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ALCUNE RIFLESSIONI SULL’EFFIMERO SUCCESSO 
DELLA COMMEDIA ERUDITA 

IN FRANCIA NEL XVII SECOLO 
 

Monica Pavesio  
 

 
 
 
 
I rapporti fra la commedia erudita italiana del Cinquecento e il teatro 
francese del XVI secolo sono stati abbondantemente studiati1. Molto si è 
parlato anche dell’italianismo nel teatro francese del primo Seicento, con 
studi sulla pastorale e sulla tragicommedia2. Gli adattamenti francesi di 
commedie italiane di metà Seicento hanno invece destato scarso interesse 
nella critica, per la loro esiguità numerica, per il loro scarso prestigio let-
terario e perché l’italianismo, secondo un’ormai consolidata suddivisione 
temporale, è stato da sempre relegato al Cinquecento e alla prima parte 
del XVII secolo, mentre dal 1640 sarà il teatro spagnolo del Siglo de Oro a 
influenzare la commedia francese.  

Effettivamente, fino agli anni ’40 la produzione drammatica italiana, 
regolare o irregolare, è, con il teatro antico, che passa sovente attraverso 
la mediazione italiana, la principale fonte d’ispirazione dei drammaturghi 
francesi; in seguito, dalla metà degli anni ’30, con le prime opere di Ro-
trou e di d’Ouville, il teatro del Siglo de Oro approda in Francia, dando 
origine a una vera e propria moda, che caratterizzerà un ventennio chia-

  
1 Si veda la ricca bibliografia dedicata alla fortuna delle commedie dell’Ariosto in Fran-
cia, alla ricezione delle commedie degli Accademici Intronati di Siena, a Pierre de Lari-
vey, adattatore cinquecentesco di commedie italiane, presente nel libro di P. DE CAPI-

TANI, Du spectaculaire à l’intime. Un siècle de commedia erudita en Italie et en France (début du 
XVIe siècle- milieu du XVIIe siècle), Paris, Champion, 2005, pp. 412-420.  
2 Sulla pastorale si rimanda ai lavori di D. DALLA VALLE, Aspects de la pastorale dans 
l’italianisme du XVIIe siècle, Paris-Genève, Champion-Slatkine, 1995 e di D. MAURI, Voya-
ge en Arcadie. Sur les origines italiennes du théâtre pastoral français à l’âge baroque, Paris-Fiesole, 
Champion-Cadmo, 1996; sulla tragicommedia si veda D. DALLA VALLE, La tragicomme-
dia francese. Teoria e prassi, Torino, Meynier, 1989 e M. LOMBARDI, Processo al teatro. La 
tragicommedia barocca e i suoi mostri, Firenze, Pacini Editore, 1995.  
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mato da Cioranescu “l’heure espagnole du théâtre français”3. 
I due principali adattatori del teatro spagnolo, Rotrou e d’Ouville, 

presentano, però, nella loro produzione drammatica un certo numero, 
seppur esiguo, di adattamenti italiani. Non si tratta di opere giovanili, che 
saranno poi abbandonate per il più proficuo adattamento del teatro del 
Siglo de Oro, ma di una serie di commedie e tragicommedie inserite 
all’interno della ben più cospicua produzione d’ispirazione ispanica dei 
due drammaturghi. Il corpus di adattamenti italiani comprende quattro 
opere di Rotrou (La Pèlerine amoureuse del 1637, Clarice del 1643, Célie e La 
Sœur del 16464) e due di d’Ouville (Aimer sans savoir qui e Les morts vivants, 
entrambe del 1646). Sono adattamenti di commedie erudite italiane di fi-
ne Cinquecento, e più precisamente di opere di Girolamo Bargagli (La 
Pellegrina, 1589); di Sforza Oddi (L’Erofilomachia, 1572); di G.B. Della 
Porta (I due fratelli rivali, 1601 e La sorella, 1604); degli Intronati di Siena 
(Ortensio, 1560) e ancora di Sforza Oddi (I morti vivi, 1576). 

È evidente la vicinanza temporale di cinque dei sei adattamenti, pub-
blicati nel famoso ventennio in cui prevale, come abbiamo detto, una 
passione dirompente per gli intrecci spagnoli, che influenza i generi della 
commedia e della tragicommedia, più liberi dalle nascenti normative clas-
siche e quindi più facilmente adattabili ai nuovi modelli5.  

