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[s-p.]
PREFAZIONE.

La declamazione, di cui imprendo a ragionare, € dedle piu necessarie ed € la piu negletta
delle belle arti, abbenché non vi sia Retore, chla afuggita non ne parli, ora facendone
I'apologia, ora un’appendice ad instituzioni orater per conchiudere quindi col darci poche
superficiali norme, che in verita a nulla conducono

Da Quintiliano in poi non si son dette, undipressebe le medesime cose, che quasi tutte
riduconsi alla solita panacea «Se studierete a dealamare, declamerete bene». Ma a chi ha
ruminata piu o0 meno la materia gli & tornato duhbse alcun trattato di quest’arte abbia mai
esistito presso gli antichi, e, cido che e irragivaoke, se debba per sempre giacere nell’oscurita,
per non potersi costringere a principii generalsieuri.

Lessing, celebre scrittore Tedesco, nella sua Draturgia dice «Abbiamo attori, ma non arte
rappresentativa. Dis.p.] vane diciture ne ho lette assai; ma di regole sde@ mala pena
saprei darne due o tre». Lo stesso poi, avendo Ie€ompendio del Comédien di Raimondo di
S.t Albine, che chiama un composto di parole vdoidee, e del quale bisognava per lo meno
capovolgerne i principii per ottenere un metodoraow, di Mimica, convinto dalla possibilita di
avere un trattato completo di quest’arte di cui aygimo dubitato, promise un’operetta intorno
all’eloquenza del gesto, ma sventuratamente foeseapovolse i principii, principii conducenti
alla verita, 'opera non vide mai la luce, e I'elognza del gesto di questo grand’'uomo si tacque
per sempre colla sua vita.

Fatto gratuito mallevadore della promessa di Legsihsuo concittadino Engel volle mantenere
la parola dell’estinto, col trasmetterne le sueedatorno alla Mimica, che tutte si aggirano a
persuaderci ad imitare varii atteggiamenti, perlappnodellati sugli attori di Teatro ma quando
anche questi fossero consoni alla verita, non vemgi tutto giorno atteggiamenti e gesti formati
non dall’arte, ma con piu energia dalla natura, ¥ensando cogli uomini? E che percio?
L’imitare la collera, lira, 'amore, e tuttefs.p.] le altre affezioni dell’animo altrui, non & lo
stesso, che volere imitare I'altrui forza, che sagmpre maggiore, o minore della nostra? E poi



quali sono i mezzi che ne propone, onde imitamdttei passioni per farle creder proprie? Non
e forse questo lo stesso, che condurre un giovire/@a in una galleria di quadri, indicargli le
varie mosse ed espressioni delle figure, e pretendehe, di la uscito, divenga pittore,
senz’avergli dapprima data alcun idea di tela, diazi, di pennelli e di matita?

Preville, Baron, La Rive e molti altri artisti Dramatici han creduto lasciarci, né loro
divisamenti su quest’arte, un monumento della t@ebrita, offrendosi spesso per modello: ma
quell'arte, che empiricamente, o per tradizione 1@ggero, non ebbe in essi altri principii, che
quelli di una servile imitazione, quindi i principieri e generali, come lo erano ignoti ad essi,
restarono ignoti anche a noi, malgrado le loro pssk dicerie.

In tanta penuria di regole, per formare un’arte,ecdovrebbe andare strettamente congiunta
colle nostre cognizioni, un’arte, che ben lungiediser di poco rilievo, € anzi una delle prove
maggiori[s.p.] di un Vero e sano gusto, un’arte, che nascer dieM&analisi accurata su di noi
stessi nell'imitare altrui, e dal giudicare di cigh’é proprio a ferire il senso di chi ne ascolta,
noi osiamo avventurare un completo corso di declaare, restringendolo a principii generali
tratti dalla indole fisica e morale dell’'uomo.

Qualunque possa esser I'esito di quest’operettalungue I'accoglimento, ci crediamo d’esser
compensati abbastanza per avere aperta la strag@delici ingegni, che, seguendo le nostre
tracce, possano meglio di noi pervenire al prefisstesiato scopo.

[p- 1]
IDEA DELL'OPERA

Hominum intellectui non plumae addendae,
sed potius plumbum et pondera.
Bacone.

Ciascun’arte ha i suoi principii nella scienzaaajuale appartiene; le scienze non sono, al dir di
Bacone, che la cognizione certa ed evidente dee,cche le arti per tale manifestano: essendo
cosi, evvi adunque un punto comune, in cui le geenle arti si riuniscono, e questo e laddove
I'artefice sa confondere l'arte col vero, onde meivh quel bello ideale, che viene in ogni eta
costantemente ammirato da tutte le nazioni. Quastie, opera di somm’ingegni, forma per
cosi direl'Etica delle belle artj ed era cosi ben conosciuta dai Greci, da cuiidga’di bello a
noi pervenne, quanto ignota a noi, che, a frontéoki sublimi modelli, non solamente non
abbiamo saputo superarli, ma neanche potuto emularl

Dopo i tempi di Pericle, e dopo che le vicende soieono le scienze e le arti [p. 1l] sorsero di
quando in quando degli uomini i quali, essendotddtdla natura di una profonda penetrazione
d’'ingegno unita ad un forte volere, giunsero a egezione in qualche loro capolavoro da non
invidiare i Greci. Ma il semplice artista, intesp@fezionare quell’arte, che ha intrapreso, non si
e mai curato di conoscere le correlazioni, ch’emda ha con le arti sorelle. Valenti uomini
ragionatori han parlato teoreticamente del bello garie opinioni, e quasi sempre, senza
esaminare la parte pratica, e senza darci un coonjppédtato, che ne sveli il nesso delle misure,
che stabilisce la base di tutte le arti con I'arrapohe ne forma lo spirito; dimostrando che tutte
traggono principio dalle matematiche, per cio ciypiarda le loro parti in dettaglio e dalla
immaginazione per la composizione di queste padiché se i primi danno dei precetti pratici
non giungono mai a formare dei sistemi, ed i seccoad darci principii troppo generali non si
son curati di appropriarli alle belle arti: e léeissa Geometria, al dir di un uomo di genio, non e



che una galleria di scarne definizioni; e sonatil'ana servile imitazione acquistata per replicati
atti, e solo retaggio del paziente artefice cheiegg tutta la vita per giungere ad una tal quale
mediocrita: quindi & [p. lll] che non abbiamo ur@ma sicura per giungere alla perfezione. Se
volgiamo lo sguardo all’epoca felice, nella qualerifono le arti e le scienze in Atene, noi
veggiamo il divino Socrate insegnare l'arte di dgere a Parrasio, e l'artista Drammatico
Ippocrate Ermogeniano l'arte di declamare a Demmest€osi fra Greci la filosofia andava
congiunta colle arti, e queste colla filosofia. ©egli & vero la correlazione tra le scienze e le
arti, Socrate ed Ippocrate Ermogeniano non davamuna sola lezione, e non palesavano, che
una sola verita, giungendo alla meta prefissa parse strade, cioe il primo per quella della
riflessione e della sapienza, l'altro per quelldl'@@pirismo. Era mestiere di Parrasio di
dipingere le sensazioni spente, che lasciano pdefoorme sulluman viso, conoscere le
proporzioni delle parti del corpo, dare alle medesiun giusto contorno, indovinare le leggi
della luce e de’ colori, e financo quelle dellagpettiva congiunta alla pittura: ma spettava al
sapiente della Grecia parlargli dell’'anima, ed gmsee a Parrasio I'arte di dipingere la vita. Era
d’'uopo quindi, com’egli fece, al dire di Senofont®jolgergli la teoria delle sensazioni, e
dimostrargli come da esse nascono [p. IV] i giudzie volizioni, come I'anima per mezzo de’
sensi manifesta, quando le aggrada, le affezidte,te come infine ogni esterno movimento o
gesto non &, che un effetto necessario di cio ‘@méma in realta sente conseguentemente alla
varia indensita delle sensazioni. In una parolareeessario dimostrargli, che i segni esterni
corrispondono perfettamente alle forze interne.

Ma tutte queste cognizioni non erano bastevoli mideucon perfetto legamk’'ldeologia alla
pittura, ed era uopo ritrovare per cosi dire, ilzateche congiunge lo spirito alla materia, e
disvelargli ove consiste il bello delle arti.

L’attivita € una qualita essenziale dello spiritmme linerzia € propria della materia. Un
principio vitale, che da Ippocrate venne chiamaigpuov giace sparso in tutt'i corpi organici,
parte del quale indipendente da’ voleri dell'anies@guisce le sue leggi per conservazione della
vita animale; I'altra parte poi viene diretta daileri dell’anima con ineffabili mezzi. Questa
forza dunque e la prima ministra, di cui 'animasgrve in tutte le sue operazioni. Egli
infallantemente certo, anche secondo la dottrinereéBica, che il bello assoluto esiste in Dio
solamente, perché in Dio si trovano tutte le gager [p. V] fettissime. L’'anima non &, che un
raggio della Divinita; dunque solo nell’'anima riaasi quel bello, di cui siamo capaci. L’'anima
agisce per la forza, dunque questo € I'unico mezzde possiamo conoscere e calcolare il bello,
che vale lo stesso a dire, che nelle belle attello consiste nell’esatto calcolo della forza, in
relazione della verita che I'artefice si e prefigsonente di esprimere.

Cio posto, e conosciuti quindi i fenomini del pipio vitale, & evidente, ch’e evvi un punto
certo, donde tutte le altre linee dipendono, putie l'artefice deve stabilire, come centro
dell'azion principale della viva sensazione, a tuite le altre spente sensazioni devono
corrispondere, per formare I'armonia tra 'l fisied morale.

Ora una figura non puo rappresentare, che unaatae, e questa un solo pensiero senza
progressione nel futuro, ma fermato nella sua &iocome un punto matematico, che s’arresta
nel produrre la linea, o se mi fia lecito dire, ¢ghpensiero venga sospeso, come un movimento
animale dal fuoco elettrico, senza pero toglieke psssibile, nessuna qualita costituente la vita.
Ogni azione premette moto, ed il moto la forza.dDesta forza figurisi dall’artefice diretta
dall'anima ad una [p. VI] viva sensazione. L’addemento della forza in quel dato senso
diminuisce di vigore negli altri sensi, e la cottiligd, ov’é concorsa la forza maggiore, rende le
fibore di quellorgano piu tese, alle quali per cemso fisico devono necessariamente
corrispondere le altre parti del corpo con tanggoxe, di cui, calcolata la forza, sono capaci. In
tal modo situata la potenza dell’artefice in unodatinto, a cui tutte le altre linee corrispondono,



lo spettatore vien fissato a riflettere sull’aziprnincipale, o, che vale lo stesso, su quel punto,
ov’é concorsa la maggior forza, e rivolgendo la atianzione a conoscere le consonanze delle
parti, giunge ad indovinare il pensiero dell'auter& conoscere per mezzo dell’atteggiamento
della figura medesima la perfetta corrispondenzagesto coll’anima, che costituisce la verita,
cioe il bello dell'arte.

Da quanto detto abbiamo si deduce, che la parténsuted integrale della pittura e quella
dell’'espressione, che consiste nell’atteggiare adonla figura da esprimere come vera una finta
sensazione, che l'artefice si ha in mente ideata.chk altro & la declamazione se non l'arte di
dare una giusta valuta ad una finta sensazionbgselcon mezzi diversi della [p. VII] pittura, e
da farla creder vera? E volendo volgere adessodaaattenzione a ragionare del commediante
Ateniese, che di sopra accennammo, non sarebbstegtio il supporlo dotato dalla natura del
profondo sentire e del vasto immaginare del pitndgaoratore della Grecia? E piu strano
ancora, figurarcelo di talenti eguali allo stesgiosimile educazione, che i talenti sviluppa, e di
pari genio, che li perfeziona? Né giovi dunque erkd fornito d’intelligenza tale, da poter
comprendere i sublimi pensieri del giovine Demostertanto perito nell’arte sua d’avvertirsi in
quella pubblica concione, cosi sfortunata per tang, che tutto il difetto derivava di non aver lui
saputo approntare I'energia dovuta a quelle immagiai vive, a quei raziocinii si ben tessuti,
quanto male espressi: palesargli infine questdaayeshe il pubblico sente sempre con l'attore, e
che le sensazioni di questo, o vere o finte, saagliquasi sempre le sensazioni dell’altro.

Le sensazioni altrui non possono esser nostre,n@dee istesse trascorse non possono da noi
rinnovarsi, come in progresso di quest'opera dineosimo, cosi in chi declama non vi possono
essere sensazioni vere, ma finte, ed il declamaigpar del pittore deve conoscere la teoria [p.
VIII] delle sensazioni per saperle imitare; e sioeonella pittura si stabilisce un punto, ove la
forza si concentri per esprimere il pensiero, c¢wdia declamazione fa d’'uopo fissare il punto
dove la maggior forza s’impieghi, al quale punteyaho corrispondere tutte le altre parti del
corpo con quella energia, di cui, calcolata la &ral par che nella pittura, sono capaci: cio
facendo l'espressione e perfetta. Ma se questaapmperazione e men difficile nella
declamazione che nella pittura, perché troviamadntutti i mezzi per poterla eseguire, ed il
pittore deve sopra una tela contornando ed ombaadgi rilevare nella figura una qualche
finzione, diviene al declamatore non men difficpperché dal palesare il primo stato dell’animo
passar deve egli al secondo, cioé da una sensamibume’altra, e in questo passaggio, che segue
la corrente delle idee e delle passioni, deve iggne il linguaggio di parole e di azioni
vicendevolmente, senza lasciare neppure un istante, per cosi dire, il suo corpo; ma sempre
eloquente fra l'azione delle sensazioni e la resziquesta vicenda continua non e, che |l
prodotto dellintelligenza.

Non puo essere scopo di quest’opera il perfeziotiamelligenza di chi decla [p. IX] ma,
impegno e questo ddileologia dellaGrammatica e dellaLogica ma siccome tutta I'arte del
declamare si fonda nel fingere di esser tocchi elfe gensazioni per riagire sulle medesime in
ragion diretta della loro impressione; ci e indisgebile di svolgere in parte la teoria delle
sensazioni per quel lato, che a quest’arte si éippar E siccome sovente il complesso di varie
proposizioni non esprime, che una sensazione &gieni della medesima; cosi non possiamo a
meno d’indicare le idee principali, su cui dee cada maggior forza, e valerci deffntassi e
della Ortoepia per conoscere i periodi ed i membri del discomuje appropriargli I'energia
dovuta, e la retta pronunzia delle parole.

Ma se l'arte di declamare dipende dall'intelligenmariguardo al calcolo delle sensazioni,
nell’esecuzione non € che un mero meccanismo,utteedonsiste nel sapere risvegliare la forza
motrice, che dalla sua sede governa tutte le azotioposte alla nostra volonta. Da questa
potenza motrice nasce l'espressione delle fintsasgoni, essa sola regge i nostri movimenti,



con piu 0 meno energia, essa da il tono alle paretelendole ora gagliarde e forti, ora lente e
sommesse, or aspre, ora dolci, ora rapi [p. X] dékente, tali, che seguono sempre la natura
delle idee e il calcolo della intelligenza; ess&epaa infine & la sola ministra, il mezzo, onde
I'animo puo palesare ogni suo movimento.

La cognizione di questa efficienza, che porta attari di un grande agente della natura, che ne
affatica di moto in moto dal principio della nosesistenza sino alla morte, ha impegnato di tutte
'epoche i piu grandi ingegni. Ippocrate, Boera®Brown, Haller, Darwin, e cento altri,
chiamandola con vario nome han cercato di scopliessenza; ma al pari di tutti gli altri esseri
creati, I'essenza del principio vitale &€ copertdlidgenetrabile velo d’Iside: e di essa non
conosciamo che i soli fenomeni, che formano leggaiiabili, leggi, di cui ci possiamo servire
per principii di questi arte: principii, che al patella certezza, possono aver pronta in noi
I'esperienza, se in noi volger vogliamo l'atten®2om®, se questo semplicissimo metodo, che io
propongo, da chi bene o male declama con piu o resatiezza praticamente eseguito, non e
stato forse da alcuno ideato e ridotto a regoléeceqli €, a mio parere, perché ogni essere
vivente in ogni azione bada ai mezzi materiali penseguire il suo fine, e non [p. XI] ai
fisiologici, con cui eseguisce le sue operaziormgniQuomo del presente non gode, che un punto
impercettibile, un punto, ch’e in contatto col @asse col futuro; egli non esiste pel passato, che
per le rimembranze; non per I'avvenire, che peidies e per le speranze: divise le sue idee tra
quello che fu, e quello che sara; non ha tempoodbscere il presente, se non dopo, che |l
presente e trascorso, e cosi hon sa calcolare losze perdute, che dalla necessita del riposo, e
dal riposo la sua vigoria; in tal guisa nella raalelle sensazioni, egli gode, piange, si adira,
pensa e ragiona, senza mai accorgersi della flizanette a tutte queste operazioni: come colui
che salendo le scale spesso trovasi stanco alnerddi gradini, senza punto badare alla forza
adoprata per ciascuno di essi; se per avventlrajalmette il piede in fallo sopra un gradino da
lui supposto; dalla veemenza con cui appoggia edgia terra, e dall’equilibrio di tutta la
macchina, potrebbe ragionare della spossatezzdlee pidita delle sue forze: cosi chi parla,
impiega e forza e tempo, ma senza porvi menteasi genza saperlo; peroche s’egli lo sapesse,
starebbe in suo arbitrio di far credere, quandagtraderebbe [p. XlI] vera una finta gioja, e
reale un mentito pianto. Or chi declama, e spe@atm gli artisti Drammatici non acquistano
I'arte di agire fingendo, che per replicati atticeme suole avvenire nelle arti prive di regole
certe, non si decide dell'opera, che dagli effetguali effetti perloppiu sono erronei, perché
nascono da varie ed incerte opinioni, di modo ae gochi, che hanno con giustezza meditato
sulle proprie sensazioni, e calcolata praticaméntero forza, pervenendo a qualche perfezione
nell’arte, si sono estimati come un prodigio, a, dai natura avea concesso, quasi retaggio
esclusivo, il dono di declamare. 1o non so, comgosisa comprendere, che la natura creasse gli
uomini per le arti e per le scienze, e come degbauai quasi la forza di gravita o di attrazione
per la pittura, ad altri per la scoltura, a qupsti la poesia, e a quegli altri per le scienze; swn

a qual assurdo ne condurrebbe una tal quistionguaéto vero sia I'immaginoso sistema di
Gall; so bene, che decidono spesso piccoli dakb deiluppo delle nostre facolta, che i piccoli
ingegni divengono mediocri artisti, e che i gratwticano la sublimita, e non mi & impossibile il
credere, che, se questi dati, i quali formano Im@iinee, che de [p. XllI] cidono dalla nostra
vocazione, altrimenti avessero deciso, Newton &&retivenuto Maton, e I'Ariosto, Raffaello:
non intendo percio che abbia assoluta ragione Elved dire che 'uomo € il prodotto della sua
educazione. Ma resti pure indecisa la lite: a rasit® potere con certezza asserire, che ogni uomo
puo avere la facolta di declamare, che la declasnazé un’arte, che non vi e arte senza regole,
che queste debbono essere consone alla ragiond, adraplesso armonico di molte regole ne
forma la teoria, e la teoria i principii; che qugstncipii per noi sono il calcolo della intensita
delle sensazioni e I'esatto uso della forza, perieerle; che poca parte nel declamare i pezzi



descrittivi puo avere l'immaginazione, pochissimassociazione delle idee, nessuna la
sensibilita, poiché la sensibilita, e la forza s@im ragione inversa.

Che se taluno confonde la sensibilita colla mabitie’ muscoli, egli s'inganna a partito, mentre
la prima e indipendente dalla volonta, la secondasottoposta.

Conchiuderemo finalmente con Demostene, al quaéstigute costato avea penosa ed ardua
fatica, che per ben tre volte richiesto qual fodsmaggior pregio dell’oratore, per tre volte
rispose voypioig cioe la simulazione. Che se qualcuno volesse peoyp XIV] che la
sensibilita & la base di quest’arte, e ne addugessautorita il noto aforismo Oraziano

... Sivis me flere,
Dolendum est primum ipsi tibi:

Noi rispondiamo, che il Poeta Venusino non interale il dolersi per arte, poiché Telefo e
Peleo, di cui parla, non sono, che due attori ditfbe che fingono il vero Telefo e Peleo. Se finte
sono le persone, finte ancora debbono essereléuiensazioni, che I'arte debbe assimilare al
vero, poiché la natura ne ha formati di tal fore#'imterno da simulare I'aspetto confacente per
esprimere le umane viceride

Format enim natura prius nos intus ad omnem
Fortunarum habitum: juvat aut impellit ad iram,
Aut ad humum moerore gravi deducit, et angit:
Post effert animi motus interprete lingua.
Horat.De arte poet.

[p- 1]
IDEE PRELIMINARI

CAPITOLO I.
Del linguaggio di azione naturale.

Una manifestazione qualunque delle nostre affeziprésa nel senso piu generale, chiamasi
linguaggio; ma dacché siam nati, dacché incomingiamsentire, noi palesiamo quello che
sentiamo; quindi &, che un linguaggio nasce colraaentire, ci accompagna per tutta la vita, e
muore col nostro sentire medesimo, cioé con noi.

Questo linguaggio primitivo € stato con molta ragichiamatdinguaggio di aziongpoiché le
nostre azioni sono segni naturali delle nostre.i@sso € composto di gesti e di gridi, e si dirige
a tre sensi, al tatto, alla vista, ed all'udito;eedomposto di tre specie di segni, cioe toccamenti
gesti, e suoni, per mezzo de’ quali ci rende elatssimi: ed in fatti un grido di dolore, uno
sguardo appassionato fanno piu impressione neffamostro, che un lungo discorso; e n’'é la

! Sembrera strano, che ci affatichiamo a dimost@rehe & palese per se stesso, poiché I'arte noregsere mai la
realta delle cose, ma I'imitazione delle medesitineolgo che confonde spesso I'effetto con la cagsede, che gli

artisti di Teatro si dolgano davvero, perché lo mmwono: e quel, ch’é strano molti commedianti ists®no tratti

in questo errore, senza avvertire quanto di stedilb arte costi loro di far creder vero quello ameealta tale non
puo essere: perocché se realmente sentissero,anelbbe in loro arbitrio di riaversi da uno svenitoeac. Su

quest’errore, che porta ad assurde conseguenzeg@ppo quasi tutt’i trattati di declamazione.



ragione, che con tutta I'energia svelano cio, chadi passa, e lo svelano piu. prestamente, che
qualunque altro linguaggio.

Il linguaggio di azionelunque puo dirsi I'indice de’ nostri sentimengse non vien mosso dalla
nostra volonta, ma necessariamente dalle [p. Zfedstesse sensazioni: peroché non e gia che
gli uomini per mezzo di questo linguaggio paleséntoro azioni; ma piuttosto le loro azioni
parlano per essi, senza ch’essi lo vogliano, e f@staino i loro pensieri: ed in vero, non dipende
da noi I'impallidire, I'arrossirsi, il piangere, dolersi; ma tutte queste modificazioni del nostro
corpo sono necessarie conseguenze di un internommanto, che per se medesime si svolgono,
senza il concorso della nostra volonta.

Il sapere imitare perfettamente questo primitiveurele e necessario linguaggio, forma la base
dell’arte di declamare, per cio che si chigpaeticq quindi questo linguaggio puo chiamarsi il
linguaggio delle passioni.

CAPITOLO Il.
Del linguaggio artificiale.

Quell'azione, ch’era dapprima l'effetto necessadiouna sensazione, e che accompagnava i
sentimenti dell'animo, cambiasi posciaartificiale, quando questo linguaggio non si adopera
per mero effetto meccanico della natura, ma cormenza e riflessione per far creder vero cio
che simuliamo; ed allora queste azioni da segnurakted involontarii, che prima erano,
divengono segni volontarii ed istituiti; cosi veaigio spesso un bambino viziato piangere non
per necessita, o costretto dalla forza del dolme perché ha di gia appreso, che dal suo pianto
altre volte [p. 3] ne ha ricavato un piacere, caheessere cullato etc; cosi incominciamo a
fingere sin dall’infanzia. Dappoi questo linguaggiviene il linguaggio delle ricordanze
piacevoli o dolorose, come diremo in seguito.

CAPITOLO Il
Del linguaggio convenzionale di parole.

Conosciuto, che abbiamo, che le grida, i lameatlagrime, la gioja, il riso ed il tripudio erano
tanti segni, che discoprivano il nostro dolorejleustro piacere: allorché vediamo in altri questi
segni, risvegliasi in noi I'idea a cui sono attdoeo e, che colui che piange o ride sia affetto,
come lo fummo noi, da dolore o da piacere. Questargine del linguaggio delle lingue
parlate,linguaggio propriamente dett@Questo formasi dalla voce articolata, o dalleonaidi

piu voci, che chiamansi parole, le quali stabilisz@n sistema di segni, a cui corrispondono le
nostre idee: I'emissione di tali segni appellasicdrso. Questo linguaggio convenzionale, che
tutti puo comprendere i nostri pensieri, € un pttdadel linguaggio di azione, come veduto
abbiamo; ma meno energico dello stesso, che hasprassione, ed un accento quasi inimitabile
dall'arte, quando palesa la verita. Noi ci serviaget’'uno e dell’altro a seconda che l'uopo |l
richiede, ma quest’ultimo non va mai disgiunto gaimo, che 'accompagna quasi sempre per
accrescere |'effetto [p. 4] de’ nostri discorsiecépesso o modifica; che in molte occasioni ne
cangia intieramente il senso; e che alcune voltsupplisce affatto; singolarmente, quando la
vivacita delle passioni non ci permette, di corderitdi una espressione lenta e riflettuta.

Questi sono i linguaggi, ossia i mezzi, coi qual cvolontariamente, ed ora volontariamente
palesiamo tutte le affezioni dell’animo nostro.lilguaggio di azione naturale servendoci a
manifestare l'intensita delle nostre sensazionijl éiddguaggio di parole a spiegare il modo, il
tempo, il come delle sensazioni medesime; non foonehe un solo indice di quanto avviene in
noi.



Or, se una sensazione esiste in realta in noi, anlibhguaggi sono in perfetta corrispondenza
dell'animo nostro, poiché palesano la verita, cipeello che in realtd sentiamo. Ma, se le
sensazioni sono finte, o anche passate, che vagliancredere come presenti; allora finti sono
il gesto e la voce; e percio non in perfetta cpotglenza dell’animo nostro, perché palesano cio
che in noi non é. L’arte, colla quale ci studiamaadmporre il gesto e la voce, di far credere
vero cid che non e in noi, imitando noi stessi, eose palesassimo la verita, chiamasi
declamazione naturaleossia simulazione; ma quest’arte € men difficdla declamazione
propriamente dettaperché nel fingere un’affezione qualunque dellfannostro, resta in nostro
arbitrio di palesarla con quei termini che piu rggradano. La grave difficolta dell’'arte di
declamare propriamente detta con [p. 5] siste, uastp che cio si declama s'intende esser
dapprima premeditato e compdstonde I'arte sola della imitazione & il solo mezatioben
declamare. Noi quindi principalmente incomincerem@arlare dell’imitazione in generale,
poscia diremo in che consiste I'imitazione nelkadi porgere.

CAPITOLO V.
Della imitazione.

Un distintivo attributo delluomo é la sua ragiore,la suaperfettibilita, che lo trascinano
all'imitazione di cid che per esso €, o gli seminebene. L'imitazione in lui nasce dal momento,
che ha cognizione delle cose sulle quali rifletygeo vaghezza o per necessita, e che con i suoi
mezzi fisici o morali puo giungere ad imitare: giiie che noi osserviamo e quasi incominciamo
ad imitare, e siccome quelle cose piu osservianmuefaezione delle quali n’e piu facile, cosi
queste con piu speditezza imitiamo.

Nell'imitare noi non facciamo altro, che osservare stessi; crediamo vedere le cose esteriori,
ma in verita non facciamo che riflettere sulle nm@stensazioni; e le sensazioni sono o[p. 6]
perazioni nostre: noi quindi modifichiamo il nosthaterno, i nostri atteggiamenti, i nostri
pensieri insensibilmente su i modelli che piu dp@Tono, e queste primitive impressioni, che
stabiliscono le prime nostre imitazioni, decidonappoi per lo piu delle nostre future
inclinazioni, dell'indole nostra, e dello sviluppanto delle nostre passioni. Da esse dipende la
scelta che facciamo d’apprendere un arte piu tostoun’altra, e, se 'uomo assolutamente non
puo dirsi il prodotto della sua educazione, perghésta puo esser contraria a cio, che egli ha
prefisso d'imitare; mi sembra incontrastabile chiieg il prodotto delle imitazioni, alle quali fu
guidato dalla sua volonta e dal suo genio.

Moltissime cose abbiamo imitate senza sapere pérdhé, né il come, prima di aver neppur
dubitato che vi abbian regole immutabili che dirngde nostre operazioni. Le arti e le scienze
non sono che metodi che ci forniscono di mezzi mlidazione, e c’insegnano una strada piu
breve e piu sicura per giungere alla meta, senreopere un lunghissimo stadio di inutili
osservazioni e di errori ripieno. L'arti e le sd@enche apprendiamo, radunano e contengono
I'esperienza e la ragione di molti uomini e di makcoli; esperienza e ragione che in breve
tempo riduciamo a nostra propieta.

Tutte le nostre operazioni si riducono ad imitargpexfezionare i modelli, che imitiamo,
modificandoli secondo la nostra maggiore o minozdo

2 Le sensazioni gia trascorse non si possono rimegyerché essendo esse quasi tutte I’enunciazianedblore, o
di un piacere pil 0 meno vivo, la ricordanza datledesime formerebbe un dolore o un piacere atpralsente
simile affatto ai trascorsi, locché & impossibiléNell'arte non entra il vero sentire: quindi soparoloni di teatro
viscere, sentimento, verita, fuoco etc. Declamaoe, € che fingere.



L’oggetto piu nobile delle nostre imitazioni e l'mo. Con esso conversando fin dalla no [p. 7]
stra infanzia con la reciproca imitazione, allalguserve di mezzo ilinguaggio di azione e
convenzionale stabiliamo cosi perfetta comunione, da palesscambievolmente le idee, i
giudizii e gli affetti; ed or con un gesto, or con grido doloroso moviamo e vien mosso
vicendevolmente I'organo della nostra o dell’altsensibilita, come al tocco di una corda in uno
istromento accordato, tintinna l'altra corda delrta omogeneo da per se medesima.

La divina invenzione dell’arte di scrivere ci piest mezzo di trasmettere nell’animo altrui per
via di segni i sentimenti tutti dell’'animo nostre;cosi egualmente ne fa partecipi dei pensieri
altrui. Questi segni dipingendo per cosi dire neltstra mente le immagini delle cose che
indicano, hanno spesso tal forza ed energia dadrasci in un mondo ideale, e farci veder
come presenti quegli oggetti; ed aver con essoteontatto, da vederne i volti, sentirne il suono
delle parole, ed entrare cosi a parte de’ lorataffa commuoverci al pianto, al riso, allo stupore
ec. Ma se a tanto giunge l'arte di scrivere, nonnleaminor pregio la scultura, la pittura e la
musica; esse hanno diverso linguaggio ma ugualesspne. Per quali gradi esse giungano a
tanta perfezione non & nostro scopo di dimostrarlopi basta sapere, che queste arti imitative
contengono tal forza da costringerci a sentiregitahdi affetti. Or la declamazione non é che
I'arte d’'interpetrare, e di conoscere perfettamelttee € posta la forza suddetta, perché da noi si
possa per mezzo del gesto e della voce trasmetddiianimo altrui:la declamalp. 8] zionein

una parola non e cHespressione dell’espressione non segue altre regole, che le costanti ed
immutabili leggi della forza. Ci giovi in prova dio riflettere a quanto in noi avviene, allorché
leggiamo una composizione, che tutta richiama Istraocattenzione. A misura, che gli oggetti
incominciano ad interessarci, la lettura divieng piarcata, la voce piu bassa; e giungiamo a
tanto da non pronunziar piu parola; ma a percorsfiEnziosi coll’occhio quei segni, che
prontamente si portano allanima e rappresentanmggetti. A dir breve noi siamo taciti
spettatori, che riceviamo le impressioni: I'autdeg libro, o gli enti da lui imitati, sono gli atio
che declamano, e ne restiamo colpiti e spesse eoltanossi fino alle lacrime. Or se vogliamo
rendere ad altrui declamando cio ch’e in noi pasdampresa diviene difficilissima, poiché da
spettatori diventiamo attori, cioe da passivi #&tte, non conoscendo l'arte, non possiamo
approntare I'espressione: la quale non consistesaygtre pronunziare il materiale delle parole,
ma in palesare lo stato dellanimo, di cui le paraion sono, che segni arbitrarii. La
declamazione aggirandosi dunque su questi due nedirdperni, cioé sulla conoscenza
dell'espressione, e sull'imitazione della medesimpasleremo pria di tutto dell’espressione, e
della relazione, che essa ha colle arti imitative.

[p. 9]
CAPITOLO V.

Dell’espressione.

La natura, che ha formati gli uomini di un meccaros pressocché eguale, gli ha pero
diversificati nella forza e nella sensibilita; gdirvaria in essi ldorza intellettualeed il modo di
sentire

Tutte le nostre operazioni si riducono $entire e in giudicare e tantoppiu prontamente
giudichiamo, quanto piu sentiamo. | nostri discodie non sono, che I'enunciazione delle
nostre sensazioni, de’ nostri giudizii e delle mdsvolizioni, portano sempre limpronta
dell'energia, colla quale furono concepiti e formauestenergia e questa forza, noi la
chiamiamoespressionee siccome il discorso e la copia del pensierg) tespressionee e
'anima, che palesa mai sempre lintensita dell@sagioni a lattivitd dell'intelligenza.
L’espressionala a conoscere I'indole, il carattere, il tempegato, e benanche i vizii, e le virtu



alle quali 'uomo inclina; poiché tutte le sue passhanno uno sviluppo proporzionato al modo
di sentire, ed un espressione conseguente al maalesi

Tale in realta e Bspressioneella € ministra delle nostre forze interne, edttasnente indica
quel che sentiamo; ma la malizia degli uomini Im¥enuto, per suo interesse, I'arte di adulterare
questa fedele interpetre dell'anima, ed ai medigcorsi improntando un’espres [p. 10] sione
imitatrice del vero, con questo perfido uso heofatiscere sulla terra l'ippocrisia, la menzogna e
I'adulazione.

Il piu efficace mezzo, onde correggere il vizioil @imostrarne il ridicolo, contraffacendolo;
quindi altri per diletto, altri per utile disveldrhpostura de’ primi, imitandone I'espressione de’
gesti e delle parole; dalla quale imitazione ebbermine larte dellamimica e della
declamaziongearti che servirono congiunte alla satira ed atenmedia, ed in seguito per piu
nobile scopo, alla tragedia, rappresentando l& drte sventure degli uomini illustri ad altrui
esempio.

Vano sarebbe fissare I'epoca del nascimento ditguas: esse sono imitatrici della prima arte,
che gli uomini apprendono, qual é l'arte del pa&lajuindi lamimicae ladeclamaziongiu o
meno perfette, appartengonsi a tutti gli uominiaetiitte le nazioni; e sotto questo aspetto la
satira e la commedia, abbenché informi, rinvengamshe presso i popoli selvaggi. Ma solo
presso i Greci, ella acquisto tal grado di perfegjoda meritare I'estimazione degli uomini
sommi e valersi dalla medesima per l'arte orataiiznendo amichevolmente Demostene con
Satiro, e quindi Cicerone con Roscio.

[p. 11]
CAPITOLO VL.

Dell’'espressione naturale.

L'espressione naturafenon & che l'effetto di una forza qualunque. L'awadi questa forza, &
I'esprimere: I'atto che ne risulta, dicesspressionequindi 'espression& comune a tutti gli
esseri creati, che sono in azibne

L’espressionalegli esseri organici nasce dalle qualita costiia vita, cioé dalla sensibilita e
dalla contrattilita. La sensibilita sta in noi conne fluido, la di cui quantita & determinata. Or se
questo fluido si porta in copia in un senso, vienproporzione a diminuire in un altro. Questo
fluido puo essere agitato dalle impressioni chevimmo dagli oggetti esterni; e siccome non sta
in noi d'impedire I'azioni esterne, cosi non possiache riagire sulle medesime con piu 0 minor
forza: questa riazione si manifesta necessariamant®i; e I'enunciazione della medesima,
forma I'espressione naturaléa se al contrario questo fluido viene diretto[jplal2] una forza
internal’espressione & arbitrariaperché sta in nostro arbitrio di agire con piioor forza.

La declamazione non &, come detto abbiamo/'chazione dell’espressiones siccome nelle
belle arti il bello consiste nella perfetta imitaze del vero; cosi la declamazione si appoggia

% La parola espressione indica propriamente la aatal soggetto; essa tragge origine dalla partital@xprimere
che dinota esattamente I'azione di una forza ckenprun corpo per espellerne quanto contiene darszat quindi
I'esprimere € lo stato attivo de’ corpi, come rieexI'impressione, ne indica lo stato passivo.

“ Se attentamente volgiamo lo sguardo a tutto c@ctktirconda dal piti piccolo insetto al pit pedetnimale, qual
e l'uvomo, dal lecheno al piu grande vegettabildladanolecola di materia alla pit grande massa da d®eata;
scorgiamo che costantemente osservansi le legdtidita di resistenza e di riazione: leggi che’meenso creato
tendono ad un sol fine; quindi & che tutto ha ymessione o libera o necessaria.

® Nell'uno e nell’altro caso la sensibilita & passiessa avvisa nel primo caso la forza motriceseebndo serve la
forza suddetta. La sensibilita, e la forza sono doge diverse, quantunque la sensibilita e la feeao cosi
strettamente congiunte, che non vi € umano intemdion che possa render conto della progressione e
dell'impercettibile tempo che passa tra I'aziongldeggetti esterni e la riazione della forza \atal



tutta nell'imitazione del primitivo e necessalioguaggio di azioneche esprime la realta delle
sensazioni; cioe nell'imitazione dedbpressione naturale

Tutte le nostre operazioni si riducono, o in riagio in agire, cioé, in sentire, in giudicare ed in
ricordarsi: quindi lespression@ossiamo dividerla in tre parti. Quella che nagakesentimento,

la chiamerem@spressione sentimentatgiella che deriva dai giudizigspressione intellettuale
quella che nasce dalle ricordangspressione rammentativa

Per imitarel'espressione sentimentalda d’'uopo calcolare lintensita delle sensaziopér
imitare I'espressione intellettualee rammentativa € necessario conoscere la storia della
formazione delle nostre idee, de’ nostri giudiziilelle nostre ricordanze. Questo esame fara la
parte teoretica dell'arte di declamare; e listam® conducente ai mezzi fisici, coi quali
possiamo manifestare altrui quello che abbiamo izatal su [p. 13] cid che declamare
vogliamo, formera la parte pratica.

Ma prima di cio intraprendere, ci € di mestieri f@rola della vari@spressionaegli uomini;
della espressionalella prosa, della poesia, e della musica; dellazione che passa fra queste
belle arti con la pittura e la scultura; e parlalele leggi costanti e irrevocabili ch’essa
espressioneaiegue; e finalmente di quanta intelligenza farresser debba colui che declama,
onde possa perfettamente imitarla.

CAPITOLO VII.
Della varia espressione degli uomini.

Il clima, I'eta, I'educazione diversificano, o méidano la generalespression&legli uomini; il
temperamento, o sia la fisica loro costruzione, €oicetta della sensibilita, la forza intellettyale
le tendenze, le passioni e le abitudini, sono tpttrici, e le modificatrici deléspressioneli
ciascuno individuo.

Un uomo dotato dalla natura di un temperamentowsgng, che ha un’attiva sanquificazione, ha
fibre pieghevoli; serba mai sempre una mobilitdenglie azioni, e quindi nell’espressione: se ad
un tale temperamento si unisce una quantita dj dile rende gli organi di maggior vigoria, sara
maggiore in esso la sensibilita e I'irritabilitegliepalesa la sua energia in ogni suo moto ed in
ogni suo gesto: la suespressionesara gagliarda: ed egli sara facile e procliveaasni
violente: contrario affatto di quello che ha saortifp. 14] dalla natura un temperamento
flemmatico, la di cuespressionéenta snervata, manifesta, che tutto diviene gelgt che entra
nel suo cuore, e tale le sue parole I'esprimonon Carattere mesto e pieno di chimere si
appalesa il temperamento malinconico. Questi sadtip temperamenti notati dagli antichi: ai
quali i moderni aggiungono la scoperta del tempéramatletico dotato di poca sensibilita e di
capacita intellettuale.

Variando in tal guisa i temperamenti, una istessaréssione produce in diversi individui
diversa sensazione; quindi ciascuno sceglie paglavalenti a palesare ci0 che sente; talché
dalla diversa sensibilitd e dalla diversa forzasadfice, ha nascimento lo stile diverso, che
caratterizza il diverso modo di sentire. Ciascuaoseegliendo modi ed atti ad esprimere le
affezioni dell’animo suo, imprestando dagli alttielje espressioni che alla sua convengono, di
queste ne forma, per cosi dire, una raccolta peirsene alluopo. Un uomo sensibile serba mai
sempre una nobilitd d’'idee, spesso non ben conmegsasi sempre esagerate; egli € piu loquace
che eloguente. L'uomo pensatore € di una fibralbcate forte, ed il suo discorso e conciso e
vibrato. Ma allorché ambe le qualita, con giustaaela, si ritrovano riunite in un individuo, puo
nascere tale ragionamento, che abbia i carattta dera eloquenza. Queste sono le nozioni su
cui appoggiano l'arte Drammatica, la Rettorica,Paesia, la Mimica, la Declamazione: né
sarebbe una proposizione esagerata il dire, chednizionedell’espressioneforma la Morale,



la Politi [p. 15] ca e tutte le Scienze e le Adie alluomo appartengonsi. Non vi e sublime
scrittore, non artista dell’epoche a noi piu lomaohe non ha comune con i grandi scrittori e
artisti moderni questa divina imitazione. Le legiglla natura sono inalterabili: e spogliati gli
uomini dalla pomposita della storia, ebbene hamh@awanno mai sempre listesso modo di
sentire, quindi sempre l'istessspressioni Gli scrittori si sono abbassati a mirare l'intern
dell'uman cuore e della natura, non solo nelle limene, ma nelle loro forze onde imitarne
I'espressionge siccomd’espressionedei discorsi degl’'uomini, abbiam detto che, spassta
I'espressionede’ suoni, che ci circondano: cosi scorgiamo ed Ivari scrittil'espressione
intellettuale I'espressione sentimentald’espressione de’ suonetc. Ma tutti coloro che
trasmettono e hanno trasmessi a noi si belle opapevano essi I'arte di declamare? E perché
no? Questa utilissima arte, se tutti non sepperapm sanno praticarla, dovea per lo meno
esistere nella loro mente se rinviensi ne loratscri

CAPITOLO VIIl.
Dell’espressione della prosa, che stabilisce laaveeclamazione.

