LA SOCIETA’ DEL SEICENTO: USI E COSTUMI DEL BAROCCO

Distrutto l'equilibrio rinascimentale, una profonda crisi spirituale caratterizza la civiltà barocca, che si volge a una nuova ricerca del mondo fisico, attraverso gli strumenti della scienza, e di Dio, attraverso le esperienze della Riforma e del cattolicesimo post-tridentino.

L'età barocca non giunge a una nuova visione organica dell'universo, anzi il suo carattere precipuo è proprio la coscienza dell'instabilità delle cose, che mutano continuamente di aspetto, di apparenza, si trasformano, rivelano sempre diversi segreti. L'unico modo con cui l'uomo barocco cerca di opporsi a questa multiforme instabilità del mondo è il tentativo di costringerlo entro una sempre più precisa perizia tecnica nell'espressione letteraria e nella ricerca scientifica. 

Pertanto, se certi aspetti della cultura barocca possono apparire fuori di ogni norma e innaturali, tuttavia bisogna ricordare che rispondono a questo senso delle cose, né bisogna dimenticare che la metafora, genere letterario protagonista di questo periodo,  rappresenta la forma tipica del seicento proprio perché traduce adeguatamente la mutevolezza e il trasformarsi del mondo.

La civiltà barocca, se nella sua più vistosa apparenza si offre essenzialmente come una civiltà stilistica, risulta tuttavia, nelle sue molteplici dimensioni, una totale interpretazione della vita e, nelle sue più intime ragioni, come una disposizione spirituale che sembra impegnare un contegno squisitamente religioso e filosofico. È una religione e una filosofia di crisi quella che sta alla base di questa cultura, in cui si scompone la sintesi rinascimentale e lascia ormai insoddisfatti l'ottimistica visione dell'uomo e della natura, l'armoniosa concezione del rapporto dello spirito e del mondo. Mentre il mondo dilata i suoi confini geografici ed astronomici e la natura modifica i suoi principi biologici e meccanici, mentre ritorna ad essere una presenza preoccupante Dio, o severamente custodito nella complicata analogia dei sistemi teologici dell'ortodossia cattolica e protestante o ineffabilmente allontanato negli abissi delle grandi e complesse esperienze mistiche, l'uomo lotta per il possesso di questo mondo e di questo Dio raffinando la sua filologia, suscitando e perfezionando una tecnica per ogni settore del sapere, senza che, al di là dell'impossibile equilibrio rinascimentale incentrato nell'uomo, sia concesso ritornare alla facile soluzione medievale. 

Se la civiltà del medioevo aveva nella sua sicura volontà di reductio ad unum, una sua direzione ben determinata in Dio trascendente, e se la cultura del rinascimento aveva nel principio dell'uomo autonomo, libero e creatore, il motivo centrale in cui trovano unità e spiegazione i suoi vari temi e atteggiamenti, la civiltà barocca al contrario non ha una sua fede e una sua certezza. La sua unica fede è forse quella nella validità di una tecnica sempre più perfezionata. La sua unica certezza è nella coscienza dell'incertezza di tutte le cose, dell'instabilità del reale, delle ingannevoli parvenze, della relatività dei rapporti fra le cose. Una disposizione essenziale, questa, che non si risolve necessariamente in una condizione drammatica di inquietudine e di tormento secondo quanto ha suggerito qualcuno troppo polemicamente desideroso di trasformare in un crisma di serietà il marchio di infamia che gravava su questa età. 