Noi ci interrogheremo sul perché un drammaturgo come d’Ouville, 
che, nel 1639, con L’Esprit follet, prima imitazione di Calderón in Francia, 
aveva lanciato una moda di grande successo, ritorni sui suoi passi e inse-
risca due adattamenti di commedie erudite italiane nel suo repertorio. 
Anticipato da Rotrou, che utilizza anch’egli la drammaturgia italiana cin-
quecentesca per trovare una fonte d’ispirazione, dopo aver ottenuto un 
grande successo con le sue pièces adattate dal teatro spagnolo.  

La commedia erudita o sostenuta, regolare in cinque atti d’ispirazione 
antica, era nata nelle corti italiane all’inizio del Cinquecento; si era poi 
trasformata, verso la metà del secolo, sotto l’influsso della Controrifor-
ma, grazie ai lavori di Sforza Oddi, Giovan Battista Della Porta, Girola-

  
3 A. CIORANESCU, Le masque et le visage: du baroque espagnol au classicisme français, Genève, 
Droz, 1983, p. 275.  
4 Edizioni critiche moderne in J. ROTROU, Théâtre complet, Paris, Société des Textes 
Français Modernes, (t. 3, 2000 La Sœur, Célie ou le vice-roi de Naples, édition de Cl. Bour-
qui); (t. 7, 2004, La Pèlerine amoureuse, édition de P. Gethner). Clarice non è ancora stata 
pubblicata. Le due pièces di d’Ouville usciranno a breve nel terzo volume del Théâtre com-
plet di d’Ouville, edizione di M. Pavesio, Paris, Classiques Garnier.  
5 R. BRAY, La Formation de la doctrine classique en France, Paris, Hachette, 1927.  
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mo Bargagli, considerati tra gli autori più rappresentativi. Fortemente an-
corata all’ambiente delle corti che la vide nascere, verso la fine del XVI 
secolo, la commedia regolare italiana aveva perso attrattiva ed era stata 
sostituita dagli spettacoli più popolari dei comici dell’arte, che avevano 
inglobato, nel loro repertorio, alcuni dei testi più conosciuti delle com-
medie erudite6.  

Un primo interesse francese nei confronti della commedia regolare 
italiana è attestato intorno agli anni ‘40 del Cinquecento, grazie all’opera 
dell’umanista Charles Estienne, che tradusse nel 1543 la celebre comme-
dia Gli Ingannati degli Accademici Intronati di Siena7. In seguito, l’arrivo 
in Francia delle troupes dei commedianti dell’arte, che affittarono, rego-
larmente, l’Hôtel de Bourgogne, il principale teatro di Parigi, permise ai 
francesi la conoscenza degli intrecci delle commedie regolari italiane. Un 
erudito francese, Pierre de Larivay, tradusse e pubblicò nel 1579 sei 
commedie erudite e altre tre nel 1611, tradotte anch’esse, secondo le sue 
dichiarazioni, nel 1579; nel 1584 videro la luce a Parigi altri due adatta-
menti di commedie italiane. Non si sa nulla sulla rappresentazione di 
queste pièces; probabilmente non furono portate in scena o, se lo furono, 
non da attori professionisti.  

Un discreto successo, dunque, quello della commedia erudita nella 
Francia di fine Cinquecento, cui fa seguito, però, un lento declino, acutiz-
zato dalla nascente e improvvisa passione per le comedias spagnole. La 
commedia erudita non gode più, dunque, negli anni ’40 del Seicento, del 
favore del pubblico che, anzi, saluta, con entusiasmo, i nuovi intrecci spa-
gnoli, incentrati su cavalieri innamorati e dame recluse, su quiproquo e 
scambi d’identità meno complessi di quelli italiani. Più precisamente, la 
produzione comica italiana e soprattutto gli scritti dei teorici italiani del 
XVI secolo sull’arte drammatica continuano a interessare i dotti e gli erudi-
ti francesi, ma il pubblico è ormai ammaliato dagli intrecci della comedia.  

Perché allora questo interesse da parte di Rotrou e d’Ouville, adattatori, 
come abbiamo detto, di molte opere del teatro spagnolo del Siglo de Oro?  