Poichél'espressioneumana, come detto abbiamo, e I'atto che risultiadarza vitale, sia che
questa agisca per nostra volonta, sia che riagisicaa una forza esterna; si deduce, che i mezzi
coi quali manifestiamo cid che sentiamo, non sdmalEenunciazionalell’e [p. 16] spressione
sudetta; questi mezzi per noi sono il gesto e telpamezzi tanto piu perfetti ed idonej, quanto
piu corrispondono al loro scopo. Quindi € che iaae di ogni gesto e di ogni parola, sta nella
relazione sua coll’'oggetto ch’essa esprime; e k&ggch’esprime, sta in relazione del nostro
sentire: noi non possiamo mai sentire il falso; peassiamo esprimere il falso; o per nostra
volonta, o per ignoranza, o per dimenticanza. Meh@ caso é effetto dell'imitazione imperfetta:
nel secondo e terzo caso, quando non sappiamoieseeglarole che stiano in perfetta
corrispondenza dell'oggetto che esprimiamo.

La scienza di queste relazioni forma tutto il sistedelle lingue parlate, il quale si riduce tutto
nella scienza della perfetta armodel linguaggio di azionecol linguaggio convenzionale

Cio che chiamagprosa altro non e che linguaggio convenzionalper segni altrui trasmesso.
Ogni scrittore, trasmettendo questi segni, ne tedienin conseguenda@spressiongpit 0 Meno
perfetta, senza la quale non vi puo essere discotgto cio che hd#iespressionalel vero, o del
verisimile, ci diletta: tutto cio che manifestasnd’espressionalella verita energicamente, desta
in noi lidea del bello: tutto cido che hbespressionedi una forza superiore alla nostra,
sorprendendoci, perché in attesa, sveglia in med del subblime.

Gli uomini parlando o scrivendo, possono comunicgteste idee, possono ne’ loro scritti,
come parlando, imitarkespressionealtrui: laprosaa dir breve pud contenere I'espressioni tut
[p. 17] te del bello, dell'immaginoso, del sublintel patetico, del intellettuale, del satirico, del
ridicolo, del sentimentale etc. e dipingendo questini alla nostra mente, puo risvegliare, e
svolgere a voglia sua la nostra sensibilita, itromtelletto, e la nostra immaginazione.

Egli e che sotto queste forme prosaiche, e contiguesli noi abbiamo appreso a parlare; sotto
queste forme conosciamo i discorsi degl’'uominiitetippossiamo concludere, che tutto cio che si
allontana dallinguaggio d’aziong a cui va congiunto iconvenzionalesi diparte, come dal
centro del cerchio, ove e posta la verita, per@naisi alle varie periferie del verisimile, del
probabile, del possibile, di grado in grado peraefad sua forza, finché giunge alla periferia
dell'impossibile, la quale viene abborrita da tufierché non tocca piu nessuna delle nostre
facolta, alla quale ne esse possono corrispondere.

Da quanto detto abbiamo possiamo dedurne, che dessken declamaziond’espressione
dell'espressiorvera; cosi la piu sublime declamazione appartieltesiprosa e non al verso.



Ma la prosa non segue essa una ragione armonica®aSjuesta viene dettata dalla natura de
giudizii, serbando iRitmoe non ilMetro, come vedremo nel capitolo seguente.

[p. 18]
CAPITOLO IX.

Proporzione armonica.

Onde conoscerd’espressione armonicadovressimo profondamente meditare sul costante
periodo delle immense operazioni della natura; lgpitutto in essa é ordine, quindi tutto
armonia: per serbare quest'ordine Iddio ha stabdite forze, e sono farza centripretae la
forza centrifugd forze per le quali nascono le eterne trasmigrazitella materia; forze, che
alterandosi fra loro, vincendosi scambievolmenta i distruggono giammai.

Ogni operazione della natura nasce per mezzo d&b;ned il moto non e che il risultato di
queste due forze; le quali agire non possono, semese un punto dove consisténahe
chiamasi punto d’appoggio, ed in greco ipomocleondj in ogni operazione, sta la potenza alla
resistenza in proporzione aritmetica, 1: 3:: 5pmoporzione matematica 2: 4:: 6. Quindi la
proporzione armonica della musica, e di tutte lerazdeve essere sempre l'istessa, ed i periodi
l: 3::5:2:4::6.1: 3: 2: 4: 3: 5: 4: 6: 5: 73e6: 9, Devono essere tutti periodi armonici.

[p. 19]

Cio posto, ed essendtspressioneil risultato della forza vitale, deve in tal guigadicare
un’operazione in noi avvenuta; dirdo meglitespressionequalunque ella sia @atetica o
intellettuale deve manifestare il giudizio,o il confronto diedo di tre giudizii, e deve cadere
sempre sulla parola, che enunzia l'idea motricechge 'anima nostra ha fatto quel giudizio.
L’espressione cadrdsempre crescendo, sulla forza di resistenza; abramo in seguito. Tale e
I'espressione della prosa la quale, serbando la proporzione edtmld si puod nominare

I'espressione realeOra passeremo a parlatell’espressionele’ versi.

CAPITOLO X.
Dell’espressione de’ vefsi

| versi di qualungque metro formano un linguaggion wlifferente dal linguaggio della prosa, che
nel serbare laagione armonic&con un dato numero di sillabe, gli accenti delialg misurano
un tempo determinato ed uniforme.

[p. 20]

Della ragione armonicadella prosa abbiamo parlato nel capitolo precexenimane ora a
parlare dell'accento, che serve dipomocleo nellasp allespressione realee ne’ versi di
ragione armonica.

® Tutte le altre forze non sono che modificaziongjdéste.

" E assioma fisico che qualora s'incontrano foraeaéiged opposte, queste si collidono a vicenda.

8 "analogia tra i colori e i tuoni musicali si psorgere dalbttica del Newton, dalla disertazione intorno al suono
del Moiran, e dalla spiegazione del clavicembalgl@a® dal famoso padre Costes Gesuita Francese.

° Armonia, parola derivata dal verbo gregguolew significa accordare connettere, comprende il Rjtindetro, la
Melodia i Modi. Ritmo in greco significa Numero; &dsecondo Platone: L'ordine del movimento come dic
Cicerone: Distinctio, et aequlium, et saepe varoiintervallorum percussio, numerum conficit. Metteriva dal
greco, e significa Misura, donde nasce l'internasicau del verso, che distingue la poesia dalla privkdodia &
composta dasiwc e wdi, che significa soave canto. Modi voce latina, icheci esprimevano con quellagionog

€ 10voG.



Sotto il nome di accentd s'intende una sillaba, anzi una vocale, che irsatina parola &
all'orecchio piu sensibile di tutte I'altre, ch’@sparola compongono, e cio perché la voce di chi
parla vi si fa sentire piu gagliarda, e vi dimora jpngo tempo.

Ogni parola ha il suo accento, poiché ogni paratar@posta di articolazioni, cioe, & un’azione,
di cui questo accento forma il punto di appoggigl,esecondo la legge convenzionale delle
parole, e situato ora nella prima vocale con coomincia la parola, or dopo la seconda o terza
sillaba; ma sempre sulla vocale, egli quasi forfiperinocleo della leva di primo, secondo, e
terzo genere; poiché, ogni parola s’innalza sifiacento, quindi si abbassa; e con quanta piu
violenza s’innalza, tanto pit diviene rapida eutirto piti basso la sillaba che la chitide

Ogni verso di qualunque metro ha tre pause; ungrsutipio; una che lo divide quasi in due
parti, e 'ultima nel fine; pause non dettate dalkessita; ma per formare I'armonia; quindi ha
[p. 21] tre accenti; poiché questa élaporzione armonicae mal si avvisano coloro che danno
al verso accenti e pause differenti, non calcolandie il- primo accento si rende quasi
insensibile; e la prima pausa si unisce alla sempopdl sensibile diviene il secondo accento,
sensibilissimo il terzo: il canto, per cui i verson fatti, fa ragione di questa verita, e noi
riprenderemo questo discorso nella declamaziongeatsi.

Or siccome gli accenti, sono nella prosa e nelodsst naturale i perni scelti da noi per
appoggiarvi la forzadell’espressiongee siccome la legge invariabildell’'espressioneé di
appoggiarsi sull’accento della parola che indiadek motrice, per cui il giudizio avviene e per
cui fassi I'enunciazione del medesimo, che chianpasporzione; cosl'espressionefacendo
base per serbare la melodia su altre parole, eetogliminuisce la forza altspressione reale

Cio essendo, trovandosi ne’ versi daspressionicontrarie, 'una deve per ragion fisica,
distruggere l'altra; e, se i versi serbd@spressione armonicdivengono una specie di canto, se
I'espressionalella prosa divengono una mera prosa.

E questa la grave ragione, che la declamazioneetsi infrangera mai sempre in uno scoglio
volendo salvarsi da un altro: e volendo serbargttmiespressionedella melodia, lo fara quasi
sempre a pregiudizio dell'intelletto e del sentineerqualora nel versbespressionenon cade
sull’accento della parola, per cui si forma il gizid.

| versi furono inventati pel canto, onde ser [p] Bare perpetua memoria delle imprese degli
eroi, per ritenere piu facile in mente le senterezde leggi; poiché il carattere metrico delle
epressioni de’ versi ha un sovvenire piu dicevolgreciso della prosa, e n'e ragione, che la
nostra natura singolarmente di quei ritorni pegodi compiace, e tutto in noi si opera in certe
epoche e dopo intervalli e pause determinate.

Questa e la natura de’ versi in generale essi hamaodoppiaespressionepur nondimeno
qualora sono costrutti in mode cHhiespressionedella melodia cade sudispressionedel
giudizio, la declamazione de’ medesimi sara gratiasall’'orecchio; poiché il linguaggio de’
versi mercé le pause gli accenti, la situazionéedsllabe, tutto puo dinotare egregiamente i
suoni degl'esseri, che ci circondono, da cui mgite parole procedono, non essendo le parole
che l'immitazione dei medesimi suoni. | versi ifirsono atti a formare pel loro metro |l
linguaggio piu energico della poesia: e la declaorez de’ medesimi, serbando in parte la
melodia, dara allimmaginazione e all’'orecchio quiiletto che toglie all'intelletto ed al
sentimento.

Deriva dalla declamazione de’ versi la musica vec#d quale nasce da una forte e vibrata
espression@mitativa del suono con cui sogliamo esprimereaffietti; come dall'imitazione de’
suoni che ci circondano, distribuiti coHagione armonicaderiva la musica istrumentale.

19 Accentum viene dal latino a canto.
" Pronunziando una parola ad alta voce e con faynarm potra di leggieri comprendere questa verita.



[p. 23]
CAPITOLO VL.

Delle leggi dell’'espressione

L’espressionsegue costantemente le leggi della forza, dakdeog prodotta.

L’espressione fisigao sia I'espressione de’ corpi inorganici non € thriazione, che e eguale e
contraria all'azione.

L’espressione vitalge’ corpi organici € sempre eguale e contraria adzione delle intensita
delle sensazioni.

In entrambe le riazioni, noi impieghiamo [listesstorza sia volontariamente, o
involontariamente, quando siamo costretti a riadii@ non possiamo conoscere la forza che per
i fenomeni ch’ella produce, i quali sono i seguenti

1.° Nel sollevare un peso, o nell’'opporre la nosdsistenza, ad una forza, tutte le nostre facolta,
ed i nostri-sensi si rivolgono al punto maggiordadeesistenza, e gran parte delle nostre forze si
concentrano in punto; cosi egualmente nel sostdhetensita di una idea: di modo che, se
siamo scossi da una impressione, che in noi prodoaeviva sensazione, tutta la nostra forza si
dirigge in un solo senso; e, per cosi dire, noi @sistiamo che per quel punto ove piu sentiamo.
2 ° Per emovere un peso abbiamo per istinto dirbakaostro corpo sul punto di appoggio, il
qguale messo in equilibrio, spesso ne produce l'itmtita.

Nel sostenere l'intensita di una idea egualmente.

3 ° Per emovere un peso, fa d’'uopo concentrarerfa fper superare una forza contraria [p. 24] e
questa concentrazione rende i muscoli e le fibse;téa grave intensita di una sensazione le
rende egualmente.

4° Dopo aver sostenuto un conflitto di forze, iktro corpo si trova lasso, sia per un contrasto
nel fisico, sia nel morale; tal lotta ci costringé riposo, senza il quale ne averrebbe la
distruzione.

Mille esempi comprovano questa verita; solo mi se&nleche nel emovere un peso, e nel
sostenere l'intensita di una sensazione, dovrebb® fuesta differenza: che nel primo caso
porzione della nostra forza viene altrui comunicgtandi e d’uopo di prendere tanto di tempo,
quanto basti a rimettere la forza impiegata; e segondo caso siam necessitati a prendere
solamente il tempo che basti a rimettere la fonzequilibrio.

Cio essendo, ciascun uomo non puo impiegare ircwaazione che la forza di cui é capace.
Non vi pud esser azione, se una forza non supéaéirarforza qualunqu@.

Dicesi una grande azione ed anche da destar piageezaviglia, quella, in cui la potenza supera
una grave resistenza

Se la potenza supera una grave resistenza netei@ tempo possibile ed innattééalicesi un
azione sublime.

[p. 25]

Una serie di azioni impiegate per giugnere ad wopag, formano un sistema, nel quale la prima
corrisponde all'ultima, o sia nella prima sta clidsiltima azione.Le pause e gli intervalli non
sono che il passaggio del tempo, che impieghiamoigtabilire la forza.

2 Noi non possiamo aver idee se non dalle imprebsiegli oggetti esterni, delle quali 'anima si aoge e in certo
modo riagisce, per mezzo della forza, sopra la@sgone.

13 Allora abbiamo l'idea del bello fisico e morale.

4 "idea del sublime nasce in noi .da che un’azialrii supera le nostre forze, e la nostra aspedtat



Molte azioni che tendono al medesimo scopo e clsctedono l'una all’altra; procedono in
questa guisa: nella prima azione la potenza supeesistenza; nella second’azione l'ipomocleo
diviene potenza, la resistenza ipomocleo e il numygetto resistenza; e cosi successivarmente
Ogni azione descrive la parabola.

Una serie d’azioni che tendono ad uno scopo dewssrrivere la parabola. Queste a un
dipresso son le leggi della forza; alle quali nach®e possonsi aggiungere, che per brevita noi
tralasciamo; perché ciascuno riflettendo su di.@esopra gli oggetti che lo circondano, puo di
leggieri comprendere.

Parlando di queste leggi noi intendiamo parlaré elgbressioneche non e altro, come abbiamo
detto nel capitolo Il. che I'atto che risulta dalitaza; quindi & che tutte le nostre idee, che tutt
nostri giudizii, le nostre volizioni, le ricordanzeaziocinii, essendo il prodotto della nostraztor

di cui 'anima si serve; non pos [p. 26] sono seguailtre leggi, se non quelle che sono fondate
sulla natura e sulla ragione; leggi che stabilit®fio da Iddio per I'ordine e I'armonia del creato,
e percio saranno eterne invariabili in tutte I'dp@e in tutte le nazioni.

CAPITOLO XIL.
Correlazione della declamazione rispetto all’espgiense con le arti imitative.

Tutte le arti imitative hanno di comune haisura la poesia e l'espressionema non Si
conoscono per sorelle altrimenti, che per esstr figlie dell’espressione

La sculturae I'arte che ha per modello da imitare gli oggedili, quindi le sue misure sono reali
e geometriche; talché per mezzo di esse puo rdadewsa imitata perfettamente somigliante
all'originale. Queste misure diversificano nelldtyria, quale, dee su tale o altro rappresentare
'immagine degli oggetti, che sono soggetti ad untp di veduta, ed in conseguenza alle leggi
della prospettiva pur nondimeno partendo entrambe dalla misuraat@ehanno gli stessi
elementi, e si conoscono per questa relazionefoa Lapoesia propriamente detila musica

si fondano anch’esse sulhaisurg ma di diverso genere. La prima misura la durafatempo
con i suoni articolati, che formano le parole, gleli servono gli accenti per base ed appoggio
della voce per formar 'armonia. La seconda miduaai inarticolati, per la qual ra [p. 27] gione
la poesiae lamusicahanno stretto nesso e fisonomie somiglianti; maper questo riconoscono
per sorelle lasculturae lapittura; i loro lineamenti variando per le misure diverse possono
essere ravvisati che dall’acuto sguardo dell'atfdbsofo. Questa e la parte materiale delle arti,
a cui succede lpoesia

Tutte le arti imitative hanno per modello oggettistenti in natura. Ciascuno non imprende da
principio, che a misurarne le parti; e in questarapione non puo ancora chiamarsi artista ma
semplice misuratore o copista; ma tostoché pericaplatti apprende perfettamente queste
misure, ne conosce i varii rapporti, e ne formaua mente de’ precetti pratici, il complesso de’
quali chiamasi arte, egli diviene artista, e quandoossi i modelli, comincia a cornporne de’
nuovi ad imitazione degli oggetti esistenti, chiaimaventore; una tale operazione e quella, che
forse impropriamente abbiam chiamateesia poiché in tal caso un artista qualunque fa d'uopo
servirsi dellimmaginazione. L'immaginazione dungieve essere comune a tutte le belle arti;
ma questa facolta universale degli uomini non puronére la qualita specifica e caratteristica
delle medesime, quindi non possono riconoscersliflaro per tale proprieta.

15 Tal sistema serba la successione delle idee Bod#ii raziocinii.L'arte poeticadi Orazio,La ragion poeticadi
Gravina etc. qualora si parla di azione, si confiima queste leggi. Ideologiala Grammaticae laRettoricanon
sono che metodi per insegnarci il come non trawargueste leggi, da cui derivano tutte le beliieede scienze.



L’espressione la madre comune di tutte le belle arti, dallalgunecessariamente dipendono, e
senza la quale non possono esistere che impesfetimente; poiché ogni artista deve
prefiggersi in mente, che il suo lavoro abbia uco [p. 28] po, e questo non puo essere, che di
esprimere una qualche sensazione, e quindi le entsittie, le immagini, le linee, i coloriti ed i
suoni di cui ciascun’arte si serve sono i mezzitemelono a questo scopo. Selieapressionea
versi sono un meccanico accozzamento di silialbagione armonicale pitture, tele colorate: la
musica un concerto di vaghi suoni che solleticdoce¢chio, senza la possa di scendere nel
cuore e farvi una profonda impressione.

L'espressionala la vita ai pensieri, I'anima ai coloriti, latpaza ai suoni; e forma delle belle
arti tante sorelle, che abbracciando la madreshdscono fra lorS.

Or poiché tutte le arti imitative sono fondate aullisurg sullapoesiae sullaespressioneed
avendo accennata quest'ultima, veggiamo adessoe geala misura e la poesia della
declamazione.

La misuradella declamazione consiste nel [p. 29] I'esatanpnzia, con la quale chi declama
deve dare una debita proporzione a’ suoni, e fahsiogni sillaba, ed ogni lettera della parola
ch’essi suoni compongono si senta distintamenteasamzzarne alcuna, o masticarla fra denti, o
appannarla. Le misure dei riposi e delle pausee @sser segnate dalla punteggiatura, sono
anche dettate dalla nostra istessa natura, erdadtaa forza, della quale in parte abbiamo parlato,
e piu a lungo in prosieguo ne parleremo.

Cio che dicesipoesia dell'arte anche alla declamazione appartiensi; poiché sebben
declamazione &espressionefedele di una segnatspressionepure non ci vien trasmesso
dall'autore che un solo linguaggio di cio che dewee dobbiamo, quale e il linguaggio
convenzionaleil linguaggio d’azioned quasi tutto affidato alla nostra intelligenzé,ala nostra
immaginazione; quindieloquenza del gestper lo meno formera lpoesiadi quest’arte. Arte la
piu povera di regole perché, se mal non mi avusdytte le belle arti il perfezionamento nasce
dacché ciascuno artista si avvale delle cognizeorelle scoperte che gli altri han fatte in
quell'arte, in cui lo han preceduto, e mette a ifimfle altrui colle proprie cognizioni. Nella
Poesia nellaSculturg nellaPittura etc. sono modelli parlanti gli scritti, i quadrleestatue; sono
scoperte, di cui ci avvaliamo, le belle immagingoiori, gl'istrumenti. Non cosi nelllimica e
nella Declamazione Noi non abbiamo idee di esse, se non quelle,acHermiamo, e non
essendoci alcuno, che ha segnati con precision§pqd€] ste idee, onde trasmetterle, quei che
vengono dappoi debbono incominciare sempre da capogli quest’arte nasce e perisce intiera
col perire dell'artista. Pure essa ha tanta refezioollamusica di cui n’é la produttrice, che
potrebbe benissimo segnarsi come la medesima,carlgserenne le scoperte, che ciascuno
artista di essa fara. E siccome la declamazioneendmel’espressionedelle nostre sensazioni e
tutte le belle arti imitative dipendono dalla mddes cosi di non poco aiuto sarebbe quest'arte
allaPoesia allaMusica allaPittura ed allaScultura

[p. 31]
CAPITOLO XII.

8 Se ad un volgare pittore si dicesse, ch’egli dolveeconoscere la Musica per aver egli di gia cagné della
Pittura; la deduzione gli parrebbe si strana daeamowal riso, ma in vero senza ragione; poichéls®anosce il
disegno della figura, deve sapere egualmente Ithneetterla in attitudine da esprimere una qualgnignmaginata
sensazione, ed in conseguenza deve conoscere l&cdlio sia il linguaggio d’azione, che va quasimpee
accompagnato al linguaggio convenzionale, quindpratticamente. o intellettualmente, deve conosdare
declamazione. Or la Musica non essendo fondata sya I'armonica espressione dei suoni, dipende
immediatamente dalla declamazione; quindi & chanstale pittore non conosce la Musica, per ci0 igearda
I’espressione, egli non conosce I'arte sua pertguato.



Sulla necessaria intelligenza di chi declama.

L’intelligenza di un artefice qualunque é quellpaeita di mente necessaria per comprendere le
regole dell’'arte ch’egli intraprende, che coi suoezzi fisici deve mettere in opera; e la
cognizione delle relazioni ch’esse regole hanntaiienza dalla quale I'arte dipende.

La declamazione e l'arte, che insegna le regolmatifestare con precisiohespressionede’
pensieri altrui per segni a noi trasmessa.

Il primo studio dunque di chi declama, deve esselq di conoscere il valore di questi segni,
per porgerli declamando con esattéZzébcché chiamasietta pronunzia che forma la parte
materiale di quest’arte. Tutti questi segni o dargtnon dipingono alla nostra mente che una
serie d’'idee di giudizii, e di raziocinii, il metoded il nesso di questi, lo insegnaRattorica
cioé I'arte dellEloquenzala quale dipende dalla scienza delle idee e egnis che chiamasi
Ideologig e dalla continuazione di questa scienza cioéadallammatica Cio posto le
cognizioni necessarie per ben declamare partot® datlaldeologia dallaGrammatica e dalla
Rettoricapercio che riguarda l'intelli [p. 32] genza, e teaeoreticadi quest’arte; per cio che
spetta allapratica speriamo di renderlo palese con questo trattagitemdo in contribuzione
quelle cognizioni che dalle suddette arti e scigfemvano, e che al nostro proposto giov&no
Tutto quello in breve che un declamatore deve ameres potrebbe ridursi a due classi,
primieramente alla cognizione della storia dellanfazione delle idee e al linguaggio delle
medesime: in secondo luogo al rapporto che qudst hanno coi moti dell’animo ovvero con
cio che chiamasi sentimento, che forma il linguagdegli affetti. Le parole sono i segni di
quelle, e i toni lo sono di questi, che e lo stedse dire: chi declama deve avere una perfetta
cognizione delinguaggio naturale e dellinguaggio convenzionaldella lingua parlata, onde
imitarli.

Tutte le altre cognizioni non sono che ausilialgeguali I'abile artista puo acquistare allorché
I'uopo il richiede.

Parlare de’ mezzi fisici di chi declama sareb [B] Be strana cosa: le arti si apprendono da
coloro che possono esercitarle; e la facolta dilasheare che € intimamente annessa allo
sviluppamento delle nostre facolta intellettuadiyas sempre utile a tutti coloro che ragionano e
che scrivono; e quale I'abbiam dimostrato ne’ adpjirecedenti pefespressiongé necessaria

a tutte le belle arti. Lo stadio per giungere atleta della perfezione non si percorre da nessuno;
ma tutti han dritto di partirsi dal loro posto;flaze fisiche e morali sono doni che l'autore del
tutto ha compartito in varia dose; ed il solo fortdere dipende dagli uomini.

Conclusione delle idee preliminari

Il gesto e la voce sono i mezzi, coi quali possiamenifestare le affezioni tutte dell’animo
nostro.

Il gesto forma uringuaggio d’azioneenergico ed espressivo, ma non tutte pud compreriee
nostre idee.

7 Abbiamo spesso inteso declamare e cantare searta dli leggere; ma chi declama o canta in talagdisve
sempre dipendere da altri per apprender cio chi Ithvina di scrivere ha reso di sola sua progriet

'8 Sarebbe vano ricordare che vi possono esseretivdliamatori senza aver studiato per istituziqoeste arti.
L'ldeologia, la Grammatica, la Rettorica, e tutie dognizioni che spettano al fisico e al moralel’u@no,
dipendono dall'uomo istesso, il quale meditanddgrdamente sopra di se pu0 giugnere a scoprireemveltita.
Qual meraviglia dunque se molti empiricamente dealao bene? Ma se per ben declamare bisogna caezzas
meditare sulla storia delle formazioni delle nostiee; perché non avvalerci delle riflessioni prafe che da valenti
filosofi in varie epoche sono state fatte sull'egsione del pensiero?



La voce o l'unione di piu voci, che chiamansi pardiormano un linguaggio estesissimo che
dicesi linguaggio parlato convenzionglena € meno espressivo delguaggio di azionedal
quale ha sempre bisogno d’essere accompagnato.

Nel palesare solamente la veritdiniguaggio d’azioneed il linguaggio convenzionalgossono
essere in corrispondenza perfetta coll’animo nogimahé la sola verita realmente esiste in noi.
L’errore ci puo illudere, ma durante questa [p. BHisione, noi lo crediamo veritd. Quando
I'errore viene da noi riguardato per tale, eglréalta in noi piu non esiste; non essendo l'errore
che la non esistenza della verita.

Noi possiamo perd mentire con altri, merce unagprfimitazione delinguaggio d’azionee
convenzionalemostrando che in noi esiste una affezione, ldeqealmente non esiste.

L’'arte con cui componiamo il gesto e la voce per deedere altrui vera una tale affezione,
studiandoci ad imitare noi stessi, come se palgsada verita, dicesfinzione o declamazione
naturale

Noi possiamo trasmettere altrui come col gesto e leovoce ancora con segni per mezzo
dell'arte di scrivere tutto cio che sentiamo o fargo di sentire, noi possiamo partecipare merce
la conoscenza di questi segni degli altrui senttimen

L’arte, con la quale giungiamo a rendere nostripgrd sentimenti altrui, per enunziarli con
quella espressione con la quale furono concepiforenati, constituisce ladeclamazione
propriamente detta

L'arte di declamare, quindi si appoggia tutta sutmoscenza ddinguaggio di azionee del
linguaggio convenzionalelelle lingue parlate, e quindi € che finora I'abyhDd definita per
I'imitazione dell'espressioneo 'espressione dell’espressione

L’espressioneabbiam detto € I'atto che risulta da un’aziondagione ¢ il prodotto di due [p.
35] forze qualunque, dimostrando che ogn’esseazimne ha la suaespression@articolare.

Noi abbiamo parlato della varespression@legli uomini, la quale segue costantemente il loro
temperamento, e cambia al cambiare dell’eta, dekgldelle passioni etc.

Noi abbiamo detto che la declamazione é l'imitagidell'espression@ noi per segni trasmessa;
e che, la sublime declamazione appartiensi allagpmnon al verso; perché il verso contiene
doppiaespressione

Noi finalmente abbiamo detto che essendo le beiléoadate sull'imitazione di cio che esiste in
natura, e cio ch’esiste deve necessariamente anarespressionequindi € che la piu 0 meno
perfetta imitazione della medesima formera il pilmeno valente artista, e in conseguenza
I'espressionee la madre, ed e la caratteristica delle artl; gunto centrale dove tutte le linee
delle medesime si uniscono, la conciliatrice dedisti, de’ letterati e dei filosofi, che facenigo
veci della verita, ci costringe nostro malgradoaaaa farsi amare.

La declamazione e fondata, primo sulla conosceefieedpressionesecondo, sulla maniera di
porgere altrui coi nostri mezzi fisicieSpressionea noi per segni trasmessa; ecco percheé
abbiamo divisa quest’opera in due parti.

Nella prima parte ci serviremo delle nozioni chpetidono dalldeologia e dallaGramatica
filosoficaper applicarle a quest’arte. Nella seconda pasara di guida |&isiologia.

[p. 36]

L’arte di declamare & una sola; ma essa varia v@uenze per circostanze; quindi parleremo
dell'uso della medesima pel foro pel pergamo eguxio.



[p. 37]

TEORIA
DELL’ARTE DI DECLAMARE
PARTE PRIMA.
[p. 38 vuota]
[p. 39]
PARTE PRIMA.

Ideologia applicata all’arte di declamare.

L'ideologia € la scienza che ne disvela, per quantossi dall’'umano intendimento, la storia
della formazione delle nostre idee, o per meglie,d@ un metodo che ci richiama a riflettere su
guanto e avvenuto ed avviene sulla formazione deltgre idee; poiché pria di questa scienza, e
senza d’essa gli uomini tutti han formato de’ gaiidiee’ raziocinii esatti.

Noi dunque non faremo che richiamare i nostri tettdla riflessione di poche cose, che alla
presente opera appartengono.

Abbiam soventi volte nelle nostre idee prelimirdetto, che noi non possiamo avere idee se non
ci vengono dagli oggetti esterni; ed infatti tutio che offresi a nostri sguardi € una multiplicita
di oggetti composti di una data quantita di mateeiaistinti fra loro per la diversa forma o
figura: tutto cio che percuote le nostre orecchié,suono nato dall’'urto di questi corpi messi in
azione: tutto cio che a noi resiste o cede registsono i corpi: le impressioni de’ corpi infine ci
cagionano, il caldo, il freddo, il piacere, il dodoe tutte le affezioni di cui 'anima nostra &
capace.

[p. 40]

Come questi corpi agiscono ora per mezzo della Butla nostra vista; ora pel movimento
dell'aria sull'udito, ora per toccamento sul tasall’odorato e sul palato, non & di nostra
attenenza di ragionare; a noi basta conoscereaitdiveérsi oggetti abbiamo diverse impressioni
per mezzo dei sensi; e queste eccitano la nestrsibilitd della quale I'anima avvertita, riagisce
sullimpressione suddette, per mezzo d&laa vitale

La facolta di riagire sulle impressioni ricevut®guce lesensazioned il sentimento

Le nostre sensazioni differiscono perché ci vengdalbimpressioni di diversi oggetti, e per
diversi sensi con piu o minore forza. La facoltacdnoscere questa diversita di sensazioni e le
varie relazioni che hanno fra loro di somiglianza discordanza, forma tutta la nostra
intelligenza. L’azione di questa facolta chiamgisidicare ovveropensare I'atto che ne risulta
giudizio, o pensiero

Noi conosciamo per un interno sentimento che maieni sono dirette a nostro arbitrio: noi
possiamo fare una tal cosa o tralasciarla; nonénfibbiamo la facolta di volere: questa facolta
chiamasivolontg I'azione,volere I'atto che ne risultaolizione o desiderio

Tutte le idee da noi percepite rimangono impresdia mostra mente; la facolta di richiamarle
dicesimemoria e le idee richiamate o riprodottgordanze

Come I'anima eseguisce queste operazioni € untsegne a discoprirlo invano si sono stu [p.
41] diati i piu grandi filosofi; ed a noi basta cdnoscere qual piega prendiamo nello stato di
sentire di giudicare di ricordarci, e divolere quindi € che abbiamo divisa I'espressione in tre
parti cioé inespressione sentimentaleespressione intellettuakeinricordativa.

Tutte leespressionabbiamo detto che sono il prodotto di una forzalgugue; quindi devono
seguire le leggi della forza di cui abbiamo parl@sse possono variare nella declamazione nel
tuono della voce, nella modulazione dell'istesszeka sua veemenza o nella sua lentezza; ma



seguono tutte una sola legge con piu 0 meno enepggde e quella dell’azione; poiché sia che le
nostre parole esprimono un placido sentimento o wi@enta passione ipomocleo
dell'espressione trovasi sempre nell'istessa paoaiae vedremo in seguito.

Noi abbiamo detto replicate volte, che la gravéiatfta dell’arte di cui trattiamo, consiste, dal
non sapere quale e quanta forza impiegare dobbiaatoporgere le parole di cio che
imprendiamo a declamare; e siccome la forza delta wnon puo agire se non ha un punto dove
consista; l'unico nostro scopo sara quello di fanascere in questa prima parte, parlando
dell’espressione intellettugleome quella ch’é la regolatrice di tutte le al#spressionidi qual
parola, o a dir meglio, di quale accento delle [gaoostituenti dett@spressionesi serve essa
peripomocleodella sua azione.

Passeremo a parlare defipressione sentimentaalellarammentativanella seconda par [p. 42]
te, le quali non sono nell’arte declamatoria chelificazioni dell’espressione intellettuale

Il metodo che terremo viene giustificato da che pezzo dei segni, o sia della scrittura, chi
declama giunge a conoscere i giudizii altrui; e pezzo di questi giudizii I'intima espressione
dell'animo, espressione, che bene interpretata’agath di quest’arte deve trasmettere
nell’animo di chi lo ascolta.

[p. 43]
LEZIONE PRIMA
Dell’espressione intellettuale.

L’espressione intellettualé I'espressione degjiudizio o delpensierg e siccome ogni affezione
qualunque dell’animo nostro, non si puo idoneameatesare, sia déhguaggio convenzionale
parlato, sia trasmessa altrui per mezzo della scrittuemza I'operazione intellettuale di
giudicare, il di cui atto chiamagjiudizio, e la di cui enunciazione dicegroposizione cosi

I’ espressione intellettualsontiene lespressione sentimentadarammentativaimperocché io
non posso esprimere un piacere, un dolore, unaddoa@a, o un desiderio idoneamente, senza
prima formare un giudizio, e senza enunziarlo @pdrole che compongono la proposizione: il
tono della voce con cui pronunzio queste paroleodirano I'intensita del dolore, del piacere
etc: modificando Espressionesudetta; ma senz'essbBespressione sentimentalee la
rammentativa non possono esistere che imperfettamente. Per scere lespressione
intellettualeé di mestieri di conoscere in che consiste I'ditgiudicare, che chiamagiudizio.
Giudicare & I'atto della facolta dell'anifiadi sentire, di conoscere, di percepire che [p.utd
idea ne comprende un’altra. Quanto io penBee#ro, e giudico chéietro € buonpio sento, che
I'idea di Pietro comprende l'idea dsser buonoio giudico quindi ché?ietro & buonoGiudicare
dunque e I'atto della facolta di accorgersi, digegire, di sentire che I'idea che si ha attualmente
ne contiene un’altfd.

19 Dalla etimologia delle parole: giudicare pensargesare, ponderare, bilanciare, paragonare etcciascuno
conoscere, che esse indicano una sola azioneensdnapporti.

%0 Le idee semplici, come I'idea di un dolore, diadore etc: non sono che delle sensazioni compasse; hanno il
giudizio nella semplice sensazione. Nella sensazibrgiudizio € puramente passivo, ed afferma quele
sentiamo. Nella percezione o idea il giudizio éaftegli determina dei rapporti che il senso netedmina punto.
Ma chi siam noi qual dritto abbiamo noi di giudiede cose, e chi & quello che determina i nostriligii? Noi
esistiamo, noi abbiamo dei sensi pei quali sianfettaf Ecco la prima verita che comprendiamo. Esistancora
degli altri esseri, che sono l'oggetto delle nosteasazioni, che noi chiamiamo materia. In seguitoriflettiamo
sopra questi oggetti delle nostre sensazioni, mazmdella comparazione, della misura, della pariene, noi le
ruminiamo, noi le possiamo per cosi dire 'uno sofaltro per conoscere il loro rapporto, le loitele, il loro peso.
La qualita distintiva di quest’atto, & I'intelligea di poter dare un senso a questa parola.



Ognigiudizioenunciato chiamagiroposizione Ogni proposizione, per esser compiuta, conviene
ch’esprima il confronto che fatto abbiamo delle ddee, delle quali una chiamasaggetto e
I'altra attributo o per meglio diraggettivoo adjettivg il quale da una qualitd qualunque al
soggetto o che lo modifica; e piu, nella proposizione bisa che vi sia un altra parola che
indichi talerelazioneo modifica[p. 45] zioneappartenere aoggetto e questa parola € sempre il
verbo essereche indica I'esistenza, o altro verbo, ch’esprithererbo esseree I'attributo
insieme, e che I'esprime in tempo determinato, c@e¢ro € buonpo Pietro ama Pietro e |l
soggetto I'idea che io svolgo irPietro € di esserdouonq e quindi dico:é buono cosi nella
proposizionePietro ama amacontiene il verba@sseree 'aggettivo insieme, poichdietro ama

e lo stesso che dikietro e amanteor buonoedamantesono le qualita che io scorgoRetro.

Ma qualora dicessiPietro amandp o Pietro essere amantambedue le proposizioni non
sarebbero compiute, perché non esprimono nessioreda tempo determinato e finito.

Quello che stabilisce la fondamentale regola ded’di declamare e di conoscere prima di tutto
un punto certo ed infallibile in cui possa consistéespressione del pensieche declamiamo,
cioe trovarel'ipomocleo dell’espressione intellettuale: la seconda regelguella di indicarci
gual tono convenga ad una takpressione

Or ogni proposizione essentlespressionedi un giudizio; ed il giudizio I'atto intellettualdi
confrontare due idee, e dire, che una convienal@l:, I'oggetto, I'idea motrice di questo
giudizio & quindi di dimostrare il soggetto nonasana la qualita che conviene al soggetto, e
tutta la forza dell’'espressione bisogna che si ggpsulla parola che indica I'idea motrice che ci
mosse che ci spinse a fare un tale giudizio. Pamp®. Se alcuno mi presenta un [p. #6ie

ed io riconosco essere unasa e dico:questa € una rosd’idea motrice che mi spinge a fare
questo giudizio € di dare a quibre il nome dirosa e tutta I'espressione intellettuale si
appoggia sulla parolaosa, 0 per meglio dire sull’accento della parola chéaevocaleo.
L’'ipomocleodi questa proposizione sara dunque la letteia qualora io dicessquesta € una
bella rosa allora lipomocleodell’espressione intellettualeiene ad essere nella pardialla
cioé nella vocale e; poiché l'idea motrice per boi fatto il giudizio fu di comprendere di
percepire che la bellezza conviene a quelia

Se io fo un paragone, e dicquesta rosa bianca e bejlana di essa é assai piu bella quella
rossa io non fo che il confronto di due giudizii, dai exe deduco il terzo, cioé, io giudico clae
rosa bianca e bellachela rosa rossa € bellana messi al confronto kssa & assai piu bella
della bianca L'ipomocleodella prima proposizione e nella parbklla, su cui fermasi alquanto
la voce; ma I'idea motrice de’ miei giudizii € glaeti palesare, che lasa rossa e assai piu
bella della biancaquindi tutta lapotenza dell’'espressiordeve appoggiarsi sulle parchssai
piu bella Or come diremo in seguito le par@ssai piu bellanon formano che una sola idea;
difatti nulla toglierebbe alla proposizione, seadisimo éellissima quindi di questi varii segni
fa d'uopo scegliere uno, ed e 'avverlassaj poiché esso modifica la pardsalla; I'ipomocleo
della potenza espressival’av [p. 47] verbio assai Cosi in tutti gli altri rapporti o relazioni
I’ espressione intellettuafaraipomoclecin quelle parole per cui fassi il giudiZio

21 Engel nelle sue lettere intorno aléimica conoscendo la necessita di rinvenire I'ipomocletiadespressione
dice: anche ad un orecchio grossiere dilequanseiogpiti tanti accenti falsi; ma per questo merrerobbuono

all'attore che ne metta a sua posta? Terremo fongesia o inutil cosa al tutto o mero capricciccdllocare

I'accento? O non confesseremo piuttosto che andtwreachio grossiere I'accento, messo dove berse fat

piacevole effetto come nol fa messo fuor di luoga®o cid non vuol dir nulla se il signor Engel neindica dove

dee situarsi questo accento.

Il celebre Ugone Blair dice qualche cosa di pilgeesue riflessioni sono sagge e filosofiche: e fiedielmente

riportiamo di buon grado quanto scrive su tale psitp. - Dall'accorto maneggio dell’enfasi dipentigta la vita, e

lo spirito di ogni discorso. Se non si mette deligsi in niuna parola, non solamente il discoréanguido e smorto,



[p. 48]

ma spesso ancora dubbia, ed ambigua ne rimanellifpenza. Se I'enfasi € mal collocata, il sensorineane
confuso e travolto. Per darne un familiare esemlpiqoroposizione: «Tornerete voi oggi alla cittawdricevere
quattro diverse significazioni, secondo che I'enfasqueste parole € collocata. Se si pronunzienérete voi oggi
alla citta? « La risposta naturale pud essere:p@daso di starmene fuori. Se Tornerete voi oggi Gtla? «potra.
rispondersi; No; manderd un altro. Se dicesi: Tarteevoi oggi alla cittd? » la risposta potra essslo, tornerd
domani. Se: Tornerete voi oggi alla cittad » Si patispondere: No andero in altro luogo. Per simildm in un
sollenne discorso tutta la forza e la bellezzardi aspressione dipende spesse volte dalla parataissi batte
I’accento; e noi possiam presentare agli uditoméddesimo sentimento in aspetto diverso, col siersificare la
collocazione dell’'enfasi. Nelle seguenti parole &alvatore a Giuda: «Tu tradisci con un bacio dlidiolo
delll'uomo?» Facendo forza sul tu si mostra I'inguaine di Giuda per la relazione che avea col magfacendola
sul tradisci, risulta I'enormita del tradimentogcéadola sulla parola con un bacio, si rileva I'grthzione del mezzo
adoperato rivolgendo ad offesa un segno d’ami@zlzenevolenza; facendola sul figliuolo delluomandica la
gravita dell’oltraggio per la dignita della persairaggiata.

