciardini anche desidererebbe un nuovo Argomento: l’originale risulta sgradito agli attori che, seguiti dall’illustre promotore dell’evento,  provano la commedia,  e in effetti pare al presidente della Romagna poco intellegibile dagli spettatori faentini.
 A tali esigenze e desideri della gente e del  pubblico specifici del teatro, non noti al Machiavelli di precedenti stagioni e tuttavia da soddisfare, si uniscono del resto le attese di amici e di estimatori. Così il Nerli può chiedere, nella cit. sua del 1525, il testo della Clizia in lettura; mentre i mercanti fiorentini a Venezia farebbero rappresentare volentieri, riferisce il Manetti, altri copioni del loro concittadino, se disponibili. In anni dove la fama di Niccolò scrittore comico si diffonde anche con la circolazione di stampe, 
 e battute del più godibile tra i personaggi mandragoleschi sono fatte agevolmente proprie da amici carteggianti con Niccolò, 
 l’inclusione del teatro nel campo operativo dell’autore fiorentino ha implicazioni su elaborati di altra natura. Accennavamo in effetti, quasi in avvio del presente contributo, a un qualche interesse recente della critica per tratti rappresentativi nella prosa delle Istorie fiorentine, il grande cantiere machiavelliano del periodo 1520-25.
 Ora è da ricordare come la sensibilità alla letteratura per la scena si avverta nel Discorso o dialogo intorno alla nostra lingua. In un passo difficilmente non riportabile alla personalità machiavelliana, pur nell’attuale controversia sulla paternità dell’operetta, Niccolò esamina con intento antagonistico la qualità comica in fatto di lingua dei Suppositi ariosteschi, che valuta inferiore a quella di un copione fiorentino.
 Quello -di rivalità- con lo Ariosto è uno, non l’unico dei rapporti qualificati, immediati o mediati, che la pratica del teatro permette a Machiavelli di stabilire o rafforzare nell’ultimo suo tratto biografico, dopo anni di più modeste frequentazioni.
 C’è ad esempio un contatto almeno indiretto con il cardinal Bibbiena, l’ acclamato autore della Calandra.
 C’è il sodalizio, che la Mandragola progettata per Faenza dà a Niccolò occasione di fortificare sempre più, con il Guicciardini, uomo potente e –nel suo orgoglio – desideroso di una riuscita della recita, tanto da responsabilizzarne l’amico.
 Inoltre le esigenze rappresentative avvicinano ancora Niccolò, che la conosce almeno dal 1524, alla Barbara, oggetto di amore non superficiale né passeggero: la vicenda morale del Machiavelli ne è condizionata abbastanza da scorgersi nella filigrana della Clizia. Però al di là di chi l’una o l’altra  occasione dell’arte rappresentativa fa incontrare volta per volta, nelle lettere di Nicolò e dei suoi corrispondenti si potrebbe notare in qualche momento una tendenza a superare la dimensione individuale; forme, caratteri del teatro sembrano allora applicarsi all’esperienza umana complessiva. Qualora non si rischi  la sopravvalutazione di un dato testuale si potrà in questo senso porre attenzione al modo in cui Machiavelli, rivolgendosi al Guicciardini il 5 novembre 1526 da Firenze, definisce l’incontro avuto a Modena pochi giorni prima con Filippo de’ Nerli, governatore locale. Niccolò riferisce del timore inizialmente espresso dell’amico di operare sempre errando e della propria illustrazione, in replica, della logica capovolta governante la politica internazionale del tempo: il solito Machiavelli pensatore del mondo a rovescio – e il teatro è il rovescio del mondo. Poi lo stesso Niccolò commenta: “Et così si finì il primo atto della commedia”. E’ definizione bidimensionale, in quanto conclude un tratto di un’articolazione complessiva, ma insieme apre a un possibile momento successivo. Segue difatti, secondo atto virtuale, un altro incontro: “Venne poco dipoi il conte Guido, et come mi vide, disse: (…)”.
 A vedere il reale in chiave complessiva di teatro inclina talora anche  il Guicciardini. Il 30 ottobre 1526 scrive da Piacenza al Machiavelli, dal quale può essere che tragga tale suggestione, dell’accentuarsi di diverbi con commissari politici fiorentini in termini di “commedia“ e “tragedia”. I generi tornano ancora utili, il 12 novembre successivo (data di altra missiva guicciardiniana a Niccolò), per etichettare i medesimi e altri accaduti:  “la novella del Borgo a S. Donnino fu commedia schietta”, “quella di Modana tenne della tragedia”, “la vostra di Roma ha tenuto di cantafavola(…)”.