Il critico tedesco Arthur Stiefel, dopo aver scoperto le fonti italiane 
degli adattamenti di Rotrou8 e di d’Ouville9, ipotizzò che un soggiorno a 

  
6 Si veda I. SENESI, La Commedia, seconda edizione riveduta e corretta, Milano, Vallardi, 
1954.  
7 P. DE CAPITANI, Du spectaculaire à l’intime cit., pp. 77-146. 
8 A. L. STIEFEL,Unbekannte italienische Quellen Jean de Rotrou in "Zeitschrift für französi-
sche Sprache und Literatur, Supplementheft" 5, (1891), pp. 41-99. 
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Parigi dei comici dell’arte potesse aver destato l’interesse dei drammatur-
ghi francesi per le commedie italiane cinquecentesche, presenti nel reper-
torio dei comici professionisti.  

Gli studi sulla commedia dell’arte hanno confermato la presenza in 
Francia della troupe di Giovan Battista Andreini e Nicolò Barbieri dal 
1624 al 1629 e della compagnia di Giuseppe Bianchi (Spezzaferro) dal 
1639 al 1641 e dal 1644 al 1647, anno d’inizio della Fronda10. A suffragio 
della tesi di Stiefel, sfogliando i repertori della commedia dell’arte, si può 
appurare che le commedie erudite italiane, scelte come fonti da Rotrou e 
d’Ouville, sono tutte presenti nel repertorio dei commedianti11. 

Per quanto riguarda la prima pièce di Rotrou, La Pèlerine amoureuse, Flo-
rindo Cerreta, nell’introduzione all’edizione critica della fonte italiana di 
Bargagli ha ipotizzato che il drammaturgo francese sia stato ispirato dalla 
rappresentazione della Pellegrina da parte della compagnia di Andreini e 
che abbia utilizzato, per il suo adattamento, uno scenario che i comici 
dell’arte avevano tratto dalla commedia erudita di Bargagli12. Il confronto 
tra la tragicommedia francese (rappresentata nel 1634) e la commedia di 
Bargagli non chiarisce i dubbi. I due testi presentano, infatti, alcune so-
miglianze verbali, che fanno presumere che Rotrou avesse tra le mani il 
testo de La Pellegrina, ma anche notevoli differenze, che inducono a pen-
sare all’utilizzo da parte del drammaturgo francese di una versione altera-
ta della commedia italiana, ossia di uno scenario della commedia dell’arte. 
Nella sua edizione del testo di Rotrou, P. Gethner afferma che è proba-
bile che le rappresentazioni dei comici dell’arte e gli scenari italiani pos-
sano aver spinto il drammaturgo francese a scegliere un intreccio che, 
poi, ha cambiato notevolmente, per adattarlo alla drammaturgia francese 
e al gusto del pubblico13.  

Nelle edizioni critiche di La Sœur e Célie, Claude Bourqui porta avanti 
lo stesso ragionamento e concorda con Stiefel sul fatto che la presenza in 
Francia delle troupe italiane può aver fatto nascere in Rotrou l’interesse 

  
9 A. L. STIEFEL, Die Nachahmung italienischer Dramen bei einigen Vorlaüfern Molières in "Zeit-
schrift für französische Sprache und Literatur", 27, (1904), pp.189-265.  
10 V. SCOTT, The commedia dell’arte in Paris (1644-1697), Charlottesville, University Press 
of Virginia, 1990, pp. 9-27.  
11 K. LEA, Italian Popular Comedy. A Study in the commedia dell’arte (1560-1620), Oxford, 
Clarendon Press, 1934, pp. 506-554. 
12 F. CERRETA, Introduzione a G. BARGAGLI, La Pellegrina, a cura di F. Cerreta, Firenze, 
Olschki, 1971, pp. 2-20.  
13 P. GETHNER, Introduction a J. ROTROU La Pèlerine amoureuse, cit. pp. 1-4.  
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per le commedie erudite14. I dubbi permangono sull’utilizzo delle com-
medie originali italiane o di copie dei commedianti dell’arte da parte del 
drammaturgo, anche perché, come si sa, i canovacci presentano solo par-
zialmente la trama delle opere che le compagnie mettevano in scena, che 
rimangono quindi, purtroppo, sconosciute.  

Rotrou, nella dedica di Clarice del 1643, dimostra di conoscere bene 
l’identità dell’autore della fonte italiana che ha utilizzato: 

 
Je ferois tort à l’auteur italien Sforza d’Oddi, si je dérobois à sa réputa-
tion la gloire de cet ouvrage. Je n’en suis que le traducteur [...]. Outre que 
l’auteur de cette comédie est un de plus rares esprits d’Italie; il a été si 
passionné admirateur de ce digne homme15, que le don que je te fais en 
français de son ouvrage italien16 ne te peut être un mauvais présent17. 
 