Ad acquistar il giusto maneggio dell’enfasi, la mnaegola sola che dar si possa é questa: chedteratudi di
formarsi un giusto concetto della forza e dellaigpidei sentimenti ch’egli pronunzia. Fin qui igsor Blair nella
lenone VIII. della sua Rettorica: compie egli qeestapitolo col dire: di guardarsi I'Oratore del giedizio di
moltiplicare le parole enfatide soverchiamente;cpéiil compiere ogni sentenza di parole enfaticheoge
riempiere tutte le pagine di un libro di parolesiee, che in vece di distinzione genera confusimaggiore.

Dopo tutto cid ciascuno pud comprendere che ilaiddlair ci da degl’ottimi avvisi, ma lascia in baldel nostro
buon senso la norma di collocare I'enfasi da noamiata ipomocleo dell’espressione. Nel primo esengsl
Tornerete voi oggi alla citta? Annunzia egli duepmsizioni di cui la prima e soppressa. Ed in vgwando dico
Tornerete voi oggi alla citta? io realmente espropeste idee. 1o bramo sapere se tornerete votittiéy L'idea
motrice, € di sapere se oggi tornerete in cittdpdrhocleo dell’espressione starebbe dunque nelovisinerete
gualora non vi fosse I'avverbio oggi che lo deterairiguardata la proposizione isolatamente la de#fia enfasi
deve essere collocata nella parola oggi perchéwgkrbi come diremo in seguito sono gli accrescaidiminutivi
de’ verbi.

Qualora poi il giudizio o sia I'idea motrice sarebtl domandare se voi tornerete alla citta? oppuwiiedere se
tornerete alla cittd o in altro luogo: questa ieshh deve avere una risposta, e dalla rispostadsigudicare la
mente di chi la scrisse, e fermarvi I'enfasi aggiogente colla massima facilita.

Tutte queste parole del signor Blair ci aprono ampo a riflettere, ma non danno alcuna norma. R'icetrice del
giudizio onde si enunzio dal Salvatore la propasiei Tu osi tradire etc. fu il bacio che Giuda gdid®, ed e palese
che I'ipomocleo dell’espressione deve essere meato della parola bacio poiché tradire con baeidjdea
motrice: e il tradire con un bacio indica la scam®wa, il massimo tradimento, I'amicizia vilipesanilta etc.
Tradire con un bacio forma una sola idea, talché; $osse un verbo che esprimesse ambe le paealgd con un
bacio si potrebbe benissimo sostituire; come camialcemente, con velocita, si sostituisce cobwerorrere.
Poiché abbiamo detto che una proposizione non é'ehenciazione di un giudizio, sia che questo gialsi
enunzii con una sola parola, sia esprima con yaaiele il luogo il tempo il modo come quest’azicnaiene sia
che si palesi imperfettamente con un solo accenton un gesto; dico, che non essendo che un gal@ip non &
che una sola azione, e un’azione sola, non pudéale& una sola espressione, e un solo ipomocléudicge nella
proposizione Tu tradisci con un bacio il figliuatitiddio vi si mettessero piu enfasi diventerebbtmati giudizii
diversi, come, se io fo cadere I'enfasi su Tu;narezio questo giudizio: tu sei quello che osi tradi con un bacio il
figliuolo di Dio? se formo accento su tu, e sulexrgda tradisci con un bacio diviene una secondpgsizione: e
significa, replicato il verbo tradisci, tu osi tieslil figliuolo di Dio, e I'osi tradire con un b&? Se finalmente si
colloca I'enfasi sopra la parola tu, poscia sopadisci con un bacio, e l'ultima sopra il figliuglesse hanno questo
senso: tu osi tradire il figliuolo di Dio; e lo ti@ci con un bacio, e tradisci sai chi? il figliaai Dio? ed ecco di una
sola proposizione formatene tre, le quali unitéeime, non serbono la forza della prima, e ci dalidea della
declamazione empirica, la quale non conosce alerender tutto di un tuono, e in conseguenza dcalare.
Questa € la stolta massima di molti attori italiasie cercando di dare una grande importanza,caceeBiair, a
tutti i nonnulla multiplicano 'enfasi; e volendadforza ad ogni parola non la danno ad alcund, andisco dire
che se uno marca enfaticamente tutte le parolpedmio di chi non ne marca alcuna; poiché il seoomon mi
trasporta con violenza da un’idea ad un’altraseitatempo al mio buon senso di collocar I'enfagiia talento.

Ma che la conoscenza dell'ipomocleo dell’espressidistingua il bravo dal cattivo attore, & dire wmaita che
svilupperemo: verita che crederassi un paradossolaccomune degli attori rigettera senza ragipoenondimeno
ci studieremo a far conoscere la ragion vera pie¢ bandito il buon senso dal teatro italiano.



Da quanto abbiamo detto possiamo stabilire lghemocleo dell’espressione intellettuale deve
necessariamente stabilirsi da chi declama nell'atoedella parola che enunzia I'idea motrice
del giudizio.

[p. 49]

Ogni discorso che declamare vogliamo é formato rdpgsizioni allorché esprime giudizii,
poiché se tale non fosse non significherebbe nulla.

Le proposizioni sono dunque gli elementi del disoprcome le idee sono gli elementi delle
proposizioni; quindi € che senza proposizioni nenpwo esser discorso, come senza idee
proposizioni.

[p. 50]

Tutte le nostre sensazioni, le nostre ricordanzegsiri desideri, in una parola, tutte le nostre
idee, o gruppi d’idee sono differenti tra essi.

Onde e che richiedesi per ciascheduno de’ medesiraegno differente; e, se non ne hanno uno,
bisogna che ne uniamo insieme parecchi per esprinfero che vengano pienamente
rappresentati, come, se io non conosco un fruteeriaano per esprimere l'idea del medesimo, fa
d’'uo [p. 51]po che io dica essere egli di una tale figura ereotli tal sapore, che si assomiglia
alla figura al sapore di altro cognito etc. All'apgio i nostri giudizii per la ragione che sonoitutt
la stessa cosa, si rappresentano tutti egualmeant@al stesso segno, ed uno solo basta per tutti i
giudizii possibili qual’é il verbessere

Or ogni giudizio, non e che una sola azione intielde. Ogni azione non ha che una sola forza
motrice, ed ogni giudizio non avendo che una sdé&aimotrice, non puo avere che un solo
accento, quindi ogrproposizionenon puo avere che un sofmmocleo

Possiamo dunque stabilire per seconda regola ibifallper colui che declama, chie una
proposizione qualunquéipomocleo dell’'espressione intellettuale deve stabilirsi fadtento
della parola che indica I'idea motrice, e deve essslo ed unico in ogni proposizione.

Di modo che se ogni discorso fosse composto disoleproposizione, cioe di parole delle quali
una indicasse il soggetto, e I'altra I'attributo iedegno di affermazione, quanto abbiamo detto
basterebbe per norma di chi declama: ma i discpesi lo piu sono composti di varie
proposizioni, di cui una é la principale le altigbbornate ed incidenti; e sono cosi intrecciate
insieme che spesso si dura fatica a conoscere ale gli esse fermar si devgomocleo
dell'espressioneNé questo solo, ma l'istessa proposizione, @spéessa con una parola ora con
piu parole, confonde la mente di chi declama, seaumosce perfettamente fra tante idee [p. 52]
espresse qual e I'idea motrice, in cui feriippmoclea

L’essenza del discorso & dunque d’esser compogicodbsizioni e di enunziamenti di giudizii.
Questi sono i veri suoi eleménti immediati; e quetle impropriamente si chiamano elementi e
parti del discorso sono realmente gli elementi i plalla proposizione. Per continuare dunque
le nostre ricerche noi dobbiamo occuparci dellppsizione, e dobbiamo specialmente studiarla
nel linguaggio articolato; poiché in questo ellst&a maggiormente decomposta e poiché i suoi
elementi vi sono piu distinti e variati.

Passiamo dunque alla decomposizione della proposizi

[p. 53]
LEZIONE SECONDA.

Decomposizione della proposizione

Egli € dunque certo che ogni proposizione e l'ammamento di un giudizio; € manifesto che il
discorso non ha alcun significato quando non esprim giudizio e che I'espressione cade
sempre sulla parola che indica I'idea motrice perfe fatto il giudizio. Pur nondimeno qualora



si porti I'attenzione sopra cido che declamare daivin si stenta a fare I'applicazione di questo
principio si evidente: ma questo procede dall'essernostre lingue articolate tante elaborate,
sminuzzate, tormentate dall’esser vestite di foeneariate, si sincostate si raggirate che si ha
gran pena a riconoscere in mezzo a tanti travestinme ché consista la vera espressione del
pensiero.

Soventi volte una sola delle nostre parole rapptasena proposizione tutta intera, esprime un
giudizio compiuto, e, cio ch’e piu, non esprime pemun giudizio medesimo: e serve quindi
all'espressione di vari giudizi come nelle lingui@ povere, per esempioo vuol dire:io non
sento la tal cosaoppureio non credo cip oppure:io non voglio questesu cui cade la
sentimentale, intellettuale rammentativa espressioan piu 0 meno forza secondo & posto nel
discorso.Sivuol dire:io creda io lo faro: siamo d’accordoe certocose simili. Cosi i semplici
gridi. Ohi! ah! ohi! e ehil aimé etc. oh! indica una sorpres®h! vuol indicare riconoscenza di
un oggetto:Oh! mi ri [p. 54] cordo. Oh! a proposito di cid che abbiamo detto mi soweigkhi

Ah! voglion dire:compatitemisoccorretemialtre volte:sto male ho gran dolore ed anchenon

ho piu coraggid Ohi! ehil badate guardatevj ascoltatemi ec. queste sono tutfgroposizioni
sulle quali cade con vibratezza la foroell'espressione sentimental® rammentativa:
proposizioni nelle quali I'espressione intellettualed sincopata. Poiché lmterjezioni tutte
contengono in sé implicitamente un soggetto ed enbo; i quali vi si trovano confusi. Esse
interjezioni sono il tipo originale del linguaggio, sono, conedremo nella seconda parte di
quest'opera, quelle che danno il tono a tutte leppsizioni che indicano sentimento o
ricordanza: perché sono i segni naturali e inv@ontrisultanti necessariamente dalla nostra
organizzazione. Ed in fatti noi ci serviamo di dgeedrasi ellittiche piu volentieri e
frequentemente che di altre, quando ci troviammamenti nei quali la forza della passione ci
spinge a manifestare volontariamente o involontageiate i nostri sentimentlLe interjezioni
infine sono I'abbreviature e la forma prima delcdiso; sono le prime frasi che tengono il primo
posto fra illinguaggio necessario naturatessiainguaggio d’azionged illinguaggio parlato

Noi quindi possiamo stabilire clegni interjezione € una proposizione sincopatasucade la
vibratezza dell’'espressione sentimentale, € ramatigai spesso in ragion diretta del minor
numero delle sillabe che la compongono

[p. 55]
Del Nomé>.

Sel'interjezione forma una proposizione intera, ed é il primo angtler cosi dire, che lega il
linguaggio d’'azioneed il linguaggio parlatg or il nome palesa I'oggetto del sentimento, ¢d e
prima parola che con precisione annunzia cio ciéiasao o cio che giudichiamo, qualora e
unita allinguaggio d’'azioneed infatti, se dicofreddd caldd Pietro! etc. queste parole tutte
esprimono non solo I'idea di un dolore qualunqua,quel tale dolore o piacere; essi indicano un
giudizio, come se dicessi g&nto freddpio sento caldpio veggo Pietrpo questi e Pietro

?2Nome & parola declinabile per casi, la quale §ignalcuna cosa senza dinotare tempo come, Pigirng, virtu.

La piu sollenne divisione del nome € in sustantwon addiettivo. Il nome sustantivo & quello cignidica una
sostanza, ovvero alcuna cosa a guisa di sostahneger se medesima si sostenga: e puo perciorshi@azione
senza altro nome a cui s’appoggi, come cielo, uanti, colore.

L’Addiettivo € quello che accenna modo o qualitdadeosa, e non puo stare nell’'orazione senza apamj a un
sostantivo o espresso, 0 sottinteso: espresso comm® prudente; sottinteso come il prudente: cia®rio
prudente. CorticelliGrammatica



In tal guisa ancora ghddiettivi rappresentano una proposizione intera come, sicabellal

ma bella davverobravd e lo stesso che io dicessit giudico che una tal cosa é bellad
aggiungoch’é’ bella davveroBravo significa: che quel tale merita lodetc.

[p. 56]

Lo stesso si pud dire dpronomf® e di moltiavverbi Quando dopo aver detia pace & fattaio
soggiungo:siatene sicurocredetelg € lo stesso che se dicessiedete questo giudizisiate
certo di questo giudiziola pace € fatta Quel ne e quello significano esattamente una
proposizione. E quando diceerament@ egregiamentesaviamentelo non dico che la maniera
con cui un’azione e fatta. Nel primo caso, io dodmse questo € vePonel secondo, io giudico
che cio che é fatto; e fatto, o detto enaniera egregiao con saviezza

Tutte queste proposizioni hanno una formola abhtayiove spesso il linguaggio primitivo
d’azione si unisce al grido; ed il gesto o il tosiovoce con cui suppliamo al rimanente delle
parole forma la vera espressione. Riteniamo pempsein mente, che queste maniere di dire
ellittiche divengono proposizioni dal modo esclar@tcon cui sono pronunziate; che in altra
guisa alcune, non costituiscono una proposiziodegleune altre non formano un’idea compita,
e sono un frammento dell'idea: e infditavo egregiamenteveramenteetc. presi da se [p. 57]
sole senza il linguaggio d’azione che le anima dimono nulla. Passiamo ora a parlare di cio
che enunzia la formole proposizione, cioewdgba

Del Verbo.

L’interjezione esprime un attributo, un modo di essere, I'esciaome, il grido con cui si
annunzia, manifesta un azione presente e non gjueafito, e questo istesso imperfettamente. Il
suo primo stato e di essere espressa tutta intgrauc segno solo. Ora fra gli elementi della
proposizione verbi sono i soli che esprimono un attributo, poichévarbo non e altroché un
aggettivo unito all’aggettivesistentgche @ cioé due parole delle quali una indica I'esisterz
I'altra esprime la qualita, comsono amant® questi due segni espressi con un smhea

Il verbo quindi annunzia sempre un modo di essei@0 ch’esiste non puo esistere che in una
tal maniera ed in un tempo determinato, ecco peitchegrbo esprime una azione che e atta ad
avere modi e tempi.

Or poiché I'espressione intellettualee I'espressione, la manifestazione del giudizid; il
giudizio & un’azione: ed iverbo & ci0 che esprime sempre l'azione: orvédrbo essendo
I'espressionedell’esistenza di un aggettivo, possiamo quindb#ite, che nella proposizione
formalelipomocleo dell’espressionsara sempre nel verbo [p. 58] aggettivo o nel tiggedel
verbo sostantivessere

Tutte le azioni riduconsi in questo, o che da umazd esterna involontariamente o
volontariamente agiamo: tutti verbi dinotano quepkssione o azione, oppure con essi
raccontiamo come oggetti presenti o lontani haratd@o agito, indicando il modo, il tempo, il
perché.

Tutti i verbi di modo definitivo esprimono lo stato di un soggeth’é o esiste in una data, o in
altra data maniera, che questa sua maniera dieesis¢ransitoria, 0 permanente, passaggera o
durevole ch’essa consista fare o inpatire, in ricevereo in produrre poco importa: non si tratta
mai in sostanza che di una maniera di essere. iTudrbi per questo rispetto sono simili, e

2 Pronome & parola declinabile, la quale eserciv@d del nome come io, tu, colui, questo.

| pronomi, al parere di Beauzée, fanno da dimodlific € sono aggettivi di persona come altri soggedtivi di
qualitd o di quantita: che perdo i nomi e pronomispeali sono veri aggettivi. Diciamo questo, percuéne
vedremo in appresso, sopra gli aggettivi cade leafodell’espressione, quando le proposizioni nonoso
comparative.



I'ipomocleo dell’'espressionm essi rinviensi sempre nell’attributo ch’esprimoaChe io dicaio
dorma io ama io son vinto io batta io sono stancosempre viensi a diréy sono di tale o di
tale altra manieraoppure tu o quelli sonoetc.

Or cio essendbipomocleo dell'espressionsara sempre nella accento delle padaleng amq
vinto, batto, stancq perché queste esprimono la maniera di essere.

Tutt’i verbi dimostrano uno stato. Perché se imda patiscq non dipingo realmente che uno
stato. Se dica@o patisco un gran dolorenostro di esprimere due stati ch’e lo stesso dteeia
patiscq e il mio patimento € un gran dolor& se dicao patisco per la mia feritamostro di
rappresentare un’affezione, una pas [p. 59] siona,impressione che ricevo dalla mia ferita. Or
I'ipomocleo dell’espression& sempre ne’ verbi qualora essi non hanno altrelgahe i
modificano, e qualora dimostrano uno stato, mackem@nate proposizionio patisco un gran
dolore edio patisco per la mia feritgpossono entrambi avere la seguente forza, staoilen
ipomocleo della espressionenell’accento della parolapatiscq e quindi nell’accento
dell’aggettivogran, emia, sempre in proporzione accrescitiva.

La differenza utile per ora a notarsi nelle propiusii € quella di essere essi ora composti di una
sola, ora di due parole: di una coamma di due comesono amantel’'ipomocleodee sempre
fermarsi nell’aggettivo, cosi nella paradano qualora il verbo € composto, qualora &€ semplice
nell’aggettivoamante

Da cio segue che il mezzo semplicissimo di ricoams€espressione del pensiero & di conoscere
il verbo che indica I'azione. Non v’é proposiziosenza verbo 0 espresso o0 sottointeso, egli
costituisce la proposizione, e determina il sensqueélla nella quale entra. Esaminiamo i suoi
diversi modi di essere, i quali sorindicativo, condizionaleo suppositivg soggiuntivg ottativo,
imperativq dubitativa Il partecipaleedinfinito non formano azione come vedremo.

Il modo indicativananifesta la retta enunciazione di un giudizioc®esovente é stato chiamato
modo enunciativam modo giudicativo Queste proposizionio sono grandevoi siete amabile
egli balla beneec., sono eviden [p. 60] temente enunciamentiiwliligio in cui I'ipomocleo
dell'espressione intellettualsara sempre nell'accento delle parglande amabile bene La
sola questione che potrebbesi fare, si €, se ci@rdfichi in queste altreio voglio: voi patite

egli desidera io mi ricordo, ed altre simili, le quali a prima vista sembraespressioni
sentimentali o rammentative; ma noi abbiamo dettee tespressioni sentimentali e
rammentativenon sono che modificazioni deliatellettuale ed infatti queste proposizioni non
esprimono soltanto sentimento o passione, comei ggogunciasserovolontg patimento
desideriq ricordanzg ma significano che questo sentimento, questagassguesta ricordanza
vengono giudicati essere in un tale soggetto.

Modo condizionale o suppositivblelle frasi:io vorrei, cio sarebbe benee evidente che vi e
enunciato un giudizio. Vero e ch’é enunciato i tldrma che fa aspettare qualche condizione,
supposizione o restrinzione, la quale modifich&#iributo e ne fara parte; ma quest’accidente
non toglie che non sia sentito, non sia compressagygetto. Quando io dicquesta operazione
sarebbe buona, se fosse sigui@pronuncio che nella idea di questa operazioréee compresa
I'idea dell’esser buona se vi & sicurezazdipomocleo, dell’espressioni sono due, perché du
sono le proposizioni, sebbene una dipende dalaltrtta in cio sta la questione se piu forza ha
buonao sicura a me sembra che in questo caso piu forza deveegasi sull’accento della
prima parola quale leuona

[p. 61]

Modo soggiuntivoLo stesso debbe dirsi anche di questda Nella frasebisogna ch’io sia
ascoltatq il sia ascoltatpe un giudizio, come ne e urguesto sarebbe verella frasejo penso
che questo sarebbe verm entrambi i casi quelhe dimostra che queste frasi dipendono l'una



dall'altra. 1l modo soggiuntivonon vien formato che da due proposizioni di cua un la
principale.

Modo ottativo Si puo dire altrettanto di quesfih! perché non ho fatto quanto cui avete detto
voi! - perché non posso venirvi dietre!Faccia lddio che riusciate nel vostro intenthlon
badiamo alle forme e consideriamo la sostanzaelgipro. Che significano in fatti queste frasi?
Mi dispiace veramente di non aver fatto quantorabavete dette Ho dispiacere di non potervi
venir dietra - desidero ardentemente che voi riusciate nel vastentd?

Ora tutte queste frasi sono enunciazioni di giudizicui uno € espresso in maniera elittica o
sott'intesa, e il modo esclamativo ne da tuttcallove, ed in fatti le interjezioh! faccia lddid
contengono il valore di proposizioni compite.

Modo imperativo Quando dicofate questa cosa andate in quel luogopartite io esprimo
effettivamenteio voglio, o desideroche facciate questa cgsehe andiate in quel luogam che
partiate Annuncio che nelle idee le quali attualmente congono l'idea dime sento ed
osservo quella drolereo quella didesiderare L’'ipomo [p. 62] cleo dell’espressionen tal caso
sarebbe nella paroli@ voglio io desidero io pregoetc. ma queste non essendo espresse nel
discorso, lasciano la forza alle proposizioni sdbwte e precisamente al loro verlaie,
andate partite. Il valore di queste espressioni lo vedremo nedleonda parte quando parleremo
del tono che loro conviene.

Modo dubitativocomeArdiro io di parlare? non potrebbesi parlareQueste maniere per la loro
forma interrogativa si confondono con quelle chbiamo gia notate. In quanto alla sostanza
dell'espressione significan@m dubita io non soio credo di poter parlarec.ec.

La forza della loro espressione & sempre nel vddfimito e non mai nell’infinito, come qui é
nelle paroledubito, non credoec.

Modo partecipale Quando il verbo & impiegato in questo modo, nom® enunciamento di
giudizio; ma non v'e neppure proposizione. Se digo:uomo amanteuna donna amataun
affare incominciatcannunzio semplicemente idee isolate ed uniche gceendicessiina bella
donna un uomo cordialeun buon affarell verbo in questo modo €& un vero aggettivo.

In questo modo debbonsi comprendere, oltre i diyEricipii propriamente detti, tutto cio che
si chiamasupinoe gerundiq poiché queste sono altrettante maniere di sedeisparticipii. Cio
che possiamo notare in questodoé che le parole sempre vengono chiuse dalla woree se
fossero fra due virgole, e nel pronunciare quesge prendiamo un tono piu basso, come nelle
proposizioni incidenti, e come diremo in appressamglo parleremo dgarticipii.

[p. 63]

Modo infinita L’infinito non € un modo del verbo ma il suo ngmee per conseguenza un
sostantivoFare, eessere facienf@amare éessere amanf@avere éessere avente

Da quanto abbiamo detto, possiamo dedurne chealluggue modo il verbo indica I'azione, che
nella proposizione in cui il verbo essere indicstesza di una qualita in un oggetto in questo
caso, lipomocleo dell’espressiore nel addiettivo; perchéidlea motriceper cui il pensiero si
enuncia é di dare una qualita al soggetto, e radtgiiverbi composti dal verbessereo da un
adjettivg I'ipomocleo dell’espressiorg fermi nei medesirfi.

Ma siccome la proposizione esprime non solo I'agziama spesso il modo, il loco, il tempo, la
certezza, la probabilita la dubiezza etc: come tata azione avviene: or l'idea motrice del
giudizio e della proposizione & di esprimere il mod loco, il tempo ec., con cui l'azione
avviene, quindi qualora un avverbio qualunque gnsi nella proposizione,ifomocleo della

24 Abbiamo riportate queste idee del Conte DestuftEraty, e del celebre Dumarcais che lo ha precedluyoale
sotto il velo dell'espressione spiega ingegnosdentrite le operazioni del pensiero, per far coamsdi quale e di
guanta importanza sia il rinvenire I'ipomocleo tpressione nell’arte di declamare.



espression@on si formi piu nel verbo ma nell’avverbio; poéchli avverbi servono a modificare
I'esistenza, o I'azione spiegata dal verbo, o lalitdu significata da un aggettivo.

[p. 64]
Dell’avverbio.

Dopo leinterjezionigli avverbi formano la seconda specie della claedle parole invariabili, e

la prima di quelle delle parole elittiche, qualo@n si vogliono riguardare come parole elittiche
tutti i verbi complessi aggettivi, perché contengdnverboesseres un aggettivo.

Che che si dica degli avverbi a noi basta stabiineessi non solo modificano i verbi ma
spessissime volte gli aggettivi ed anche degli averbii come:un uomo ben fattofatto
benissimofatto eccellentemente bene

Fin qui abbiam parlato della semplice proposizitmeguale forma da sé un senso compiuto e
non indica alcun rapporto; cio che nel discorsacad rapporto € la preposizione.

Delle preposizioni.

Tutte le nostre idee sono cosi legate e conneasadi foro, che le une hanno sempre rapporto
colle altre. Il segno con cui ci serviamo per idéequesto rapporto si chiama preposizione.

Or sia che lpreposizionalinoti un rapporto di pertinenza, confguesto libro € di Pietrosia di
attribuzione o di donazione, con@uesto libro appartiene a Pietr@, lo dono questo libro a
Pietro: sia che indichi un rapporto di tendenza, o dedgenza, coméo sono amante di Pietro

o Pietro e da me amatd.’ipomocleo dell’espressione nella parola del rap [p. 65] porto: come
negli esempii suddetti &€ nell’accento delle pahIBietro, a Pietrg a Pietrg di Pietro, da me

Se un’azione dinota un termine,deeposizionandica questo termine: comA&:voi non sarebbe
onore né a negare, né a pregaf@pomocleo dell'espressione sempre nelle parole/oi,
negare pregare

Due sono, le riflessioni da farsi da colui che dew@ rispetto allpreposizioni

La prima e che non indicando esse un rapporto divam preposizioni incidenti comé in
Napoli ho fatto questoe come parole incidenti cioe non necessarie easeui la preposizione
principale resta nel suo vigore vanno declamatet@oa di voce piu basso.

La seconda riflessione €, che qualora, le prepmsizairendono il luogo dell'avverbio come;
All'ltaliana: alla Franceseo quando prendono il senso di aggettivi usatitieimente:A pie
ignudi: Una veste a fioriche significano realmentescalzo una veste fioratacome le prime
significanoitalianamente francesamentadico, che queste maniere di dire hanno sempi@a

di avverbio o di un aggettivo. In fine tutto cioechileva una circostanza, € una preposizione
incidente tutto cio che rileva una maniera essémzidinota una preposizione avverbiale che
prende un tuono piu alto e marcato.

[p- 66]
Delle congiunzioni od interjezioni congiuntive.

Tutte le proposizioni di un discorso debbono cpoigersi le une alle altre, ed essere insieme
legate. Or il legame che unisce una proposizioredted dicesi congiunzione.

Tale e in fatti il carattere distintivo delle conggrioni; eBeauzéeon ragione assicura che anche
quando pare che non leghino insieme se non se dualep come sovente accade alle
congiunzioni e ed o, sempre vengono ad unire redbreue proposizioni insieme.



Per esempio, quando io didBicerone, e Cesare erano eloqueilico realment€icerone era
eloquentee Cesare era eloquent® in altri termini,Cicerone era eloquent® a cio aggiungo,
cheCesare era eloquente anch’egli

Nella stessa maniera quando io digagsto principio € vero o false lo stesso che se dicessi,
questo principio e veroco questo principio e false traducendo la congiunzione o, si verra a
dire: questo principio € vera una condizione la quale € che non si possa dive questo
principio é falso. La congiunzior® esprime realmente tutto quello che vedesi inicorsa le
due preposizionguesto principio € vere questo principio € falsoe cosi essa le lega insieme,
poiché é un legarle insieme sotto un certo aspeittio di opporle I'una all’altra.

Puo dirsi la medesima cosa delle congiunzioni dgllali si fa uso per interrogare, co [p. 67]
munqgue sia che a primo aspetto non sembrino ledaee proposizioni essendone la prima
soppressa. E di vero quando io dicome siete voi entraperché siete voi uscitoio realmente
esprimo queste ide@ domando come voi siete entrato domando perché voi siete uscit®
sviluppando il senso delle congiunzioni, il dis@ss risolve come se si dicesse: io domanda
cosa la quale e la maniera cawi voi siete entrato: io domandoa cosa ch’e la ragione per la
quale voi siete uscito. Le congiunziombme perchélegano dunque realmente le proposizioni
sottointesdéo domandocolle proposizioni espress®i siete entrato voi siete uscitoE questo
veramente l'uffizio loro proprio, e fa ch’esse sie® vero un elemento del discorso, ma non
precisamente un elemento di una proposizione iticodare: esse sono parole elittiche, ma
differenti da tutte le altre. Osserviamo questelgr#oni.

| verbi aggettivi sono nel numero delle paroletielite, contenendo sotto un solo segno il verbo e
un aggettivo, fanno essi giustamente e precisanterstesso effetto che farebbero le due parole
componenti, se fossero separdteamoé lo stesso cheono amantené piu né meno. Questi
verbi aggettivi sono nello stesso tempo e verbaggettivi: ecco tutto. Talché seplomocleo
della espressiongella proposizion@ sono amant@ nell’aggettiveamante nella proposizione

io amq € nel verbo aggettivama

Gli avverbi sono anch’essi parole elittiche ma maumaniera diversa. Essi tengono il luo [p. 68]
go di una proposizione, di un nome e di uno o @gettivi. Prontamenteé lo stesso cheon
prontezzaammirabilmented lo stesso chi@ una maniera ammirabiléVia I'avverbio non ha piu

le proprietd né di un nome né di un aggettivo. Yedominano quelle della preposizione
continente un compimento determinato: e questdté.tQuesta e la ragione che qualora esso
entra nella proposizioneipomocleo dell’espressiorfermasi nell’avverbio ma in una maniera
determinata abbassando la voce come in una proposincidente.

Le interjezionisono un’altra specie di parole elittiche. Esse saio tengono il luogo di alcuni
elementi di una proposizione, come i verbi e gireabii, ma anche di una proposizione intera.
Nel numero delle parole delle quali tengono il lopge sempre un verbo del modo indicativo; e
questo e cio che le fa essere un elemento delrdiscma non un elemento della proposizione.

Lo stesso € da dirsi delle congiunzioni. Sono a#ise parole elittiche le quali fanno le veci esse
pure di un intera proposizione, con questa diffeagrche la proposizione di cui l'interjezione
tien luogo, ha sempre un senso isolato e compidiomaniera che forma sempre una
proposizione principale e non incidente; laddovellgudi cui tien luogo la congiunzione, non ha
mai se non se un senso relativo ed imperfettaqjaleysi attacca alla proposizione che precede, e
dall'altra si termina, e si fonde nella proposi®@oche siegue. Cosi vedete che tutte [p. 69] le
proposizioni esplicite, le quali si possono sosttwalle congiunzioni per isvilupparne il senso,
finiscono colla congiunzionehe e cominciano con un congiuntivo che la contiene€on un
aggettivo dimostrativo che contiene un congiuntcame vedremo in seguito.

La congiunzione non e dunque un elemento dellagsiane, ma un elemento del discorso e
facendo le veci di una proposizione intera quantendj un senso doppiamente relativo e non



assoluto, ha sempre la forza di wespressionsua propria; la qual cosa spiegheremo con alcuni
esempii. Molto importante e per colui che declamaoscere il valore di questo legame del
discorso, essendo esso che da il tuono alla egpnesstellettuale.

Dunquesignificada quanto si & dettbisognaconcludere chec.

Perché percioccheéimperciocchésignificanouna delle ragioni di cio che si e detto si & eute
Cosiora & avverbio, ed ora & congiunzione. E avveirbiquesta frasebisogna far cosiove
significa puramentaella maniera suddetteE avverbio pure in questa fraglegelitto ha i suoi
gradi cosi come gli ha la virtuove non altro significanella maniera chell come e la
congiunzione la quale lega la frase espréds$aitto ha i suoi gradicolla frase sottinteda virtu

ha i suoi gradi Ma cosié congiunzione in questa fra€esi io posso contare sopra di vQui
significa:da quanto si & detto ne siegue che io p&sso

[p. 70]

Intantg, non ostanteperd impiegate come congiunzioni, significamper tante cose che si sono
dette o fatte - nello stesso tempo che questesicamo dette o fatte - a malgrado di cio che si é
detto o fatto, viene opposto, succede, si vedaeddpe cheec. Quando pero s'impiegano queste
parole e la frase congiuntiva & nel discorso esprasomenon ostanteguesto; allora non fanno
che l'uffizio di un avverbio vale a dire rappresamt una preposizione col suo compimento.

Ma (derivato damagig vuol dire,a cio che si & detto, bisogna aggiungere per ctiwetheec.
Sesignifica,sulla supposizione che, bisogna concludere ebe

Senza piu moltiplicare esempii basta quanto abbiefto per provare che le congiunzioni stanno
sempre in luogo di una frase intera; che questsefraon ha necessariamente che un senso
relativo e non mai assoluto; e che essa dee ricem@sla sua virtu congiuntiva dalla
congiunzionehein essa compres@heé una parola il cui significato proprio si e d'aegere |l
legame di un verbo con un altro verbo, di una psgpone con un’altra proposizione.

La prova che il significato proprio della paralaeé di esprimere il legame di una proposizione
con un’altra, si € che la sua interposizione tra diee che facevano parte dell'attributo di una
stessa proposizione, ci obbliga a formare di quslie idee due proposizioni distinte una delle
quali dipende dall’altra. Quan [p. 71] do vogliogidesidero la vostra felicitase dopo il verbo

io metto il che sono obbligato a didesidero che siate felite

Conclusione de’ precedenti paragrafi

Conosciuti gli elementi della proposizione, nonasdifficil cosa lo stabilire in quali di essi
fermar si de¢ipomocleo dell’espressione intellettuale

1.° Siccome le interjezioni rappresentano proposizioiere, cosi in queste parole elittiche
contiensi tutta la espressione di un giudizio enqudi una proposizione.

2.° Tutte le parole che prese da se sole formano usoseompiuto, hanno la forza di una
proposizione.

3.° Nella proposizione formale cioé nellp. 72] proposizione composta di tre termiioé del
soggetto, dell'attribut@ del verbcesserd’ipomocleo dell’espressione e sempre raglyettivoo
sia nellattributo: e n'é ragione che qualora noi parliamo di un soggeualunque l'idea

% Che quando é relativo di sostanza si riferisagtaitgeneri e a tutti i numeri come: potranno ascere quello che
sia da fuggire. Quando il che é relativo di quatitdi quantita vale lo stesso che quanto o quateec®io sa che
dolore io sento: oppure: Odi gli osti che hanno sorthe parole insieme.

Talvolta fa le veci di un pronome relativo con @ukh proposizione annessa, come: caddi in quelolwbg caduti
erano gli altri cioé nel quale. Questa vita terrérguasi un prato che il serpente tra fiori e Bediace. Cioé in cui.
E, io son un di quei che ‘| pianger giova. Ciogaali. Di non poca importanza nel declamare & dbsoere in quel
senso il che viene adoperato per dargli la giuspaessione.



motrice di quell’azione & di mostrare la qualita gliel soggetto, o il modo e la maniera, o la
ragione dell’esistenza di quel soggetto.

4.° Se la proposizione e composta col verbo aggettitta ta forza e nel verbo, come quel che
indica I'esistenza di un attributo e che convieiideh dell’esistenza dell’attributo insieme.

5.° Nella proposizione composta o dal verbo sostargsgereo da un verbaggettivg quando

vi si trova un avverbio, I'ipomocleo dell’espressgoe nell'avverbio perché l'idea motrice &
sempre di mostrare il come o la ragione per cuiltpmone avviene.

Queste sono nel declamare una semplice proposileqgrerole su cui deve fermarsi la voce, ma,
siccome le proposizioni sono gli elementi del disop cosi ipomocleo dell’espressiormngia
sito, quando l'idea motrice € di congiungere, diiar@, di opporre, di paragonare un idea
all'altra, o per meglio dire, un’azione ad un’altra

Noi abbiamo detto nelle idee preliminari che leoazidevono avere una forza progressiva, cioé
una forza sempre crescente, or esaminiamo coniaziefle intellettuale de’ giudizii la forza va
crescendo nell’enunciazione de’ medesimi.

[p- 73]

E della natura umana; o per vaghezza o per nezegsitesare i propri sentimenti; e questo
istinto, per cosi dire, trascina 'uomo a palesadn mezzi i piu pronti ed i piu brevi. Ogni
grande scrittore che ama di piacere cerca di essere e chiaro, quindi hanno l'origine le
imitazioni di tutte le parole elittiche che formarmaroposizioni, quindi le proposizioni
esclamative, quindi le interrogative, e tutte legmsizioni interrotte. Onde conoscere l'azione
del discorso formata dal complesso di piccole azioai cominciamo a parlare della
proposizione complessa.

La proposizione complessa, cosi detta da grammatiticomplesso di piu proposizioni che ne
formano una sola, come allorché di piu soggetaff@rma la medesima azione, per esempio:
quando diccAugusto, M. Antonio, e Lepido si divisero I'impemmnang io annunzio che tre
soggetti han fatta listessa azione. In tal caspothocleo dell'espressioné nelle parole
Augusto, Antonio, Lepidesempre crescente, oppure quando del medesimotgnggaffermano
due azioni com&esare vinse, e soggiogo le Galleechiaro che queste sono due proposizioni
che formano una complessdpomocleo € sempre nel verbo vinse e soggiogo

Possono in una proposizione unirsi a modificaresastantivo uno o piu aggettivi coriduon
Pietro ha detto questm il buono, virtuoso Pietro ha detto questappurePietro il buono, il
virtuoso ha detto questo

In tale circostanza € da riflettere che qua [p. [b4% I'aggettivo € posto innanzi il home
sostantivo forma una sola idéabuon Pietro L’aggettivo che precede il sostantivo non dipende
dal medesimo e viceversa se si diéetro il buono sono due idee distinte ed e lo stesso come
dire Pietro che e buonduonodunque ha la forza di una proposizione incidesterhinata per
ellissi.

Due o piu proposizioni possono essere separatédiftaro 1.° se del medesimo soggetto si
negono piu attributiNon feci, non dissi, non mi curai di ciespressiones negli avverbnon

Se una proposizione si lega coll'altra perché da e§pende come la seconda conseguenza della
prima, la forza dell’espressione & sempre nellp@sizione che spiega la conseguenza poe.
venuto da voi perché era mio dovere.

Se poi la proposizione prima e conseguenza del@ansia siegue sempre la stessa legge
malgrado la situazion®erché era mio dovere son venuto da voi

Se due proposizioni dipendono una dall’altra coiedialmente come

Ma, se le mie parole esser deen seme,
Che frutti infamia al traditor ch’io rodo,



Parlare, e lagrimar vedraimi insieme,

L’'ipomocleo dell’espressione € sempre nella prapose che verifica la condizione come in
parlare elagrimare

Due proposizioni opposte fra di loro di cui uneeaffia di un oggetto cio che l'altra nie [p. 97] ga
come:Cicerone non coll'imprese guerriere, ma col manegdggli affari politici acquisto tanta
gloria, la maggiore espressione € nella proposizioneaffieema cosi qui € nella pargtelitici

per le ragioni di sopra addotte.

E da considerare che qui si parla di quale delke phoposizioni ha una forza maggiore; non
lasciamo pero di dire quello, che abbiamo dettdéapdo della semplice proposizione, la quale
per unirsi ad un’altra, e formando la proposizi@oenplessa, non lascia di avere la solita sua
espressione come abbiamo detto nella proposizicerone non con imprese guerriere, ma col
maneggio degli affari politici si acquistd tantaogh. La proposizione semplice sarebbe:
Cicerone si acquisto tanta gloriguesta ha, come abbiamo vedutipdmocleo dell’espressione
nella parolatanta coll’imprese guerriere, col maneggio degli affpdlitici; sono il mezzo con
cui si acquisto gloria; l'interjezione congiuntivaia congiunge le due proposizioni, e forma
anch’essa una proposizione elittica. Esaminiamocoiie avviene, e troveremo facilmente |l
modo, conoscendo tutta I'orditura di questa prapose, di dare alla medesima la giusta sua
espressione. Cicerone si acquisto gloria colle @sg@rguerriere iisenso negativoCicerone Si
acquisto gloria negativamente colle imprese guerrieioé Cicerone non si acquisto gloria; qui
I'ipomocleo dell'espression@& nell’avverbio: non, che modifica acquistonon acquisto
Coll'imprese guerriere € una condizione, la quatnge il tuono di una proposizione incidente:
guerriere for [p. 98] ma, e vero, un aggettivo niodtivo, ma subbordinato: queste due parole a
dritto senso non formano una sola idea, ma danrestqusenso: colle imprese che sono
guerriere, diverso se si dicess#le guerriere impresepoiché allora sarebbe un aggettivo che in
verun conto si potrebbe staccare dal sostantiviadendo. Proseguiamo le nostre ricerd¥ia.

e un avverbio, che congiunge le due proposiziamstjavverbio forma una proposizione elittica
e realmente significaa quello che ho detto or soggiungo c@&erone acquisto gloria col
maneggio degli affari politiciMa dunque ha tutta I'espressione di una proposizicos; tutte le
congiunzioni, che non sono che avverbj tolto lasolvera congiunzionehela quale é il vero
legame delle proposizioni. Col maneggio degli afpatitici, affari politici si oppone ad imprese
guerriere, e, se la forza si da come 1. ad impyaserieresu affaripolitici deve cadere come 2.
Questa e la forza dell’espressione di questa propog complessa: e per conoscere quale forza
si deve adoperare noi noteremo nella seconda gageest’'opera i gradi di forza che hanno le
parole e metteremo in corsivo cio che d’'incidente.