Non la commedia ma la tragedia è in effetti la forma rappresentativa più appropriata al precipitare degli eventi d’Italia in quegli anni, con la finale perdita della libertà di quasi ogni Stato; e tragici, oltre che talora eroici, talaltra cupamente rassegnati, sono gli accenti di missive e responsive tra Machiavelli e le sue controparti, Guicciardini in primis. Per chi è coinvolto personalmente in un disastro annunciato (doppio, perché tanto di Roma papale e medicea, quanto di Firenze sua satellite), essendo in prima fila al fianco di Clemente VII o comunque recuperato sul finire della vita a un ruolo pubblico, l’allestimento di una commedia ha una precisa finalità di risarcimento: permette di superare un senso d’impotenza, dà sollievo all’angoscia. Spedendo a Niccolò la sua del 26 dicembre 1525, il presidente della Romagna prende a dire intenzionalmente dalla commedia

(…) perché non mi pare delle meno inportanti cose che noi habbiamo alle mani, et almanco è pratica che è in potestà nostra, in modo non si gitta via il tempo a pensarvi, et la recreatione è più necessaria che mai in tante turbulentie. 

Poco sotto, tuttavia, afferma turbato: “De rebus publicis non so che dire, perché ho perduto la bussola(…)”.
 Tragico è a sua volta il Machiavelli con la sua al Guicciardini posteriore al 21 ottobre 1525. Nel documento è non tanto disperata la sostanza, quanto perturbante e traumatico il continuo  trapasso -come necessitato da una forza oscura- da un enunciato all’altro: dalla delicata questione del maritare degnamente una figlia di messer Francesco all’improvviso tracollo della Milano sforzesca, preda degli spagnoli per la fallita congiura di Girolamo Morone, al progetto della Mandragola da recitare a Faenza, alle Storie Fiorentine, che Niccolò comunica di aver ripreso a redigere, rinnovatogli l’incarico dallo Studio fiorentino, ora disponendosi a esaminare le colpe dei principi italiani contemporanei. E di tragicità fa menzione uno dei tre termini della soscrizione del documento: “Niccolò Machiavelli  historico, comico et tragico”.
 Le qualifiche trovano puntuale corrispondenza in temi della lettera, appunto il riavvio dell’elaborazione storiografica, la programmata rappresentazione, la sventura del Morone. Riferiti a generi e modalità diverse della scrittura e dell’elaborazione intellettuale, i tre aggettivi sembrano però impegnare il Machiavelli anche come persona: de me quoque fabula narratur. Essere scenico e condizione esistenziale si compenetrano in quella che, se rimane teatralità indiretta perché non produttiva di materialità testuale, vale comunque quale condizione d’ integralità, non mediata. E’ qui determinato un pieno coinvolgimento umano del Machiavelli sulla scena del mondo: nella successione dei quadri di un dramma politico, che il grande saggismo di Niccolò ha con vana lucidità spiegato nelle sue ragioni e previsto nei suoi sviluppi, e che occasionali svaghi privati fanno dimenticare solo fugacemente, mentre maturano trasformazioni epocali. L’ efficacia di questa formula, ove la dialettica di sventura e gioco del  vivere pare racchiudersi nella cornice del tempo che tutto trascina, ha reso famoso l’autoritratto a più facce di Machiavelli  “historico, comico et tragico”. Vorremmo prenderci una finale licenza e segnalare quali affinità a distanza sa a volte stabilire la letteratura. Quando nel 1623 curarono, sette anni dopo la morte dell’interessato,  la prima stampa integrale delle opere del più grande autore drammatico moderno, gli attori John Heminge e Henry Condell disposero i testi secondo un ordine definitorio triplice: Comedies, Histories, Tragedies.  Sono le opere di Shakespeare, il luogo testuale in cui tra scena, parola, vita politica, esistenza comune, passato e futuro ogni combinazione è umanamente possibile.