Nei documenti e nelle testimonianze del secolo se anche non manca questo esito dolente si possono tuttavia trovare risultati assai diversi, che vanno da un atteggiamento di stupore e di gioco sull'illusione delle parvenze ad un impegno assiduo di fissare le cose in schemi e leggi. Varietà di risultati di atteggiamenti interiori a cui si accompagna una diversa possibilità espressiva. Così, per fare un solo esempio, la meraviglia potrà, secondo i casi, restare una semplice intenzione, un proposito vano dello scrittore, un esercizio artificioso di regia letteraria, e saprà essere uno stato d'animo sofferto, capace di tradursi in lirica emozione. Anche per questo non è concesso pronunziare un giudizio assoluto di decadenza indiscriminatamente esteso a tutta la civiltà del seicento, pur riconoscendo che quella condizione di assenza di fede in un valore spirituale e di incertezza nella conoscenza della realtà rappresenti tendenzialmente uno stato di decadenza. Così l'uso metaforico, che ha costituito il punto più clamorosamente vulnerabile della polemica sul seicento, non può essere in assoluto condannato, in quanto può avere una sua intima giustificazione come riflesso di quella instabilità del reale che si accampa al centro della visione del mondo barocca, la quale interverrà o meno di volta in volta a dare un senso e un valore a quell'uso. 

La metafora, in effetti, nell'impiego che ne fecero i barocchi non sembra potersi ridurre ad un mero ed estrinseco fatto retorico, essa invece pare piuttosto rispondere alla necessità espressiva di un modo di sentire e di manifestare le cose, come elemento di un gioco complesso di allusioni e di illusioni, come ideale possibilità di traduzione di ogni termine del conoscibile, in una visione della realtà in cui le cose sembrano perdere la loro statica e ben definita natura per essere rapite in una universale traslazione che scambia profili e significati. La metafora, prima che un fatto retorico, sembra nell'età barocca una visione della vita. 

Del resto i diversi temi su cui via via la critica ha insistito, elevandoli a motivi centrali e definitivi del seicento, trovano una possibilità di inveramento e di reciproca conciliazione. Che cosa era infatti l'affermazione della superiorità dei moderni, che alimenta la famosa querelle del paragone fra gli antichi e i moderni, se non la coscienza di una nozione nuova del reale, non più avvertito nelle semplici dimensioni proprie del passato, la consapevolezza insomma di una più travagliata visione di Dio e del mondo, di una più valida tecnica per possederli? 

E la ricerca di novità, talora esasperata che altro era se non insoddisfazione del passato, della tradizionale limitata immagine della realtà, desiderio di adeguare pensiero e arte, verità ed espressione al sentimento nuovo del mondo? 

E che altro la meraviglia, se non la traduzione in termini psicologici del rivelarsi di un profilo sconosciuto e insospettato dell'essere infinitamente vario mutevole e nuovo? 

Così la musica, a cui si è voluto recentemente dare rilievo come alla intuizione centrale del barocco, era in effetti la forma d'arte essenziale, a cui anche le altre arti sembrano tendere come alla loro ideale condizione, per inseguire e cogliere quella certezza della instabilità delle forme che si pone al centro della visione della vita propria del barocco, quell'infinito, se si vuole, che è stato indicato come la dimensione nuova di questa cultura. Allo stesso modo la sensuale presenza delle cose, e il fasto in cui se ne esalta la vita, si rivela come una volontà di possedere e godere queste cose soggette a non durare; e il diffuso gusto pastorale appare come un bisogno di evasione e di oblio, e sia pure illusorio, verso forme più semplici e resistenti.

Il Croce, al quale si deve un decisivo impulso nell'indagine sulla cultura del seicento in Italia, è ancora decisamente legato a un giudizio negativo sul barocco. IL barocco è per lui una manifestazione del brutto, che non può portare a nessun risultato d'arte: alla base di ciò che il seicento ha prodotto c’è soltanto il desiderio puramente pratico e utilitario di costruire opere gradevoli, intese soltanto a dare diletto e piacere. La caratteristica che distingue il barocco dalle altre categorie di brutto artistico è la ricerca continua della meraviglia, dell'effetto nuovo e imprevisto, che suscita il diletto proprio con la sorpresa che determina nel lettore.

“La verità poetica e l’incontro che da essa si diffonde si sostituisce con l’effetto dell’inaspettato e dello stupefacente,che eccita, incuriosisce, sbalordisce e diletta merce’ la particolare forma di scotimento che produce.”