Facendosi questo esame, e facile di dare la dendggia a tutte le proposizioni, e quindi ad un
intero discorso. Noi non ci dilunghiamo piu olteepasseremo a parlare della collocazione delle
parole, per le quali il discorso si rende piu eftie ed energico.

[p. 99]
LEZIONE lIlI.

Della Sintassi e delle sue parti.

Noi parleremo dellaintassj cioe dell'ordirne delle cose, non gia perché amendo possiamo
svolgere l'ordine delle parole, e dare cosi ad esserdine diverso; ma per conoscere la forza
che dette parole hanno messe in un modo, piuttdstan un altro. La cognizione intera della
sintassispetta allo scrittore; pure chi declama dovenderpetrare la forza del pensiero a lui



trasmesso, € necessario quindi conoscere sotttocgasg®etto in che consiste la varia forza delle
proposizioni.

Nelle idee preliminari abbiamo parlato delle legigill'espressione in generale, or vediamo
nell’arte di declamare come essa ha maggiore omiamega in una proposizione in rapporto di
sintassi.

Ogni proposizione e I'enunciazione di un giudizd, in conseguenza palesa lo stato dell’animo
nostro di quel istante dell’enunciazione, poichéakeo diciamo di quello che sentiamo, e di
quello che giudichiamo, non palesiamo che un sex@tdto, quindi € che tutte I'espressioni
necessarie di contento o di dolore, sono I'esppesse piu vere, e quindi nel doverle fingere
declamando, dobbiamo usare una forza superiorendhée le altre parole.

Or siccome una sola parola ha piu forza, avenaedato nell’'ultima sillaba, meno se lo ha nella
penultima, e meno ancora qualora I'accento e [f] $€abilito nelle sillabe antecedenti come:
tenebreha minor forza ditenébre e tenébreminor forza di:tenebroso e tenebrosominore
ancora della parola sittenebro Cosi una proposizione ha maggior forza allorehpdrola che
enuncia l'idea motrice e posta nell'ultimo delladasima, meno se e posta nel mezzo, e meno
ancora se e posta sul principio, come per eserhplice; Paura io ho di questdia minor forza
che se si dicesst ho paura di questce maggior forza dicend®i questo ho io pauraperché
I'idea motrice di questo giudizio € la parofeura, ed é posta nell’ultimo.

Cio che succede di una parola in legge di forzasgressione, succede delle proposizioni, sieno
semplici, sieno complesse, poiché le parole sorioetfmenti delle proposizioni, e le
proposizioni gli elementi del discorso.

Convien riflettere che tutte quelle parole dispasia quell'ordine istesso con cui si succedono
in noi le sensazioni, hanno la espressione piug&®erperché € la piu vera; ed in fato: di
questo ho pauratra tutte le altre combinazioni della collocazatelle parole € la piu energica,
perché I'idea motrice del giudizio é di esprimagébura, I'idea prima e dell’'oggetto, la seconda
e del sentire, la terza I'idea di me, quindi déféaione che io provi.

6 Come saviamente riflette il signor Paolo Costd'@abuzione, il quale dice: Quanto giovi dispotee parole
nell'ordine, in che le idee sono naturalmente irepeenei sensi dalle successive modificazioni de#tme cose, si
puo conoscere da questo esempio di Virgilio, illgualendo rappresentare allimmagine nostra ilcgr&inone
tratto al cospetto di Priamo, si esprime cosi:

Namque ut cospectu in medio turbatus, inermis
Constitit, atque oculis Phrygia agamina circumspexi

La collocazione di queste parole € secondo l'ordiee quale avrebbero proceduto le sensazioni dii,cohe
avrebbe veduto cogl’occhi proprj Sinone, e chedgime di quella vista si riducesse a memoria. ll@mgrcosa che
gli verrebbe nell’animo sarebbe il loogo ove eradmito Sinone, cospetto in medio; indi la personaictolle sue
piu distinte qualita, turbatus, inermis; poi 'ag& constitit; poi la parte del volto che chiamsea’attenzione del
riguardante, come quella ch’é indizio dello staéi’dnima, oculis; poi le cose sopra le quali gichi si volsero,
Phrygia agmina; in fine l'ultima e lenta azione lil@gchi dipinta colla torba parola circumspexiutie le parole
qui sono collocate in modo da risvegliate le idem ¢utte I'energia, e I'azioni di consistit, e aimspexit,
esprimono le idee motrici come abbiamo gia detto.dliro esempio dello stesso Virgilio dimostreraneosieno
poste in proprio luogo proposizioni e parole.

Ecce autem gemini a Tenedo tranquilla per alta
(Horresco referens) immensis orbibus angues
Incumbunt pelago, pariterque ad litora tendunt:
Pectora quorum inter fluctus arreda, inbacque
Sanguinae exuperant undas: pars coetera pontum
Pone legit, sinuatque immensa volumine terga.

Fit sonitus, spumante salo: iamque arva tenebant:



[p. 101]

Da quanto abbiamo detto si deduce che una propasin cui I'attributo € in ultimo ha piu
energia che se fosse collocato sul principio, comietro € buonpha piu vigore chebuono e
Pietro, e che:Pietro ama ha piu energia dama Pietro E cosi la proposizione complessa: [p.
102]Buono, santo, divino tu séia minor forza diTu sei buono, santo, divino

Similmente I'avverbio collocato dopo il verbo acsre vigor maggiore alla proposizione, come
si sente nelle proposiziono ti amero sempreed:io sempre ti amercé facile il sentire come [p.
103] questa collocazione riesce fredda, dic€akta Or chi declama puo ben conoscerne la
ragione; imperoché come detto abbiamo dovendo f@nidpomocleo dell’espressione
sull’avverbiosempre cioé dovendo dare I'appoggiatura della voce sudleale e dsémpretutte

le altre sillabe che compongono la proposizionegeen ad esser dette senza forza. Possiamo
conchiudere che siccome la pardknebreha minor forza dtenébre cosi:io sempre ti amero
ha minor forza diio ti amerd sempreNé fa d'uopo di altri esempj per comprendere ahe
discorso intero, e quindi che un intera composeideve seguire sempre la medesima legge,
avendo abbastanza di cio parlato della forza dgdfessione nelle idee preliminari.

Abbiamo qui riportate queste poche idee, che camwem del pari a chi scrive, come a colui che
declama, perché come dice Tratielle lingue orali le inflessioni di voce, che anaiano il
principio e il fine di ogni frase, e quelle le quabpoggiando sulla parola principale la fanno
osservare di piu, sono mezzi di sintassi, comeho $ riposi e le pause, ed i punti e le virgade
perché possiamo addurre a noi stessi ed aglilaltragione per cui cido che imprendiamo a
declamare puo riuscir freddo, malgrado tutti i nostorzi. Ma poiché la declamazione, come
detto abbiamo, &espressione dell'espressionsara di mestieri di conoscere in tutti i suoi
rapporti lasegnata espressione

[p. 104]
LEZIONE IV.
Dell'idea motrice, e delle sue modificazioni.

L’azione di un componimento qualunque deve essei@pe tutte le parti, che riunite insieme
essa azione compongono, devono essere proporzienaeessarie al suo tutto, perché come
dice lo Stagirita:Tutto quello che puo esser tolto, 0 aggiunto sealterare visibilmente la
costruzione di una favola, non € membro della mewesOr chi declama dee prima di tutto

Ardentesque oculos suflecti sanguine et igni,
Sibila lambebant linguis vibrantibus ora.

Colui che fosse presente al descritto caso, osgdatve primamente di lontano due cose indistintér\eéal luogo
che gli fosse al cospetto, gemini a Te nedo; iedidque per le quali notassero, tranquilla per altavvicinarsi di
quelle due indistinte cose egli comincerebbe argjgere il loro divincolare, poi ecco che le duseoche da prima
indistinte si mostravano, si vedrebbe essere dyest, angues, i quali piu s’accostano e piu tiyve piu discerni
I'azione loro: prima del gittarsi sul mare, poi @glarsi al lido, Incumpent pelago, periterque itatd tendunt, ed a
mano a mano pil visibili facendosi le qualita derpenti, si vedrebbero i petti erti sui flutti etleale creste
sanguigne, e il rimanente de’ corpi con grandi t®louotare, Pectora quorum etc. Finalmente udirdbfgono
dell'acque, e ne vedrebbe le spume. Pervenutdaliliserpenti, discernerebbe i loro occhi ardergaeguigni, ne
ascolterebbe i fischi, e vedrebbe a vibrare leu@dit sonitus.

Or chi declama deve imitare in un racconto lo stiiianimo in cui era allora che ricevé quellataknsazione, far
rilevare quel turbatus inerrnis dar la forza deljeessione a quel constit; dinotare con voce lenséentata quel
Phrygia agmina circumspexit, come colui che parlke sue porole diventano lente per la doppia azéiparlare e
di scorgere.

Le espressioni del Costa: lenta azione degli odighinta colla tarda parola: circumspexit, ci faroomoscere che
egli conosceva I'espressione imitativa per principi



studiarsi a conoscere qual € I'idea motrice dalhiae principale, cioe I'oggetto che si e prefisso
I'autore di quella dilettevole o istruttiva compzisine, che declamare vogliamo. Il formarci una
giusta idea dello scopo della grande azione, éidaurmezzo per conoscere se le parti
corrispondono all'oggetto prefisso dall’autore,irdjuale relazione esse parti vi corrispondono,
e con quanta forza, locché rende facile I'apprestat esse la piu energica proporzionata e
confacienteespressione

Queste parti di cui € composta ogni orazione ed fagola, sono i discorsi, i periodi, i membri
de’ periodi, cioe le proposizioni complesse, legmsizioni semplici co’ loro regimenti, le
proposizioni elittiche, e le piu elittiche, che sde interjezioni. lllinguaggio d’azionenon vi e
mai espresso, 0 appena e indicato ora dai segei,ntércano i riposi, ora con qualche
annotazione.

Noi abbiamo ragionato della natura di tutte quesiei integrali del discorso; noi abbia [p. 105]
mo fissato, non solo il punto su cui maggiormergpoggiarsi deve in ciascuna proposizione la
voce, parlando delpomocleo dell’espressionema in qualche modo abbiamo stabilito
comparativamente quale di esse proposizioni mend@ggiore o minor forza. Or ne rimane a
ragionare deluong che ne’ varii rapporti del discorso esse prengseaon in modo assoluto in
maniera comparativa almeno, e stabilire cosi anqaede e quanta forza richiede ciascuna di
esse proposizioni in relazione all'azione prinogpadi cui le proposizioni tutte non sono che
mezzi ad essa conducenti. Ci rimane di parlaraenfiellinguaggio d’azioneil quale quasi tutto

e sott'inteso ed affidato all'intelligenza di cheadama. Di tutto cio tratteremo nella seconda
parte di quest’opera.

Ma quantunque varia il tuono della voce e la magg@minor forza dell’espressione al variare
dello stato dell’animo, e della indole fisica detimo, di cui il primo e lindice delle sue
passioni, e la seconda il prodotto della sua fismstruzione; pur non dimeno queste variazioni
di tuono e di forza con cui enunciamo i nostri griictoll’ espressione intellettuakono sempre
costanti comparati coll'individuo, che parla adaaltoce e con forza; essi seguono la legge
istessa e la natura de’ nostri giudizii, sia innoi@iu alto, sia in tuono piu basso, sia con piu o
con minore energia, poiché se io di@io, che & onnipossente, avendo creato questo mondo
sensibile, formo 'uomo dal fango della terrth tuono della voce nel porgere [p. 106] questa
sentenza, che forma un periodo, deve variare efitadi, secondo variano e si modificano le
idee; e nel pronunciare queste parole per rendeale all’orecchio altrui, come chiare all'altrui
intelletto, fa d’'uopo assegnare a ciascuna projsz 0 enunciazione d’ idee una gradazione di
tuono, che distingua l'una dall’altra, come distimt realtd sono i giudizii e le idee, che il
periodo compongono.

L’idea motrice di questo giudizio & di enunciaredbio formo I'uomo le paroledal fango della
terra esprimono una circostanza, una relazione, quindhe questa proposizione che dicesi
principale e la sua relazione devono essere ptefierituono piu alto, in modo che spicchi sopra
le altre; che & onnipssente € una secondaria proposizione, che seflweasmodificare, a
qualificare il soggetto della principale proposimoquale éDio. Questa seconda .proposizione
da sé sola non potrebbe stare; essa fa le veai dddiettivo dopo un sostantivo, talché sarebbe
lo stesso dire per ellissDio onnipotentgin vece di:Dio, che & onnipotentequesto giudizio
sebbene e legato col primo non e formato per ale per esprimere una qualitatubno di
questa proposizione deve dunque esser diversoudalbtcol quale pronunciar si deve la
proposizione principale; e per distinguersi deveess necessariamente piu basso, perché e un
accessorio, senza il quale il nerbo della proposeipotrebbe sussistervendo creato questo
mondo sensibilenon é I'enunciamento di un giudizio, ma una pemanciazione di idee, poiché

i par [p. 107] ticipii e i gerundii non indicanoiaae in tempo determinatoreato questo mondo
sensibile o0 avendo creato questo mondo sensiilé stesso che direin uomo amante, una



donna amatao un uomo essendo amant@una donna essendo amata tal caso il verbo
diviene un vero aggettivo: quindi si deduce chtedhocon cui si enuncia una proposizione, che
sempre indica un’azione in tempo determinato, dmsere diverso del tuono che prendiamo nel
porgere unéea

Or per potere stabilire tuono che convenir possa ad ogni proposizione in modopegativo
allo stato dell’animo, e le pause che frappongtr@suna proposizione e un’altra, per porgere
con forza e con vivezza i pensieri tutti che deddano, e renderli con questa divisione chiari e
distinti all'intelletto di chi ci ascolta, fa d’'ugpattentamente esaminare qual luogo tiene nel
discorso ciascuna delle dette proposizioni.

[p. 108]
LEZIONE V.
De diversi membri del discorso, e del tuono gereecalessi prendono nella loro enunciazione.

Ogni discorso é formato di varie proposizioni ebbral sempre esprime giudizii, e di segni e
gruppi di segni, che da essi giudizii dipendondj proposizioni, che le principali proposizioni
modificano o rischiarano.

Tutti i nostri discorsi quindi si dividono iproposizioni principali in proposizioni subordinate
ed inproposizioni incidenti

Da quanto abbiamo detto fin’ora vedesi chiarameheelaproposizione principal@ quella che
primeggia nel periodo, € da se sola forma un sentieramente compiuto. Or tutte le
proposizioni elittiche di cui abbiamo parlato nettaz. Il. formando un senso compiuto, e
possono annoverarsi nella classe deltgosizioni principali

Proposizione subordinatappellasi quella il cui senso é sospeso e dipgadfalla principale.
Proposizione incidentdinalmente dicesi quella, che, o serve a sviluppm termine, oppure ne
determina il significato o lo qualifica.

In generale si diconproposizioni subordinatguelle che cominciano da gerundii o participii, 0
da congiunzioni condizionali, causali, o illative; finalmente quelle che cominciano dagli
avverbii, i quali indicano anteriorita o posterifpi 109] ta di tempo. Tutte queste proposizioni
perché dinotano un senso sospeso e dipendent@& parmo ricevuto da grammatici il nome di
proposizioni subordinate.

Inoltre si e detto da’ grammatiproposizione incidentguella che alle volte serve a sviluppare
un termine semplicemente: come nelllesempio addoB@, ch’@ onnipotente questa
proposizione come abbiam detto modifica la palila sviluppa semplicemente l'idea Dio.
Altre volte laproposizione incidentdetermina il significato di un termine come selisesse:
L'acqua che si attinge dal mare & saldaa proposizione incidentehe si attinge dal mare
determina I'idea del vocabolo generale acqua,inggndolo a significare solameritacqua del
mare Per dir breve la proposizione incidente € quelia viene caratterizzata dagli aggettivi
relativi: cheo quale e questi aggettivi insieme colle proposizioniidenti modificano il termine
antecedente nella maniera che abbiamo precisato.

Or conosciute, e divise le parti del discorso il tmisa, e conosciutd’ipomocleo
dell'espressioneli cui abbiamo ne capitoli precedenti lungamersggbo, noi possiamo stabilire
con sicurezza:

[. Che il tuono della voce, qualunque egli si gi@gve essere piu alto nellaoposizione
principale e ne’ suoi reggimenti.

2. Che il tuono dellproposizione subordinatBnisca sempre con una sospensione di voce, per
far conoscere che il periodo non e terminato.

[p. 110]



3. Che Igproposizione incidentsia sempre pronunciata con tuono piu basso.

4. Che tutte le parole che nel discorso non reggomomn son retti, e quindi vanno esenti di
regole certe di costruzione, vanno pronunciatewmho medesimo della proposizione incidente,
come i vocativi, se non indicano esclamazione,aglativi assoluti, e tutte parole rette dalle
preposizioniin, nel, con

5. Che tutte le congiunzioni avverbiali vanno pnociate con tuono alto e marcato tolta la
congiunzioneheche é la vera congiunzione, come il vedsseres il vero verbo.

Tutte queste variazioni di tuoni sono quasi indahsn un discorso familiare e senza energia;
ma tosto che incominciamo ad animare le parole,sesendono sensibili all'orecchio, e sono
ancora piu sensibili qualora parliamo con forzeoe goce alta. Appunto come, se produr non
vogliamo una disgustosa cantilena, nel pronundarearola:brando sotto voce h e lao
serbano quasi I'istesso tuono, ma dicendo con fedza voce altébrandg I'a e lao cangiano di
tuono, la sillabado si abbassa tanto di tuono quanto s’innalza lalslbran; Or nell'istessa
guisa tanto piu Iproposizione incidentsi abbassa di tuono quantopidncipale s’innalza. E la
ragione si & che il sistema intero dell’organo V®ca disposto in una certa maniera nel
pronunciare la sillabbran con tanta piu di rigidezza quanto con piu di faszpronuncia la detta
sillaba nel chiudere con l'istessa forza la parfal11]brandq perché fa d'uopo, che I'organo
vocale prenda una situazione diversa e pronta relupciare la sillabado: che la chiude,
imperoché qualora cio non facesse, si pronunceretaimelog o branda

In simil guisa nel porgere queste parole con foa; che & onnipotente, ha creats. dando
molta forza alla parol®io, e dovendo cambiare di tuono nefleoposizione incidentech’é
onnipotenteil sistema dell’organo vocale deve essere digpimstnodo diverso di quello ch’era
nel pronunciareDio; da questa prima azione dell'organo vocale allzosda fa mestieri che
passi tanto di tempo, quanto di forza impiegatoiaahb nella prima azione. Questo intervallo
dettato dalla natura tra una azione e l'altra dgjlano vocale, viene a stabilire le pause ed i
riposi, che noi troviamo segnate con la virgold,ptoto e virgola, con due punti, col punto ec.

LEZIONE VI.
De’ riposi e delle pause.

Da cio che abbiamo detto si deduce ctipasi e lepausesono dettati dalla stessa natura. Queste
pause e questi riposi nella declamazione benetirpibasono determinare ciascun tuono in ogni
proposizione, e produrne I'effetto di separare aiassenso parziale e compiuto, e di renderlo
piu distinto.

Nella scrittura queste separazioni vi possono essetate con diligenza, ed a quest'uso sono
destinate le nostre virgole, ed i nostri puntiMe. per dare la giusta valuta ad una pausa, e sia [p
112] anche di quelle che veggiamo segnate con ugala; € necessario prima di dare la giusta
valuta ai gradi di forza con cui pronunciamo legbar la qual forza € sempre comparativa.
Bisognerebbe riflettere sulla natura dell'espressjqgooiché kspressione sentimentaha dei
riposi e pause energiche lunghi e frammiste lcwuaggio d’'aziong e larammentativanon
serba spesso nessuna di queste leggi, e forma packe ne’ luoghi dove sarebbe un errore di
formarle nellespressione intellettualde pause ed i riposi da#ispressione sentimentadeno

gli intervalli della passione, le pause dedipressione rammentatigno lente e senza norma,
perché parlando in tale stato I'anima impiega tuaergia nell’azione di richiamare alla
memoria delle ricordanze: quando parleremo nellarsga parte di quest’opera, cercheremo di
render tutto cio piu chiaro.

Or parlando qui de’ riposi e delle pause daalpressione intellettuglentendiamo parlare di quel
tempo necessario che esigono i polmoni di chi paelal'inspirazionee I'espirazione e per |l



cambiamento che formar si deve del intero sisteefifothano vocale in ciascuna proposizione,
e ciascuna parte del discorso.

E assioma fisico che quanto impieghiamo di forzd’@po che impieghiamo di riposo. | perni
cardinali di quest’arte sono la forza e gli intdliviaa un’azione e un’altra, che formano le pause
ed i riposi, come in tutte le nostre operazioricfie la seconda azione che esige il massimo della
nostra forza non ha energia, se tra [p. 113] lmared essa si frappone tanto tempo da rimettere
la forza impiegata; cosi il riposo solo e quellceda riprendere con vigore I'azione. Noi
I'abbiamo annunziata questa verita nelle primedidé quest’opera, ci studieremo per quanto
possiamo a stabilire le sue leggi nella secondi& par

Or siccome l'arte di declamare si potrebbe ridariguesti termini: I'arte di enunciare i pensieri
altrui con quella massima energia con la qualeiporg quelli che sono da noi formati; ed ogni
azione fisica richiedendo un riposo o breve o lyngaa pausa tra questa e l'azione che le
succede, cosi le pause ed i riposi sono indispénaajuest’arte, e diventano mezzigintassi

Nelle lingue scritte per contrassegnare le fermatsiano le pause fatte piu per uso delta vista
che del parlare, sono ordinariamente cinque.

Il punto fermo o sia finale, che si mette alla fidel periodo, e dimostra la sentenza essere
totalmente perfetta.

| due punti, che dinotano una mezzana pausa, fussmso sia terminato e le altre parole che
seguono ne formano la perfezione.

Il punto e la virgola uniti insieme, che servono adtitare il corso di una intera parte del
periodo: e di tal maniera il punto che la part&téeramente compita, e la virgola dimostra che
bisogna proceder innanzi per comprendere il sentime

L'ufficio della virgola e di additare i piccoli atcamenti delle diverse parti del periodo.

[p. 114]

Il punto interrogativo va messo alfine delle paroterrogative.

Il punto ammirativo si mette al fine delle esclamazdi ammirazione, di passione o d’affetto.

A questi notissimi segni altri vi aggiungono i puath dopo I'altro, che indicano interruzioni, o
reticenze, le linee orizontali, che dinotano urreglupausa.

Altri vi aggiungono per dinotare una grande esclaore due o tre punti ammirativi ec.

Altri mettono, dopo tre o quattro puntini, che icaho interruzione, una pausa segnata con una
lineetta orizontale ec: Ma questi segni accessami son tutti ben determinati, e resi di pubblica
convenzione; e, come riflette il signBtaer. il general modo di punteggiare e arbitrio, spesso
capriccioso e falso, e suggerisce nelle pause unii@mita di tuono sommamente sgradevole.
Certa cosa si € che una punteggiatura convenzi@thkstesa, grande vantaggio arrecherebbe
all'arte di declamare, massime nella poesia ragptatva dove spesso sono rapidi i
cambiamenti dell'animo, e le passioni da imitamsic violente: ma qual scrittore si arrischiera il
primo d’opporsi al torrente de’ pregiudizii, serteana che una tale punteggiatura potrebbe forse
d’alcuno aver taccia di una pedanteria grossolarisildle? Tema non senza ragione in parte;
imperoché la ordinaria punteggiatura, che sols®rele al puro necessario ch’esige I'occhio di
chi legge per distinguere un senso da un altroralidbe con questi segni accresciuti non solo
esercitare questo ufficio, ma ben’anco, divenutd ib] queste pause reali, distinguere un tuono
dall'altro. Nell'arte di declamare questi segninebbero notare in modo comparativo i diversi
gradi di forza, che richiederebbe I'enunciaziongul dato giudizio, di quel dato sentimento, di
quella siffatta ricordanza, incominciandoli a maecaal minimo grado di forza al massimo.
Questi segni potrebbero rappresentare, se le divetgenze o sospenzioni fossero I'effetto di
una sensazione cioe di un’impressione di un oggsiterno, o di una idea, che ci svierebbe dal
corso ordinario che prendono i nostri giudizii, aastri raziocinii. Imperocché in chi declama



questi segni dinotanti riposi, stanno sempre inoragy diretta della forza dell’espressione, quindi
notando questi si noterebbe quella.

La grave difficolta sarebbe di marcare precisaméniieguaggio d’azioneed in vero il sublime

di questo linguaggio e tutto affidato all'intelligea di chi declama; ma non per questo non ha
egli due grandi appoggi onde rinvenirlo: 'uno &tagnizione del carattere che egli sostiene nel
porgere, l'altro nell'analisi che dee fare sulleopwsizioni che egli declama: e qualora lo
scrittore, come lo veggiamo nelle tragedie del edifieri, lo notasse con un segno qualunque,
basterebbe per renderci avvertiti, onde indovin&rlo

71| conte Alfieri, che avea profondamente meditait’sspressione del pensiere, conobbe la necedsiafatta
punteggiatura. Prendendo in esame un pezzo dellaagedia: il Saul, noi possiamo conoscere siqoah grado di
perfezione egli abbia condotta I'arte di declampee questo mezzo. Noi per esempio riportiamo umiinento
dell’atto secondo

ABNER ...... Il ver dispoglia

D’ogni mentito fregio; il ver conosci.

lo del tuo sangue nasco; ogni tuo lustro

E d’Abner lustro: ma non pud innalzarsi,
David, no mai, s’ei pria Saul non calca.
SAUL .... lo I'odio... Ma, la propria figlia
Gli ho pur data in consorte... Ah! tu non sai-..
La voce stessa, la sovrana voce,

Che giovanetto mi chiamo piu notti,
Quand’io, oscuro, privato, e lungi tanto
Stava dal trono, e da ogni suo pensiero,
Or, da piu notti, quella voce istessa

Fatta & tremenda, e mi respinge, e tuona
In suon di tempesta onda muggiante:
«Esci Saul; esci Saulle»... Il sacro
Venerabile aspetto del profeta,

Che in sogno io vidi gia, pria ch’ei mi avesse
Manifestato che voleami Dio

Re d’Israel; quel Samuele, in sogno,

Ora in tutt'altro aspetto io lo riveggo!

lo, da profonda cupa orribil valle,

Lui su raggiante monte assiso miro:

Sta genuflesso Davide a’ suoi piedi:

Il santo veglio sul capo gli spande
L’'unguento del Signor; con I'altra mano,
Che lunga lunga ben cento gran cubiti
Fino al mio capo estendesi, ei mi strappa
La corona dal crine; e al crin di David
Cincerla vuol: ma, il crederesti? David
Pietoso in atto a lui si prostra, e niega
Riceverla; ed accenna, e piange, e grida,
Che a me sul capo ei la riponga-.Oh vista!
Oh David mio! tu dunque ubbidiente
Ancor mi sei; genero ancora! e figlio!

E mio suddito fido! e amicao!... Oh rabbia!
Tormi dal capo la corona mia?

Tu che tant’osi, iniquo vecchio; trema...
Chi sei?... chi n’ebbe anco il pensiero, pera...
Ahi lasso me! ch'io gia vaneggio!...
ABNER Pera,
David sol pera: e svaniran con esso,



Sogni, sventure, vision, terrori.

SCENA I
Gionata, Micol, Saul, Abner

Gio. Col re sia pace.

Mic. E sia col padre Iddio.

Sau ....Meco e sempre il dolorelo men sorgea
Oggqi, pria dell'usato, in lieta speme...

Ma, gia spari, qual nel deserto nebbia,

Ogni mia speme Ormai che giova, o figlio,
Protrar la pugna? Il paventar la rotta, ec.

Dopo il ragionato discorso di Abner che dappriaggira contro Samuele per rivolgere 'odio del smer sopra
David, terminando colla pitl velenosa proposizione:

..... Non puo innalzarsi
David, no mai s’ei pria Saul non calca:

Il dialogismo di Saul & segnhato come si vede.

David?... lo I'odio... Ma, la propria figlia
Gli ho pur data in consorte... Ah! tu non sai.ec.

| puntini dopo la parol@®avid?...segnano precisamente la forza della parola, eddigli violenza con cui deve
esser detta, queithpetum facienglell’ira. Saul rispondelo odio... qui i puntini dinotano non interruzione di
enunciazione d'idee, ma cio che dinotano i puntirDavid, cioe la forza della parola, e siccome abbiamaoulsa
massima forza nel dire in un tuono qualunfaid cosi per usare uguale o maggior forza nel declartmt’odio,

€ necessario abbassare il tuono: e la ragioneetitalagge generale dell’espressione, come abbidetto, perché
nella massima brevita e nel massimo della forzapeoativa allo stato dell’animo, che si vuol simelaconsiste il
sublime della declamazione Pure succede fra qaestearole una gradazione diversa di forza, corfia figza di
un corpo sferico messo in moto, che va perdendodlvigore per gli ostacoli che incontra. Pure sdedra queste
due parole una gradazione diversa di forza, cortla fiteza di un corpo sferico messo in moto, cheeedendo il
suo vigore per gli ostacoli che incontra. Vediarome cio succede. Al'impressione violenta delleoper

... Non puo innalzarsi,
David, non mai, s’ei pria Saul hon calca,

vinto dall'ira Saul esclama interrogativameniavid? i puntini segnano la forza della parola: dopostpestato
succedono altre idee che sono associale all'id&adid, che lo cambiano in parte: ed ecco I'uffidiaquei puntini,
dall'ira un passaggio al cupo rancore. lo odimn B I'enunciazione di un giudizio, di cui I'ideaotrice immediata
sia: David, come l'idea motrice della proposizione elittidavid? fu: non pud innalzarsi ec: ma € una conseguenza
di altri giudizii impliciti: & una proposizione &fmativa, che termina il dialogismo; ed i puntioipd la parola: lo
I'odio, non possono dinotare interruzione, o sospeTe di pensiere, ma dinotano una pausa, osiatanvallo di
tempo nel quale I'anima si occupa in altre ideeudise I'idea motrice non & Davide, sono legatédath di David.
La proposizione elitticava, segnata con lettera majuscola ed una virgolagcsinede, tutto ne indica che il primo
senso & compiuto ed Ma, non lega la proposizion@ I'odio, colla proposizione che siegue; ma con i giudipin
espressi. Ed in fatti la proposizione seguetdemia propria figlia g'ho pur data in consorfe di una natura
diversa dall’antecedente; essa appartiene ad oraanbranza dispiacevole; qumlr, ed i puntini la determinano. A
guesta idea si associa I'idea che i suoi sograpiresentano Davidienero ancora e figlioLa proposizione elittica:
ah! qui enuncia una esclamazione di rimembranza,qalide sieguetu non saj con varii puntini, i quali dinotano
una reticenza, un interruzione volontaria di persie fanno qui un ufficio ben diverso da i punsnccennati. La
lineetta orizontale marca, come dice Blair, unaspaenfatica o per meglio dire, linguaggio d’azione che non
accompagna le nostre parole, ma supplisce a nt#t e qui significa un raccoglimento d’animo piee ¢ose di
grande importanza.



Tutta la punteggiatura seguente dinota piucchéviaione dei membri, i gradi della forza espressa@mequand’
io, privato, oscurcec. Quindi quelor con la virgola vien segnato per il valore che davere una proposizione che
dica: a quanto é stato detto aggiungo ancora :clygiesta interjezione congiuntiva indica sempre grende
espressione, perché riunisce spesso il modo paatecal modo indicativo, cioé riunisce I'enunciamodi una o
molte idee alla enunciazione di un giudizio, diamione avvenuta o nel presente o nel passato. tevidgolette
unite che precedon&Esci Saul le quali succedano a due puntini, con cui usissegnare nella ordinaria
punteggiatura le riferite parole altrui, indicarionitazione della voce chetuona in suon di tempestosa onda
muggiante la virgola e il punto, che seguono invece di uimgola sola, che suol congiungere le due proposizii
tal fatta, indicano una pausa maggiore, perché rtivealzare il tuono della voce nelle parokesci Saul €
necessaria per l'inspirazione, onde pronunciarefora accrescitiva la seconda proposizidegei Saullel puntini
che seguono notano, o dovrebbero notare la forka pierole:esci Saullecome nelle parol®avid? ... lo 'odio...
con la diversita che in quel intervallo alla idedbdvid I'animo é trascinato ad associare neceasante idee che
contengonsi in David, qui questo passaggio di dea iad un’altra € arbitrario esso indica un lingimagi'azione
affidato all’ intelligenza dell'attore. Indica a mparereio mi riscossi, e vidi Samuele

Cosi Dante... si ch’io mi riscossi
Come persona, che per forza & desta;
...e fiso riguardai ec:

E veggo Samuele, stando io in una valle, miro$giso su raggiante monte, ec.
| tre puntini pria di parlare dinotano semtirguaggio d’aziongcome all’augurio di Micol:

... E sia col padre Iddio,
Saul, risponde colinguaggio d’azionglo fosse purklo volesse il cielbma non lo o cosa simile; poscia dice:

... Meco é sempre il dolore, ec:

| tre puntini, che seguono le parole di Micol
... Lo sposo

Rendendole...

e quelle che precedono la risposta di Saul
... Ma che? ec.

ben si comprende che i primi sono segni d’'una rsaces interruzione, cagionata da una sensaziongjnda
impressione esterna, ma questa non ¢ la voce dif8aché egli non deve dappria usare per palesamari@suo il
linguaggio di parole, mentre I'autore innanzi dglbrole diSaulvi ha segnati degl’altri puntini; dunque tra liofa
parola interrotta dMicol, e la parola prima dbauldeve interporsi un’azione tale, che interrompaailare diMicol:
Or quale pud esser quest’azione? All'idea di: lmssp rendendoleSaul ondegiante sempre tra I’ invidia e
I’'ammirazione pemDavid, si turba, un moto instintivo lo fa rivolgere becasnente, la timiddicol s’arresta;Saul
invece di riprenderla di avergli nominddavid s’arresta, prende il ripiego e dice:

... Ma che? tu mai dal pianto
Non cessi ? ec.

La punteggiatura delle tragedie di Alfieri & la troge che possiamo offrire per applicarla all’adiedeclamare:
punteggiatura, che puo benissimo servire di norchaura attore drammatico, qualora voglia abbassarsnidcar

fissamente questi segni, e studiarsi di dare aiesied, per mezzo di un calcolo piu accurato chenooi abbiamo
fatto, quel valore di essi meritano, almeno in oreniera approssimativa.



[p. 116]

Per ottenere una esatta punteggiatura applicaljleest’arte, sarebbe necessario che lo scrittore
fosse valente declamatore, e conoscesse I'espnestsica, onde poter precisare le piccole [p.
117] e grandi pause, le reticenze, i riposi, elihfjuaggio d’azionele quali cose notate con
piccoli segni accessorii, servirebbero mirabilmedieajuto a chi declama, e piu di tutto alla
declamazione dialogistica.

[p. 118]

Ma poiché finora nessuno si & studiato a marcare precisione questi segni ad oggetto di
distinguere tuono da tuono, e calcolare per mezzssila forza espressiva; riguardiamo questi
se [p. 119] gni dunque come limiti che frapponian®l’enunciazioni delle nostre idee e de’
nostri giudizii, per non confonderli 'uno con Ited. Dalla natura di queste idee e di questi
giudizi possiamo stabilire la [p. 120] loro intetldsie dobbiamo necessariamente marcare le
pause e i riposi per conseguenza della forza inapgegell’enunciarli: che sarebbe lo stesso che
dire, dalla forza stabilire i riposi e le pau [21] se e non gia, come abbiamo detto e rischiarato
con I'esempio in nota, dalle pause e i riposi ipédrare la forza che si deve adoperare in ogni
proposizione giusta I'animo dello scrittore. Peio cottenere, fa d'uopo leggere prima
attentamente la produzione, e formarsene di essa@iusta idea; notare attentamente quali sono
quelle parti d’essa, che ci hanno piu commossiclgequeste in realtd sogliono contenere la
maggior forza. Da queste cognizioni in massa, ssipalle particolari, e noi ne abbiamo
ragionato abbastanza finora della particolar fatele proposizioni; or volendo dare una forza
nel massimo grado, ci accorgeremo allora che sarelmati di prende [p. 122] re
un’inspirazione gagliarda, la quale puo essereeacata da altre piccole inspirazioni o piccoli
respiri. Quei segni che servivano all'occhio pefidire un senso da un altro non bastano, perche
leggere tacitamente e diverso che parlare. Leggeodas’impiega tenue forza, e la inspirazione
e ordinaria, perché non si fa altro che guardara:guei segni che dipingono, o risvegliano le
idee della nostra mente invertiti in suoni per eghare queste immagini nella mente altrui,
impegnano un’operazione fisica, ben diversa; essmdno le sillabe fisiche o naturali, per la
formazione delle quali impieghiamo un’articolazipnen tuono, una durata, urespressione
qualunque, cioe una forza nell’esprimerle. In qoieshso sotto una emissione di aria noi
possiamo spesso senza prender posa pronunciare paotile, che formano periodi intieri; la
formazione delle sillabe e tanto piu pronta e dpedjuanto meno forza e minor fiato
impieghiamo. Di grado in grado che vogliamo ingaglire I'espressione, o dir a voce alta
ciocché sommessamente da noi si porgeva, conosdamecessita di prender respiro: ecco |l
primo grado della declamazione. Noi senza aveilidatnoranti non possiamo prender pause
dove la necessita del senso non lo richiede.

Or perché si abbia nell'arte di declamare una nosioara per queste piccole pause, che non
formano che piccolo respiro un’interruzione di @tazioni successive, e di mestieri usare
I'espressione fisica o sia I'espressione dell’esgiane di cui parleremo nella seconda parte.

[p. 123]

Finora noi abbiamo ragionato della segnata espmesse per quanto era in nostra intelligenza,
abbiamo stabilito lI'ipomocleo della medesima, ilnpu certo a cui tutte le parti che la
compongono debbono corrispondere, come tutte lpogipioni debbono corrispondere all'idea
motrice di un discorso, ed in fine i discorsi taiti un’intera orazione o favola.

Per cio fare, ci € convenuto decomporre la propmsgz ed esaminarla in tutti i suoi rapporti, e
le sue combinazioni. Abbiamo dimostrato che, al phe in tutte le fisiche operazioni, questo
ipomocleosituato nel principio della proposizione, non écgitibile di dare alla medesima quel
vigore, di quello che lo sarebbe situato nel mezzetabilito nell’'ultimo la rende capace della



massima energia. Cio che succede di una sempligogizione, succede di un intero discorso,
essendo le leggi dedispressionsempre le istesse.

Abbiamo finalmente parlato finora in modo generdé diverso tuono di voce, che devono
prendere le varie proposizioni, che enunciano ampiee giudizio, 0 un raziocinio in cui non vi
ha parte alcuna passione o una stentata ricordaizpil come queste gradazioni di tuoni
devono precisare le proposizioni principali, le@ualnate, le incidenti, e 'enunciazione di una o
di piu idee: come le pause, ed i riposi, che soeffetto della forza espressiva impiegatavi,
divengono mezzi di sintassi per render chiaro rdéflietto altrui cio che a declamare
imprendiamo. La stessa legge seguono, rispettooalot’espressione sentimdp. 124]|tale, e
rammentativaessendo le medesime una modificazione egfessione intellettuale

Tutto cio costituisce a un dipresso la teoria degjlarte, ma non gia la pratica. L’esercizio
meccanico a cui va congiunta lI'azione mimica, dinguaggio d’azione che spesso accresce
vigore allinguaggio parlatg che sempre 'accompagna, spesso lo modificagesotaventi volte
supplisce affatto all'espressione di molti giudimibn segnati dall’autore, formera il subbietto
della seconda parte di quest'opera.

E siccome abbiamo detto nelle idee preliminari thgarte sublime delle arti imitative sta
nell’espressione e l'espressioneessendo l'atto che risulta dalla forza, ci stusheo a
dimostrare, parlando della forza espressiva, odslBespressione fisica, di quella infine, che
abbiamo chiamataspressione dell’'espressignehe il sublime della declamazione consiste
nellimpiegare nel massimo breve tempo la massionzaf espressiva, che stia pero in relazione
allo stato dellanimo che simulare vogliamo. Dinmestmo come, riguardata sotto questa
aspetto, I'eloquenza del gesto forma il subliméadgittura, il tuono e la durata, il sublime della
musica, e dellpoesia propriamente dettaon meno che di tutte le belle arti.

Non v’e arte imitativa il di cui esercizio non dipa dal nostro intelletto, e da nostri mezzi fisici
ma non vi e pero arte, che impegni tanto le ndsirelta mentali, ed il nostro fisico in tutta la
loro possanza, ed in un tempo rapido, continuaterchinato, come l'arte [p. 125] di declamare.
Essa deve imitare nel tempo istesso queste graedapioni, i di cui mezzi ne sono ignoti, quali
sono quelle dsentire di giudicare e diricordarsi; e di esprimere con tale energia cio che altri
ne ha trasmesso come una tal finzione fosse urt.réen si comprende, in si difficile
operazione che la volonta, la memoria, l'intellegospesso 'immaginazione fa di mestieri che
agiscano da una parte mentre dall’altra le nosireeffisiche vi debbono corrispondere. Ecco
I'ardua impresa di costringere quest’arte a primgpnerali e sicuri, per cui molti la esercitano
empiricamente senza conoscere I'espressione dehpemma solo I'espressione fisica, ed altri
conoscono I'espressione del pensiero, ma non quiEsia.

Nessuno finora per quanto € a nostra cognizioree dato lo studio, per darne dei precetti, di
riunire I'espressione intellettuale all’espressioiica; esaminare qual piega prendiamo in
generale allorché enunciamo un giudizio; quale mahifestare un sentimento, e quale altra
nell’enunciazione di una ricordanza; qual linguagdiazione precede, ed accompagna queste
espressioni, come lento o rapido € il passaggiandi all'altra operazione intellettuale, come
questo passaggio del sentire al giudicare, defdasi, e nuovamente giudicare, vien sempre
legato da un’azione, a cui corrisponde il nostsich, e come questo linguaggio d’azione, legasi
al linguaggio parlato. Nessuno si e studiato anmwau@ che in generale il tuono di voce con cui
sogliamo enunciare un giudizio, o un raziocinio en liverso di quel [p. 126] lo con cui
enunciamo un sentimento, e questo istesso diveagifiolto del tuono di voce che prendiamo a
palesare una ricordanza, e che in fine tutte quefléssioni, che ci possono condurre alla
cognizione dall'arte han d’'uopo di un eserciziacfis senza il quale sarebbero inutili. Questo
esercizio meccanico e quello di cui anderemo apariella seconda parte.