Le commedie erudite della fine del Rinascimento avevano avuto un 
discreto successo in Europa, e i due drammaturghi avrebbero potuto, 
quindi, conoscerle sia nella versione rappresentata dai commedianti del-
l’arte sia nelle numerose edizioni secentesche pubblicate in Italia. Non 
sappiamo nulla sulle conoscenze linguistiche di Rotrou; d’Ouville invece, 
avendo soggiornato per diversi anni in Italia18, padroneggiava perfetta-
mente l’italiano.  

Interroghiamoci ancora sul perché due drammaturghi francesi ormai 
avvezzi al teatro spagnolo, dal quale hanno tratto pièces di grande successo, 
abbiano spostato il loro interesse sugli intrecci italiani, ormai passati di 
moda. 

La commedia italiana del Rinascimento non assomiglia alla commedia 
umanista. Gli intrighi sono complessi, ricchi di peripezie e di situazioni 
straordinarie in un mondo in cui regnano i pirati e i turchi, le ragazze ra-
pite, gli schiavi, i ritorni imprevisti, i riconoscimenti finali. Il comico è si-
tuazionale, si trova negli intrecci ingarbugliati e inverosimili e non solo 
nelle battute dei servi. I personaggi vivono incertezza e inquietudine, so-
no segnati da passioni incontrollabili, protagonisti di circostanze sor-

  
14 CL. BOURQUI, Introduction a J. ROTROU, La Sœur, Célie ou le vice-roi de Naples cit. pp. 1-20.  
15 Plauto. 
16 La commedia di Sforza Oddi adattata da Rotrou è l’Erofilomachia; i Morti vivi dello stesso 
drammaturgo italiano saranno utilizzati due anni dopo da d’Ouville per Les Morts vivants.  
17 J. ROTROU, Épître au Lecteur in Clarice ou l’Amour constant, Paris, Quinet, 1643.  
18 F. DE ARMAS, A. Le Métel Sieur d’Ouville: the Lost Years, in “Romance Notes”, 14-3, 
(1973), pp. 538-543. 
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prendenti, esprimono la confusione generata dall’esperienza di cui sono 
vittime, anche attraverso un discorso che rimane volutamente interroga-
tivo e contradditorio.  

Le opere italiane presentano, dunque, numerosi temi barocchi, che 
Rotrou e d’Ouville avevano già trovato e utilizzato per gli adattamenti 
spagnoli19. È sintomatico, d’altra parte, che l’adattamento di d’Ouville 
della commedia cinquecentesca Ortensio sia mascherato sotto il titolo di 
Aimer sans savoir qui. Un titolo che riprende quello della comedia di Lope 
de Vega, Amar sin saber a quien, alla quale molti critici l’hanno erronea-
mente collegato, e che rinvia, meglio del titolo italiano, alla problematica 
fondamentale per l’epoca del dubbio sull’identità.  

Sono questi temi barocchi presenti nelle commedie cinquecentesche 
italiane come in quelle del Siglo de Oro spagnolo ad attirare i dramma-
turghi. Temi che vertono sull’opposizione tra essere e apparire e tra real-
tà e illusione. 

I due drammaturghi riproducono fedelmente lo schema delle opere 
italiane, lo stesso intrigo, la stessa tensione, lo stesso tono elevato dei 
personaggi nobili e generosi, ma una grande distanza corre ormai tra il 
teatro italiano Cinquecentesco e la commedia francese degli anni ’40 del 
Seicento; il pubblico francese che frequenta i teatri è, infatti, più colto e 
aspira a “plus de dignité”20. Rotrou e d’Ouville aggiungono, quindi, vero-
simiglianza agli intrecci; legano meglio le scene dando loro una sequenza 
logica; traspongono le fonti, omettendo alcuni fatti e spiegandone meglio 
altri; preparano meglio le entrate e le uscite. Eliminano, inoltre, i perso-
naggi del teatro comico tradizionale italiano: il parassita, lo spaccone, il 
fanfarone. Nelle commedie italiane i servitori rappresentavano un forte 
legame con lo spirito popolare e licenzioso dell’epoca, avevano un carat-
tere spesso volgare e un linguaggio franco, pieno di allusioni sessuali. I 
servitori, in tutti gli adattamenti francesi citati, sono stemperati nei loro 
vizi e nella loro volgarità: diventano confidenti, suggeriscono agli spetta-
tori eventuali svolgimenti delle azioni, distendono l’atmosfera e fanno ri-
dere il pubblico con la loro ghiottoneria e la loro ingordigia. Si tratta di 
una nuova comicità epurata, figlia delle bienséances, adatta a un pubblico 
più raffinato, diverso da quello amante delle farse.  