Nell'ambito della più obiettiva e positiva valutazione dell'età barocca perseguita della critica più recente l'Anceschi indica quanto dall'ordine rinascimentale siano lontani non solo il gusto fantastico e il fervore dell'immaginazione attivi nella letteratura e nell'arte barocca, ma anche le abitudini di vita, il modo di concepire la bellezza fisica, il paesaggio e ogni aspetto, insomma, del mondo. Il fatto è che è mutato radicalmente il senso dello spazio: il sistema eliocentrico di Copernico, togliendo alla terra e all'uomo il privilegio e la sicurezza di essere centro dell'universo, ha suscitato la visione dell'infinità dell'universo, determinando una profonda inquietudine e un estremo turbamento, che architettura, pittura, poesia, musica esprimono come abbandono degli antichi schemi compositivi e ricerca inesausta di nuove, libere forme. 

CENTRI DI PRODUZIONE E DI DIFFUSIONE DELLA CULTURA

LA CHIESA

La Chiesa, dopo l'austero periodo della Controriforma, diventa consapevole dell'importanza delle facoltà immaginative; la committenza (non solo quella pontificia ma anche quella di ordini religiosi, antichi come i francescani o di nuova formazione come gesuiti e filippini) affina le tecniche di comunicazione, utilizzando tutti i mezzi visivi a disposizione.
Gli Esercizi Spirituali di sant'Ignazio, ad esempio, diventano il testo guida per la creazione di immagini efficaci, come gli affreschi delle volte dei due più importanti edifici religiosi dei gesuiti a Roma, il Gesù e Sant'Ignazio; è prevista, difatti, negli esercizi mentali dei gesuiti, accanto alla meditazione, la contemplazione di visioni create dall'immaginazione.
Dovendo comunicare con un linguaggio universale, esiste sempre in ogni espressione un duplice livello di coinvolgimento del fedele, uno più semplice, per chi deve essere solo affascinato, commosso e stupito, e uno più complesso e di difficile interpretazione, per coloro che posseggono le conoscenze e le capacità intellettuali per comprendere appieno iconografie più concettuose come personificazioni, simboli, allegorie o altro tipo di allusioni a significati più profondi.

Lo spettatore, in ogni caso, anche il più smaliziato, non credeva di assistere ad avvenimenti fantastici interpretati da personaggi immaginari (finzione), ma è convinto della possibilità di vedere come verosimili, in un momento di esaltazione, personaggi soprannaturali (visione). Tramite la confusione tra due ambiti diversi, quello reale e quello raffigurato, chi guarda non riesce più a distinguere con razionalità il vero dal falso, il possibile dall'impossibile, e comincia a credere nell'esistenza di ciò che vede. Il pubblico non guarda più dall'esterno, ma è stimolato a partecipare in modo gioioso ad eventi meravigliosi; vuole essere persuaso e soprattutto rassicurato, vuole avere la conferma dei valori posti in discussione dalla Riforma.

Gli artisti non solo forniscono verosomiglianza a miracoli, scene mitologiche, eventi meravigliosi e fenomeni soprannaturali, ma li rendono plausibili e coinvolgenti. Non potendo basarsi su espressioni artistiche già codificate (conosciute e quindi non più generatrici di meraviglia), devono trovare soluzioni diverse per affascinare e persuadere un pubblico che essi stessi rendono sempre più smaliziato.