Sono due cose diverse declamare, e l'arte di deckgndovunque vi sono uomini, che imitano
ed enunciano con enfasi in un modo qualunque gliidentimenti, e i giudizii altrui; ovunque
vi € un teatro, e vi sono attori vi € una declam@gj ma non per questo vi & un’arte: a cio si
riferisce il detto del celebreessing abbiamo attori, ma non arte rappresentativa

Per ottenerla € d’'uopo di conoscere la storia detimazione delle nostre idee, la continuazione
di questa istoria, ed il linguaggio convenzionakelgto a noi trasmesso per segni visibili: e
d'uopo conoscere gli effetti di quella forza vitalehe in realta usiamo in tutte le nostre
operazioni: in una parola, applicare I'ideologikadisiologia. Conoscere l'influenza del morale
sul fisico delluomo, e del fisico sul morale pepsrlo imitare, la sola cognizione del morale
delluomo non formerebbe che un conoscitore dé#lama senza poterla esercitare; la sola
cognizione del fisico, conoscendo anche imperfegtamla prima, formerebbe un assordatore, il
di cui pregio al piu si restringerebbe a dire corz& sproporzionata, e sempre a discapito de’
propri polmoni, del suo organo vocale e piu delp@njp. 127] no altrui. Pur cido non ostante il
secondo impiegando una forza qualunque nellespemee saprebbe di quest'arte piu del
primo, ed ecco il vantaggio che suol avere anchattlvo artista sopra un uomo di lettere affatto
ignaro di queste cognizioni. L’amor proprio pur doneno suol illudere entrambi; il primo suol
dispregiare quest’arte, credendosi in possessa deddesima, o suole non curarla, estimandola
una cosa semplicissima; e non comprende che le mpioseemplici quando passano il puro
necessario vengono dallumano ingegno operatectigBimamente, massime se abitudini
anteriori abbiano avuto tempo di prender posto @icaasi. Il secondo baldanzoso della
cognizione del materiale di quest’arte sdegna sumevgqualunque avviso, perché colui che glie
lo porge conoscendo la parte teorica non conosgeaifie pratica: e 'uno spesso agli occhi
dell’altro, sotto un certo rapporto, diviene ignuiex ed entrambi in certo modo avranno ragione.
Si unisca dunque la duplice cognizione, per cad, dlel’'uomo morale, e delluomo fisico ed
avremo allora una imitazione perfetta delle aziahiui: I'artista ed il filosofo avranno un
linguaggio comune per intendersi scambievolmentdord il teatro, acquistera maggior
splendore, gli attori conseguiranno il grande sairquest’arte cioe che:

Ficta voluptatis causa, sint proxima versis

Fine del primo Tomo

[p. 128 bianca]
[p. 129]
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DI
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BIDERA



[p. 130 bianca]
[p. 131]

L’ARTE DI DECLAMARE RIDOTTA A PRINCIPII PER USO
DEL FORO, DEL PERGAMO, E DEL TEATRO
da
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[p. 132 bianca]
[p. 133]

PRELIMINARE DISCORSO
della
PRATICA DELL'ARTE.
di
DECLAMARE

Omnia operatus est Dominus
in pondere, et mensura
Gen.

La cognizione dei fenomeni della vita delluomogathiamaskFisiologia umananon dee per
assoluta necessita estendersi, onde essere ap@litatte di cui ragioniamo, a quelle parziali ed
anatomiche nozioni delle quali han d’'uopo la clyray la medicina la pittura, la scoltura, ed
altre scienze ed arti di tal genere; ma € mest@roscerla, per quanto da noi si puo, de quel lato
che riguarda i fenomeni della sensibilita e detlez# vitale; ed esaminare ne’ loro effetti, queste
grandi ed essenziali qualita del’'uomo vivente, pettere il nostro fisico in correlazione colla
nostra mente, perché fingendo di esprimere un@mffiez[p. VI] qualunque, la nostra macchina
vitale ubbidisca prontamente alla nostra volonta.

Non €& gia che inutile affatto sarebbe di avere ddamgnente una estesa cognizione della
Fisiologia patologica come ben’anco delteologia ben si comprende che essendo queste le
scienze dalle quali quest’arte dipende, e da q@erdiono tutte le arti imitative, le loro basi ed i
loro principii sono in esse scienze riposti. Magh@ questo breve trattato non permette a noi di
ripetere quanto di bello e di vero si & detto swrate, e sul fisico delluomo, solo ci
estenderemo a far riflettere, che, fuorché dai Greell'applicazione alle belle arti
sventuratamente quasi sempre l'uno e stato divadicaliro; quando al contrario I'uno e I'altro
tendono al medesimo fine, e debbono esser riguaatad un solo aspetto.

Celebri scrittori ne avean di gia spianata la e filosofia razionale diretta al perfezionamento
dell'arte di ragionare, e I&isiologia tra le scienze mediche, son giunte a tal segndane’
progressi, benché tendenti a diverso scopo, cingeiinsieme, possono mirabilmente condurci,
non solo alla meta prefissa, ma prestarci un sicueazo, una regola certa ed evidente, onde
conoscere le cause che eccitano in noi l'idea de[d VII] lo e del sublime, la cui imitazione



forma I'oggetto delle belle arti, e quindi dell'artli declamare. Or dovendo conoscere in che sia
riposta questa causa degli oggetti: esistenti taraache cagiona in noi I'affezione del bello e
del sublime, ne fia indispensabile prima di tudspendere poche parole su tale subbietto.

Noi abbiamo una forza relativa a tutto cio che ineoada; ma non conosciamo perfettamente fin
dove si estenda questa nostra forza, sia fisicangtlettuale, se non quando la mettiamo in
opposizione ad un’altra forza fisica o intelletejad questo conflitto tra i corpi e noi, tra il tros
concepire e laltrui, ci rende col tempo indiffetiem tutto cid che un giorno formava lo
spettacolo il pit maestoso ai nostri sguardi, a ai@ avea sorpreso il nostro spirito: cosi
guardiamo con indifferenza la bella imitazione aelhtura nell’lliade d’Omero, in quella guisa
che lo schiavo egiziano mira le superbe nativenpola L’'abitudine ci toglie il sentimento, il
quale non s’acquista mai piu da noi che per meefla dontemplazione.

Ma non e gia per questo che la cagion prima chedg$n noi quell'idea del bello e del sublime
pil non esiste, o esiste in maniera relativa. @ielsbe una contraddi [p. VIII] zione, perocché
ella esisterebbe, e non esisterebbe nel medesimpotee cio ch’esiste vale per quanto esiste: cio
ch’é vero reale, lo sara sempre, come lo fu pdr ¢lituomini di tutte le nazioni, e di tutte
I'epoche; ma gli uomini di tutte le nazioni e diteul'epoche comprenderanno relativamente alla
loro intelligenza la verita; quindi la causa chatdein noi I'affezione del bello e del sublime, é
assoluta per sé, ed é relativa per la nostraimeetta, come lo & la verita

[p. IX]

Gli esseri creati non possono contenere in esssdlata cagione di produrre in noi I'affezione
del bello e del sublime assoluto, perché tuttigfseri sono comparativi, percio finiti; ed a
quell'essere da noi chiamiamo bello, vi si puo aggere un’altra qualita, che lo pud render piu
bello. 1l bello ed il sublime assoluto consisteliio. Pure nella catena degl’esseri da Dio creati,

Y11 dire che bello & assolutamente relativo perésié, stesso che dire che la pitl bella statuaidiaf la medesima
cosa che un’informe pietra rappresentante un usotty la quale uno scarpellino de’ bassi tempidiginguerla da
una donna avesse scritto: questi & un uomo. Eahgagiudicare dal confronto, e nel confronto sesprverita,
dellimpressione che queste due statue debbonosiargrosso buon senso, degli uomini: tutti corsfeloero in
favore della statua di Fidia, e in disprezzaredaosda. Evvi dunque una ragione assoluta nelle lzati, che
costringe il comune sentire degli uomini a direesfo € bello, perché & piu verisimile. Ma il veoosk si misura
egli cogli occhi, o con la mente? Come dimostragedmetri questa verita? cioé che la linea rettat breve di
tutte le linee, che da due medesimi punti si tiragonon tirando varie linee delle quali la pitMeré la retta? Cosi
nelle belle arti. Or mettete in confronto quelladetta statua di Fidia con una di Canova; il giiodé piu difficile.
Esse sembrano due linee che si toccano, pure worigi greci han lavorato con diverso principid,ieostri han
lavorato su modelli greci: i greci non ebbero pedello che la filosofia e la natura. Or la natusa onsiste nelle
forme soltanto, ma nella forza e nell’equilibrio rale e fisico di cui parliamo. E come altrimentiredzbero
pervenuti a tanta altezza, in quei settant’anre, storsero dalla battaglia di Maratona ai temteticle? Non erano
essi uomini?

La conoscenza della verita del pessimo, messonfratto all’ottimo, ci piega a riflettere; questantemplazione
che conduce spesso de’ sommi ingegni alla cognizésa delle cose, ha fatto nascere nella barbaai@edfra gli
Italiani, ed Omero fra i Greci: sono questi i griaadelli che uniscono I'immenso spazio che passaOufeo ed
Omero, tra Virgilio e Dante. Quanto piu grande ditanza tra il pessimo e I'ottimo tanto piu éhile, e tanto piu
impegna la riflessione degli uomini di acuto ingegnCosi I'eta si riuniscono, ed i pittori dellatma, benché sotto
spoglie diverse, si stendono le destre.

La corruzione delle cose nasce per gradi: tuttoesema legge in natura, tutto descrive la paralbosi nelle arti
imitative. Lo stato piu funesto delle medesime @rglo gli artisti si credono giunti alla perfeziore,quando
I'affinato buon senso confonde le piccole gradaiziom cui I'imitazione del vero € caduta di unada dal suo
centro.

Quando I'angolo retto comincia a mancare di un gradaccrescere di un grado; allora non € piu angato: allora
non vi & pit equilibrio: e le due linee, diventan@it o minor tempo una sola, tutto ritorna neftato primiero, da
cui € uscito, cioé nella barbarie.

Questo perfetto equilibrio non si pud dare nellgeberti, se non idealmente: noi dimostreremo @uidbello ideale.



ve ne sono tali le di cui proporzio [p. X] ni rigmono con piu 0 meno equilibrio al loro tutto.
Noi lascieremo la questione ai metafisici; e cereh® dimostrare in ché consiste I'armonia
delle parti col tutto, onde finora e stato definitbello: definizione, che a dir vero altro norcej

se non che il bello & il bello: senza darci unamesicura e universale che lo distingue.

[p. Xi]

L’infinita sapienza ha tutto creato ad un oggeduaindi € che per conseguire questo suo scopo, a
tutti gli esseri creati ha data una forza, senzquale essi non potrebbero esistere; e ciascun
essere, essendo dotato di questa forza per consdevasua esistenza, dee necessariamente
resistere ad una forza contraria. Questo equilibria bilancia imperturbabile da Dio stabilita
con cui mantiensi il creato.

Il bello consiste dunque nell’armonia di due focmmtrarie che nella loro azione non possano
vicendevolmente distruggersi, cioe nel perfettoildario.

Questo perfetto equilibrio non pud esservi giammegli esseri, che nascono col germe della
distruzione, poiché non vi sarebbero allora le matabili trasmigrazioni della materia, come
non vi puo essere un perfetto quadrato o triangolatura. Ma per questo direm noi che non vi
e l'algebra, e la geometria?

Or cosi egualmente, partendo dall'istesso princiq@ao ed evidente, potrebbe esservi senza
dubbio un bello ideale, ed una norma certa edlibilal per tutte le belle arti, come I'unita per la
scienza delle quantita discrete, ed il punto eideaa per le quantitd continue: e gli artisti
potrebbero imitare questo bello, come i geometgnaao le lo [p. XlI] ro figure, cioe in una
maniera approssima.

Nell’arte di declamare queste due forze sono laafdisica e la forza intellettuale. Quella si
mette in contrasto coll'idea motrice dell’autoreqdiell’azione che vogliamo porgere; dal giusto
equilibrio in tal contrasto nasce I'espressionellattuale, che quanto dire, la perfetta cognizione
di cido che per segni scritti viene a noi trasmed#isoomprendere nel massimo breve tempo, e
colla massima forza, cioé in tutta la estensiome’esuoi rapporti una verita, forma laltezza
dell'ingegno, e percio I'equilibrio morale. Questaitazione forma il bello intellettuale nell’arte

di cui trattiamo. Quanto alla seconda, 'uomo fistteve riguardarsi nelle sue forze fisiche con le
forze fisiche de’ corpi reali; quindi il bello d&bpression fisica stara nella medesima
proporzione e nell’equilibrio medesimo delle forim¢ellettuali; ed allora le forze intellettuali
corrisponderanno alle nostre forze fisiche, quarsdwanno in equilibrio. Per esempio
immaginiamo due individui per ipotesi dotati datlatura di forze fisiche eguali, che alzino da
terra un grave peso: l'alzera in piu breve tempaiathe prendera la posizione piu vantaggiosa,
e che si porra nel giusto equilibrio, [p. XIlI] Iteo, se sara esquilibrato, o cadra a terra virto d
peso, o l'alzera a gran fatica, e in un maggioezgpdi tempo. Il primo ha dimostrato maggiore
intelligenza, se con maggior rapidita del seconad@dputo comprendere e calcolare dal volume
il peso: e quest’atto intellettuale, non fu chabdiare la forza di gravita di quel corpo con le su
forze fisiche ed ha rinvenuto I'equilibrio: locchn ha fatto il secondo, o lo ha fatto con
maggior fatica, ed in maggior spazio di tempo.

Or se questi individui per lipotesi istessa fing@® di alzare quell'istesso grave peso, che non
fosse che un corpo leggiero tinto in modo da sdariglal peso reale, sara creduta vera tale
finzione, allorché si fingeranno tutti i movimenia, contrazione delle fibbre, I'arrossirsi in viso
ec: nell’equilibrio istesso, che fu rinvenuto daihpo: quello sciocco che volesse usare in questa
finzione la forza, che ha usata nel sollevare iinprpeso reale, cadrebbe a terra per la stessa
ragione dalla parte opposta. Perocché nel primo sasoggetto reale si opponeva alle sue forze
fisiche, e la forza vitale necessariamente cor@vaunto di resistenza, e nel secondo caso
accorreva volontariamente la sola contrattilita: @& nel primo caso dalla causa si giudicava
I'effetto, e nel secondo dall’effetto si giudicalgacausa.



[p. XIV]

Le belle arti tutte partono da questa ipotesi, shele cose imitate fossero vere dovrebbero
esistere in modo tale con cui esistono finte. @psl peso se fosse stato reale, quell'uomo
d’'ingegno, pronto a mettersi in equilibrio con leedorze morali e fisiche, I'avrebbe alzato con
quella data forza, in quel dato equilibrio, ed uelgdato tempo che lo ha sollevato da terra quel
bravo artista di simulazione.

Noi abbiamo dunque nel primo caso un’azione fisatee succede dal contrasto di una forza
reale, opposta ad un’altra forza reale, da cuita leagiusta espressione: e perché quest’azione
avvenisse in maggiore o minore spazio di tempoderapo di un maggiore o minore equilibrio
si nel morale come nel fisico.

Nel secondo caso abbiamo una forza fisica impiegatdro un’altra forza immaginata, e finta
eguale dell'intensita della reale: nel primo caaddrza vitale accorse necessariamente, e nel
secondo caso fu concentrata a quella parte pewetmata dell’artista; abbiamo quindi come nel
primo caso una riazione eguale e contraria allizzida quale e finta perché finta é I'azione, che
per farla creder vera fu impiegata l'istessa foizanedesimo tempo, e lo stesso equilibrio, preso
nel ca [p. XV] so reale. Il tempo nel caso reakdtstin proporzione della forza vitale, opposta
alla forza di gravita, e la forza in proporziond'dquilibrio; quindi € che nel caso simulato, vera
fu creduta la finzione in cui fu preso il maggi@guilibrio tra la forza di resistenza, e la potenza
quindi possiamo dedurne che il perfetto equilidtida norma certa, che desto in noi I'idea del
vero, e percio la cagione che desto in noi l'ideblello, o del sublime di una tal finzione.

Questo principio applicandolo all'arte di declamafavremo applicato a tutte le belle arti;
dimostrando che il bello delle medesime consistesisn. E siccome abbiamo accennato di gia
nella prima parte di questopera, parlando dellaretazione delle arti imitative con la
declamazione, laddove abbiam detto non conoscersisgrelle, che per essere elleno figlie
dell'espressione; or cosi dimostreremo che la sspre del bello e del sublime non consiste
che rzlel perfetto equilibrio della espressione letilale col perfetto equilibrio dell’espressioni
fisica’.

2 Onde provare questa verita volgiamo lo sguardepalthe piti remote, e questo nostro principio Belaiguida
come una linea retta; e siccome la linea rettapitidoreve di tutte le linee che da due medesimtii tirano e cio
che cade sulla medesima non fa che una linea oetsaguesto principio sara vero, come la line@ reta piu breve,
se i capi d'opera di architettura, di scoltura &gia e greca, combaceranno con esso; e l'opere thi Si
allontaneranno segneranno una linea tanto piu cgoento piu aberrano dal medesimo principio.

Noi non possiamo giudicare delle cognizioni deghmini, e delle nazioni antiche, che dagli avanze di
rimangono delle loro opere.

Gli Egiziani prima de’ Greci aveano studiata launatnelle sue forze, piucché nelle sue forme. Scé@ado le
autorita, e le ipotesi di queste scuole, poichéeidta non abbisogna della prima, e disprezzaréiappassiamo ad
esaminare un’opera classica, che ancor ne rimaeatcimbe le nazioni; peroché da questa le posscamaoscer
tutte; e noi vedremo che saranno tante linee ch#aoeranno con questa linea retta, cioé col ngsingipio, sino
che questo segreto non si disperde. Dai Greci iiglpartisti non furono piu imitatori delle forzgella natura, ma
delle sue forme, o, per dir meglio, non potendelgugre ne’ suoi varii immensi movimenti della vigtydiarono la
natura estinta; ed i piu saggi copiarono i gretlerferme, poiché senza questo principio non patezopiarli nella
vita. Come abbiamo detto nell’idea di quest'opezaniezione di Socrate a Parrasio; e come dimesire.

L'idea motrice di quel grande, che fece innalzana wlelle piramidi in Egitto si fu, come & noto, elgere un
monumento, con tale ingente spesa di cui a diinostrpossiamo concepirne l'idea, il quale ramm&sgaai posteri
la grandezza di un sovrano creduto un Dio. E penadifesto che questa impresa fosse affidata asimasngegno
di quella nazione. Noi vediamo che l'architetto lsake oppone gli angoli retti della pi ramide a dtatpunti
cardinali della terra; ed & manifesto che la fopramidale per la sua forza €& la sola che pud megger tale
oggetto alle forze della natura.

Nell’'equilibrio dunque della resistenza, e dellagmza ha fatto consistere I'architetto egiziantoteio che sapea
far di bello, e studiando la natura non gia nelle forme, ma nelle sue forze, costringe gli uoménia forza



dell'atmosfera a rispettare, e ad ammirare la ragiella morte con tanta pompa annunziata. Quistnoeoprincipio
regge perfettamente.

Una forza messa in contrasto con altra forza, nperéoi tale, se tra noi, e questa si oppone enza forza eguale
0 maggiore, quindi & che due pirami messe insiame, relativamente a noi distruggerebbe la forz#atteh,
facendo in noi impressione del bello o del sublipee meta, di quello che lo farebbe essendo soldos3e posta
appié di un alto monte tanto meno desterebbe isomiresa, perché la nostra poten za visuale dogreéicere due
potenze, e I'equilibrio sta nella riazione di urdaspotenza contraria ed uguale all’azione d'uraghotenza: € cio
dimostrato, dacché due sensazioni nel medesimoaemparanno deboli entrambe, o la maggiore taghegoria
alla minore.

Ma poiché quella piramide per gli angoli retti oppa@i venti cardinali, e per I'angolo solido d@rtice opposto alla
colonna dell'aria, regge con tutta la sua potere @otenza dell’'atmosfera, reggera alle forze alédirra per le
istesse ragioni; il centro, delle forze sara pei dire, nell’archeo, della piramide, dove rinvigihsepolcro: tutte le
parti corrisponderanno a quella forza interna semaizrla distruggere; quindi saranno fra esse inperfetto
equilibrio, come lo sono colle forze esterne. Quiadthe quel sommo artefice, che ha calcolato teefautte, la
natura de’ materiali, avra, o poteva misurare leatiude’ secoli che una tale piramide poteva esistella terra, la
sua decadenza e il suo perimento; perché il suldisseluto pud essere creato da Dio, e le forze ensahi calcoli
piu esatti onde rinvenire questo equilibrio sonmpee difettosi di una sola linea, e quando ancheladossero, i
materiali di cui si servono contengono in loroefgne dalla distruzione: mortalia facta peribunt.

Ma poiché la piramide la piu perfetta degli egiziesiste con tali proprieta. Esaminiamo adess® sptale aspetto
noi possiamo vedere col coll’equilibrio fisico qtesublime edifizio, perché col nostro dire I'abhia in parte
concepito con I'equilibrio morale.

E noto a tutti che la parte destra del nostro cérp piu forte, e, che la posizione pil equiliarper resistere alla
impressione degli oggetti esterni, e delle sensanerne, é di far base sul pié dritto: la comtie di equilibrio
per la stazione eretta & che la verticale dal oedélla massima gravita, venga a cadere sopraajbeste di
sostegno, e che questa linea perpendicolare famrangolo retto con la linea della terra, in quaséaione € riposto
il massimo della nostra potenza in contrasto dioggetto veduto, e noi. Questo equilibrio & manifestme &
manifesto che tutti gli oggetti sono da noi vechdlla potenza dell’angolo retto visuale: tutti irgiostanno nella
ipotenusa del triangolo rettangolo della vistagelp medesima ragione, sara da noi veduto caom lufhotenza quel
punto che partendo dal vertice dell’angolo rettdragperpendicolare sull'ipotenusa, cioé che faréssa due angoli
retti, ch’e lo stesso di dire, vedere I'oggettopdospetto. Or posto 'uomo in questo centro, ndl#anza che la
piramide visuale fosse eguale alla piramide suddetiche sarebbe meglio, fosse maggiore di pooke lionde la
potenza visuale, messa in contrasto, vincesseténp® dell’'oggetto veduto, corne I'equilibrio mardda vinta per
cosi dire I'idea motrice, un tal uomo che cio famerel massimo breve tempo, con la massima fotebettuale, e
fisica comprenderebbe tutta la esplosione del swblii quel vasto edifizio. A questa sensazione putrebbe egli
reggere senza concentrare la forza vitale nel ¢eoreuna forte inspirazione, la quale anch esaamharincipio, un
accrescimento, ed un fine. Or si segni, se fiaipibsgjuest’inspirazione nel punto del massimo aacrescimento,
ed avremo in questo equilibrio, ma sotto altro mafp I'’Apollo conosciuto sotto il titolo di Belvede, cioé un
giovine che per reggere ad una sensazione ingtirdivgioja prende la posizione piu vantangiosa, fpite,
I'equilibrio in fine. In prova di cid mettetevi Hel varie stazioni diverse facendo questa inspirezidi gioja, e
troverete il perfetto equilibrio solo nella posia&in cui si trova la statua.

Cio essendo l'architetto egiziano, e lo scultorecgrhan lavorato coll'istesso principio di equiltbrUno I'ha fatto
nascere nell'opposizione della maggiore resistatedla forza di gravita ad un’altra forza contrarffajtro nella
forza vitale opposta all'impressione della sensaziana la piramide e la statua stanno nel medesimodibrio
morale e fisico in cui sta 'uomo vivente, che amarlia piramide, e la statua cagionandogli la priticeea del
sublime e la seconda l'idea del bello; abbiamo djuitimostrato che il bello ed il sublime sta neildibrio; cioe
nel contrasto di due forze contrarie che nella Bximne una non vinga I'altra di un sol grado.

Or resta dimostrare come i segni esterni corrisppadalle forze interne, come le forme devono cpaiglere in
equilibrio alle forze.

Gli esseri organici opponendo alle forze suddetfadchatura le forze inerenti, devono avere peessita in ragion
delle masse e dell’oggetto per cui furono da Dieate le parti disposte in proporzione della for#ale per
conservazione dell'individuo. Che ¢é lo stesso dne che la fronte, I'occhio, il naso dell’'uomo, aaanto piu bello
guanto piu conseguisce il suo fine, quanto saréi@eru forte ed in inequilibrio colla forza vitatiell'intero corpo.
Cosi e nell'uomo, come le cose imitate dall’'uomeeltiedifizio sara piu bello, le forze delle di goarti staranno in
equilibrio con la forza del tutto, ossia col centmmune di moto.



[p. XVI]

E per svolgere meglio questo principio, esaminiandoche in realtd & avvenuto nel caso vero.
L’'idea motrice ossia lI'oggetto di tale operaziose,fu di alzare quel grave peso. Il primo
giudizio fatto da colui che lo alzo si fio voglio, o i0o sono astretto di alzare quel pego
secondo giudizio fuegli e di trecento libbreil terzo giudizio nacque da un paragone delle sue
forze fisiche e la forza di gravita del corpo, egseste erano valevoli ad alzarlo con fatica [p.
XVII] o prontamente, cioé se la resistenza del oosprebbe vinta dalla sua potenza; e questo
giudizio corrispondera all'idea motrice col dira 8€é: io alzero quel peso, e l'alzero in quel dato
tempo: ecco cido che abbiamo chiamagpressione intellettugl@erché colui prima di alzare il
peso ha espresso a sé stegsalzero quel pesdl quale ha rinvenuto il perfetto equilibrio, se
avra calcolato perfettamente. Tutti questi giutiemno una manifestazione tanto piu pronta, e ra
[p. XVIII] pida quanto piu pronte sono le idee dindronto, questo é chiaro. Alla idea motrice di
alzare il peso si volgeranno gli occhi al corpo gcernere dai contorni il volume, la forza
vitale accorsa negl’occhi lo misura. |l secondad@iio € di ponderarlo: la pupilla che non facea
che moversi intorno a quell’oggetto, o resta imnelse la percezione e di poco momento, o, se
e grave, si distoglie dall'oggetto come non piuassaria; essa vaga altrove, e quasi sempre
allin [p. XIX] su, cio che caratterizza il giudizirammentativo, cercando l'idea di ricordanza di
un altro peso eguale: fatto questo giudizio la (i rimette, e succede un’altra azione, di
conoscere cioe lo stato delle sue forze: questdiziou viene enunciato con un riscuotimento
delle sue fibre; conosciuto che esse possono stagquilibrio perfetto col peso calcolato, un
moto qualunque annunzia la determinazione: eglhdogia alzato col pensiero. Tutti questi
giudizi si succedano rapi [p. XX] damente: ed etespressione del pensiere, di cui abbiamo
parlato nella prima parte unita, al gesto. Noi p@zzo del linguaggio muto sappiamo ch’egli
alzera il peso, tutto I'annunzia: or se presa lavaintaggiosa situazione, e se in nessuno de’ suoi
giudizi egli si € ingannato, I'alzera con la suezfy e in quel dato tempo, che gia si era proposto;
ed ha percio rinvenuto il perfetto equilibrio thadmo morale e 'uomo fisico, tra 'uomo fisico e

il corpo che sol [p. XXI] levar dee. Quindi € chel rcaso finto, che abbiamo accennato per
esempio, mancando quel simulatore ad uno di qgestizi, egli non dimostrerebbe di essere in
equilibrio coll'idea motrice, e percio col suo @isi Or questo simulatore non & che un Mimo, il
quale senza il soccorso dédkologia o di un raziocinio naturale, che sempre ldeblogia
pratica, assomigliera a quell'ignorante che caduEdne sul peso istesso di quel corpo reale, o0 a
quello sciocco simola [p. XXII] tore che vi caddggo strascinando seco cosi quel finto.

Or se voi direte a colui, che seppe per ipotesigeee il perfetto equilibrio nell’alzare da terra
quel corpo reale di dover proferire nell’atto dileearlo colla massima forza e nel massimo
breve tempo queste parofgave e questo pesm cui I'ipomoclio dell’espressione e nella parol
grave primamente egli mettera maggiore spazio di temglosollevare il peso; ed in [p. XXIII]
secondo luogo rendera sensibile la pargtave e le altre si andranno gradatamente ad
estinguere. E la ragione si e, che dovendo imp&eamaggiore emissione di aria nella parola
grave nel massimo punto di resistenza, costretto adeigape la forza vitale a contrarie le fibre
muscolari delle braccia, egli non puo impiegarzoatrarre quelle dell'organo vocale, né ad una
inspirazione novella. Cambiata pero la situaziogkedarole e dicend@uesto peso € grava

cui l'ipomoclio dell’espressione € in ultimo, formdo la leva la piu vantaggiosa si rendera
sensibile tutta la proposizione all’orecchio altreila lettera a dgra [p. XIV] ve pit 0 meno

Nell'arte di cui trattiamo basta la conoscenza'dellilibrio. Se poi quest'opera verra incoraggiatprotetta
sveleremo con questo principio matematicamentessa delle misure e e delle forze in un operasebeaira la
presente sotto il titold:'algebra delle belle arti.



protratta, indichera il maggiore o minore equilibdell’espressione parlata con I'espression
fisica.

La imitazione perfetta di quest’'ultimo caso ne’isueri rapporti formerebbe il sublime dell’'arte
di declamare.

Ma portiamo piu innanzi il nostro esame: facciamareiare da quell’'uomo, che dee sollevare
da terra il peso reale tutti i suoi giudizi; e monosceremo dai movimenti del suo corpo, e dal
tuono della sua voce, che tutto cio ch’egli eseguidappoi con I'uomo fisico lo ha di gia
eseguito colluomo morale. Se egli spontaneameigts id desidero alzare quel pesegli fa un
moto [p. XXV] verso I'oggetto, tanto piu sensibifpianto maggiore concentrera nell'archeo,
sede degli affetti, la forza vitale; e dara all'egsione un tuono acuto e vibrante. Se é suo
malgrado astretto ad alzarlo, e dii@.odio d’alzare quel pesal gesto sara contrario, e la voce
avra un tuono grave. L'enunciamento del giudi&gli pesa tre cento libbresara del tuono
istesso, sebbene senza isforzo, della proposizibaeenuncia posciajuesto peso e gravée
pupille degl'occhi, che si alzano in su, e poildb@assano, descrivono la curva ch’ei poi descrive
col suo corpo: stentatamente pronurggi@sto... peso... € grave strascina egualmente le parole
egli... pesa...sino alle sillabetrecen... giunto all’'ultima vocale:e, ch’é lipomoclio della
espressione, tutte l'altre sillabe le pronunzia pogstezza, come nella pargjeave...la sillaba

ve

Se tutto cio e vero, come lo & certamente, noiaabbiuna norma sicura, un principio generale
ed infallibile, questo e I'equilibrio suddetto. Noon avremo d’'uopo delle statue greche, o dei
gessi e delle pitture come il commediante Baronperéleremo il tempo in atteggiarci innanzi
agli specchi, mal sicura guida ai nostri infinitiommenti: noi tutti li guideremo con un
principio: noi conosceremo chiaramente che I'at XXVI] titudine piu bella e la piu forte,
perché la piu forte e la piu equilibrata tra ladiniazione, e la immaginata azione.

Un principio per esser vero non dee soggiaceresaun@ eccezione, s’egli vi soggiace non é
principio, quindi € che lo stesso equilibrio reggertuoni della voce. Il sistema dell’organo
vocale, al pari di tutte le altre fibre sara in ama con la forza vitale, che se si concentra ia un
parte vien meno nell'altra. Tutto il nostro corparaiove ai voleri dell’anima con questa legge,
che la forza vitale occorsa in un punto dove acerda contrattilita, viene a diminuire la
contrattilita delle altre parti.

Le nostre operazioni prime non furono che respmgeorpi, o attirarli a noi, odiare, 0 amare,
pensare di odiare, o d’amare, cioe come si devespimgere, 0 avvicinare; quindi respingerli
colla mente o avvicinarli colla mente: di cio siarawvertiti dalle sensazioni piacevoli o
dispiacevoli, che i corpi ne cagionano, quindi she avendo una forza relativa agli oggetti che
ci circondano, vogliamo a noi avvicinarli o allongali, o allontanarci da essi, o appressarci
Una forza da noi vinta e disprezzata, [p. XXVll]elja da vincersi &€ amata: nell’equilibrio
perfetto consiste 'amore reciproco; ma questo & limea impercettibile negl’'uomini; perché
tale e l'ordine stabilito dal creatore del tuttbedn natura una forza contrasti con l'altra, e che
dopo un breve, o lungo conflitto una ceda finalraealt'altra, per cui 'uomo non puo trovare
felicitd che nella contemplazione in vita, ed esgemorto in Dio.

Questo conflitto forma la vita, in tale conflittéasio con i corpi che ne circondano, per tale
conflitto riagiamo sopra di essi colla mente o@mipo. Il freddo il caldo che essi ci cagionano si
enunciano da noi con quello stesso tuono di vodkistesso atteggiamento che prendiamo
nell’enunciare queste affezioni, io gelo di tentaavvampo di vergogna; le parole traslate ne fan

% Gli antichi simboleggiavano con la favola di Sisifttante con un sasso, che si aggira intorncsad,ehe lo guata
lo solleva, che giunto a gran fatica sulla vettBndente rotolando gli sfugge, 'uomo schiavo di pwssente
passione.



ragione che non si puo fare altrimenti. lo amogdtbo, prendono il tuono di, io respingo quel
corpo, io desio di avvicinarlo.

Ma con quanta forza noi dobbiamo nell’arte di sianelrespingere da noi questi [p. XXVIII]
corpi o avvicinarli, forma lo scopo della preseopera.

Onde esprimere fingendo l'intensita di queste @ébdf@z fa d’'uopo immaginare impressioni
eguali all’'espressioni, e che fra I'espressionéneptessione vi sia un perfetto equilibrio, per
quanto lo puo la umana perfezione.

Noi dimostreremo in questa seconda parte che redléa delle cose dall’azione parte il gesto, e
il tuono della voce qualora abbisogna I'espressjpamtata, e che la giusta espressione del gesto
e della voce sta in ragion diretta dellimpressioperoché tutti i trattati di declamazione, che
parlano di gesti e di tuoni di voce, e non di foezdi equilibrio, poggiano su basi cosi false,
come quelle in che si affidarebbe colui che volgssgare della luce, dei colori, e delle infinite
loro gradazioni, senza il soccorso del prisma oaidho, 0 come quei che vi volesse descrivere
per mezzo della scrittura delle lingue parlateoniwdella musica, senza il soccorso dell’arte della
medesima.

Ugone Blairdice: di formare i tuoni su quelli di una sensb@ld animata conversazione: i tuoni
dellanimata conversazione sono l'espressione dimpmessione reale, chi declama non ha
impressioni e sensazioni reali; mancando la cawmahe [p. XIX] ra I'effetto: e il tuono & una
qualita dell’espressione istessa.

Noi faremo conoscere nelle poche riflessioni, almecedono a questo discorso, la gradazione a
cui in realta vanno soggette le nostre sensazdalia pronta e viva espressione sino alla piu
lenta ed inanimata, cioe dal perfetto equilibreddd € morale e all’esquilibrio.

Parleremo della forza vitale, e de’ suoi fenoméfetteremo il nostro corpo allimpressione da
corpi reali, e conosceremo, come parlando in qusstto di passione o di azione, qual tuono
preciso deve prendere la nostra voce. Quindi, smgis oggetti reali, con qual mezzo dobbiamo
prendere questo equilibrio cogli oggetti simulgigr dare una giusta valuta ad una finta
sensazione.

Parleremo del violento passaggio di un’operazidhaltea, che deriva dall'urto de’ corpi, e di
questo passaggio graduato che avviene per assouidridee.

Mostreremo qual tuono ha in generale I'espressiotslettuale, che e I'espressione di una
ragione, quale la sentimentale: e quale la ramrtieaiee del loro passaggio rapido o lento.
Parleremo del pianto e della gioja, e de’ pringipfetti: e diremo come i gesti serbano sempre
il tipo primitivo dell'infanzia.

[p. XXX]

Se la perfetta imitazione di queste operazionieiegita da una pronta e fervida immaginazione;
immaginazione sottoposta pero aglatti di nostréonta, che ubbidisca prontamente per un
istante a luogo e a tempo all'impressioni suddette,illuderemo noi stessi, come Pigmaleone,
che chiedeva alla sua Galatea di parlare.

Ove manca la forza vi si impieghi piu tempo: impeieé 'uomo debole, e 'uomo forte possono
sollevare da terra un grave peso: ma usando dinexszi, e con diverso calcolo: uno lo solleva
rompendolo in piu parti: I'altro tutto intero. Ect® necessita della prima parte di quest'opera, e
della decomposizione delle proposizioni e dell'ipmmiio delle medesime.

La genesi dell’ordine € la brevita, perché la reatul molitur inepte Quindi abbiam detto con
ragione che il sublime dell’arte di declamare, caintutte le arti consiste nella massima forza e
nel massimo breve tempo relativi all’oggetto. Lassima forza unita al massimo breve tempo
contrasteranno nelle belle arti materiali relatieswe alla massa, alla massima forza e al
massimo tempo. L'immensa piramide d’Egitto eqil'il mourQt di Cornelio destano in noi la
sensazione del sublime pel pronto equilibrio chesfamo stabilire tra la nostra forza fisica [p.



XXXI] e la forza fisica della piramide, tra la nostforza morale in contrasto della passione
sublime di Orazio Padre.

Questo equilibrio € il punto di unione delle scierz delle arti tutte. E il centro dove nella
declamazione l'ideologia prestando ajuto alla fasita, I'artefice sapra confondere talmente
I'arte col vero da ingannare se stesso. E il pdisice 'uomo morale e 'uomo fisico simulando

stanno in perfetta armonia, ch’é tutto cio che issale il sublime di quest'arte, e che noi ci

siamo prefissi di dimostrare in questa presenteaope

[p. XXXII bianca]
[p. XXXIII]

PRATICA
DELL’
ARTE DI DECLAMARE
PARTE SECONDA
[p. XXXIV bianca]

[p. 3]

RIFLESSIONI PRELIMINARI
SULL’INTENSITA DELLE SENSAZIONI.

Omnes voces ut nervi in fidibus, ita sonant ut &naoimi quoque sunt pulsae
Cic. lib. lll. De Orat Cap. 57

CAPITOLO |
Delle sensazioni e delle idee, che nella loro esgimne serbano esatta corrispondenza
dell’animo nostro col gesto e colla voce.

Allorguando realmente agitati dalle passioni siacostretti a rispondere con energia a tale
conflitto, non evvi cosa piu facile che palesanestri sentimenti ed i nostri pensieri con l'istess
vigore del proprio sentire, e del giudicare. In gjoestato spesso 'uom rozzo ha maggiore
espressione delluomo educato, se la sensibilitipid@o € maggiore del secondo. La natura a
tal uopo ci ha forniti d’idonei mezzi, che la nesits e I'arte ha poi perfezionati; quindi e di
comune a tutti gli uomini lo esprimere sia oguaggio d’aziongsia collinguaggio di parole

in proporzione che da essi si sente, il piacemglibre, lo sde [p. 4] gno, 'amare, l'ira, e tulte
affezioni dell’animo; e questi affetti, e le lorgaglazioni & dato a ciascuno dalla natura di
esprimerli con tal gesto e con tal tuono di vocdata profonda impressione nell’animo altrui,
senza mettere mai un solo tuono in fallo, senzausaie un gesto, se non composto, almeno,
energico tanto quanto e I'affetto che si provaeTal’'uomo guidato dalla natura e dalla realta
delle cose, cioe dalla verita, che lo guida comrrgizza in ogni sua azione. Or questa perfetta
corrispondenza dellanimo nelle nostre operazigr@ne interrotta quando o per timore o per
menzogna o per simulazione altro vogliam dire diliguche sentiamo; ed in proporzione che ci
mascheriamo per mezzo dell'ipocrisia, va cessardatta corrispondenza dell’animo col nostro
gesto e colla nostra voce: in modo che colui, dlgumentisce per la prima volta, conforma al



suo mentire tale sgarbato gesto, e tale inesatiwotdi voce, che all’'occhio il piu inesperto ed
all'orecchio piu grossolano manifesta il suo memnalac

Ma se vere sono le sensazioni, che in noi produquaoere o dolore, vera ed esatta n'é
I'espressione; né volendo possiamo fare il cordraenza far uso della dissimulazione; arte
difficile al pari del simulare che non s’acquistage per replicati atti, e per lungo esercizio; arte
che negli affetti violenti & di debole freno: pedbe veggiamo spesso I'uomo nelle sue passioni
dimenticare perfino quelle abitudini, che non sahe finzioni, ed in un momento di collera
dimostrare in piena luce la sua primiera educazione

[p. 3]
CAPITOLO Il.
Delle idee, che incominciavano a perdere il vigdedla primiera espressione, prendendo un
gesto sproporzionato ed un inesatto tuono di voce.