Filippo Grazzini   

� Singolare -data la personalità dell’autore- l’abbozzo (un’ottava soltanto), nel verso di una lettera inviatagli dai Dieci il 28 maggio 1512,  dell’ “annunziazione” di una rappresentazione di san Torpé pisano: cfr. ROBERTO RIDOLFI, Vita di Niccolò Machiavelli, Firenze, Sansoni, VII ed. 1978 (I ed. 1954), pp. 497-98, n. 24. Quanto alle rappresentazioni, per la Mandragola si ha notizia di una messinscena fiorentina in tempo di carnevale (possibilmente del 1520, in “prima”), di una romana circa a maggio certo del 1520, di due nei carnevali veneziani del 1522 e 1526, di un’altra a Firenze, si direbbe  nel 1524 avanzato; la Clizia fu recitata primamente nel gennaio 1525 nella residenza del fiorentino Jacopo Falconetti, detto il Fornaciaio, fuori la porta a San Frediano. A tali vicende della prima fortuna scenica delle commedie si farà cenno più oltre; basti comunque un riferimento generale all’introduzione di Guido Davico Bonino alla sua edizione del Teatro  machiavelliano, Torino, Einaudi, II ed. 2001 (I ed. 1979), in specie pp. XI-XIII, L-LIII. Non è questa la sede per riassumere i termini della discussione in corso sulla datazione delle tre commedie compiute.





� Cfr. Il Principe, XIII: citiamo dall’ ed. a cura di Giorgio Inglese, Torino, Einaudi, 1995, p.93  





� Il Principe, p. 164.





� LUIGI RUSSO, Prolegomeni a Machiavelli  (1931), in  Machiavelli, Bari, Laterza, III ed. 1949 (I ed. 1945), p. 76.





� Il Principe, p. 47.





� FREDI CHIAPPELLI, Studi sul linguaggio del Machiavelli, Firenze, Le Monnier, 1952, pp. 102-03; e cfr. pp. 84 ss. per le immagini e il sistema metaforico del trattatello. In tema basti qui un unico rimando aggiuntivo a GIORGIO INGLESE, Il Principe (De Principatibus), in Letteratura italiana. Le Opere, dir. Alberto Asor Rosa, Torino, Einaudi, 1992, I, pp. 929-36.


 


� Discorsi sopra la prima deca di Tito Livio , a cura di Francesco Bausi, Roma, Salerno Editrice, 2001, I, p. 105.





� JEAN-JACQUES MARCHAND, Teatralizzazione dell’incontro diplomatico in Machiavelli: messa in scena e linguaggio dei protagonisti nella prima legazione in Francia, in La lingua e le lingue di Machiavelli, Atti del Convegno di studi (Torino, 2-4 dicembre 1499), a cura di Alessandro Pontremoli, Firenze, Olschki, 2001, pp. 125-43.





�   GIAN MARIO ANSELMI, Narrare storiografico: qualche spunto da Machiavelli, in  Le forme del narrare, Atti del VII Congresso Nazionale dell’ Associazione degli Italianisti (Macerata, 24-27 settembre 2003), Firenze, Polistampa, 2004,  I, pp. 307-14, la citazione a p. 311.  





� Così nell’autografo B. R. 240 della Biblioteca Nazionale di Firenze: cfr., di chi scrive, Machiavelli narratore. Morfologia e ideologia della novella di Belfagor. Con il testo della “Favola”, Roma-Bari, Laterza, 1990 (il testo della novella, che qui si segue, alle pp. 147-53).





� Cfr. CESARE SEGRE, Contributo alla semiotica del teatro e Narratologia e teatro, in Teatro e romanzo, Torino, Einaudi, 1984, rispettivamente p. 4 e p. 15.


 


� EZIO RAIMONDI, Politica e commedia. Dal Beroaldo al Machiavelli, Bologna, Il Mulino, 1972, p. 182


� NICCOLO’ MACHIAVELLI, Opere, a cura di Corrado Vivanti,  II Lettere. Legazioni e Commissarie, Torino, Einaudi, 1999, p. 205. 





� Ibid:, pp. 313-16. Per questo e altri testi si tenga presente anche l’edizione delle machiavelliane Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, a cura di Giorgio Inglese, Milano, BUR, 1989 (il documento del 25 febbraio 1514 è alle pp. 226-31).