Tra il 1620 e il 1680 il mecenatismo dei pontefici diventa sfrenato per dimostrare non solamente come la ricchezza e la cultura della curia romana (mondanità, sfarzo, estetismo) siano la prova concreta del prestigio, della onnipotenza e della centralità del papato; le grandi opere assolvono anche il compito di rappresentare il pontificato di ciascuno e propagandare il nome della famiglia regnante, superando in immaginazione ogni aspettativa. Le grandi famiglie romane, Aldobrandini, Borghese, Ludovisi, Barberini, Pamphilj, Chigi, Rospigliosi, Altieri, legano in tal modo il loro nome, e il loro stemma, rappresentandolo dappertutto, non solo a palazzi e ville gentilizie ma anche ad interventi in edifici religiosi ove sia testimoniata la presenza della famiglia.
L'esportazione dei modelli romani si espande rapidamente non solo in Italia (Torino, Napoli, Lecce, Sicilia) ma in tutta l'Europa, fino all'Ucraina o la Polonia, e nell'America Latina assumendo caratteri estremamente diversi e legati al contesto geografico. La pratica missionaria e il sistema educativo degli ordini religiosi provvede, infatti, in tempo reale non solamente a diffondere le immagini ma a produrne altre sempre più nuove, e più convincenti perché adattate alla tradizione e alla cultura locale.

LE CORTI

Le corti italiane nell'ambito politico sono attraversate da un periodo di crisi che comporta un ridimensionamento delle risorse che i principi italiani sono in grado di destinare alla vita culturale.

Poiché la corte viene sempre identificata come un apparato statale , questo richiede all'uomo di cultura prestazioni burocratiche e amministrative che lo fanno diventare da "cortigiano" a "segretario" del principe, ed esecutore delle sue volontà. Le funzioni che erano state del cortigiano rinascimentale sono ora affidate ad intellettuali con competenze specifiche e il compito di creare un'immagine positiva del principe adesso è affidato al pittore o all'architetto, il quale ha il compito di dimostrare l'efficienza e la grandiosità dell'operato.

Tende ad avere sempre maggior peso la produzione legata all’economia politica, con la quale il letterato tende ad accaparrarsi la benevolenza del signore e una sistemazione stabile alla corte. Non erano solo gli ecclesiastici che si davano da fare per utilizzare l’arte come contenimento degli impulsi popolari, anche i nobili giocavano un ruolo importante nel pagare e nel commissionare le opere. Ciò avveniva essenzialmente per due motivi:

Più una corte era ricca di opere artistiche, più essa era considerata potente e prestigiosa. Ciò ovviamente in quanto si presupponeva che il signore disponesse di ingenti somme finanziare per commissionare le opere. 

La massa popolare e anche i diversi potenti erano sicuramente più disponibili verso una corte ben fornita sul piano artistico, sia a livello letterario che a livello architettonico.

Gli artisti erano quindi l’oggetto del desiderio di molti signori e personaggi importanti, i quali facevano di tutto per accaparrarsi le opere migliori, non risparmiandosi nemmeno di andare in rovina per avere commissionato qualche opera di troppo.

L’abilità dell’artista era quindi quella di proporsi nella migliore maniera possibile senza essere limitato dal pagamento. Il vero autore di successo infatti riusciva a assolvere i propri compiti producendo lavori di grande successo, senza richiedere ulteriori somme ai signori. Nonostante ciò, alcuni storici sostengono che l’attività artistica sia stata limitata non poco dagli episodi di mecenatismo. 

Le corti quindi si popolano di personaggi culturalmente elevati e di artisti in cerca di una buona paga per vivere (o meglio, sopravvivere alla durezza di quel periodo difficile).

Gli artisti però non si concentravano solamente nelle corti, nel 1600 continuava infatti il periodo assai florido per le accademie, ossia associazioni di artisti accomunati dallo stesso indirizzo di studi che si riuniscono in un sodalizio che ne rappresenta gli uomini di cultura che sono riconosciuti dal principe.

Le accademie si configurano come piccole corti dotate di cerimoniale, come organizzazioni fornite di statuti e norme che organizzano la vita interna. Le accademie svolgono un ruolo "sociale" poiché assicurano all'intellettuale un luogo neutrale di confronto di idee e di comunicazione che resta limitata nel loro ambito. La loro "separatezza" dal potere reale e concreto delle corti o della Chiesa comporta il rispetto ai problemi della realtà del tempo.