Appena allontanatisi gli oggetti, che cosi viva iegsione faceano nell’animo nostro, cambiato
appena lo stato di quelle impressioni, noi possiamero richiamare alla memoria le idee tutte,
noi possiamo porgerle; ma in questa ripetizionagzonto, i nostri gesti cambiano, ed il tuono di
voce non € piu lo stesso, e, per quanto da ndiusliidi descrivere un piacere, e un dolore
passato, la descrizione, se manca di arte, norgimdmai avere la forza con la quale furono da
noi espressi nella prima impressione quel datoepéao dolore; quindi € che i gesti sono piu
languidi o affettati, @ molti se ne trascurano. Qurguaggio d’azionehe suppliva dinguaggio
parlato lascia dei vuoti, ed il linguaggio istesso di paroon € vivo ed energico; talché con
entrambi i mezzi, nunzii de’ nostri pensieri, spes®n facciamo che un quadro distinto per
masse ove i contorni sono sfumati. E se addivialwea che raccontando una questione avuta, la
esponiamo con tutto calore, o pingiamo energicaenéntacconto di una grave disgrazia con
precisione e verita, € allora che non facciamaattie riporci in parte nello stato primiero,
risvegliando nell’animo quei primi affetti, ed ablgnarci nuovamente ai medesimi; ma di [p.
6] versificando nell’espressione, togliendo, o aggendo a nostro piacimento idee, e giudizii,
in maniera che questo secondo stato serba del goube idee motrici, che sono modificate
diversamente dalle prime. Noi non possiamo ripateaémente del primo stato non che una sola
parola, un sol gesto, un solo sorriso che s’asdorfid in fatti, se una sventurata donna colpita
da una grave disgrazia coll'accento del dolore pnara un solo lamento, trascorso un qualche
tempo, e cessato quello stato di dolore, chi pgteammai farglielo ripetere in tutta la sua
intensita? L’arte soltanto di cui ragioniamo. Uradewnte attrice, che affaticata dalla sua tavoletta,
uscendo frettolosa dal suo camerino, che si appi@sal pubblico, e che non sente altro
nell’animo che quelle voci che il cosi deRammentatorée suggerisce, componendo all'istante
e gesto e voce, vi sa ripetere quell’accento dstmiemn piu speditezza di un egregio sonatore di
flauto, che rende al vostro udito armonioso unidiéf passo della musica di Hayden, con quello
stesso istrumento, che non renderebbe alcun gusiao sulle labbra di un inesperto.

Poiché non possiamo riprodurre, elasso qualchedgtiigtesse nostre idee con quella vivezza
con cui furono concepite, o per meglio dire, poitdhédee di rimembranza non possono avere
I'espressione di quelle, che in noi si producontbidgressione degli oggetti; e per parlare coi
termini ideologici, poiché le sensazioni han [pnd]maggiore espressione delle idee, fa d’uopo
ora esaminare in modo generale quali moti destali@mmo nostro le sensazioni e le idee, per
sapere in qual modo dobbiamo nell’arte di declareapgimere e le une e le altre.

[p. 8]
CAPITOLO lil.



Come per mezzo della simulazione giungiamo a damgiusto tuono ed un gesto proporzionato
alla espressione delle nostre e delle altrui id#ge sembrare reali sensazioni ed istantanii
giudizi.

Le nostre sensazioni che tanto vigore ebbero suttia nostro divengono, elasso qualche tempo,
deboli rimembranze non serbando sovvente alcurogiatla loro intensita. Un uomo in collera
stupisce spesso dell'idea motrice, o della leggenia sensazione, che cagiono in lui tanto
sdegno allor che egli e in calma: volendo egletiftre per simulare quello stato reale della sua
collera non lo puod, perché nel medesimo tempo n@ossono fare due cose, cioe andare in
collera, ed esaminare i mezzi quasi meccanici dgh@émdenti con cui arriviamo a quello stato
d’animo. Migliore esame sogliamo fare sugli altria imitare un affetto altrui & lo stesso che
imitare I'altrui forza, la quale come abbiam deétsempre o0 minore o maggiore della nostra;
quindi spesso crediamo d’'imitare l'affetto, e natiamo il tuono della voce non la violenza; e
qguesto imperfettamente; appunto come colui cheagopra un istromento da fiato in cui le sue
dita non sono disposte, ed il suo fiato € maggominore di quello che Iistrumento suddetto
richiede.

Facciasi una riflessione che ci condurra a persaade molte verita, tanto necessarie a [p. 9]
quest’arte sulla ragione, sul calcolo e gran psutBimitazione.

Se noi c’intratteniamo in un discorso, che pocaongpegna, le nostre parole sono languide, i
riposi e le pause sono or brevi per la natura defiza che impieghiamo, or lunghe per noja: in
tal caso il nostro discorso €& cosi snervato, e aserigore, che desta nell'animo altrui
quell'antipatia, che caratterizza 'uomo melens@sgo, e pensante.

Proviamoci a dire, se fia possibile, le istessee@sin dipresso, ma con la maggiore energia di
cui siamo capaci, quella energia che usiamo in ammata conversazione, quando siamo di
buon umore, e bentosto vedremo svegliarsi I'attereialtrui per ascoltarci: or I'essere con
attenzione ascoltato in simil caso, &€ manifestmgetj simpatia; e questo applauso € men diretto
al ben ragionare, che alla maniera di porgere. Queisa impressione del nostro dire, che
cagiona piacere invece di noja, € conseguenza di forea maggiore da noi adoperata
nell’esprimere quei medesimi giudizii ed idee, chlére volte destarono disgusto. Questa
diversita che noi riflettendo miriamo avvenire &rimo altrui, avviene parimenti nel nostro
ascoltando gli altri; imperocché noi prestiamo @iattenzione a colui che parla nello stato di
vera passione, che a colui che tranquillamenteonagisia quegli nello stato di una passione
violenta, che raduna tutte le sue forze nel sue, djual’é un uomo ubriaco di collera, sia un
infelice ammalato che raccoglie tutte le sue fquee domandare soccorso. En [p. 10] trambi
producono in noi la sorpresa, la meraviglia, e dula compassione o lo stupore. Se ben si
riflette alle loro pause, perché & piu facile tibee su altri, che su noi in tali circostanze,
sentiremo di leggieri che le pause del primo samwibma energiche, lunghe quelle del secondo,
ma egualmente energiche; essendo in entrambiaagiogle della forza fisica, esse sono come il
solo mezzo donato dalla natura, onde serbarlagomvia, ed accrescerla. Tali sono le nostre
pause ed i nostri riposi nel ragionare con vivaeifarza: alle quali pause e riposi non poniamo
quasi mai I'attenzione, perché nel medesimo tempo la possiamo volgere a due oggetti; e
'oggetto che abbiamo di mira e il nostro pensiegajon l'analisi della maniera di porgerlo;
come colui che cammina occupato fortemente dell@ mel suo camino poco bada agli oggetti
che lo circondano, e nulla poi ai passi ch’ei dédmvi, or lunghi, or rapidi o lenti a seconda che
il desiderio lo stringe per cola giungere.

Noi conosciamo Bspressione intellettuglee Iipomoclio della medesima su cui appoggiar
dobbiamo la maggior forza della voce.



Per fare uso di questa forza fa d’'uopo a chi dealaonoscere lo stato reale dell’animo per
poterlo simulare. Tutte le nostre operazioni iet®liali riduconsi insentire, giudicare,o
ricordarci: tutto cio che declamar vogliamo, riducesi dungel¥espressione del sentimento, del
giudizio, e delle ricordanze&uindi chi declama si ritrova mai sempre nellagssita di simulare
uno di questi stati: cioe 1. o di rice [p. 11] verga impressione o fisica 0 morale, ed enunciare
con giusto tuono di voce e con gesto proporziofetensazione ricevuta. 2. o di riflettere sulle
sensazioni ricevute, formarne giudizi ed esprimayh ambi ilinguaggi di azione e parlat8. o

di richiamare alla memoria le idee acquisite edherarle.

Sapendo chi declama imitare a perfezione questrsiistati dell'animo, la voce ed il gesto
saranno proporzionati a quello stato d’animo che/uwl simulare, non essendo le esterne
modificazioni del corpo che naturali conseguenzfimterne, le quali di per sé medesime
succedono senza veruna difficolta. Tutta I'artesiste nel sapere in noi risvegliare per mezzo
dell'inspirazionetanta forza, quanta fa mestieri all’enunciazioakedproposizioni.

Non intendiamo con cio dire che tutti gli uominivdeo impiegare una forza eguale, locché
sarebbe un assurdo; mentre la forza dell'espressionn individuo non puo essere eguale alla
forza di un altro: ma sara sempre la stessa espnesger noi, se egli impiega una forza relativa
al suo fisico: né perdera punto di vigore la syaressione riguardata sotto questo aspetto. La
grand’arte consiste per colui che non ha una fergagliardanspirazione di prender tanto di
tempo nel passaggio di uno stato all’altro, quamaiega di forza.

Ma pria di ragionare dell’'uso di questa forza nandgta dalla natura, ma solo dall’arte, ed in
conseguenza usata non per necessita, ma per aosirio, bisogna riflettere che chiun [p. 12]
que imprende quest’arte, deve bandire ogni ide¢andire e di suggezione: il timore in tal caso li
toglierebbe tanto di forza all’espressione quargone darebbe a questo affetto. Un attore di
teatro cessa di esser bravo, allorquando tale horede; agira con minor forza, se si estima
inferiore ad un altro; ed in fine porra in uso ¢ukt sue forze qualora s'immagina superiore a
tutti. Questa credenza sia verita, sia illusionmgesenirabilmente allo scopo di quest’arte.

LEZIONE VIII.
Della forza, o del principio vitale.

E cosa evidente, che I'uomo circondato dai corpiamisce su dessi, ora & costretto a riagire, ora
li vince, ora li fugge, ora li atterra, ora desw@leti avvicinarli a sé, o di approssimarsi &
medesimi; in somma dal suo primo moto di vita @ffmltimo, che dicesi morte, che mette fine

a questo conflitto, egli si ritrova mai sempre maicontinua lotta con tutto cio che lo circonda.
Egli é evidente benanco che 'uomo in ciascunaedalie azioni usa una forza proporzionata e
relativa a quel corpo che vuol vincere, attirareéa o fuggire, ec. senza la quale nessuna di
queste azioni succeder potrebbe. Se egli camnenalza una mano, se volge uno sguardo ad un
oggetto, se si ferma, se stanco si siede, se péensestieri diriggere quella potenza che tutto
invade il suo corpo, concentrandola a quel [p.[A®jarte di quel senso in cui 'azione avviene.

La nostra intelligenza deve il suo sviluppo ai $etdto cio che noi sappiamo, lo conosciamo
per mezzo di essi

Tutte le nostre cognizioni si riducono ad una rirbesnza di aver agito, o riagito su dei corpi; la
nostra attivita intellettuale si riduce in prontarteeconoscere se gli oggetti presenti agiscono su

* Questa verita, fondamentale sviluppata dai métafisoderni, si trova formalmente espressa d’AtiltoNil est
in intellectu quod prius non fuerit in sensu.

Pensare non é che sentire; e sentire non € cheré&di una impressione su cui riagiamo, il risialtdi cio dicesi
espressione: I'aver memoria non € che sentirerlanibranza d’una impressione provata; sentir rappaot dir
giudicare: volere e il sentir desiderj.



noi con quell’istesso potere degli oggetti trascoesnel confronto conoscere le diversita, le
ragioni, le discordanze.

Allora posso io dire quelloggetto ch’eé lo stessoqdell’altro che ho veduto, ho sentito ho
ascoltato, oppure non lo e, o 'assomiglia ec.

Per proferire questi giudizi, fa d'uopo che l'oggethe abbiamo presente o fisicamente o
intellettualmente, faccia un impressione egualemigliante a quella che un altro oggetto ha
fatto; e che noi avessimo riagito su desso comprsegkente soggetto.

Cio posto tutte le nostre idee nascono dall'impoess e dall’espressione. Or se un oggetto ha
agito sopra noi con una forza superiore alla npstva serbiamo che una rimembranza dolorosa,
avvegnacché la nostra forza sia vinta da [p. 14 fanza fisica o morale. Se io ho sfuggito un
oggetto, o egli ha sfuggito me, perché io non poteggere a quell'urto, o perché le sue forze
non potevano reggere incontro alla mia, io di qogfletto serbo un’idea confusa. Se con esso
sono stato in contrasto, serbo un’idea adeguatalope un lungo conflitto I'no vinto, serbo
un’idea distinta.

Tutto cio annunzia questa verita che dal contrdstdue forze contrarie ed eguali derivano le
nostre complete cognizioni; che questo contrastie ferze fisiche ci rende piu forti nel fisico,
nelle forze morali, cioé nella contemplazione, gaggi.

Or per applicare alla bell'arte di declamare questita, vediamo come il principio vitale viene
da noi concentrato ne’ varii sensi, onde riagire¢ penpressione d'un oggetto esterno.
Immaginatevi essere in una deserta campagna cuepalviso vi si pari dinnanzi un uomo
nell’eccesso della sua disperazione: egli nell'atb@ vi sorprende, determina tutta la vostra
attenzione. In questo stato la forza vitale scuatee le vostre fibre, ed un convellimento
generale instintivamente vi fa prendere la poskigilu vantaggiosa della stazione eretta.
Quelluomo si ferma, la vostra forza vitale accgorentamente all'organo della vista, il vostro
sguardo e diretto al suo volto per iscoprire davimenti del nerbo faciale il suo pensiero. Gli
occhi di quelluomo si fissano ferocemente suléea, voi co’ vostri sguardi I'accompagnate,
mirando dove egli mira. La sua forza vitale, cha eoncentrata alla vista, viene [p. 15] dallo
stesso concentrata alla destra, nella quale timegosun involto: la contrattilita delle fibre
muscolari del suo braccio richiamano cola la voattanzione. Egli getta quel piccolo involto in
quel punto che ha fissato sul terreno; e nel deftdescrive gradatamente con forza quasi un
cerchio colla sua mano, che viene accompagnataudake dal vostro sguardo. La mano e gli
occhi di colui ed i vostri descrivono questo ceoclithe accompagnano quel corpo fino che & a
terra. Dopo questa prima operazione, ei si risgUat®rza vitale & concentrata a pensare; quindi
ei gira intorno ferocemente lo sguardo, finchétéraalla vista di un albero vicino, si ferma di
nuovo; fa una istantanea risoluzione, e correndoastende disperato, i vostri sguardi
I'accompagnano in tutti i suoi movimenti: ei strésy un laccio al collo, I'affida ad un ramo, e vi
si abbandona col corpo a pensolone. La forza vyitdle concentravate alla vista, si concentra al
nostro cuore. Egli mormora delle parole; la vodwweza vitale rapidamente € concentrata
all'organo dell’'udito; la vostra testa si abbaskeaprecchie si tendono in linea retta a quello
sciagurato; la vostra bocca si apre per far megiioare i raggi sonori. Voi sentite l'ultimo suo
ruggito: quindi vedete sboccare lo spirito fattoaularva che perfettamente assomiglia a
quell'uomo; e spiccare dall’alto I'angiolo dellaugtizia, che I'afferra con una mano pel crine e
con laltra tingere un dito nel sangue sparso suhte, e scrivere con esso sulla fronte di quello
scellerato; quindi sdegnosa cacciarlo con amberdecia nell’abisso. Se [p. 16] nel riferire
questo fatto con tutte queste circostanze, e mottimencentrando la forza vitale, come abbiam
detto, simulando ora per allora tutte le impressied espressioni che voi provaste e fingendo le



presenti eguali alle trascorse, voi starete a chiede nell’espression mimica del sonetto qui in
nota del cavalieMonti®.

In questo caso la forza vitale fu da voi conceatia@ta stazione, allorgano della vista, e poi
dell'udito: voi avete opposto a quelle impressitutia la potenza. Primamente nel porre per cosi
dire in parata il vostro individuo, mettendolo pelrfetto equilibrio, mercé la prima impressione
della vista; nel secondo e terzo caso, avete pgitonezzo della vista; allorché egli mutamente
agiva, opponeste la potenza vitale: allorché egligva voi eravate nella posizione di un essere
passivo, che contrasta con un essere attivo: edrevoperazioni erano conseguenze delle sue
azioni, piu, che la vostra potenza controposta[rd 7] eguale alla di lui potenza; perché, se
fosse stata o maggiore o minore, o l'avreste staggy non l'avreste curato: ma stando
nell’equilibrio, cioe nell’armonia delle due foroentrarie ed eguali, che nella loro azione l'una
non ha vinto l'altra, non sottraendovi a quellataiterribile, ed opponendo la vostra resistenza
alla di lui potenza con usare la massima tenzioska dvista e dell’'udito, niuno dei suoi
movimenti vi & sfuggito e nessuno de’ suoi suoni.

Tale in realta avviene a voi in caso simile: lorafofatto, e la massima attenzione lasciano
profonde orme nella vostra memoria, e, se voi dsdereescrivere un tale accaduto, serbereste
tutti i gesti le attitudini ed i movimenti che pmste, con piu 0 meno energia relativa alle
Impressioni.

Ma poiché la finzione non € la realta delle coselesluce che il calcolo piu 0 meno esatto fa
creder vera una tale descrizione.

Questo calcolo e operazione intellettuale, il gualéo, si puo, onde far nascere I'espressione
fisica, concentrare la forza vitale in quel semsoui avvenne l'impressione, e con cui agiamo in
quella data espressidhe

Questa forza concentrata in un organo vien me p.nd in un altro: ed in fatti, se in questo
istante voi stringete gradatamente il pugno de&icendo base col pié sinistro, finché arrivate al
massimo della vostra forza, volendo continuareggdee voi vedrete sensibilmente a poco a
poco in proporzione che contraete le fibre muscalar braccio e della gamba, venir meno la
vista, vacillare a segno di non piu discernerertami esatti delle lettere; quindi confondere
'una con l'altra, e vederle in massa, cioé norcelisere altro che strisce nere sopra un campo
bianco, nel modo in cui le vedreste alla distarizatdpassi.

Quello che avviene della vista, succede dell’udé@odel tatto, cio si comprende, perché la
potenza impiegata in un punto del nostro corpoevgediminuirsi in un altro.

® Gitto I'infame prezzo, e disperato
L’albero ascese il venditor di Cristo;
Strinse il laccio, e col corpo abbandonato
Dall’irto ramo a pensolar fu visto,
Brontolava lo spirito serrato
Entro lo strozzo in suon rabbioso e tristo,
E GesUl bestemmiava, €'l suo peccato
Ch’empia 'averno di cotanto acquisto.
Sbocco dal varco alfin con un ruggito,
Allor Giustizia I'afferrd, e sul monte
Nel sangue di Gesu tingendo il dito,
Scrisse con quello al maledetto in fronte
Sentenza d’'immortal pianto infinito,
E lo caccio sdegnosa in Acheronte.
® Per ben declamare queito sonetto, fa d’uopo esamintte le parole che indicano azione, e soritd, giscese,
strinse, pensolar, brontolava, bestemiava, empta,c® I'afferro, scrisse, caccio: tutte queste @iziorono fatte con
una relativa intensita di forza: esaminiamole, péitespressione prima & di chi lo scrisse, e poi siamo che
interpetri e porgitori dell’espressione.



Questa potenza, che appellfmsiza vitale, principio vitale, o contrattiliteche per lo piu nel caso
reale accorre necessariamente ove vi e il maggtimolo, noi possiamo nel caso finto
concentrarla alla vista, all’'udito, al tatto eccan tale intensita o attenzione come se realmente
ne occupasse la vista di un oggetto, come se vetanascoltassimo un grave rumore, 0 un
piacevole suono, come se fossimo tocchi da un fe@vente o da un corpo gelido, come se
fossimo occupati da profondi pensieri, come inBeebramassimo ardentemente di avvicinare un
oggetto, di fuggirlo, o avvicinarci ad esso con e di fuggirlo con orrore o spavento. In
guesto vario stato d’animo parlando [p. 19] la reostbce serba quel tuono dell’azione o della
passioné

Tutta I'espressiondisico-mimicae parlata si riduce in concentrare la forza vitale nelleiear
parti del corpo dove fingesi I'impressione, e rimve I'equilibrio tra questa e I'espressione
parlata. Tutto questo meccanismo consiste in uma gmnastica, in cui l'attore agisce sopra
corpi che non esistono in realta. Come uno scherenithe porta tutta la contrattilita nel braccio
facendo tal movimento da ferire, da difendersredtar ferito ec. e proferire intanto alcune frasi,
che ha mandato a memoria, che a tali operazioniez@ono; e intanto non aver né spada, né
avversario.

[p. 20]
LEZIONE IX

Dell’'espressione fisico-mimica.

Allorché nella prima parte di quest'opera abbiamedindta I'espressionel’atto, che risulta
dall'azione di due forze contrarie ed eguali, ndbiam detto che una verita, che ora ci
studieremo praticamente di dimostrare.

Un uomo dee riguardarsi come un corpo, e percignaaforza di gravita verso il suo centro, che
e la terra, pil come un corpo organico egli hafonza contraria che, contraendo le sue fibre, lo
contrabilancia in tutte le sue azioni. Egli quimaila realta delle cose agisce sempre ponendosi
in equilibrio tra la sua forza di gravita, e laZarvitale, o sia la contrattilita, tra queste doizé,

e gli oggetti esterni. Onde tutto resti rischiaredm un esempio, spingete realmente un corpo che
Vi oppone una resistenza eguale alle vostre fazga questo un tronco di colonna. Ponetevi
quindi in tutte le posizioni: la piu forte sara ffaen cui avete controbilanciata la forza di gtavi

del vostro corpo colla forza vitale, e quel corpo.questo stato voi potete concentrare il
massimo della vostra forza contro la forza di tes®a di quel tronco di colonna, che non
oppone a voi che la forza di gravita, la qualerae la stessa, senza poter crescere o diminuire
in quel dato momento. Or questa vostra pressiogleperiodo in cui la vostra potenza non puo
vincere la resistenza € un’azione tentata e norpitde) ma tosto che voi [p. 21] togliete la detta
colonna dalla linea perpendicolare, I'azione ha@gio, in tal caso voi potete dirga esprimg

" Tutte le azioni che compongono la vita derivandipendono da due facolta o proprieta, cioé la béitaie la
contrattilita.

Per sensibilita s’intende quella facolta degli migaventi che gli rende atti a provare al contattain altro corpo
un’impressione piu 0 meno profonda, che cambiadife de’ loro movimenti, accelerandoli o rallentald
sospendendoli o determinandoli.

La contrattilita & l'altra proprieta per cui le pagia eccitate, nelle quali cioe & stala attivitasensibilita, si
restringono si dilatano agiscono e si movono.

L'arte di cui parliamo non puo avere impressioraliiema finte e immaginate; parlando quindi detlezé vitale,
intendiamo parlare per formola abbreviata dells#dita immaginata e della contrattilita nel meides tempo.

Nel dire io sento un acerbo dolore in questo maztio, per farlo creder vero, fa d'uopo che io cagga le fibre
del medesimo, a cui corrispondano la voce e ilmé&aeiale, e cio dicesi contrattilita: la sensiilhon esiste che
nella finzione.



come ciascuno che vi guarda. La caduta di quesbama e il risultato dalla vostra forza vitale, e
della forza di gravita, e dicesi: espressfone

8 10 avea di gia dato alla luce la prima parte désja opera, allorché lessi quanto fu dal SignorcMetre Delfico
meditato sull’espressione nelle siduove ricerche sul bellcE siccome il mio pensiero &€ uniforme al suo, cosi
piacemi di trascrivere l'intero suo capitolo IX dotratta dell’Espressione.

Se si potesse, ei dice, dimostrare che I'espressamira sempre a far parte della Bellezza, sarebbegiusta
conseguenza, il riguardarla come la sua vera eaisdtta, cioé come una condizione, senza la quatepotrebbe
esistere la causa del Bello.

Esaminando percio anche grammaticalmente l'origirievalore di questa parola, troveremo essere agalwlo
composto da una particella, che indica un modaiding che parte da noi, e di un’altra parola cluican I'azione
medesima. L'espressione sembra cosi destinataiactanprendere il contrario dell'impressione; ecsite questa
parola € destinata a spiegare quel complesso diinteovimenti che per I'azione degli oggetti esteshproduce
nella nostra sensibilita che suole chiamarsi seatto cosi quello di espressione indica quellaioeazdel sistema
nervoso sul muscolare, per la quale all'occasicgléidpressione ricevuta, si producono degli aitrovimenti in
alcuni organi esteriori disposti a tal uopo. Sattotal punto di veduta dunque I'espressione nottré ahe un
fenomeno dell’organismo, il quale si manifesta pezzo degli organi proprii in due differenti sisiesecondo la
natura dell’azione che si deve produrre. Tali feannper cid si possono riguardare sotto due classipporti
differenti, cioe quelli che appartengono all’orgaumoro, o sia a tutto I'apparato che costituidmgéno della voce
e della parola, ed a quelli, che si conoscono cglimargani della muta espressione, quali sono iguolisocomotori
della fronte, delle gote, degli occhi, delle nardelle labbra, del tronco e talvolta di tutta Ergpna. Cosi le prime
voci dell'uomo e dell’altre specie a cui fu accdalguesto dono, furono I'espressioni organichesggitimenti di
piacere o di dolore, eppure mitazioni organichaltie sorte d'impressioni, che 'uomo potea riceyer per le quali
ebbe origine 'onomatopea, altro modo di espressiatale, che fu I'origine delle voci e delle parohitative.

Ecco dunque come quasi ad un tempo nacquero dygaljgi o due madri di espressioni, cioeé quelloadetice,
degli accenti, e delle articolazioni; e I'altro ged chiamarsi linguaggio d’azione, perché senzzegnar gli organi
vocali, potea manifestarci sentimenti, i desiderié prime mosse della volonta, e supplire taltiiaeertezze delle
mal formate voci e delle parole primitive.

L’espressione dunque considerata nella sua origisetto questo punto di veduta, non & altro chenanimento
organico esteriore addetto a palesare i cangiarchetiavvengono nella nostra sensibilita. E quindfaito della
natura, e percio caratterizzato dalla verita. Md'espressione contiene realmente la verita e questella piu
stretta affinita colla Bellezza, non ci sara difécdimostrare come quello principio di Bello debpassar quasi
essenzialmente nelle arti imitatrici, e farne quihkbro pregio e merito principale.

Se infitti 'oggetto delle medesime & d'imitaredpere della natura in tutte le sue apparenze, @apente delle
pit vaghe e leggiadre; e le apparenze della natura I'espressione e la verita, si scorge agevdkenamme da loro
fondo le belle arti presero le prime mosse, petgoer’esecuzione a quell’altezza d'imitazione ftudato il nome
di Bello ideale, perché senza allontanarsi dallunai forma ende a rendere piu aggradevole e pimpito il
sentimento e l'idea della Bellezza. Per cio I'anten si tenne solo nelle forme caratteristiche degtetti, e in
guelle modificazioni che costituiscono cio che gdhiamare I'espression fisica, ma si applicoualisre i modi
nelle variate combinazioni e nella scelta dellegiacevoli per far comparir la bellezza senzadaotalla verita.
Risulta da tutto cid che se la corrispondenza 'fraptessione e I'espressione, o cido che positivareehiamasi
espressione costituisce il vero delle arti imitatridebba similmente riguardarsi come il piu prectsrattere del
bello.

Or esaminando le belli arti su questo rapportoyeremo che questa osservazione si verifica in ,tgtehe
I'espressione o sia la corrispondenza fra ‘| seatita e I'espressione si puo riguardare come urgelggnerale del
Bello, come un carattere della Bellezza.

Dopo tulto cio ciascun pud ben comprendere ch@ilos Delfico avea urtato felicemente in questaaiden cui
finisce le sue ricerche, ma non la riguardo da tuéti. Ei non sapeva comprendere come, e sorguée parole,
Platone non trovando il bello in natura, colle as&azioni fece del Bello un essere esistenteépeoliocandolo nel
seno della Divinita, donde partir devono le lumimgsintille per beatificare i mortali.

Non concepi come meditando pit profondamente spitessione egli non avrebbe creduto un deliriooRleb
guanto trascrive: né avrebbe riportato di Mengsstifo artista seguace del sistema platonico, queasérudizione i
detti: Siccome la perfezione non & propria dell'niteg e si trova solamente in Dio, né si comprendmte
dall'uomo fuorché quello che cade sotto i senssi ¢@nnipotente gli ha voluto imprimere una visébidea della
perfezione e questa € la Bellezza.

Se il signor Delfico avrebbe portato piu in la leesmeditazioni tutto cid combinerebbe col suo sisteNé vane
sarebbero state per lui le parole del signor dar@io. Tutto il merito del Bello, di questa sublismaanazione della



[p. 22]
Finché non vi fu azione, non vi fu espressione, inciando I'azione delle due forze, comincio

I'espressione, la quale fu compita al cader di goebo.

Questo fatto indica le leggi delle espressionietuttierché in natura non vi sono che queste due
forze, cioe resistenza e potenza.

Quindi quell'azione di respingere, di premere,idirta noi o allontanare da noi un corpo fisico
qualunque, si chiamasprimere I'atto che ne risulta dal contrasto di queste fwze, dicasi
espressione fisico-mimica

[p. 23]

Se nella realta delle cose noi siamo quelli charagicontro i corpi, noi impegniamo una forza
volontaria, una forza attiva, e I'espressione évattse altri agisce su di noi sicché noi
opponiamo una forza reattiva, e la espressionssivza

Per comprendere queste due espressioni, dal ptatwia cui eravate spingendo quel tronco di
colonna, cioé della espressione attiva, immagiohaéela colonna istessa gravitasse su di voi, e
dallo stato attivo voi passate allora al passivi@oendo ogni sforzo, non piu per rovesciare quel
corpo; ma per salvare la vostra vita, vi togligte 24] da quella stazione, gia sbilanciata o da
sbhilanciarsi, e facendo dell'altro piede punto dpaggio, lasciate lontano da voi cadere quel
corpo.

E cosa facile comprendere col fatto che la forztalevi nell’espressione attiva era tutta
concentrata nelle fibre muscolari delle bracciehe le fibre della base erano anch’esse contratte,
e che nell'espressione passiva la forza vitale ggrer istinto gradatamente concentrata al cuore
contraendo le parti interne.

divinita & nella mente umana, in essa sola, in figha del cielo anche lei. | raggi del Bello giandano su tutti gli
esseri spirituali, come quelli del sole su tuttiagseri viventi: il bello dell’arte & ne’ suoi effi universale, ne’ suoi
principii del tutto morale: come quanto dice Solwi, I'unité est le principe et I'origine de’ taubeauté... plus on
recherchera les differentes qualites qui costitlerBeau, e plus on leur trouvera des rapports éveflivine, la
saint, I'eternelle unité.

Finalmente ei dice che il bello secondo Aristotimsiste nella grandezza e nell’ordine. Tutte quikte prima di
parlare dell’espressione sembrano al signor Delstaatte, e strane e poco conducenti al bellogti'ieerca.

Ma se I'espressione ¢ il risultato di due forzetcamie messe in azione, pare che la parola ordiee greci dicono
Koouog indichi perfettamente questo contrasto senz'aziaeene I'angolo retto. |l punto dove le due linde s
toccano € il massimo contrasto, le due forze esist® nella loro potenza contraria ed eguale filzolo non
sara emosso. Ma chi dara moto a quest’angolo séddiof? e che descrivera quest'angolo, se non tohie che &
a mio parere quello che dagli antichi fu detto ntovgeneratore dell’armonia?

Cosi I'espressione dell'ordine forma il bello dettthitettura, I'ordine del movimento che si chiamanero come
dice Platoneln de ¢ kvnoewg tafkel pubpog dvopa € v genera tutto cio che ha vita o che l'arte fingaeto
stimulare la vita, come la pittura la scoltura ec.

Quindi I'epressione sara perfetta nel massimo #uigle nella grandezza degli oggetti dotati pragmmatamente di
massima intensita di queste forze. Calcolate igipio vitale in ragion delle masse in un fanciylloun giovine, in
un vecchio, e troverete in questa proporzione toce che desta in noi I'idéa del bello € del lrutte braccia
troppo lunghe, sono piu deboli e percid piu bruddroppo corte sono piu forti del tronco e penoah in equilibrio
al tutto. Quindi & che nell’equilibrio consistebiéllo. Cosi Dantenf. Can: XiIlI,

Filosofia, mi disse, a chi I'attende,
Noia, non pure in una sola parte,
Come natura lo suo corso prende

Dal divino ‘ntelletto, e da sua arte:
E se tu ben la tua fisica note,
Tu troverai non dopo molte carte,

Che I'arte vostra quella, quanto puote,
Segue, come ‘| maestro fa il discente;
Si che vostrarte a Dio quasi € nepote.



Parlando nel primo caso, dicendo per esemjmobasto a respingere questo corgp. 25]
mettendo in equilibrio la forza dell’espressionélga, e la forza dell’espressione mimica, avrete
il giusto tuono di questa proposizione.

Or se il perfetto equilibrio, onde nasce il belksaluto abbiam detto consistere nell’armonia di
due forze contrarie, dee percio il bello idealeiewarsi allo stesso; cio posto, qui la forza \atal
vinse la forza di resistenza di un sol grado ppotesi suddetta, ed il massimo della vostra forza
ha superato il massimo della resistenza nel masdireve tempo, quindi € che una tale
espressione porta il carattere del vero e del bello

[p. 26]

Per cio fare avete trovata la situazione piu vagitega onde respingere quel corpo; e perché
'oggetto di tale operazione era di respingerlosicparlando la contrazione delle fibre
dell'organo vocale dovea esser la minima e la pitnada; quindi la testa si € abbassata ed e
uscito un tuono grave, trascinato, lento e sforzato

Nel secondo caso in cui la colonna gravitava streocorpo col pericolo di distruggerlo, il
vostro oggetto parlando era di chiamaito: soccorsptutto cio che prima indicava fortezza,
ora indica patimento: la vostra fisonomia [p. 2/dg®enta una contrazione, che enuncia il dolore
e lo spavento, I'organo vocale si restringe perntpuasi puod; e le parolaiutol soccorsb
prendono un tuono piu acuto e piu fermo.

Da tutto cid si deduce che una forza interna, daidai voleri dell’anima, pud immaginare di
respingere un corpo, che ove il punto della masgwianza supera il punto della massima
resistenza immaginata, questo punto dico, caratterl’ipomoclio dell’espression mimica e
dell'espressione parlata.

Or fingete di respingere un uomo collo stesso éxfiol suddetto: concentrate la forza nelle
braccia e spingete, come se realmente esistessepid immaginato, di cui la resistenza fosse
eguale o di poco maggiore della vostra potenzapdjdingete di esser vinto, di fuggire e nel
fuggire fingete quell’'uomo che vi prendesse a trawe fianchi, e trascinandovi vi gettasse a
terra. Unite all’espression mimica, I'espressiondaia, e la vostra voce prendera il giusto tuono
nel declamare i seguenti versi:

lo lo respingo, ed ei piu fiero incalza
E col petto mi preme, e colle braccia.

Stia il vostro corpo con ambo le braccia innanacehdo punto d’appoggio col pié sinistro, e
piegando alquanto il ginocchio dritto, spingendaneose realmente innanzi alle vostre mani
aperte esistesse il corpo, crescete sempre laatiilith parlando, in modo che I'espressione
parlata indichi tutto lo sforzo, e che le ulti 8] me parolee colle bracciasiano trascinate ed
appannate: allora I'espressione &€ compita. Ringetjeindi il vostro gesto, in modo che I'aria
entri naturalmente ne’ polmoni; e dopo una lievasaa con una forte inspirazione contraete le
fibre muscolari delle gambe; il pie dritto si partdietro a servir di base d’appoggio, e facendo
moto, come di persona che sta per shilanciarscalisa, declamate:

Tento fuggir..;

Una forte inspirazione indichi lo stato di essattgnuto. Questa inattesa sensazione porti la
contrattilita nelle braccia, gia messi in bilanpier la corsa, a cui corrisponda la contrazione dei
muscoli del viso: indi ambo le braccia si portinencforza contrattiva ai fianchi, e si unisca
I'espressione parlata:



ma pigliami lo spettro
Traverso ai fianchi,

Si abbandoni il corpo alquanto indietro trascinandme sinistro: con ambo le braccia indicate
I'azione dello spettro, cioé di una persona chscire a forza un corpo, e die:mi trascina a
piedi di quella tomba.

Tutte queste espressioni appartengono alla potdeiztatto, respingere, esser respinto, fuggire
esser trattenuto, resistere esser trascinato 9ptugo indica I'espressione attiva, e passiva, in
cui I'espressione mimica o sia il linguaggio dia® precede sempre il linguaggio parlato, o per
meglio dire 'accompagna; ed il linguaggio parla@rba quei tuoni di cui € capace I'organo
vocale contratto gia per I'espressione mimica.

Nelle operazioni degli altri sensi in diversi rappsuccede sempre lo stesso, perché in sostanza
tutto riducesi al tatto: quindi parlando degli iakensi hanno una reazione eguale e contraria
all'azione: ed in fatti se invece della mano voledspingere o richiamare a voi un oggetto,
vediamo cio che succede negli occhi.

Senso della vista_a forza concentrala nell'organo della vistadisdo dapprima la pupilla nel
punto, dove I'oggetto si trova, descrive essarladich’egli dee dappoi percorrere, e si ferma nel
punto ove dee giungere: se a questa espressioneanaggiungete il gesto della mano destra; il
pié sinistro serva per base di appoggio, e allarapione delle fibre del braccio corrisponda la
contrazione delle fibre del piede sinistro, e lateattilita dell'organo attico. Allora I'espressien
parlata, perché sia nel suo equilibrio, non tolgdlanall’espressione mimica, e per cio fare
conviene come nel caso precedente, ove respinigestéonna, abbassare la testa; talché se dite:
ola partite; partite vi dicgoossiate usare la stessa contrattilitd che usasf@imo caso.

Ma onde conoscere come I'espressione della vigarstequilibrio coll'impressione di questo
senso. Immaginate di guardare attentamente untogget cui sguardi s’'incontrano coi vo [p.
30] stri; ed ogni suo moto, sia ben’anco il vostiesempio, potete prenderlo da due schermitori
che si contrastano realmente la vita, 'occhio gu@ punta della loro spada; ma essi non si
guardano ferocemente che negli occhi, perché neastmpuo fare la punta della spada senza il
moto delle loro pupille. Ogni loro attitudine e ddwata; e gli occhi sono i regolatori dei loro
movimenti. Tale e I'espressione attiva di questorg che accompagna mai sempre tutti gli atti
intellettuali e fisici. Per darne un esempio dajieessione mimica unita all’espressione parlata,
state fermo sulla vostra base, e concentrate #a fatale nell'organo della vista guardando nella
distanza di dominare tutto un uomo e non piu, oel& distanza di un triangolo equilatere, il cui
vertice e nella vostra pupilla, e la base & nefj&itp. Opponete a suoi movimenti i movimenti
tutti del vostro corpo, ed a suoi sguardi i vosguardi con tanta forza di resistenza quanto € la
potenza come per esempio

Gli diritti occhi torse allora in biechi
Guardommi un poco, e poi chino la testa:
Cadde con essa a par degli altri ciechi

Alla parola diritti volgete la testa in senso opposto degli occhih@lalla parolabiechi si
trovassero in tale situazione:

p-31] . _ | o
Fermatevi ingrottando le ciglie guardandomi un pocdopo piccola pausa diregepoi chino
la testa ec.

® Dante Inferna Canto. VI.



Senso della vista e del tattvolendo simulare la potenza della vista in costvadi un altra
potenza di un che non solo guarda, ma minacciareefy si puo scorgere declamando i seguenti
versi nel seguente modo.

Ari.  Guardalo; egli si ferma
Dritto e feroce sull’aperta; soglia
Guardalo; immoti in me tien gli occhi e freme.

Concentrata la forza vitale nell'organo della vigiaardando in un punto fiso e ferocemente, a
cui corrisponda la contrazione di tutto il sistencan le braccia stese all'ingiu, le spanne
contratte I'attore senza rivolgersi facendo un @iczenno colla mano, dica con voce bassa e
contratta;guardala indi riscuotendo le fibre dicaegli si ferma e dirizzando, senza moversi
dalla sua stazione della base, la colonna verebsaltanto, nella massima contrazione
pronunzii: dritto e feroce sull’'aperta soglide parole saranno stentate ed indicheranno to sta
contrattivo. In tale stato I'attore non puo prosegusenza riprender fiato, I'aria perdo non
s’intrometta per una forte inspirazione, ma resganaturalmente. Il secondoiardaloprende

un tuono piu basso, e piu vibrato. Le parat@noti in me tien gli occhstiano nell’ultimo sforzo
dell'espressione visuale, guardando fiso indi ablado la testa e lasciando alla stessa dire [p.
32] zione le pupille, che é cio che dicgsiatare La parolafremenon si pud pronunziare senza
prender respiro dovendo esser I'ultimo sforzo dedipressione. Con un convellimento di tutto il
sistema terminino le espressioni tutte di quessiyehe stanno sotto la potenza del tatto visuale.
Terminato il periodo di questo stato fa d’'uopo d'uposo il quale solo pud succedere
disciogliendo la contrazione, e rimettendo intieeabe il gesto in uno stato naturale. Il passaggio
di questo stato ad un altro attivo e violento siremia con una nuova forte inspirazione con
contrazione diversa, come vedremo in appressontmiaossiamo dire che in altro senso nella
precedente operazione la contrattilita fu I'istesisa nel respingere quel tronco di colonna.
Senso dell’'uditoQuesto senso e passivo. Sembra che la natura ediirutto quest’organo tutto
inteso allimpressione, e per cosi dire senza gpaessione sua propria. Purnullameno egli € che
per suo mezzo possiamo conoscere I'armonia, e ammulsuoni tutti che abbiamo appreso e
tutte le loro gradazioni. Per rendere questi summme hanno percosso il nostro udito, la
contrattilita maggiore stia nel senso suddettagbmo vocale puo rendere i tuoni tutti, ma con
I'espressione di un uomo che ascolta e parla. Inmaggyi di trovarvi a notte ben alta ove regna
a voi d’intorno un profondo silenzio, nell’esprireeguesto stato d’animo la vostra voce sia grave
e lenta, come il vostro gesto. Volendo declamatéoda potenza dell’'udito, per esempio i
seguenti versi:

[p. 33]

Allor che tutte
Dormon le cose, ed io sol veglio e siedo
Al chiaror fioco di notturno lume.

L’occhio e la mano lentamente si girino d’intort@yoce sommessa dinoti il silenzio; la testa si
abbassi come per ascoltare sino che sia termihgteriodo della potenza dell'udito. Se una
nuova impressione ci toglie da tale stato, la vca@bii di tuono, come per esempio in questo
passaggio dall'udito alla vista:

Ecco il lume repente impallidirsi



L’'impressione, che cagiona sempre uno scuotimentwitio il sistema piu 0 meno violento |l
quale ci costringe ad una pronta inspirazione pguia la contrattilita nellorgano della vista, la
voce cambia, e prende il tuono di uomo che parlea rs@rpresa, ed ecco il tuono e il gesto
appunto del verso suddetto.