� La lettera al Becchi è in Opere II Lettere, pp. 5-8.





� Ibid., p. 299; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, pp. 203-04.





� Sulla situazione cfr. ARNALDO BRUNI, Approssimazioni alla scrittura teatrale nel carteggio di Machiavelli ,in “Studi Italiani”, XIII (2001), p. 12. Dello stesso studioso è anche da tenere presente Travestimento e doppio dal carteggio al teatro di Machiavelli, in Identità alterità doppio nella letteratura moderna. Atti di seminario (Università di Firenze, Dipart. di Italianistica), a cura di Anna Dolfi, Roma, Bulzoni, 2001, pp. 75-90.





� Lungi dall’ agnizione rituale in fine di commedia o di novella, quando si scoprono identità autentiche e i rapporti semplificati tra i personaggi portano al lieto fine, nel capolavoro machiavelliano la coincidenza del garzonaccio con il bel giovane venuto di Francia resta ben celata da chi ne trae profitto.





� Opere II Lettere, p. 372; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciaridni, p. 290.


� Opere II Lettere, p. 295; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciaridni, p. 194.





� Così  INGLESE commentando il passo in Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciaridni, p. 198, n. 39.


� Sulla celebre lettera machiavelliana al Vettori del 10 dicembre 1513 ci permettiamo di rimandare al nostro contributo recente, Carteggiare in villa. L’Albergaccio (e altre proprietà) come dimora e come tema nelle lettere private di e a Machiavelli, in  AA.VV., La letteratura di villa e di villeggiatura. Atti del Convegno di Parma (29 settembre-1 ottobre 2003), Roma, Salerno Editrice, 2004, pp. 527-47.


� Opere II Lettere, p. 309; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciaridni, p. 219. Cfr. anche l’introduzione e le note di  Giovanni Bardazzi a NICCOLO’ MACHIAVELLI, Dieci lettere private, Roma, Salerno Editrice, 1992, p. 29 e p. 110 n. 7.





� Il realismo comico della vicenda di Nicia Lucrezia Callimaco, che si è visto essere opzione stilistica comune a più momenti di teatralità indiretta, si rintraccia anche qui: osserva Inglese che “Fra il grembo e la tasca, il discorso di Machiavelli tende alquanto al mandragolesco”: MACHIAVELLI, Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciaridni p. 222 n. 18





� Cfr. MARIA LUISA DOGLIO, Varietà e scrittura epistolare: le Lettere del Machiavelli, in AA.VV., Cultura e scrittura di Machiavelli, Atti del Convegno (Firenze-Pisa, 27-30 ottobre 1997), Roma, Salerno Editrice, 1997, p. 352.





� Il compito di spalleggiare il Machiavelli si fa per il Guicciardini rilevante in una sorta di subplot. Situazionalmente subalterno alla beffa principale tentata dall’oratore fiorentino ai danni dei Carpigiani, è incluso nelle pieghe del carteggio di quei giorni del maggio 1521 il piano guicciardiniano di confondere per gioco il Santi, mandandogli in casa un Machiavelli non soltanto immaginabile come diplomatico (senza un’identità definita rivelata), ma nello specifico sospettabile di partecipazione attiva nell’azione occulta di annessione di Ferrara al Papa, condotta al tempo dal cancelliere carpigiano, come anche noto al governatore di Modena e solo a pochi altri. Di tale sottorecita il Machiavelli, in certo modo strumento di svago del potente amico, è un protagonista inconsapevole. Ci permettiamo di segnalare che una più particolareggiata ricostruzione della pluralità di aspetti ludicamente antagonistici dello scambio tra i corrispondenti di Carpi e Modena è proposta, con individuazione di ulteriori dimensioni dissimulative, nel contributo di chi scrive, Machiavelli, Guicciardini e le regole di un gioco epistolare, in AA. VV., Passare il tempo. La letteratura di gioco e di intrattenimento dal XII al XVI secolo, Atti del Convegno di Pienza (10-14 settembre 1991), Roma, Salerno Editrice, 1993, II, pp. 651-664. In tema cfr. anche alcune osservazioni di GIORGIO MASI, Saper “ragionare di questo mondo”. Il carteggio fra Machiavelli e Guicciardini, in AA.VV. Cultura e scrittura di Machiavelli, pp. 498-501. 