L'EDITORIA

Nel corso del Seicento il mercato librario verrà restringendosi.

La Chiesa aveva il compito di controllare i libri, di proibirne la stampa e di operare tagli o correzioni. Queste limitazioni e la perdita del mercato internazionale spinsero gli stampatori italiani a modificare i loro cataloghi, inserendovi sempre più opere di natura religiosa. Nel corso del secolo si riduce la produzione di opere storiche, filosofiche e politiche, mentre si vede un'intensa fioritura di opere letterarie, per esempio romanzi in prosa.

Il Seicento vede la produzione di opere di consumo prodotte per un ampio pubblico di collocazione medio-bassa. L'irrigidirsi della struttura sociale aveva portato a selezionare gli aspiranti all'interno della nobiltà. Questo fatto produce una spinta a caratterizzare la produzione letteraria come produzione destinata ad un pubblico elevato. Quindi si ha una più netta distinzione tra produzione destinata alle élites e quella destinata alle masse.

LA VITA QUOTIDIANA

La speranza di vita alla nascita  per un uomo del ‘600 era di circa trenta anni mentre su 100 bambini nati vivi 25 morivano prima del compimento del primo anno.

Il posto occupato dalla donna nella società del Barocco è preciso e definito; il suo dovere rimane lo stesso, a qualunque classe sociale ella appartenga: occuparsi della casa, dei lavori domestici, dei figli e sottomettersi al capofamiglia. Per le ragazze di famiglia nobile le alternative per la vita futura sono due: il matrimonio ( l'unica soluzione per la discendenza femminile ) o il convento ( qui può aspirare e spesso ottenere cariche elevate: Madre Superiora, Badessa, Priora,..). La donna è una "buona cristiana". La dama deve adempiere funzioni di rappresentanza.
Le cortigiane sono definite pettegole e meretrici, che fanno un’ ottima compagnia (agli uomini), donne troppo libere e moderne.
Vi sono poi le "madonne", donne appartenenti al popolo, che "rompono la monotonia", e sono, appunto, popolane e grossolane.

In questo secolo però, con la rivoluzione scientifica, si afferma una nuova figura di donna: la "dama di Scienza". L'uomo comincia a valutare positivamente la donna colta, sino ad allora spesso oggetto di scherno.

 

Esempio lodevole è Elena Cornaro nata nel 1646 in una nobile e antica famiglia veneta, famiglia di dogi e cardinali .

Elena fin dall'infanzia dimostra doti di grande intelligenza e sensibilità; il padre, stimato procuratore di San Marco, le affianca i migliori insegnanti disponibili per assecondarne le curiosità intellettuali e il desiderio di conoscenza.

Studia, varie lingue , scienze naturali, geografia astronomia e matematica.

Negli ultimi anni decide di dedicare la propria vita all'assistenza dei bisognosi vestendo l'abito delle oblate benedettine. Raggiunge una profonda conoscenza della matematica sotto la guida del maestro Rinaldini.

Studia per soddisfare il proprio desiderio di conoscenza, ma volendo assecondare il padre accetta di essere presentata al Collegio dell' Università di Padova per ottenere la laurea in teologia.

Per l'opposizione di alcuni alti prelati che non ritengono proponibile un tale titolo per una donna, le viene concesso di presentarsi per la laurea in filosofia. Nel 1678 Elena Cornaro Piscopia, esaminata a Padova di fronte ad una moltitudine di spettatori, ottiene il dottorato in filosofia, prima donna laureata nel mondo. 

L’osteria risulta il luogo di ritrovo privilegiato. Sulla tavola molta meno carne rispetto al Medioevo: si preferiscono zuppe di fagioli, ceci, veccia, polente di grano saraceno, di miglio, o anche a base di farina di castagne e di ghiande. Il pane è quello di “mistura” (mais, segale, miglio), mentre quello bianco, di solo frumento, è riservato all’alimentazione dei cittadini e, tendenzialmente, dai ceti più agiati che lo accompagnano più frequentemente con la carne, le uova, il pesce e i formaggi. 