Se poi una seconda impressione succede nell'onigesso dell’'udito, mentre quest’'organo non
e di gia percosso da nessun suono o0 da un suogerted’impressione cagioni sempre uno
scuotimento nell’intero sistema; e quest’organovalga al suono o vicino o lontano, o0 acuto o
grave, e sia sempre |'espressione sotto questazate

Ecco lo stato di un uomo che ascolta una voce mdme lontana:

La voce istessa, la sovrana voce,

[p. 34]
Questo verso e sotto la potenza dell’'organo detbudndi con piu intensita e percio con voce

pil marcata e bassa, crescendo di espressione, lsoseguenti parole che cadono dopo
I'espressione rammentativa, qual é:

Che giovanetto mi chiamo piu notti,
Quand’io oscuro, privato, e lungi tanto
Stava dal trono, e da ogni suo pensiero:

Questi versi seguenti dico, terminato quasi in pi@s il periodo suddetto, sono sotto la potenza
dell’'udito:

Or, da piu notti, quella voce istessa
Fatta e tremenda, e mi respinge, e tuona
In suon di tempestosa onda muggiante:
«Esci Saul; esci Saulle.»

Queste ultime parole devono esser porte dall’attare quel tuono, e con quella intensita di
voce, imitando quel eco con cui s’ascolta da lomtam uomo che grida e minaccia.

Spesso le impressioni fatte su i sensi dagli opgstérni, ci costringono al pianto, alla giojdaal
sorpresa, al terrore, allo spavento, sia che Isasoni ci giungono per mezzo della vista, sia che
ci giungono per mezzo dell'udito: questo passagljiano stato d’animo ad un altro, non puo
farsi senza una nuova inspirazione piu 0 meno galgli a tenore dellimpressione: allora
dall’'espressione attiva si cade nella passiva, qgoene@sempio nella tragedia istesSaul

[p. 35]

Odi tu il canto di sinistri augelli?

Questo verso e il seguente sono sotto la poteriPadit®, nel sottosegnato verso l'attore faccia
rilevare I'armonia imitativa.

Lugubre un pianto sull'aer si spande,
Nel seguente verso la contrattilita dell’'udito @aakcuore:

Che me percuote, e a lagrimar mi sforza...



La mano che si stringe al petto, e la contraziomemaiscoli del viso, dinotino la sensazione
interna dolorosa dpercuote e questa finta sensazione conduca ad abbassa@ndila voce da
simulare il pianto alle parole: a lagrimar mi sforza

Siccome tutte le impressioni sono nei sensi, etaiene nel nostro intelletto, che pria gia non fu
nei nostri sensi, cosi nel declamare, ogni fintaressione abbia una espressione equivalente
nella potenza del senso a cui appartiene; talchéngere di ascoltare, di vedere, o di sentire, si
prenda un gesto e un tuono di voce conforme a@uobl abbiamo annunziato, che e quello che
usiamo nella realta delle cose. Importa poco se@amo quello che abbiamo provato noi, o
esponiamo sentimenti altrui; poiché nel ditgale ha pianto, ha sofferta ha goduto noi non
riportiamo solo le parole, ma l'intensita di quelta dolo [p. 36] re o piacere di cui e stato
affetto. Il declamatore in tal caso conforma, ajtaga sua figura, il suo gesto, la voce, e i
movimenti tutti della persona che rappreseeli disse, egli fegeed io rappresento cio che
ascoltai, cio ch’egli disse, con tal tuono di vocen tal gesto, e con tale forza

Quindi & che tutto pud esser ridotto per cio clyeaida I'espressione dei tuoni nell’ordihe
della potenza visualedella potenza del tatto, e dell'udjtoperché tutto cio formasi
nellimpressione de sensi, quindi tutto cio cosdite 'espressione sentimentale attiyer chi
declama. Quale effetto producono queste finte isgio@i per simulare una reazione
nell’espressione passivalo vedremo in appresso. Ci basta per ora dist#rguqueste
impressioni, perché il distinguere un impressioa#'altra & la prima e cardinale verita che ci
conduce a concentrare il principio vitale ove ess&iene ed ove per farla creder vera
nell’espressione tutti i movimenti del corpo devamorispondere.

Or s’egli e vero che il principio vitale concentrah un senso conforma I'organo della voce in
un modo piutosto che in un altro, si deduce chelapdo in tal caso, i tuoni della voce
corrisponderanno all’azione mimica e lo sforzodatélle estremita del corpo, come nelle mani o
nelle braccia, prendera tuoni piu gravi, e tuto cie contrae le parti interne del [p. 37] tronco,
tuoni piu acuti; come per esempio si vedra nelataare i seguenti versi delfistodemodel
cavalierMonti:

.... Ari. Cosi pur fosse!
Ma mi conosci tu? Sai tu qual sangue
Dalle mani mi gronda?

L’espressione sentimentale d@osi pur fosse!e I'espressione di un desiderio, quindi sotto la
potenza della volonta passiveome vedremo in appresso: in tale stato d’anareohtrattilita sia
nel cuore, perché il cuore e quello che desiderdipte dell'organo vocale come le piu vicine
sieno contratte e ristrette, I'espressione daratuono acuto, contrario del tuono che da
I'espressione di respingere da noi un corpo.

Compiuto il periodo di questa esclamazione, I'esgiEne seguent@na mi conosci tuzambia

di tuono, ecco l'ufficio dell'interjezione congiumé: ma quella prima contrazione sia percio
sciolta, sia rimesso il gesto; ed una nuova ingjree rimetta tutto il sistema sotl® potenza
dell'espressione intellettualda contrattilita sia nelle avambraccia, e le p&arama mi conosci
tu? prendano una espressione di ragione, il di cundue fermo, basso, ed asp&ai tu qual
sangue dalle mani mi gronda®?un’espressione dell’'istessa natura, cioe satfmtenza istessa
dell'intelletto, ma si abbassi tanto di tuono quadiee crescere di forza; perché due o piu
proposizioni dell'istessa natura sono sempre dotala crescente.

10 per ordine intendiamo il contrasto delle due forze



[p. 38]
| versi seguenti sono sottopatenza della vista e del tatto.

... Hai tu veduto
Spalancarsi i sepolcri, e dal profondo
Mandar gli spettri a rovesciarmi il trono?

Sia la forza vitale concentrata nellorgano dellstar e nelle braccia: talché gli occhi
accompagnino i movimenti tutti delle mani. Ambadbleccia, abbassandosi col tronco, facciano
tal forza contrattiva, come di separare due conjti,.e descrivano cosi l'azione dipalancare

a cui, il tuono di voce, per la suddetta ragior@rispondera; perché la forza impiegata nelle
braccia conforma in tale stato relativo a questxapone il sistema vocale. Rivolte poi le palme
piegando innanzi ancor piu la colonna vertebratenes se dal terreno si sollevasse un corpo,
s’innalzino nella loro contrazione col dirizzarsitb il tronco, e si avra il giusto tuono di voce
dell’'espressionee dal profondo mandar gli spettrGli occhi guardino in alto come realmente
vedessero delle larve, che le mani indicano dadldepsinistra alla parolenandar e che si
ritrovino alla parte destra, alla paroarovesciarmi il trongp movendole con tal forza come se
con ambo le braccia percuotete un corpo; e voitavilegiusto tuono dell’espressione:
rovesciarmj mettendo egual forza all'ipomoclio di questa pearo

Terminato il periodo una nuova inspirazio [p. 38]mmetta i seguenti versi sotto la sola potenza
del tatto:

A cacciarmi le mani entro le chiome,
E strappar la corona?

Senza muover le braccia dalla loro situazione osii i forza vitale nelle mani; si chiudano in
questo stato contrattivo alla parota cacciarmj e con voce forzata, conseguenza della
contrattilita nelle estremita, si compia il periodtzando alcun poco le braccia alla parola
strappatr. | versi:

...Hai tu sentita
Tuonar d’intorno una tremenda voce
Che grida; mori, scellerato, mori?

Cangiano tuono, perché sono sottgptaenza dell’'uditp pero si rimetta intieramente il gesto
abbassando le braccia e lasciandole ondegianta Bmtri respirando naturalmente ne’ polmoni
pel riposo; indi una nuova gagliarda inspirazionsetagga le parti interne, e si faccia conoscere
lo stato di un uomo che ascolta abbassando la ¢éestadendo gli orecchi: 'organo della vista
resta quasi inattivo, la bocca semi aperta, e désspone imiti il tuono che si € ascoltato.

Tutti questi tuoni, che sono il risultato dellorga vocale contratto in ragion diretta
dell'impressione immaginata ora in un senso omaniraltro, si riportano alle potenze dell’anima,
cioé all'intelletto, alla volonta, alla memoria. @Qdi [p. 40] € che tutto ci0 che spetta
all'intelletto, riducesi a questdo sentii, io vidi, io ascoltai in questa distanretale intensita ed

in tal senso quello che ora paleso: io paragonomiguro io calcolo, io pondero, io scorgo tali
relazioni in cio che vidi, sentii, ed ascoltai; giudico infine, io ragionoOr tutti i giudizii ed i
raziocinii enunciati ad oggetto di persuadere evomere, dimostrando con ragioni la verita a
cui non ve forza dintelletto che possa resisteshiamasi propriamenteespressione
intellettuale cioe I'espressione di un raziocinio. Noi possiamionque riguardare questa



espressione sotto f@tenza dell’'intellettoNell’enunciazione di questi atti intellettualiodatore
non fa, per cio che riguarda il suo fisico, cheé#ate di un geometra, che dimostra sopra di un
quadro il suo problema, con la differenza che gquesiadro non esiste che nella sua mente,
quindi la contrattilitd € nell'organo della visteonsiderato come un uomo che unisce, divide
aggiunge, suddivide, riunisce insieme varii corpi @mostra, la contrattilita € allora nelle sue
braccia; ed in ogni azione adoperando un gestodf@reonveniente agli oggetti, palesa or con la
voce la loro intensita, ora le loro relazioni, msiche perviene a dimostrarvi il suo assunto.

Il conteRanieri de’ Calsabigassomiglia giustamente due attori in tragedianedialogo, a due
gladiatori che non lasciano cadere in fallo nessigidoro colpi; uno de’ quali punto risponde
con piu vigore all'avversario.

La contrattilita nell’espressioni sotto la po [l]4enza intellettuale, &€ dunque nell'organo della
vista, come l'organo dell'intelletto e dellimmaginone, nell'organo vocale, nelle braccia, e
spesso nel dito inditk la voce prende un tuono, fermo non istentato.oEen esempio
dell’'espressione intellettuale nel seguente discdra&\bnernel Saul trag. diAlfieri.

Abnerassume provare clizavidee il vero nemico dbaul ed ecco in qual modo:

Or, che in te stesso,
Appien tu sei, Saulle, al tuo pensiero,
Deh, tu richiama ogni passata cosa!
Ogni tumulto del tuo cor, nol vedi?
Dalla magion di que’ profeti tanti
Di Rama egli esce

Prova cio con dimostrazione di fatto, perlocche algpieste proposizioni la voce prende un
tuono piu fermo nel dire:

A te chi ardiva primo
Dir, che diviso eri da Dio? I'audace,
Torbido, accorto, ambizioso vecchio,
Samuel sacerdote; a cui fean eco
Le sue ippocrite turbe. A te sul capo
Ei lampeggiar vedea con livid’occhio
Il regal serto, ch’ei credea gia suo.
Gia sul bianco suo crin posato quasi
Ei sel tenea, quand’ecco, alto concorde
Voler del popol d’'Israello, al vento
Spersi ha suoi voti, e un re guerriero ha scelto.

Ecco da questi fatti le conseguenze che ne deduce.
[p. 42]

Questo, sol questo, e il tuo delitto. E quindi
D’appellarti cesso di Dio I'eletto,

Tosto che d’esser ligio a lui cessasti.

Da pria cio solo a te sturbava il senno:

1 Manus minus arguta, digitis subsequens verba, gspnimens, brachium procerius projectum quasi gawdd
telum orationis.



Coll'ispirato suo parlar compieva

David poi I'opra. In armi egli era prode.

Nol niego io, no; ma servo appieno ei sempre
Di Samuele; e piu all'altar, che al campo
Propenso assai: guerrier di braccio egli era,
Ma di cor sacerdote. Il ver dispoglia

D’ogni mentito fregio; il ver conosci.

lo del tuo sangue nasco; ogni tuo lustro

E d’Abner lustro: ma non pud innalzarsi,
David, no mai, s’ei pria Saul non calca.

Questo discorso riducesi a questo raziocinio: gualse che sono eguali ad una terza cosa sono
eguali fra di loro, e viceversa.

Tutti i Veggenti di Ramaono tuoi nemiciSamuele2 uno de'Veggenti di Ramaunque é tuo
nemico: maDavid anch’esso e uno d&eggenti dunqueDavid € tuo nemico, e per tal ragione
amico aSamuelged all'oppostolo del tuo sangue nasaec. dunque sono eguale a te, quindi
nemico diDavid e di Samuelgpercio non t'invidio né ambisco il tuo trono. NDavid, essendo
eguale &Samueleha le medesime mire di lui,Non puo innalzarsi, David, no mai, se pria Saul
non calca.

Tutto cio che appartiene alla potenza della voloptande un tuono di voce fermo ed un gesto
eguale in ragione dell'intensa forza dell'oggette wogliamo a noi avvicinare o allontanare. Si
vuole per istinto, per tendenze a noi ignote, e rpgioni note, che ci determinano [p. 44] a
volere: questa ultima e la volonta attiva o siargdi cui ragioniamo.

A questa potenza appartiene tutto cio che €& d’ iatp@® nel discorso, e quasi tutti i modi
interrogativi. Per portare un esempio della fermaedel gesto e della voce delle espressioni, che
sono sotto la potenza della volonta libera, ripond qui il modo imperativo con c@iniro nella
Mirra di Alfieri vuole penetrare il segreto che tanto accora lefig

E tempo,
Tempo ormai, si di cangiar modi, o Mirra,
Disperate parole indarno muovi;
E disperati, e in un tremanti sguardi
Al suolo affiggi indarncec.

E dopo alcuni versi

lo quindi,
Voglio, qual dee padre ingannato e offeso
Da te sapere (e ad ogni costo’lovo)
La cagion vera di si orribil danno.

Sotto lapotenza della memoriata lI'espressione rammentativapronti o men pronti giudizii,
tutto cio ch’é di dubitativo nel discorso, confietse, credo, mi pare, puo essere, mi ricordo, non
mi sovvieneec: tutti i giudizii infine che non possono averalcerta e pronta idea di confronto;
tutti i giudizii che si succedono per associazidfidee, sono sotto questa incerta potenza. Cio
essendo come ricercate sono le idee di confroosd, lienanco incerti e senza fermezza sieno i
tuoni che I'enunciano, languido il gesto; e la neepteoccupata dipin [p. 44] ga nel viso la



doppia operazione, volgendo gli occhi intorno @getto presente, e rivolgendo poi le pupille in
alto, quasi ricercando un oggetto che lo assomigtimme per esempio il declamare:

lo non so chi tu sie, né per qual modo
Venuto sei qui giu.

porta la medesima espressione ed il medesimo desto

Ond’ei levo le ciglia un poco in suso,
E dissegc.

In tutti i sogni, le visioni, le cose accadute dago tempo, di cui per sovvenirsi dee affaticasi |
memoria, prendasi questo tuono e questo gestolossl@arrazione.

Quindi si e chd'espressione intellettualpropriamente detta, aver dee un tuono prontoreder

L’ espressione della volontéhe enuncia volizioni ancor piu fermo.

L’ espressione rammentatia un tuono incerto e vago, e siccome tutte le cdeervennero per
via de’ sensi, cosi prendiamo nella loro enunciaidattitudine di piegarci al senso su cui
fecero I'impressione, e concentrando a quel seadorka vitale, avra I'espressione parlata e
mimica il gesto proporzionato e il giusto tuonowdice, con cui palesiamo l'azione in noi
avvenuta ora per allora sotto la potenza dellay| tatto, e dell’'udito. Per rischiarare tutbmc
un esempio, imprendete a declamare il seguente gkLarestetrag. diAlfieri con quei [p. 45]
tuoni che abbiamo indicati. Nulla importa che talbni non sieno bene indicati, purché siano
distinti, nelle bell'arti si cammina per gradi e malee dappria tutto essere con precisione
segnato.

Appartengono alla espressione deltdenza rammentativeon tuono di voce vago e mal fermo i
seguenti versi:

Pilade? ...oime! Ove son io? ...Che dissi?

L’espressione seguente e sottqptaenza della volontache prende un tuono piu fermo non di
volizione, ma di desiderio.

E ver, perdona,
Pilade amato.... io fuor di me;... Che vuoil...

Il che congiunge l'espressiondella volonta all’espressione intellettualeambia tuono,
rendendolo piu basso e piu fermo nei seguenti versi

Qual senno mai regger potea?... Quai moti?...
Sotto lapotenza della vista
A una tal vista inaspettata!... 1o ’l vedi
Sta sotto lpotenza della volonta attiy@ome di uomo che giura o assicura.

Si, con quest’occhi id vidi.



Sotto lapotenza della vistacome di un uomo che vede e parla, e riferiscéapdo tutti i
movimenti dell'oggetto veduto e dell'impressionaita; sono i seguenti versi:

[p. 46]

Ergea la testa
Dal negro avello: il rabbuffato crine
Dal viso si togliea con mani scarne;
E sulle guance livide di morte,
Il pianto e il sangue ancor rappreso stava.

Sotto lapotenza della espressione intellettyal®e di un giudizio:
Né il vidi sol;

La congiunzione avverbialehe facendo cambiar tuono di voce ponga l'attorecslatpotenza
dell'udito come di un uomo che ascolta, e parla.

che per gli orecchi al core
Flebil mi giunse, e lamentevol voce,

Sotto lapotenza rammentativa
Che in niente ancor mi suona.»

Stanno sotto l@otenza rammentatiy@ome di un uomo che riporta i tuoni delle paadeoltate,
le seguenti frasi:

O figlio imbelle,
Che piu indugii a ferire? Adulto sei?
Il ferro hai cinto, e l'uccisor mio vive?
Oh rambognal!..

E un’espressione passiva di cui parleremo appresso.
[p. 47]

Sotto lapotenza della volontéome d’'uomo che giura:

Ei cadra per me svenato
Sulla tua tomba: dell'iniquo sangue
Non serbera dentro sue vene stilla:
Tu il berrai tutto, ombra assetata; e tosto.

Conosciuto che ogni espressione ha bisogno di dgsterta da un altra, perché in realta tutte le
impressioni che ci pervengono per mezzo dei seestiado in noi idee diverse, ed hanno nella
reazione diversa espressione; ne resta ora coeageal e il mezzo piu energico di unire ai tuoni
della voce un gesto proporzionato a quella azionaffezione che fingiamo di provare, da cui
necessariamente derivano il bel gesto, il movimagoilibrato, e 'attitudine piu eloquente e
pittoresca.



[p. 48]
LEZIONE X.
Dell’Equilibrio dell’Espressione mimica tra 'uome gli oggetti che lo circondano, o sia
dell’Eloquenza del gesto.

L’'uomo nasce con la tendenza di mettere in equilibol creato, per quanto le sue forze fisiche
e morali glielo permettono. L'equilibrio morale, 'egli giammai non rinviene finché vive,
formerebbe la sua felicita. L'equilibrio fisico,alenente agendo, € da lui rinvenuto quasi in ogni
sua azione. Tutto & armonia nelle sue operazisichie, massime nella sua gioventu e nello stato
di salute, quando bene spesso nelle operazioniletttali € disordine, o confusione. Un
maniaco, un pazzo cammina, agisce, gestisce caa,feonservando questo equilibrio fisico,
mentre il suo morale € in pieno esquilibrio.

Voi non vedrete giammai un uomo combattuto da wassipne violenta prendere una stazione
mal ferma da rovesciare ad ogni piccolo urto, &mrd sta in ragione inversa: quando lo spirito
per tal causa piu esaltato, il corpo prende lazimsé piu vantagiosa: il suo camminare, il suo
gestire, sono sempre in proporzione de’ movimenérhi € vero, ma non gia nel loro disordine,
ma nel loro bilancio; cioé il corpo prende le adini piu ferme e proprie da bilanciare i moti
dell'animo; talché le sensazioni interne hanno antr@sto del corpo onde nascespressione
passiva ed al contrario [p. 49] le impressioni estern@run contrasto dalle forze interne,
onde nasce dspressione attivdn entrambi i casi la forza é I'istessa, ma @elibne agisce dal
fuori al dentro, e nella reazione dal dentro arifubutti i gesti dell'espressione mimica riduconsi
nel tirare un corpo a noi, o nel respingerlo da nell’allontanarci o nell'avvicinarci ai corpi, ed
essendo impediti da un’altra forza qualunque, restamobili col nostro corpo, e dimostrare
con la fisonomia il desiderio di avvicinarci, oaliontanarci da essi corpi.

Nel contrasto di desiderare, e non poter conseguireiste la passione propriamente detta.
Allora una forza ci dirige verso I'oggetto e unralti trattiene: ecco donde nasce in quel uomo,
combattuto da una violenta passione, quella caotrazoer tutto il suo sistema muscolare, ecco
I'origine de’ suoi moti, delle sue attitudini e dgioi gesti, or tardi, or violenti e contratti.

La principal cosa per rinvenire I'equilibrio dellespressione mimica, e di rinvenire quella
stazione piu forte, e piu opportuna per agire geeg alle simulate impressioni, che ci vengono
dagli oggetti esterni e dalle sensazioni interr@ch® abbiam detto che noi hon conosciamo le
nostre forze fisiche, se non quando li mettiamocamtrasto colla forza de’ corpi, che ci
circondano; esaminiamo prima le principali direzioncui questi corpi agiscono su di noi, e noi
su de’ medesimi: &€ cosa evidente allora che doveldasare la massima forza di resistenza
incontro ad una forza contraria, dobbiamo neces4pri50] mente prendere la stazione la piu
forte; e se e vero che nell’equilibrio consistbello, questi movimenti ed altitudini avranno mai
sempre il carattere del medesimo.

Stazione erettaLa linea perpendicolare, che forma un angolooretlla linea della terra,
descrive I'equilibrio della vita dell'uomo, in cumon vi si regge per la sua debolezza quando é
bambino, come non vi si sostiene quando € veccielta stanchezza, nel riposo, nella malattia,
ed infine nella morte che e l'esquilibrio totalelldesue forze vitali, egli prende una linea
orizzontale e parallela alla terra, colla qualea@ifonde il suo corpo. Quindi € che in qualche
modo si potrebbe giudicare delle sue forze, daéngotol suo corpo descriver questa linea
perpendicolare piu 0 meno perfetta, rimanendowssa piu 0 minor tempo, or sopra I'una, ora
sopra l'altra base di sostegno.

La stazione eretta e lo stato della stazione laoplinaria: lo spazio che lasciano i piedi fra loro
piu la superficie ch’essi ricoprono, formano ladak sostegno: la condizione di equilibrio di



questa stazione é che la verticale abbassata daimmcentro di gravita, venga a cadere sopra
uno dei punti della base di sostegno, ch’é lo stebe dire, poggiando il corpo, o sia il tronco,
sul pié dritto, il piede sinistro gli serva di uitgolo appoggio mobile.

Si sa dall’'osservazione che la stazione ha la massolidita, quando i due piedi, sono separati
da uno spazio eguale colla lunghezza di uno d8sss’ingrandisce lateralmente la ba [p. 51] se
di sostegno, allontanando i piedi, la stazioneettigi pil solida in questo senso, ma perde di
solidita dal davanti indietro. Accade I'opposto gda si pone un piede in avanti, e I'altro
indietro.

Quando piu la base di sostegno e diminuita, tamona stazione € solida, e tanto piu ha
bisogno di maggiori sforzi muscolari per esser manta, come accade quando ci innalziamo
sulla punta de’ piedi.

Cio essendo, ogni stazione mal basata toglierazadihe tanto di vigoria, quanto é fuor del sito il
nostro corpo per reggere all’'urto di un altro corpagire su di un corpo esistente o immaginato.
Il bel gesto nasce dunque dal bilanciare il nostsgpo con un altro corpo reale o ideato, di
maniera che I'azion mimica, e I'azione parlata &intrino nel medesimo tempo, e il massimo
della potenza della voce, stia in proporzione dedtg e questi nella massima solidita della
stazione.

L'uomo vivente agisce su i corpi in tutte le dikai, ed in tutte le direzioni i corpi possono agire
sovr'esso. L'uomo impiega volontariamente la suteppa con tutta la sua machina, come nel
sollevare o respingere un colpo pesante, o cadlanémia, movendo i muscoli del viso, che
servono ad esprimere certi atti intellettuali, lwedse disposizioni della mente, i desideri
dell'istinto, e le passioni. Agisce colla voce chendo a sé, o enunciando il suo volere,
palesando infine tutti gli atti liberi della sua jp 52] lonta, rinforzandola o rallentandola. Mell
sua espressione attiva tutto in esso e coraggioueegza; nella espressione passiva tutto € in
esso contrasto: ma si nelluno che nell’altro casocerca nella realta delle cose di prender
sempre la stazione piu vantagiosa, onde impiegased forza con gli oggetti che lo circondano
o resistere ad una forza qualunque esterna. E eriedtinque conoscer prima di tutto la sua
solidita nella stazione eretta, nella stazionedsdszrive la vita, come detto abbiamo.

Perché si abbia una idea chiara dell'equilibrioqdesta stazione, immaginate, o ponetevi sul
capo un peso di piccol volume, ma grave. Tuttadstra machina allora, deve necessariamente
poggiar sopra una base a cui le linee tutte coanorrQuesta base, che forma la base di
sostegno, sia egli il piede dritto o sinistro, gdmoclio della stazione. | vostri occhi
naturalmente guarderanno su di una linea orizanteeallela alla linea della terra. La linea
faciale in cuiCamperfa giustamente consistere Bellezza ch’era di norma ai scultori greci,
come nella Venere di Medici, nell’Apollo di Belvadee in tante altri capilavori, cade anch’essa
perpendicolare alla linea della terra; la lineaapah vi sta orizontalmente. Le vostre braccia
pendono sulle cosce, 0 se volete, potete solo aateénciarle col centro di gravita, piegandone
una sul petto, e l'altra sul dorso, o in altra guisia sempre in bilancio. Questo & I'equilibrio
della stazione eretta.

In questa stazione sta 'uomo nella mas [p. 53Jasmesistenza alla colonna dell’aria, che lo
preme, quindi questo é I'ordine suo, poiché I'arih principal corpo con cui contrasta. Ne’ suoi
varii movimenti egli non fa che occupare varii gutello spazio, ed osservare questo equilibrio
variando la base. E s’egli s'incurva si abbass@rsilza sulle punte de’ piedi; se tende le mani
in alto, se muove il capo in varie direzioni, egsempre costretto a cio fare dagli oggetti esterni
0 mosso dalla sua volonta, e da suoi desideriiyitoena dappoi nel suo centro vitale, cioé in
questa linea perpendicolare alla linea della terome quell’arbusto che da un uomo tirato per



un ramo, e costretto a piegarsi in quella direziandal vento curvato, ritorna dappoi nella sua
direzione naturale, ove spiegar pud la maggioraférz

Quindi dalle diverse pieghe che 'uomo prende,aigbbe giudicare delle sue azioni necessarie
e libere; dalla maggiore o minor contrazione délee muscolari, si puo divisare lo sforzo
ch’egli fa, o la passione che soffreedpres[p. 54] sione intellettualda abbassare il capo, la
rammentativalo fa innalzare Lasentimentalefa piegare il corpo al senso dove succede
I'impressione.

Le affezioni dolorose e tristi, i desiderii violesbno generalmente indicati dalle contrazioni del
viso: le sopraciglia sono aggrottate, la boccarait#, le commessure portate in basso; al
contrario nelle affezioni dolci e liete, nelle sen®ni piacevoli, ne’ desiderii sodisfatti, I'asfet

si rasserena, le sopraciglia s’'innalzano, le pakpabscostano, gli angoli della bocca vengono
tirati in alto, e fuori, cioché costituisce il si3w.

Tutti i gesti si rapportano aispressione mimica attiva allapassiva cioé all'azion volontaria

di un uomo sopra gli oggetti, e alla sua reazione.

Movimenti, attitudini, e gesti dell’espressione megnattiva | gesti, le attitudini, e i movimenti
tutti di un uomo, che nella realta delle cose tatline e il lungo esercizio ha resi franchi, ed
energici, nel caso simulato sogliono essere inceradl sicuri, timidi, e ristretti. L'uomo in tal
caso suol essere nell’esquilibrio, simile a colbhe camminando con sicurezza per un viale
circondato d’alberi, di statue e di altri oggetedrebbe d’ambo le parti sprofondarsi il terreno, e
non rimanervi che la sola angusta via, ch’egli dopercorrere; quest'uomo dico, moverebbe
passi cosi incerti, e si male equilibrati da cadateogni istante; la sua voce sarebbe incerta e
tremante, quantunque gli oggetti che lo circondavaan erano d’appoggio al suo fisico, ma
immagini nella sua mente. In somigliante circostask troverebbe [p. 55] quell'incauto che,
senza il soccorso di quest’arte, volesse avversuaadleclamare innanzi ad una moltitudine. Egli
dunque dee mettersi in tale posizione fantastiomecse gli oggetti immaginati, realmente
esistessero, egli dee vederli, toccarli, lottare rnedesimi; e per questa lotta il reale punto
d’appoggio, € il piano dove il suo corpo in reat#ssiste, sono l'aria ch’egli respira, e la sua
forza vitale, come detto abbiamo.

Ecco la necessita per colui che declama di ridarrcerpi reali le immagini tutte, per cui agendo
su d’essi, per mezzo della contrattilita potra rte e gesto e tuono di voce proporzionati ed
equilibrati a quella data azione. Ed in vero, skanealta delle cose, un tale racconta d’'esser
stato dal suo nemico provocato ed offeso per it lo ha ucciso; voi lo vedrete prendere nel
suo racconto le attitudini istesse, i movimentiJaecontrattilita di uno, che questa azione
eseguisce. Come per esempio volendo declamareoqueesto nelDrestedi Alfieri,

Ben sette e sette volte entro all'imbelle
Tremante cor fitto e rifitto ho il brando.
Pur non ho sazia la mia lunga sete.

ove l'attore non immagini di afferrare con una mano uomo a terra caduto, e con l'altra
spingere per piu fiate il braccio con forza cortivat non speri giammai la giusespressione
parlata di tali versi.

12 camper ha immaginato una linea verticale discetedealla fronte al mento, e cadente perpendicolatensopra
un’altra linea orizzontale tirata nella direzionelld base del cranio. Egli ha chiamata la primajuiste linee
faciale, la seconda linea palatina. Allorché I'diogd assolutamente retto, e la linea che misutefaa della faccia
perfettamente verticale, la testa ha la piu ballanf possibile, ed €& la piu vicina a quel gradoveoaionale di
perfezione, che chiamasi il bello ideale. Cosi ¢uauest’angolo € pit acuto si allontana dal beltome osservasi
nelle scimmie ec.



La norma generale del gesto proporzionato [p. &6hel contrasto equilibrato delle nostre forze,
e l'oggetto su cui agiamo.

Per conoscere la condizione di equilibrio di tuttostri gesti, ci € d’uopo ricorrere a quel uomo,
che nella stagione eretta della maggior soliditeesgariamente non puo fare alcun gesto e
movimento, che non sia equilibrato col peso che sagtiene. Tutta volta che un tale uomo si
ferma sta con tutto il suo corpo sopra un piedque piede a guisa di colonna & sottoposto
perpendicolarmente alla fontanella della gola il verticale abbassata dalla fontanella, vada
a cadere sopra il collo del pi¢deQuindi si & che la faccia di quell'uomo, standuriobile, &
naturalmente rivolta laddove é dirizzato il piedbe forma la base di sostegno; e volendo un
tal'uomo rivolgersi in direzione dell’altro piedei ¢ mestieri portare il centro di gravita
sull’altra base. Questa € la condizione di equdibli tale gesto. In tale movimento il punto dove
la verticale abbassata dalla fontanella € cadeatéefbasi di sostegno eguali, cioe tra I'uno e
I'altro piede, € la stazione men ferma; quindi wt&ua dipinta di prospetto, avra tanto meno
bellezza quanto meno si avvicina ad uno dei dué pusostegno.

Dopo queste investigazioni si deduce che il motocdpo e tale che a fatica giammai 'uomo
non si volta in alcuna parte, che sempre non aloiane parti dell’avvanzo del corpo poste [p.
57] sotto di sé, dalle quali sia sostenuto si graeenbro; ovvero che non porga dall’altra parte
opposta, come in una bilancia, alcun membro chasponda al peso. Percido chiaramente si
vede quando un uomo volesse sostenere, distesacitib, un peso con la mano sinistra; gli €
mestieri portare il pié dritto alquanto indietrg,fermato il piede sinistro, come fondamento o
ipomoclio della bilancia, tutta I'altra parte delrpo sia controposta ad eguagliare il peso.

Or se togliete quel peso reale e volete teneraléncontrazione il braccio, come se il peso da voi
si sostiene tuttavia, la vostra figura sara animaiene se realmente tale azione rappresentereste.
Chi vi mira sara costretto di confondere I'arte eeto, che e cid che si cerca. Ecco detto tutto:
mettetevi nelle varie posizioni di sostenere, thrahnare, o di avvicinare a voi questi corpi, e
avrete cio che dicesi gesto eloquente. Per ciq f&ceome gli sforzi necessarii alla stazione
eretta vengono a terminare in ultimo luogo ai piediogna dunque che i piedi presentassero una
stazione relativa allo sforzo che la macchina fagestenere il corpo dell’'uomo, e il corpo finto
o reale su cui 'uomo agisce.

Tutti i gesti serbino in somma questa legge, cibe la forza di gravita del nostro corpo, sia
controposta alla forza vitale, dove succede l'irsprene, e questa stia in equilibrio coll’'oggetto
che la cagiona, sia finto, sia reale.

Se la solidita e la fortezza sono le caratte [J.rE8iche dellaBellezzanelle rispettive umane
azioni, si puo dedurne che tutto cio che ci shimmal centro della linea descritta della vita, ha
un gesto men solido, e percio tanto piu brutto tuda questa sola linea si diparte. Né sara del
tutto inutile, ammessa questa teoria, discendangochi esempii alla pratica.

1. Facendo base del pie dritto nella stazione de#lggior solidita, la parte sinistra rimanga tutta
mobile, e si agisca col braccio sinistro.

2. Che ove il capo si abbassi, 0 si levi come pardare in alto, la base di sostegno si allarghi
dal dinanzi in dietro.

3. Che ogni gesto o movimento degli occhi pud Escimmobile il nostro corpo, e le sue
estremita, ma nessuna parte del nostro corpo sinpuavere senza un moto degli occhi, che
spesso I'accompagna.

4. Che il cerchio orizontale descritto dalla sirdst dalla destra mano, sia accompagnato dal
cerchio visuale.

13 Di questa verita il primo ritrovatore, seguendmematurali, ne fu I'antic@olicleto.



5. Che il cerchio verticale descritto dalla sirast dalla destra mano, stando I'uomo nella
stazione della massima solidita, si unisca colhgercisuale nel punto ove la mano si ferma, che
deve essere nella direzione del piede mobile.

6. Che il centro di gravita, volendo agire col lmiaadritto, passi nella base di appoggio del pié
sinistro.

7. Che volendo alzare la mano in alto da sorpadadesta, tanto piu si allarghi la ba [p. 59] se
d’appoggio quanto piu in alto si vuol levare latde® la sinistra mano.

8. Volendo alzare in alto, o abbassare a terra deltwaccia, la base di appoggio si allarghi
d’innanzi in dietro, ma si ristringa nei lati.

Tutte queste posizioni partono dal principio sithilperoché solo in tale stazione, noi possiamo
usare la maggior forza tirando a noi o respingam@orpo, posto nelle varie direzioni, talché
chi declamare volesse questi versi:

Ah meco fosse l'invincibil destra
Di Dio possente!

egli ha bisogno della stazione ottava, come cdlei desidera dall’alto al basso attirare un corpo
della massima indensita di forza, ed in tal guiseghdvolesse declamare:

Apriti, o terra!
Vivo m’inghiotti! ec.

ambo le mani sieno rivolte alloggetto, ma nel priroaso, il piede portato indietro faccia
colonna al tronco, in questo secondo caso il pitid@anzi faccia lo stesso ufficio.

Infine perché abbiamo ridotto che l'impressione sarpi immaginati debba essere eguale
all'impressione, che facciamo sopra i reali, casgilamo conchiudere che il gesto sta in ragion
diretta del corpo che emovere vogliamo; che oveatia di movere un grande oggetto, si agisca
con ambo le braccia e che, la base sosten [p.&@]ttp il corpo nel modo piu vantaggioso in
qualunque direzione l'oggetto sia posto. Che oveedeessita non lo richiede, si agisca con un
braccio, qualora un solo braccio basta: e che diclm cogli occhi 'oggetto se e di lieve
momento.

Ci basta conoscere, che ogni piccola azione, clfee && noi con fatica, quando in proporzione
della nostra forza naturale, o di una minore sitalgcome nel sostenere le parti di un vecchio)
porta un gesto scomposto, e sproporzionato, chresa#ferto con pena da colui che ci guarda: e
un gesto ridicolo all'incontro porta quella simaazione languida e snervata, che meritava un
movimento celere, o uno sforzo maggiore di tuttsisStema. Che tutto cido che da noi si fa con
forza proporzionata al corpo che moviamo, ha unogaggiustato, che diletta lo spettatore; che
finalmente cio che da noi si fa nel perfetto eduit, e nel massimo breve tempo, sorprende, e
desta 'idea del bello e del sublime.

Tutto cio che appartiensi apressione fisico-mimica attivdducesi a rinvenire un punto di
sostegno il piu solido, per potere agire sopranafifessione di un corpo immaginato sia fisico,
sia morale ridotto a un corpo fisico, o riagire rsopina simulata sensazione interna. Or ci
conviene parlare del modo con cui possiamo simuldarepressione de’ corpi, 0 sia
dell’Espressione mimica passiva

[p. 61]
LEZIONE XI.



Dell’Espressione sentimentale, del suo linguaggazidne, e del tuono di voce in generale
ch’essa prende nel linguaggio parlato

L’espressione sentimental®n e che una modificaziortell'espressione intellettuglgpoiché
abbiam detto chéespressione intellettualé I'espressione del giudizio, si deduce che, qaalo
questo giudizio enunciato, indigatimento, volonta, ricordanza non gia un puro raziocinio;
noi lo chiamiamo espressione sentimentale, perirespe qualunque giudizio fa d’'uopo che
preceda l'atto intellettuale del confronto di ddee e del segno di affermazioiiespressione
sentimentalenodifica I'enunciazione sudetta, la intensita déste idee, e lo stato dell’animo per
mezzo del tuono della voce, e della violenza celerd del gesto.

Quindi e che tutti i giudizii, che sono atti necdsdella nostra sensibilita, cagionati da oggetti
esterni, come un dolore o un piacere fisico, etatte le affezioni dell’anima, come i sentimenti
di contentezza, o di tristezza, di confidenza csabraggimento, di forza o di debolezza, di
attivita e di languore, di calma o di agitazionel loro enunciamento prendono la modificazione
dell’espressione sentimentale

Tutta la differenza che esiste fra questgressioni riducesi in questo, chéespressione
sentimentaleenuncia un giudizio con un grado maggiore o mindirenergia e di vivezza,
essendo [p. 62] allora animati da una passionepssita un attuale sensazionégspressione
intellettuale quando siamo in tranquillitd di animo, mossi datzda ragione, poiché qualora
questa tranquilla ragione e fermezza d’animo pgrtegol forte desiderio di far credere cio che
noi diciamo, divienespressione sentimentatessiaespression mimica e parlata passiva

STATO I. -Modo generale d'imitale I'espressione sentimentalirché i nostri giudizii sono
atti necessarii della nostra sensibilita cagiondé oggetti esterni.

Nel ragionare di questo primo stato & da rifletiglie ogni impressione esterna produce su noi
cio che chiamassorpresa la quale e l'effetto d’'una impressione ricevutiae I'urto di un corpo
qualunque su di noi, per cui istantaneamente @ts@mo. Il moto naturale & quello di mettere in
equilibrio il nostro corpo fermandoci sulla baselieintrodurre con rapidinspirazioné? una
tanta quantita d’aria nei polmoni, quanto magg@réurto, solo mezzo che in noi risveglia la
forza motrice per la reazione; quest’atto €& vialemt proporzione dell’impressione che
riceviamo realmente, o che crediamo di ricevere,&lo stesso.

In questo primiero stato I'anima e passiva, [p. €3]l senso per mezzo di cui riceviamo
l'impressione é attivo.

Tutto il meccanismo del porgere con verisomigliaiEa che declamiamo, sotto |[gotenza
dell’'espressione passivdipende 1. dal sapere imitare questo necessariavetbntario moto
unitamente a questa gagliantspirazione che sveglia la forza motrice, senza la quale vion
puo essere declamazione: 2. del sapere dispormngezo dell’espirazione I'organo della voce
in modo da fingere il giusto grado dell'intensit@lld sensazione ricevuta, allorché pronunciamo
le parole: 3. conformare linguaggio d’azioneche serva di ajuto e di supplimento all’idee non
espresse per mezzo dieguaggio parlato

Caratteri reali di questo primo stato.

1 Linspirazione succede quando i polmoni alzandistvono |'aria esterna. L'espirazione succede doan
polmoni si abbassano e cacciano I'aria: in queasw @ella sorpresa l'ispirazione € un moto naturalgendente
dalla nostra volonta, non cosi pud dirsi dell’eapione.



| caratteri di questo primo stato allorché realmesgntiamo sono i seguenti.

1. Un moto involontario che machinalmente e serstra intelligenza rimette in equilibrio il
nostro corpo, fermandolo percio sulle basi, contedsbiamo.

2. Una contemporanea e rapidapirazione che lascia per qualche istante la bocca aperta.

3. Una immobilita quindi in tutto il corpo, ed utensione di tutte le fibre muscolari.

4. Una vigilanza de’ sensi tutti, come sarebbeaspar gli occhi, tender le mani, ec.

5. Un rumor sordo di voce, che nasce formato idajpirazione ma non gia dal@spirazione

[p. 64]

6. Un scolorarci in viso, poiché tutto il sangu@idamente trascorre al cuore, che batte con
violenza per aver piu forza alla reazione.