� Del resto lo stesso primo impulso a disordinare l’ambiente carpigiano viene a Niccolò non tanto spontaneamente, quanto da messer Francesco. Nella sua del 17 maggio, che inaugura il botta-e-risposta, il Guicciardini si permette qualche rilievo ironico su funzione e presenza dell’amico a Carpi: “…nello stare molto costà correte duoi pericoli: l’uno, che quelli frati santi non vi attacchino dello ipocrito; l’altro, che quell’ aria da Carpi non vi faccia diventare bugiardo…”: Opere II Lettere, p. 371 ; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guiciardini, p. 288. Le parole suggeriscono, per una replica adeguata alla garbata puntura, l’ autoriconoscimento machiavelliano di un già sicuro possesso di tali qualità. E Niccolò, sedicente campione di falsità nella responsiva in pari data, pratica con quella lettera e le successive il suo essere υποκρΐτής: attore.  





� Opere II Lettere, p. 374; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p. 294  L’effetto spettacolare è ottenuto. Così il Machiavelli in replica lo stesso giorno: “Io vi so dire che il fumo ne è ito sino al cielo, perché tra la anbascia dello apportatore et il fascio grande delle lettere, e’ non è huomo in questa casa et in questa vicinanza che non spiriti”: Opere II Lettere, p.375 ; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p. 295.





� Opere II Lettere, p. 373; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guiciardini, p. 291.





� Il Guicciardini sa peraltro ben considerare nella circostanza dilettevole il risvolto amaro di rivisitazione degradata della più fortunata stagione dell’amico: si ascoltino gli accenti della sua seconda lettera del 18 maggio, Opere II Lettere, p. 377; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guiciardini, p. 298. La commedia di reputazione di Carpi in certo modo replica il meccanismo allusivo del prologo della Mandragola a ben più nobilitanti modi di  considerazione dell’operare umano, nonché di partecipazione a esso. 





� Cfr. C. SEGRE,Teatro e romanzo, p.10. Per i rilievi sulla temporalità del presente e sui fattori verbali di segnalazione spaziale quali caratteri peculiari (con altri) della comunicazione teatrale rimandiamo, oltre che al cit. volume del Segre, pp. 3-14 e 15-26, alla bibliografia di riferimento elencata dallo stesso studioso; da privilegiare, in essa, il sempre attuale P. SZONDI, Teoria del dramma moderno (1956), Torino, Einaudi, 19762 , e AA.VV., Come comunica il teatro: dal testo alla scena (équipe di ricerca diretta da Alessandro Serpieri) Milano, Il Formichiere, 1978. 





� Così il Machiavelli nella sua del 18 maggio, Opere II Lettere, p. 375;  Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini , p. 295.





� Cfr. BRUNI, Approssimazioni, p. 26.





� Opere II Lettere, p. 362.





� Cfr. RIDOLFI, Vita di Niccolò Mchiavelli, p. 349





� I versi saranno allegati  alla missiva machiavelliana del 3 gennaio 1526: Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, pp. 340-44.





� Cfr. il dispaccio dalla Romagna a Niccolò del 26 dicembre 1525: “non credo possiate errare a ordinarne uno altro conforme al poco ingegno delli auditori, e nel quale siano più presto dipinti loro che voi”: Opere II Lettere, p. 413; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p. 336.





� Dopo la princeps detta del Centauro, genericamente databile al 1520,la Mandragola è divulgata dalle edizioni veneziana del 1522, romana del 1524, cesenate del 1526; cfr. oltre agli studi variamente ricordati, la Nota introduttiva di GIORGIO INGLESE a NICCOLO’ MACHIAVELLI, Mandragola, Bologna, Il Mulino, 1997,pp. 9-21. Da lettere scambiate tra conoscenti di Niccolò si ha notizia della contrarietà dell’autore, nella primavera del 1525, a divulgare la Clizia (effettivamente comparsa a stampa soltanto nel 1537): cfr. RIDOLFI, Vita di Niccolò Machiavelli, p. 564. 