Gli interni barocchi

 

Nel XVII secolo la Francia impose il proprio gusto a tutta l'Europa. Nel Seicento si assistette allo sviluppo di due stili che presero il nome dai re Luigi XIII e Luigi XIV. Il primo prevalse fino alla metà del secolo e rappresentò l'evoluzione dello stile rinascimentale francese, ancora ricco di elementi gotici quali i mobili angolari e quadrati. Nella seconda parte del Seicento e durante i primi vent'anni del secolo successivo si affermò lo stile Luigi XIV, caratterizzato da solidità, austerità e dall'abbondanza di decorazioni in bronzo dorato. Pur possedendo il tratto classico della simmetria, il nuovo design era improntato alle caratteristiche tipicamente barocche dello sfarzo e dell'ostentazione. La reggia di Versailles fu il principale esempio di questo stile, con le decorazioni eseguite da Jules Hardouin-Mansart e Charles Le Brun, direttore della manifattura Gobelins, da cui provenivano tutti i mobili reali. In questo periodo gli arazzi Gobelins riscossero grande successo in Francia e in altri paesi europei.
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Una particolare attenzione fu riservata alla decorazione delle pareti. Al posto dei pannelli lignei entrarono nell'uso eleganti intagli, detti boiserie, spesso dorati o ispirati ai disegni orientali. Dal XVIII secolo in avanti le pareti furono talvolta incorniciate da listelli di legno. 

La restaurazione del 1660 diede nuova vita all'ostentazione e allo sfarzo, che vennero però nuovamente abbandonati dopo l'incoronazione di Guglielmo III d'Orange-Nassau e Maria II Stuart (1689), quando l'influsso olandese riportò il gusto per la semplicità. Le stanze inglesi di fine secolo furono progettate per garantire intimità e comfort. Se il legno divenne il materiale preferito per pareti e pavimenti, questi ultimi erano spesso coperti da tappeti orientali e la carta da parati cominciò ad assomigliare sempre più alla tappezzeria tessuta.

Bisogna quindi differenziare il gusto dell’arredamento interno nei diversi paesi europei principali. In Italia la linea curva, molle e ondulata è la quintessenza del mobile secentesco: evoca il fasto e lo sfarzo dell'epoca nelle ghirlande intagliate, nelle formelle che muovono le superfici lisce, nei frontoni a conchiglia. A Roma la fanno da padrone le forme michelangiolesche e borrominiane, con legni sovente dorati accompagnati da broccati e velluti.
A Venezia curve, chiaroscuro e colore si sposano alla ricchezza delle pareti foderate in damasco.
Ben presto, però, le ombre dense dell'età barocca conducono a quella che per il mobile si può definire l'età moderna: con lo stile "Luigi XIV", il rocaille, il "Georgiano" e il "Queen Anne" inglese, il "Brustolon" di Venezia e il tardo barocco romano, si entra nel Settecento arcadico, lezioso e spensierato. In Francia è il periodo della costruzione e dell'arredo della reggia di Versailles, del pittore Le Brun, dei mobili di Boulle, dell'ebanista Cressent, e a seguire della Pompadour - la favorita di Luigi XV che rinnova la mobilia di tutti i castelli e i palazzi reali di Francia - degli arazzi Gobelins e Beauvais, dei mobilelletti da boudoir, delle poltrone duchesse, del bombé, dell'imitazione delle lacche cinesi. 

E se in Inghilterra il Rococò fa perno sul grande mobiliere Thomas Chippendale, in Italia nel Seicento i palazzi e le ville sono tante piccole regge, arredate con un amore e una ricerca del bello che ancora oggi ci lasciano incantati e commossi. 
Grazia e proporzioni modeste accomunano consolles dorate, poltrone "a pozzetto" il cui modello vale ancor oggi per i mobilieri moderni, sofà dalle curve morbide e accoglienti, tavoli a muro, spesso a mensola, affiancati da quei tavolini lillipuziani che si dicevano "ghiridoni" e servivano per posarvi i guanti o il ventaglio.