  
19 Si veda: J. ROUSSET, La littérature de l’âge baroque en France. Circé et le paon, Paris, Corti, 1985. 
20 C. SCHERER, Comédie et société sous Louis XIII, Corneille, Rotrou et les autres, Paris, Nizet, 
1983, pp. 25-35. 
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Gli adattamenti italiani dei due drammaturghi non piacquero come 
quelli spagnoli; ottennero poco successo e furono giudicati severamente 
dalla critica.  

Lancaster asserì che Célie e La Sœur di Rotrou hanno scarse qualità 
drammatiche e sono totalmente prive di una descrizione psicologia dei 
personaggi; considerò gli adattamenti italiani di d’Ouville peggiori rispet-
to alle sue opere adattate dalla Spagna, sottolineando che il drammaturgo 
conservò gli intrecci complicati delle commedie italiane, sviluppandoli 
con noiose esposizioni, ripetizioni non necessarie e dialoghi lunghi e 
complessi 21. 

L’apertura a una pluralità di esperienze drammatiche straniere è una 
caratteristica propria dei drammaturghi del XVII secolo che, a differenza 
di quelli del XVI, sono ormai professionisti del teatro. Rotrou e d’Ouville 
trovano nelle commedie italiane di fine Cinquecento degli intrecci com-
plessi e ricchi di colpi di scena, ancorati ad una struttura vivace, che fon-
da le sue radici nel teatro latino. I due drammaturghi francesi si sforzano 
di integrare questi modelli, che presentano temi barocchi simili a quelli 
presenti nelle comedias, alla realtà sociale e culturale del loro paese e della 
loro epoca, di superarli adattandoli, ma nel regolarizzarli, spesso li snatu-
rano, ne offuscano l’essenza, e questo spiega, almeno parzialmente, 
l’insuccesso dei loro adattamenti. Un’essenza che il pubblico francese po-
teva trovare invece nelle rappresentazioni dei commedianti dell’arte, tal-
mente amati in Francia, che la loro troupe, pochi anni dopo, sarà adottata 
e stipendiata dal sovrano.  

Bisogna però rigettare i giudizi negativi espressi da Lancaster sulla 
produzione derivata da fonti italiane di Rotrou e d’Ouville. I due dram-
maturghi intervennero sulle fonti in maniera cosciente e consapevole. Le 
stravolsero perché volevano cambiarle, adattandole a un nuovo pubblico 
e a un nuovo modo di intendere il teatro.  

Questi adattamenti meritano la stessa attenzione che ha ormai acquisito 
la produzione di origine spagnola dei due drammaturghi. Essi mettono in 
luce i rapporti stimolanti che si instaurarono tra i canovacci della comme-
dia dell’arte e la fonte italiana scritta e evidenziano come la rappresenta-
zione delle opere italiane sia stata determinante per attirare l’attenzione dei 
drammaturghi. Lo studio delle modalità con cui operarono i due dramma-

  
21 H.C. LANCASTER, A History of French Dramatic Literature in the Seventeenth Century, Bal-
timore, John Hopkins U.P., 1929-1942; II-2, pp. 437-439 e pp. 646-648. 
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turghi illustra quel fenomeno di ricezione che è l’adattamento, che non 
cerca di dare un’immagine fedele del testo straniero, ma anzi se ne appro-
pria per distaccarsene ed adattarlo ad un nuovo ambiente.  

Un filone, quello del teatro regolare italiano cinquecentesco, che non 
sarà, comunque, mai completamente abbandonato. Dopo la fioritura del-
la metà degli anni ’40, Tristan l’Hermite nel 1654 adatterà il suo Parasite 
dall’Angelica di de Fornaris e Philippe Quinault utilizzerà l’Inavvertito di 
Barbieri per il suo Amant indiscret. Nel 1655, con L’Étourdi, adattato dalla 
stessa fonte di Barbieri, il testimone passerà a Molière che, dalle fonti ita-
liane, saprà creare dei capolavori22.  

  
22 Si veda CL. BOURQUI, Les Sources de Molière, Répertoire critique des sources littéraires et dra-
matiques, Paris, Sedes, 1999.  
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