� E’il caso del Nerli e del suo messaggio a Niccolò del 6 settembre 1525, a proposito del “porro di dietro” e conseguente “sudore” temuti da Nicia in II 3: Opere II Lettere, p. 406; mentre il Guicciardini, rivolgendosi a Niccolò il 26 dicembre 1525, pare si diverta a esprimere nei modi tutti retorici con cui il dottor poco astuto dice di affidarsi a mastro Callimaco, per la sua bisogna genitoriale, la propria fiducia nell’amico, interlocutore su diverse questioni: Opere II Lettere, p. 414; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guiccairdini, p. 337. Niccolò stesso sa essere parte di questo sistema ludico di richiami testuali quando, mentre scrive al Guicciardini tra il 16 e il 20 ottobre 1525, paragona a quella del religioso capzioso la sua ricerca, necessaria per trovare un precedente chiarificativo del modo di dire  della botta e dell’erpice : “io ho scartabellato, come frate Timotheo, di molti libri (…): Opere II Lettere, p. 407; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, pp. 325-26.





� Il condizionamento è del resto possibile anche all’inverso, dell’esercizio storiografico sulla Clizia. “E qualcosa, della commedia, si sarebbe pur tentati di riportare alla atmosfera dell’opera storiografica: una certa larghezza nel racconto di Cleandro (I 1) a proposito della passata di Carlo VIII, fino alla giornata del Taro (…) e soprattutto la curiosa massima sul ‘ritorno’ delle cose e degli uomini, con cui il prologo comincia” cfr. GIORGIO INGLESE, Sei note preliminari alla “Clizia”, in NICCOLO’ MACHIAVELLI, Clizia, Andria, Dialogo intorno alla nostra lingua, Milano, BUR, 1997, pp. 12-13. Sul ritorno costante di eventi e persone nella storia uno spunto è anche nella machiavelliana al Guicciardini del 16-20 ottobre 1525.





� MACHIAVELLI, Clizia, Andria, Dialogo intorno alla nostra lingua, pp. 202-03, §§ 69-71.





� Una sottolineatura della parziale rivincita sulle mortificazioni degli anni post res perditas che al  Machiavelli la notorietà di scrittore sembra permettere nel breve giro dei suoi ultimi anni è in MARIO MARTELLI-FRANCESCO BAUSI, Politica, storia e letteratura: Machiavelli e Guicciardini, in Storia della Letteratura Italiana, dir. Enrico Malato, Roma, Salerno Editrice, IV, Il Primo Cinquecento, 1996, pp. 315 ss. 





� Cfr. la già richiamata lettera di Battista della Palla a Niccolò del 26 aprile 1520: “A S.ta Maria in Porticu feci la imbaciata del suo Calandro, e vostro Messer Nicea: rispose cortigianerie…”.





� “Disegno si faccia[la recita] pochi dì avanti il Carnevale, e la ragione vorrebbe che la venuta vostra fosse innanzi alla fine di gennaio(…); ma, di grazia, avvisate la resoluzione  vostra, e serio, perché queste non sono cose da negligere; et io in verità non sarei entrato in questa novella, se non avessi presupposto al certo la venuta vostra…: così nel messaggio del 26 dicembre 1525, Opere II Lettere p. 413; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p.336. Nel periodo  1525- 1527 le due grandi personalità fiorentine saranno a sempre più stretto contatto nel fronteggiare le crescenti difficoltà politiche: si pensi alla missione machiavelliana in Romagna, nel giugno 1525, per un’ipotesi di organizzazione di una milizia, e a successive commissarie (a Modena nel 1526, a Parma nel 1527) dell’ormai nominato cancelliere dei fiorentini Procuratori della mura presso il presidente della Romagna. 





� Qui è appena possibile una sottolineatura. Machiavelli riferisce del colloquio con il condottiere Guido Rangoni, ostile al Guicciardini e a lui stesso poco gradito, ma da non contrastare. Nello scrivere: “io dissi quello che si conveniva”, a  proposito delle parole rivolte al conte Guido, indica di aver indossato la maschera del diplomatico, di aver recitato, per l’inopportunità di aggredire. Ci si trova un’altra volta di fronte a un ruolo interpretato. Cfr. Opere II Lettere, p. 453; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p. 377.





� Cfr. Opere II Lettere, rispettivamente p. 451 e p. 454; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p. 375 e 378.





�  Opere II Lettere, p. 413-14; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p. 336.





� Opere II Lettere, p. 411; Lettere a Francesco Vettori e a Francesco Guicciardini, p. 332.