I Fasti di Roma

Dopo il periodo di declino seguito al sacco da parte dei lanzichenecchi nel 1527 e alla Riforma protestante, la rinascita di Roma come capitale del mondo cattolico prese avvio con il pontificato di Sisto V alla fine del XVI secolo e continuò nel corso del Seicento per opera dei suoi successori. 

L'assetto urbanistico della città mutò sensibilmente con l'apertura di nuove strade e il suo impianto architettonico si abbellì di numerose piazze, chiese, palazzi, fontane: il volto di Roma fu ridisegnato da artisti italiani e stranieri richiamati dal mecenatismo dei papi e dei cardinali e assunse le fattezze di una fastosa scenografia barocca. Sulla scia di una ritrovata gioia di vivere la città fu teatro di un'intensa vita mondana, spensierata e gaudente, animata da un perenne spettacolo, percorsa da processioni, cortei, rappresentazioni sacre e profane, feste carnevalesche ed esecuzioni in pubblico. In questo resoconto storico della Roma seicentesca viene raccontato lo spettacolo musicale allestito in occasione delle nozze di un principe, nel quale venne messa in scena una favola mitologica allegoricamente ispirata al matrimonio appena celebrato. Il gusto del meraviglioso e l'amore per il "teatro" ebbero in Bernini il loro massimo interprete, ma tutto il
secolo è percorso da questa brama mai sazia di stupefacenti spettacoli. Memorabile, a questo riguardo, lo spettacolo musicale allestito da Jacopo Cicognini, membro dell'Accademia degli Umoristi, nel febbraio del 1614. L'amor pudico, questo era il titolo dell'opera, venne offerto dal principe Don Michele Peretti, in occasione delle sue nozze con Anna Maria Cesi.

“Quella sera nel palazzo della Cancelleria si vide radunata insieme tutta la nobiltà romana" – riferiscono le cronache contemporanee. “Tra lo stupore e l'ammirazione dei romani accorsi, giungevano le dame e i principi, preceduti con grande moltitudine di torce accese e numerose schiere di servitù, ben adorna di abiti. La sala del palazzo offriva un'immagine di sogno: un gran teatro vi era stato eretto con una vasta gradinata di fronte alla scena e numerosi palchi ai lati. Enormi "lumiere", sorrette da catene d'argento, pendevano dal soffitto lucente di oro: ciascuna "lumiera" era costituita da tre grandi corone d'argento, che reggevano centinaia di lumi.

Quando si aprì il sipario, il teatro era gremito. Apparve allora un grandioso spettacolo, che suscitò meraviglia e stupore: sulla scena si vide Roma distrutta dai barbari, con tutti i suoi celebri monumenti. Quindi il cielo si aprì all'improvviso e ne emerse un carro tutto d'oro, sorretto da una leggerissima nuvola. Il carro, splendente di conchiglie d'argento, di rubini e di pietre preziose, era adorno di mirto e di rose. Le ruote parevano di fuoco. Era tirato da due colombe, guidate da Venere: la dea era splendidamente vestita e una corona di rose le cingeva la testa. Dopo Venere apparve il dio dell'Amore, tutto ignudo, coperto solo da un velo, che celava quelle parti che la Natura ci insegna a tenere nascoste.

Incominciò quindi la vera e propria rappresentazione teatrale, una favola mitologica allegoricamente ispirata al matrimonio dei due giovani sposi. Muta quindi la scena: ora appare la Roma risorta dalle rovine grazie all'opera di Sisto V. Hanno quindi inizio le danze: brillano i gioielli delle dame alle mille luci delle "lumiere".

Il ballo si arresta, quando all'improvviso "lampeggia un baleno, che tutta la gran sala riempie di luce". Roma scompare e sulla scena sorgono nuvole splendenti e leggere, dai riflessi d'oro e d'argento. Siamo ora sull'Olimpo. Appaiono Venere, la dea dell'amore; Marte con un grande elmo, che emette bagliori di fuoco. Appare il Sole, con lunghi capelli d'oro; la Luna, avvolta in un abito di raso bianco e in un velo azzurro. C'è Mercurio, c'è Saturno, ci sono tutti gli dei dell'Olimpo.

All'improvviso un tuono squarcia quell'atmosfera incantata e in lontananza appare un meraviglioso paesaggio, illuminato da una luce dorata. È il regno di Giove. Le nuvole si muovono lentamente, sino a scoprire il re degli dei seduto sopra un trono di avorio e di ebano. In un fremito d'ali, compare la Fama, reggendo nella mano destra una tromba d'oro: ha visto – annunzia al gran re degli dei – cose meravigliose, laggiù sulla terra. 

Tra cavalieri e dame di celeste bellezza, in casa Peretti ha incontrato anche Amore, non più dio di lascivie, ma di onestà e pudicizia. Fremono gli dei a quell'annunzio, gelosi della bellezza di quei due mortali: particolarmente Giunone, splendida nella sua veste di broccato azzurro, che ordina a Mercurio di scendere sulla Terra e di ingiungere ad Amore di tornare subito sull'Olimpo, se non vuole la guerra.

Mercurio si precipita sulla terra sopra un carro d'argento, mentre la gran sala risuona di musica e di danze. Ma Amore non intende raccogliere l'invito recato dal dio messaggero. Sarà dunque la guerra – minaccia Mercurio. E sulla scena si apre una grande spelonca, il teatro rintrona di ruggiti, di latrati, di spaventosi ululati e di un cupo sferragliare di catene. Ma la guerra sarà vinta da Amore, che riesce a placare lo Sdegno solo puntando il suo arco.

Riprendono quindi le danze, poi si fermano ancora. Sulla scena ora appare un verde paesaggio di prati e di colline cosparsi di fiori; se ne sente anche il profumo. Dai brevi pendii scaturiscono improvvisi ruscelli, gorgogliano liete le acque; spuntano piante di mirto e di lauro qua e là sulla scena; distendono i rami, come scossi da un lungo torpore. Evocate da Amore per lodare la sposa, in quel paesaggio sereno emergono ora le ombre dei grandi poeti (Dante, Petrarca, Tasso...) e di sconosciuti cultori del verso, che cantano tutti le glorie d'Amore e invocano per i due giovani sposi una felicissima prole.

Ma, a dispetto dei due festeggiati, presumibilmente impazienti, lo spettacolo non è ancora finito. Dovranno ancora assistere alla comparsa dell'età dell'oro, che giunge traghettata da una lievissima nuvola. Mentre nel teatro si diffondeva una soavissima sinfonia, comparve una nave meravigliosa, le vele dorate spinte da un vento invisibile. La nave attracca e getta le ancore. Sul ponte appaiono allora le Muse, fra marinai e nocchieri. La scena si popola ancora di ninfe, di mostri marini e di dei dell'Olimpo. Scende anche Giove sorretto da un'aquila gigantesca, che stringe il fulmine con gli artigli; torna Venere sopra una conchiglia d'argento, come è raffigurata nella Galatea di Raffaello. Sarà il re degli dei a mettere fine alla festa, risalendo all'Olimpo trasportato dall'aquila. Allora finalmente, ma le cronache non lo dicono, i due giovani sposi, stremati da quella interminabile favola mitologica, poterono forse raggiungere il letto nuziale e godersi il meritato riposo.

( Brano tratto da Almo Paita, La vita quotidiana a Roma ai tempi di Gian Lorenzo Bernini, Rizzoli, Milano 1998.)