Esercizio per simulare questo primo stato

L’imitazione, perché prenda il colore della veriteon si perfeziona che per mezzo di replicati
atti, colla pazienza de’ maestri, e col solo fmtéere de’ discepoli.

Or in questo esercizio giova immaginare come s&fus scossi realmente da un corpo, come se
realmente uno corresse a ferirci ec.: analizareo$dre diverse posizioni, e prendere le mosse le
pit energiche e le piu vere, (le quali sono sentpneiu forti) nelle varie situazioni del nostro
corpo, bandire i movimenti sconci, che come deltfoiamo nelleloquenza del gessono i piu
deboli, e replicare quest’atto sino a tanto cheaabtaratteri tutti di sopra accenrati

[p. 65]
Stato.ll. -Dell’espressione sentimentale, e dell’espirazione

Non é cosi rapida la luce nel percorrere un picsplazio, come pronto e il giudizio a succedere
a questa impressione, questo giudizio € necessti@, quello dell’accorgimento di una viva
sensazione; I'espressione di questo giudizio sesérebreve e pronta, come il giudizio istesso
per cui ci serviamo delle proposizioni elittichen luterjezionesuole esprimere questo doloroso
stato dellanimo. Questa proposizione, che suolasgsempre essereinferjezione Ah! si
pronunzia con un grido, cosi violento ed acuto,ntpu& intenso il dolore che sentiamo, o che
crediamo dover sentire. E la ragione si &, cheuestp stato tutte le fibre si restringono per
offrire maggior resistenza, e minor volume col n@sbrpo ad un male che ci sorprende.

Questo grido doloroso ha un accento inimitabileg aivano lo studio e l'arte puo giungere
perfettamente ad imitale perché in questa contrazione istantanea delfonsestema; la natura
mette in opera forza si grande, e si proporzionditagcui non puo essere capace l'uomo
simulatore, quantunque il piu esperto.

[p. 66]
Caratteri di questo secondo stato.

15 Ci giova portare in esempio cid che dicesi ess@rienuto ad uno de’ pitl valenti attori italiawil Weclamare la
parte del Saul nella tragedia di questo nome deiteCalfieri, e il celebre autore; vedendo quesirot essere
dall'attore mal simulato lo stato, di cui ragionabbiamo, nell’atto 5 scena Ill. e non potendo tefiicacia di
varie ragioni coinvolgerlo del rapido e necessadssaggio di una sensazione all’altra, all'ultinaeofe. Ei gronda
di fresco sangue il sangue mio si beve: in unocde! detti concerti, va per dietro inosservata &rh fortemente
per la chioma; l'inspirazione necessaria di queba attesa impressione cambio lo stato dell’animogmettere |l
grido doloroso ed acuto di: Ah! Chi da tergo ecerdncio che si cercava, e quindi fu egregiamemiéaio.

% Questa differenza tra la realta delle cose ed'arttrova dapertutto, poiché in caso diversod'atla realta, si
confonderebbero all’'intelligenza istessa.dell'adefe che ne avverrebbe allora? La pazzia.



Tutte le fibre muscolari, che furono costretti agiuensione, in questa seconda immediata
azione, si restringono vieppiu; il corpo per corsgersi piega a quel punto in cui avvenne
l'impressione, se essa e dolorosa ne succedono:

Un aggruppamento delle fibre del nerbo facialemato contrattivo in tutti i muscoli flessori: le
mani gia tese si chiudono: le braccia si restrirmgahcorpo, e spesso alla parte dove é accaduta
I'impressione. Questi sono i movimenti dell’istinjger cui non solo nei colpi che percuotono il
nostro fisico ci atteggiamo in tal guisa, ma ben@nelle impressioni morali; cosi alla nuova di
qualche grave disavventura portiamo le mani al &ueralla vista di un oggetto, che ci desta
ribrezzo o terrore, volgiamo altrove lo sguardappriamo gli occhi con ambo le palme.

In questo stato violento e doloroso, I'anima re&vaaimpera a tutte le sue forze vitali ad
accorrere ove succede la gagliarda impressionduge e soffribile, dopo un momentaneo
sforzo, la machina seguita a riagire; se € indwf&; il principio vitale, concentrato ov’é il
maggior stimolo, abbandona in gran parte le altegtipdel corpo, per cui succede un
rilasciamento, donde nasce cio che dicesi svenmnent

Se poi I'impressione, sia fisica sia morale, cagi@mcere, succede tutto il contrario; e tut [p.
67] te le parti si dilatano nella loro sicurezzaasj per godere.

Esercizio, onde imitare questo secondo stato.

Onde imitare una espressione dolorosa, ne giovaagimare una atroce puntura; un tratto di
luce, che ci abbagli la vista; un tuono che ci @esbtlentemente; un ferro rovente che ci abbruci,
un freddo che assideri tutte le parti del corpengere all’istante la stazione piu vantagiosa ed
equilibrata, e riagire su tali impressioni: con sfoeesercizio, ridotta la simulazione a sembrar
verita, avrete tutta la seriglellimpressione, e dellespressione mimica passjvaioe
I'espressione di tutte le affezioni che ci cagiamagli oggetti esterni. Le sensazioni interne
cagionano un di presso lo stesso effetto, chelesaager tutto il sistema.

E poiché nessuna di queste impressioni realmerigéeeta finzione per esser creduta verita,
deve esser calcolata dall'intelligenza dell’attpez quella intensita con cui puo agire un oggetto
esterno su di noi, e palesata per mezzo dedlgirazione. L’inspirazionegpiu 0 meno gagliarda,

e il solo generale mezzo, che indica i gradi defiparessionel’espirazionene indica poi le
qualita, poiché, rimanendo tutto il nostro corpafoomato in una guisa piuttosto che in un’altra,
I'aria intromessa vien spinta con quella forzauwli giamo capaci; sicché volendo pronunciare in
tale stato delle parole, esse prenderanno quebtdbaui 'organo vocale é suscettibile. Quindi
[p. 68] lo stringimento di tutte le parti, prodotlalle sensazioni dolorose, fara emettere de’ tuoni
acuti, e’l rilasciamento, prodotto dalle sensazioni piacgw®’ tuoni gravi.

Affetti. Gli affetti non sono che moti dell’animo, piu e&no violenti, piu 0 meno lenti, assiderati,
e languidi in relazione che 'impressione interm@sterne modificano il nostro fisico.

Egli € impossibil cosa che le esterne modificaztelicorpo, simulando, sieno una conseguenza
dello stato dell’animo, come da molti si & credwashi pud comandare all’animo di sentire cio
che egli non prova realmente? Ma é facil cosa pgrmodificando I'esterno volontariamente in
una o in altra figura, con queste esterne modificaziel corpo, di far creder vero il patimento o
il godimento dell’anima.

Tutto cid che puo succedere nel nostro fisico,aésiiad una contrazione delle fibre muscolari,
ad un allargamento, ad un assideramento, ad undagg

Or poiché quelle affezioni tutte, che sono necéssael caso reale, e volontarie nel caso finto,
non si possono simulare, che fingendo dei moti raadtro corpo, ed atteggiandoci come se
I'interno provasse tali affezioni; cosi la finziom provare un freddo fisico, cosa facile ad



imitarsi, puo idoneamente simulare lo stato de#lesponi deprimenti; come fingendo di provare
un caldo fisico, si puo simulare lo stato dellesp@s eccitanti.

[p. 69]

Il mezzo piu sicuro per trovare I'equilibrio del§pressione mimica attiyvai fu di concentrare la
nostra forza a quel senso attivo, o riattivo suaepi finti; e per mezzo di tale contrattilitafdr
creder vera l'esistenza, e la gravita di tai congi)'espressione passiyvai sembra facil modo
quello di simulare d'esser tocco il nostro corpo adpi che lo conquassano, o di essere
assiderato, o eccitato per freddo o caldo fisicpeenoi indifferente il direio sento freddog io

ho compassionepurché si abbia lo stesso effetto che cagionanpaksioni morali purché si
otterranno e gesto e voce consimile a tali affézfon

Ed in vero le parolgimore, o tremore, orrore, terrore, spavento, ribze, brividio non
enunciano che i diversi gradi di quella affeziorezlfla delle passioni deprimenti.

Il timore abbassa, al pari di un intenso freddpue annientare le forze muscolari e motrici, la
gioja, la speranza, i sentimenti coraggiosi [p. d&uplano gli effetti: la colera li puo accrescere
in qualche maniera indefinitamente.

Per ricorrere a principii sicuri, onde avere unawme d’imitare questi affetti, e d’'uopo stabilire,
che il furore maniacooccupi l'ultimo grado fra le passioni di sanguédoaincominciando dal
risentimento lo sdegno la collera, I'ira, ec. sono fra questi. Laompassionela pieta, la
misericordig sono fra le passioni deprimenti, che si simulaame se il nostro corpo sentisse
freddo. E per cominciare dalompassioneimmaginate che dallo stato indifferente e natural
del vostro fisico, passate gradatamente allo staissideramento; quindi nasce un’immobilita
nel vostro corpo, quindi il gesto e lento, la vtereguida, bassa, ma acuta, che annunzia lo stato
della sorpresa di tal fatta. Questi sono i movimdnuno che sente compassione, sentimento,
che si risveglia in noi, e da noi e si comunicamperzo di tal moto lento, sia per l'udito, sia per
la vista. Or questo affanno che si prova per aBriun moto comunicato; ma se questa
compassione si prova per noi stessi, fa d’'uopo Isirawn intensita di freddo maggiore; questa
simulazione ci conduce a rappresentateribre, il raccapriccio,il ribrezzo,lo spaventpallora

il tremito sara maggiore, e la voce, e il gestous@g@ questo movimento. Nell'ultimo grado ci
rende stupidi ed impossibilitati ad ogni speciardito; tale carattere abbia il dolore violento:
questo ultimo caso, s’assomiglia allassopimento qp] di queglinfelici, che nelle regioni
gelate, avendo opposto all’azione del gelo tuttéote forze, quando il calorico comincia ad
abbandonarli, un sonno insidiatore li costringa alllma, dalla quale passano al sonno eterno.
Queste affezioni, che gradatamente ci conduconaraddolorosa sensazione, restringono le
parti interne, e producono il pianto, il quale n@md costringere mai I'organo vocale ad una
tensione, ma lo rende del tutto rilasciato, e sewmagia; la respirazione é interrotta; le parole
non serbano la loro forza, esse allora sono neha Vera passiva espressione: le parole fino
all'accento, vengono pronunciate lentamente, latsil o le sillabe, che le chiudono, si formano
piu nel palato che nella laringe. Questa espreessdmpuo chiamarspentao smorzata L’arte

7 A chi volesse indagare la ragione di una tale eaienza del morale sul ficio, e del fisico sul merali potrebbe

servir di guida i seguenti versi:
E nell’animo poi certo altro caldo
Ch’ei piglia nello sdegno, allorché ferve,
E che per gli occhi torvi incendio spira:
V’é del freddo timor compagna eterna
Molt’aura sparsa, atta a produrre a tempo
L’orror di morte, e a concitar le membra:
Ed ewvi ancor quel placido, e quieto
Stato dell’'aria, che dall'uom si gode

Nel cor tranquillo, e nel sereno volto.



consiste di rendere sensibile all’'orecchio nell®@ llentezza le sillabe tutte. Cio forma una grave
difficolta agli attori; per cui vediamo che la pantimica si esercita da essi con piu successo, e
piu volentieri nelle passioni violente ed eccitamiie nelle passioni deprimenti. Il destare |l
pianto, la sorpresa, il terrore, il timore non pParzione drammatica, ma per I'espressione del
dialogo, é cosa la piu ardua, la piu difficile.

L’eccesso della collera ha una espressgpentae smorzatama per diversa cagione; il sistema
muscolare facendo tutto lo sforzo per agire sopraarpo, e spingendo con violenza l'aria, ne
viene esaurita, talché l'ultime parole escono app#®) facil cosa e simulare questo stato, ma
sempre con arte e con parsimonia, ri [p. 72] flette che non conseguisce mai il suo fine
proposto colui, che non si fa intendere.

Lo stato dell’animo ha i suoi periodi siccome iktro fisico; si 'uno che l'altro passa dal freddo
al caldo, da questo a quello: cosi lo stato délt@npassando dalleompassionallo sdegno
dallo sdegnaallamisericordiag vi passi non per salti, ma sempre per gradi.

Ogni periodo e il composto di una o molte propasizi e per declamare bene il periodo
dell’espressione intellettuglee della sentimentalevi s'impieghi una forza crescente; e la
contrattilita de’ muscoli flessori ed estensoricgncentri al gestire nelle braccia, e nella base d
sostegno; come di un uomo, che con una o con aeb@hi squassi una trave piantata in terra,
che oppone grave resistenza alle forze del medesimo

Come volendo un attore declamare i giu notati vaedi'Orestedi Alfieri, segua la generale
forza segnata.

Ei cadraper me svenato
Sulla tua tomba;

Cresce di forza:

dell'iniquo sangue
Non serberagentro sue venestilla.

Cresce ancor piu:
Tu, il berrai tuttoombra assetata
Crescente ancor piu

...e tosto
[p. 73]
| tuoni sieno quali li abbiamo assegnati abbasdandtie parole scritte in corsivo, per le ragioni
gia dette nella teoria di quest’arte, le accenitadécano il punto dove appoggiarsi dee la voce;
che ove la voce per essere troppo alta non posegeagie a compire un periodo con questa legge,
ne’ varii membri si abbassi di tuono in cui possdespiegar maggior forza, prendendo le pause a
tal uopo.
L’ espressione rammentatigague una ragione inversa.
Non v’e scrittore, che con piu 0 meno precisione descriva questo stato dell’animo; ma non si
stia sempre al materiale delle parole onde conlwseecalcolarlo; e si ricorra all'idea motrice
dell'azione. Ecco un esempio, deflassione esaltantle forze vitali, nello stato d’animo dello



Spettro comparso adAristodemd®. L'idea motrice del discorso & di rappresentara figlia
uccisa, apparsa al parricida, rinfacciandogli laluiiatrocita. La narrazione fatta dell'istesso
Aristodemadi questdSpettroe la seguente:

Mi riguardafiso
Ed immobile stassi, e non fa motto:
Poidal visotogliendosile chiome
E piovendonesangue apre la véste,
E squarciatg mi addita, utéro e seno
Di neratabeancorstillante ebrutto;
lo lo respingo, ed ei piu féro incalza,
E, col pettqg mi préme, e&olle braccia

[p. 74]
Tutte queste azioni non possono essere alcertdtcefte un animo tranquillo; e mal si

avviserebbe quell’attore, che porgess®: guarda fisp come riportando I'azione di tale che
guardi con attenzione soltanto; ma a quest'idea deygiungere la ferocia di quello sguardo:
pero a questa espressione, che sta sottotEnza della vistaoll'espressione mimica si unisca
I'azione di:ferocemente

La seconda proposizione, ch’é sottplatenza del tattoaccresce di forzaed immobile stassi
L’altra sotto lapotenza dell’'uditpé ancor piu crescente; ma serbando la sua nafoaguella

di un tuono basso indicante un profondo silenginon fa motto

Seguiti I'attore a descrivere questo stato deltiamicon piu violenza nelle parole del secondo
periodo:

Poidal viso togliendosi le chiome

E piovendone sanguapre la véste

E, squarciatg mi addita utéro e séno.
Di neratabeancorstillante e brutta

L’espressione sempre crescente e sotftanza del tattda contrattilita € nelle braccia e nelle
mani, come d’'uomo, che nell’ira diparte i capeliadndenti a rovescio dal volto, stringendone i
pugni, per cui, @iovendone sanguguesta forza contrattiva, cresce ancor piu rgiele: apre
la veste.

[p. 75]

E squarciatomi addita utero e seno
Di nera tabe ancor stillante e brutto.

Fin qui l'attore fa la parte dellspettrocon la forza indicata, cambiando figura e stazione
rappresenta se stesso, opponendo una forza egualetraria nelle paroldo lo respingoec.
peroché, come detto abbiamo, non solo debbongitaigole parole, ma i movimenti, e la forza
con cui avvengono le azioni.

Figura. 1 Retori allorché parlano dellégure, (intendo di quelle che toccano i sentimenti
dell’'animo,) insegnano precisamente che in ogrdaisn, composto di tali figure, chi declama si
atteggi in tale o in tale altra maniera, ch’esskcano; per esempioltonia componga il volto di

8 Tragedia di Monti.



chi declama ad un riso sardonico. Narrazione I’ Apostrofe I'lperbolg la Simulazioneec.
hanno un atteggiamento loro proprio. Tutte quégtee di non poco giovamento esser possono
a chi declama. L&igura secondo il maestro del parlar sublime, é difeaitgumentum vestum
affectut®.

[p. 76]

L'imitare questefigure, o sia l'atteggiarsi in uno o in un altro modorni@ un pendio si nel
fisico, che nel morale, da cui deriva cio che digasattere Un uomo satirico si serve spesso
dell'lronia, ed un uomo ampolloso défierbole

Della forza di ogni espression&arebbe superfluo di trattenerci piu a lungo &rdanare la
singolar forza di ogniespressione mimicae parlata, avendo detto che dspressionee il
contrario dellimpressioni Or sia limpressionedi dieci gradi d’intensita, dieci gradi di forza
abbia l'espressioneNoi abbiamo finora dimostrato quali sono i meper simulare queste
impressiori ma non e del tutto fuor di luogo di parlare partarmente delimmaginazione
Dellimmaginazione L'unico mezzo e il solo a ben declamare, fondadl'immaginare de’
corpi che agiscono su noi, e noi su d’essi; abbiainoostrato che questa finzione é facile;
perché € in nostro potere contrarre, modificarpdei del nostro corpo, come se urtati fossero
dai corpi reali: or, adottando i mezzi da noi asséig 'immaginazione puo calcolare, e dare una
forza corrispondente e proporzionata ai medesimi]i mella vicinanza, o nella distanza
conveniente, e rappresentarli si al vivo come abmente esistessero. L'immaginazione dunque
e l'anima di quest’arte, essa € la norma, € la ffggor7] latrice del tempo, che passa tra
un’azione e un altra, essa € la generatrice dglidiggio di azione, ossia de§pression mimica
Purnullameno questa immaginazione non é si défi@itisvegliarsi, ed agire in noi come in colui
che compone, essa si desta e si appoggia alleteagmaagini del compimento, che a declamare
imprendiamo; essa non fa che aggiungere pochealeseventate; e potrebbe a diritto senso
chiamarsi piuttosto un calcolo, che una ispirazideka fantasia. Eccone un esempio.

Guardainel visoTelamon, né feci
Motto, macalmasimulandoe preso

Da profondo furor venni alla figlia.
Abbandonatda trovaisul letto
Chepallida scomposta&dagitata

In languidoletargo aveasopiti

Gli occhidal lungolagrimar gia stanchi
Ah! Gonippq qual furia non avria
Quella vsta commosso?

L’espression parlatgpalesa esattament@espression mimical’espression mimica sotto la
potenza della vistae’ primi versi, e la figura e ldissimulazionequindi primeggil’espression
mimica alla parlata; le parole sieno pronunciate in tuono grave ectnago, ma il linguaggio
d’azione sia vibratoE preso da profondo furgpe unaespressione sentimentalthe appartiene
alle passioni esaltantima depressdalla simulazionge siccome lo stato dell’animo non si puo
celare intieramente, e gli occhi ne sono gl'intétipeosi: guardai nel visgp. 78] a Telamon

19 La figura dee variarsi come spesso abbiamo detlestinto con le espressioni, intellettuale, ranmatara e
sentimentale; e queste in altre ancora come dic&etori. Non potrebbesi tollerare sul palco semymeattore, e
questo attore sempre di un sembiante, o che semaprasse (e il narrare € una figura); sempre ggaldg il gridare
n'e un’altra), sempre ridesse, (e il ridere & urgl La natura & varia ed: omnis motus animi suwandam a
natura habet vultum, et sonum et gestum totumqrmods hominis, et ejus omnis vultus, omnesque spaenervi
in fidibus ita sonant, ut a motu animi quoque suuisae. Cic. lib. lllde Orat



corrisponda alla ferocia d’un animo: preso da prdfofuror. L'immaginazione aggiunga le idee
di un tal uomo, che si sottrae dalla vista impaatwaln coloro con quali dissimula, per correre a
dar sfogo alla sua vendet¥enni alla figlia la vibrazione delle parole e del gesto, indichimo
celerita di uno che corre nel suo furore.

Eccolo alla stanza, volgere ferocemente lo sgudedmarlo sul letto ove giace la misera, ristarsi
e contemplarne lo stato rapidamente. Il linguagdioazione descriva questi giudizii e
'impressione, che getta 'animo dello stato dgiEssione esaltantalla passione deprimente
della compassione, con cui enuncia I'espressiane di

Abbandonatda trovaisulletto
Chelanguida scompostaedagitata,

In languidoletargoavea sopiti

Gli occhi,dal lungolagrimar, gia stanchi.

Quindi dalla commiserazione, passi allo sdegno:

Ah! Gonippq qual furia non avria
Quella vista comosso!

qguesto passaggio non si puo fare senza una pausai, $i succedono molte idee intermedie, e
sono il confronto dell'animo presente, e quello geksato. Perché si abbia una norma onde
regolare per mezzo della immaginazione i moti @sitro corpo, e le pause a cui deve andare [p.
79] soggetto: si abbia per massima che v’ha netf@ain altro uomo interno, esso risede nel
capo per l'intelligenza, nel cuore pel sentimemwioponete sempre il corpo nella piu vantaggiosa
situazione di far agire 'uomo interno; e fate @tiéntelligenza e al sentimento il vostro esterno
prontamente ubbidisca; ma distinguete mai semprela alla mente appartiene, e cio che spetta
al fisico; perché non si tratta in questa finziahaun’armonia necessaria, ma imitata: tutto cio
forma il sublime di quest’arte. Cio osservato noeraunciara giudizio senza che questo non si
finga di esser formato dalla vostra mente, calaidae il tempo le circostanze con cui questa
operazione intellettuale possa avvenire: non semiion senza che non si riferisca allo stato
dell’'animo di colui di cui rappresentiamo la figuta forza, e i movimenti tutti, non ricordanza
senza ponderazione. Allora lihguaggio mimicosara d’accordo cdlinguaggio parlatg ora
rinforzandolo; ora supplendo a molte idee, ora fiahdone alcune altre, in somma |l
linguaggio mimico e parlato saranno della loro d¢piothe di equilibrio, condizione che ci
studieremo ad esporre dopo di aver parlato detteafdellaparola fisica e dopo aver accennate
poche cose sulla pronuncia, che forma il matedatgiest’arte.

[p. 80]
LEZIONE XI.

Dell’espressione parlata, della forza della pardisica, e della pronuncia.

Gli elementi di cui formasi la parola fisica o natie sono i suoni, i quali si succedono I'un
I'altro per un effetto fisico, prodotto nell’organmcale mediante quantita d’aria, che esce dalla
gola, spinta dai polmoni, mentre il sistema intdedi’'organo vocale € disposto in una certa data
maniera.

Questi suoni formano il linguaggio orale per medebe vocali e delle consonanti.

Ogni parola composta di questi suoni costa di upaicillabe fisiche comeéAh! cielo brando
Ogni sillaba quindi e il risultato di un azioneedormasi nell’organo vocale.



Ogni azione non puo succedere, senza che la potergala forza resistente; e percio € mestieri
che vi sia un punto ove la potenza e la resistagiscono, questo dicasi Iipomoclio della
parola, quindi & che laria spinta dal petto, depercuotere, frangersi, ed avere una
modificazione sonora passando a traverso aédizde il punto piu basso dell’organo vocale o
sia Iipomoclio dove l'aria percuote, produce lacea: il punto piu alto la voces: percio
I'ipomoclio di questa vocale € il piu commodo, lgevocali si trovano in mezzo a queste.

Il piu alto di questi suoni che élsi pronuncia mediante I'apertura possibilmente gitzrg della
bocca, il piu basso mediante I'apertura possibiteeninore ed é Ui.

[p. 81]

Ognuno di questi suoni ha la qualita di esserrdistila un altro; e questa circostanza del suono,
la quale fa che sia piuttosto arche une chiamasioce

Ogni suono emesso e per se medesimo atto ad esparéungo o piubreve cio costituisce la
brevita o la lunghezza del medesimo, e chiamlasita

Il tuonodi un suono e quello che lo renaleutoo grave

In ciascun suono vi sono piu cose dunque da natare lavoce la durata il tuono(del colore

o metallo della voce che nasce dalla costruzion fisica dgJino vocale e vano parlare), e
I articolazione che come abbiamo detto e la prima appoggiatutariie nel punto in cui essa
riflette nell’organo vocale, sia contratto o allarg, sia nel piu basso luogo, sia nel piu alto per
cui diviene un suorf8,

Questi sono gli elementi delle parole; le consanguasi tutte sono voci imperfette, che si
legano con questi elementi vocali, e con essi Sumna

Or siccome la parolAh! & suscettibile di una voce, di una articolaziatijna pitbreveo lunga
durata di un tuonoacuto o grave cosi la parolecielo, che é il composto di piu sillabe, e
suscettibile di tutte queste qualita.

Queste sillabe fisiche, unite formano parole [p] BRI o meno lunghe, allora il sistema
dell'organo vocale non si rimette intieramente, saamodifica; I'emissione dell’aria non e
interrotta, e le due sillabe dielo, non hanno che un solo ipomoclio che é la vocaleosi
serbano un solo ipomoclio due parole unite, diseune forma poi una sola, coffieeocemente
talché non potreste darle due accenti senza digiderentre due azioni succederebbero allora
nell’organo vocale, e non piu una sola emissionéatio, ma due; non piu una modificazione
dell'organo suddetto, ma un cambiamento distirdaman in tutto, in parte.

Noi abbiamo data un’idea generale di questo acaeeita teoria di quest’artgzagina n. 20 né
replicheremo cio che abbiamo cola detto, se noreamonviensi in questa seconda parte.
Prendiamo ad esaminare una parola fisica rispdftc@ento, e le avremo esaminate tutte,
poiché una sola € la legge per tutte; per cio farenunciate italianamentdlapoli: I'abitudine
non vi fara notare che I'appoggiatura della vocstlia vocale a, ma tostoché inveceNdipoli,
direte Napoli, o Napoli, facendo I'appoggiatura della voce sulla voal® come si vede, sulla
vocalei; conoscerete chiaramente, per quanto piena e sdozaa forza I'avete pronunciato
d’avere distinti tre modi, allor che una sola &tmvenzione italiana di rappresentarla. Se poi
alzate la voce, e direte con fora&apolil comprenderete di leggieri questa verita, e laal®a si
rendera sensibilissima, prendendo la durata diiqute le altre vocali e consonanti. Cio e che
appellasiaccento nazionaleaccento di conven [p. 83] zione, senza stahiligeiale non vi puo
esser parola bene pronunciata, e non vi puo esss flella medesima; or cio si puo chiamare
I'ipomoclio della parola su cui possiamo impiegirenassima forza possibile. | Grammatici lo
hanno chiamato con diverso nona&cento patetico, oratorio, poeticahe tutto riducesi alla
diversa forza che prende la parola, e ad essagaho vocale piu 0 meno contratto in ragione

0 Queste difinizioni sono del sig. Destrutt di Tracgel sig. Compagnoni.



della passione, o della declamazione, o dell'inmtaz di certi suoni. Questaccentoforma la
base della parola, e n’e quasi I'anima: I'incertedzbattere piu o meno l'aria, I'incertezza, dico,
di questa appoggiatura, decide della buona o eapiienuncia quasi in tutto. Un Francese non
pronuncia le parole italiane, non gia perché nampncia le sillabe fisiche particolarmente, ma
perché invece dilapoli, dice sovvent®apoli

Cosi I'ltaliano spesso non pronuncia le paroledesin anche quando le sillabe fisiche nell’'uno e
nell’altro idioma sono quasi le istesse, per iscangbgli accenti: talché I'italiano didgapoli un
Greco diraNapoli, un Francesé\apoli

Abbiamo detto che il non battere questo accentmdonella maggior parte la cattiva pronuncia,
ed infatti, taluno puo mozzarvi una vocale, unasoorante, e I'errore non sara tanto sensibile al
vostro orecchio, ma tosto che uno vi pronum¢#goli perNapoli, I'errore € cosi grossolano, che
non potete far di meno a trattenere le risa.

Quella nazione, che parlando familiarmente piuarideno sa bene accentare le parole, per [p.
84] che in realta essa vi pone nella parola duerdguando non pud averne che uno, ed ecco
come: fingete di chiamare ad alta voce una persbea da voi lontana, comerancescd voi
incerta maniera dividete la parola, e dieanceé-sc9 dando quello trascino alla vocale o per
essere intesa; se continuate a gridare vi accaegénalmente che diretBrancesco per dare
maggior forza: questa e l'origine dell'incertezeadell’appoggiatura falsa, e di tutte le tristi
cantilene; e siccome per aver forza la parola, @é&eee il punto dove la forza agisca, cosi si puo
gridare in varii tuoni, ma non mai declamare copressione, se non si conosce l'arte di bene
accentare le parole, pregio che da Roma in poii quitisgl’ltaliani non confinanti colla Francia
posseggono, malgrado gli altri emendabili errorptbnuncia, e che sventuratamente manca ad
altri paesi italiani.

Cio essendo vero, riflettiamo sulla natura di qoestcento. Ogni parola, oltre le indicate qualita
di tuonqg di durata, di articolazione puo esser pronunciata con piu 0 mémaa questa qualita

e una cosa distinta dialong e dalladurata e questdorzanasce dacché l'aria € spinta con meno
0 piu violenza dai polmoni, ed in fatti ciascuncoguronunciare la paroldapoli, in untuono
acuto o grave, darle urdurata lunga o breve, con poca o colla massimaa or in questo
ultimo caso la parola prende due tempi, il prirguello della sua alzata sino all’accento, dove e
concentrata la massima forza, eld& le sillabe poli, che la chiudono [p. 85] prendono un tuono
pitl basso, sicché si potrebbe dire la prima silledsere dell’'ascesa, e le seconde della cdduta
Meglio si puo scorgere nelle parole accentate netzm e nel fine, combeneg benissimp
egregiamente

Or conosciuto che l'accento € il punto dove puosesiare tutta la forza della parola, facendo
esercizio di declamare staccatamente le medesirsentsra di leggieri, 'errore di non battere le
doppie consonanti, non che di iscambiarle csbilendorepersplendoremondepermonte

Sulla maniera di pronunciar le vocali aperte otstreche forma la seconda legge convenzionale
delle parole, spetta alRrosodia noi hon ci possiamo estendere piu in la.

Giova, per far discernere la forza della parolafadideclamare isolatamente le medesime con
molta forza e distintamente e siccome le paroleigmo o un soggetto, o la qualita, o I'azione,
o il modo, o il tempo, o il luogo in cui avvieneatione: cosi in modo generale pronunciate le
loro qualita con tuono che possa convenirle; persessibile, crudele, tenero, amoroso,
furibondoec. ed agiugnete a questo un gesto approssinati@nione, comecorrere, fermarsi,
rovesciare, sospettare, adirarsi, guardare, guatagelare, assiderare, fuggire, nascondersi,
giojre ec. Velocemente, a un tratto, cola, gai

I parola: ha le qualita della parabola, da cui milsa traggere etimologia.



Dopo questo esercizio in cui con I'azione mimicapa la forza della parola si faccia co [p. 86]
noscere I'etimologia delle medesime, si passi adagondo studio, che € il seguente.

Noi sappiamo per la prima parte di quest’'operaetimamente I'espressione del pensiero, noi
conosciamo la natura di tutti i giudizj enunciatioe delle proposizioni elittiche, delle
proposizioni formali, delle proposizioni principad subordinate, e delle incidenti; noi sappiamo
che tutto cio che e accessorio nel discorso, dpmmiarsi come incidente, e cambiar in esso di
voce, abbassandola, facendo spiccare la proposizmimcipale, che a somiglianza della
principal figura in un dipinto, dee fra tutte lebslterne campeggiare, e risplendere; e pero dee
sempre esser pronunciata in tuono piu alto.

Or tutte le parole componenti una proposizionecdirtizione retta, formano una continuazione
di suoni articolati senza interruzione, come seséogna sola parola, per esempgm:sono
amante, io sono stancec. E perché abbiam detto che delle due pdestce e menteunite
insieme, de’ due accenti non si puo rendere séasihie uno solo, qual & quello miente cosi
una proposizione non ispiegando che uno giudizio, pud avere che un solo accento sensibile,
come qui nelle parolamante e stancq talché vanno pronunciate in modo come se scritte
fosseroio-sono-amantgo-sono-stanco

Se le parti della proposizione principale sonocdse; e poste fra esse proposizioni incidenti che
la modificano, si rendano con tuono piu alto letipare la medesima compon [p. 87] gono, come
per esempio si vede nella qui sottosegnata praposiz abbassando di voce nelle parole in
COrsivo:

Ferocemeénte lgisierabruna
Alzo sull’Alpi I'African guerriero.

Qualora le parole fossero poste nella seguenteuzaste, si dovrebbero pronunciare con i
seguenti tuoni:

L’Africano guerriero alzderocementda bruna visieraull’Alpi.
In diversa costruzione:

[l guerrieroAfricanoalzoferocemente
Sull’Alpi la bruna visiera.

Lungamente di cio abbiamo parlato nella prima pditguest’opera, ove abbiamo detto che
I'arte di porgere, riducesi a prendere la costmeigenza emovere le parti dell'orazione col
mezzo di alzare ed abbassare la voce, e col danadgior forza alla parola, che esprime l'idea
motrice.

Abbiam fin qui dimostrato con quanta forza si delbaeclamare le parole tutte, ed i mezzi
della simulazione dello stato dell’animo: ci restdo a conoscere, in qualunque stato d’animo
finga di trovarsi I'attore, quale € I'equilibrio lleespressione mimic& dell'espressione parlata
Prima d’intraprendere a favellare di quest’ultinatp, bisogna considerare 'uomo [p. 88] nelle
tre accennate espressiamtellettuale, rammentativa sentimentale

Nel primo caso egli mostra appieno I'equilibrio ldeiente col fisico, egli finge un uomo che
combatte per vincere: in tale stato le forze fisiehmorali devono essere d’accordo.
Nell’espressionerammentativa sia egli incerto, dubbioso, perché non é nellildgyio
intellettuale. Nellespressione sentimentale sue forze o sono esaltate, o sono abbasste; n



primo caso il fisico agisce con violenza; e peragione ha d’'uopo che prenda posizioni stabili e
ferme, per cui non mai un uomo in collera puo s&atuto, se non per istanti.

Le passioni deprimenti ci costringono a fare il ttano; ma in qualunque caso sia 'uomo, che
parla o agisce, cerca di mettersi nell’equilibrah, cui le sue forze sono capaci: noi non
entreremo in molte particolarita, ci basta sapereche consiste questequilibrio, perché
conosciuto, dall'intelligenza di colui che declamsgra modificato a norma delle diverse
circostanze.

[p. 89]
LEZIONE XIII.

Dell’equilibrio dell’'espressione mimica, e dell’'aggsione parlata

Il ritrovare un punto comune fra il gesto e la parah’enuncii un qualunque sentimento o
giudizio, in cui il gesto nulla tolga di forza altmrola, che a declamare s'imprende, e questa a
quello, forma lequilibrio di cui parliamo.

Eqgli e certo che nelle passioni violenti e redlgdsto si unisce alla parola, e il gesto e la voale
loro movimento tendono all’oggetto stesso di mastéee cio che sentiamo; ma se tale é la
condizione di equilibrio nelle passioni violentical esserlo ancora nelle minime, in cui
concentriamo una tenue forza, per la ragione clssumemovimento si puo fare da noi nella
realta delle cose in cui il fisico non corrisporadanorale, e questo a quéfto

L’equilibrio dell’espression mimica la sensazionee quel linguaggio muto che manifesta con
precisione la sua intensita. L'equilibrio dekpressione mimica dell'espressione parlatasta
nell’unione della parola al gesto; e si puo deéinliunione della voce al gesto nel loro
movimento, aventi di comune I'ipomoclio della staz, e della proposizione.

[p. 90]

In questo punto ristassi la machina un istantesnel movimento prima di compiere il periodo,
come si ferma quella bilancia, allorché caricatalu gran pesi quasi eguali, sta nel momento
dall'una o dall’altra parte per trabboccare: pamegio:

Equilibrio dell’espressione

Precipitoso.
Gia mi sareifra gli nemiciferri.
Scagliato, iodagrantempq avrei gia tronca
Cosi la vita orribile, ch’io vivo.

Ponetevi nella stazione 8. portando ambe le brazdidaronco alquanto indietro, poggiando sul
pie dritto, con tale contrattilitd, come se sostene grave corpo; nella rotazione d’iscagliarlo,
declamate i segnati versi con tutta quella forzaHascia un tale immaginato peso, e trovatevi
nel ricalco della machina alla parokcagliatg e propriamente alla vocala che forma
I'equilibrio di cui si parla, la sillab&o e il compimento del periodo di questa azione, &€lsetto

la potenza del tatfd.

22 || gesto disarmonico e sconcio & per lo pill unt@escquisito per una rozza imitazione, che l'aree d
perfezionare.

4 Se un Pittore arrivasse a dipingere una tal figegh dipingerebbe la vita nel suo movimento. Leddea
dell’Opera pag. V.



Or é certo che, declamando con questa legge,rkatiene spinto da una intensa forza interna,
qual’é la volizione, e rattenuto da un’altra esteegualmente grave, qual’é il peso simulato; la
parolaprecipitosoindica la volizione scagliatoil peso; il massimo della forza vitale, consiste
nel punto la ove la massima potenza vin [p. 91laceassima resistenza, da cio si deduce che
I'equilibrio di questa proposizione € nella paradeagliatq e nella vocal@ come abbiam detto.
Or s’é vero che I'equilibrio non e cheBEllo, una tale declamazione ne portera I'impronta.
Equilibrio dell'espressione sentimentale mimicaagelga. Un sentimento di piacere o di dolore
non si pud esprimere, simulando, nella sua massiteasita, che col fingere di concentrare la
forza vitale al cuore ove le passioni han sedeviBmwoci ad enunciare un sentimentogdija,
che, come abbiam detto, appartiene alle passianiaati. Stia la machina nella stazioné 1.
facendo base del pie sinistro: una massima e rapsggrazionefaccia alzare il braccio destro
contemporaneamente, al quale movimento, come inessuto, corrispondano tutte le parti
mobili del rimanente del corpo; sicché il tallongl gié dritto, si sollevi alquanto da terra, e il
braccio sinistro per consenso si allontani dal dogrperché in questa posizione vantaggiosa
possa entrare nei polmoni il maggior volume possithiaria; ed avremo urespressione mimica
di tal natura, sebbene non ancora determinatacperquesti sono gli effetti benanco di una
causa dolorosa; ma se in questo movimento tufpare si allargano, come spianando la fronte
ec. I'espressione mimiadinotera piacere, e sara compiutaedpressione parlataacomincia dal
principio dell'espirazionequindi la machina incomincia una rotazione cardrae va rimettendo
lenta [p. 92] mente il gesto; il punto in cui sirfea nell'ipomoclio della parolaidja, la ove essa
rista, forma I'equilibrio tra la forza della parotla forza di tutto il sistema, modificato per
I"inspirazionealla espressione del piacere.

L’equilibrio dell’espressione sentimentale dolorosa mimico-parlegatringe le parti interne; e
I’ espirazionesuccede rapidamente, fermandosi nell’ipomoclidadgérola che esprime dolore,
ma in molto piu breve tempo. In tali affezioni, c@rabbiamo agito sopra un corpo compatto,
agiamo sull’aria, che & un corpo anch’esso.

Come poi devono succedere rapidamente varie azs@npando l'indicato equilibrio, si puo
conoscere dai seguenti segnati versi nella tragidi®restedi Alfieri:

3
Orest Nomarmi,
5 1
Ed ogni vil disperderdija un punto
4 6 2

Pil. Nomatrti, ed esser trucidagun punto

Cominci l'attore contemporaneamente il movimentdladenachina nel pronunciare la parola
nomarmj e dalla stazione prima, ristia all’'ottava staeiosul punto del ricalco della machina,
pronunci la vocale: compiuta I'espressione, una prommapirazionelo conduca alla seconda
azione: le braccia, gia stese in giu, come d’'uom® i presenta, le innalzi a livello degli occhi;
la curva visuale accompagni la curva descritteedadhccia, come d’'uomo che vede fuggire delle
[p. 93] persone e le accenna colla vista e collain@arinvenga cosi I'ipomoclio diisperdere
Una terzainspirazionerimetta il gesto, riportando il piede nell’ottagéazione, e alzando un
braccio indichi la parolgyuntg la forza da impiegarsi € nella proporzione segrat5. 1.
L’enunciazione del verso dilade non e che una reazione nella proporzione segndta6d 2.,
portando un gesto contrario all’azion mimicenmarmj e disperderenelle parolenomarti ed
esser trucidateec.



Il rinvenire in tal modo I'equilibrio delBspressione mimica e parlataon e altro che rendere
tutto armonioso, perché si agisce colle forze iif@adalla natura, e in natura tutto € armonia; e
le parole equilibrio, armonia, ordine, bello idealenon sono che sinonimi per indicare
I"equilibrio in diverso aspetto. Esaminiamo per quanto da nquse ed appartiene questo
equilibrio nelle sue diverse relazioni del suo meento rispetto all'organo vocale, cioe sotto la
potenza dell’udito.

L’armonia imitativaé I'imitazione de’ suoni e de’ movimenti rapidienti delle cose inanimate,
delle animate, non che degli umani affetti, imiteid che maggiormente si rende accetta
allintelletto e gli animi signoreggia, perché tend dinotare per mezzo della voce I'equilibrio
dell’azione nelle varie distanze in cui avvienesiecome stendiamo la mano per toccare un
corpo da noi posto in una data distanza, cosi éisteo la voce per giungere a per [p. 94]
cuotere l'udito di chi & posto da noi lontdhd_'armonia imitativa consiste di agire per mezzo
della voce su i corpi che ci circondano, come faoa col nostro corpo; o riportare come altri
piu vicino o lontano abbia su noi agito, rappreaerd I'azione per mezzo de’ suoni: questa
cognizione forma una parte integrale di quest’atke la principale per la espressione parlata, €
infine una convenienza con tutto cid che per mead=ta voce indichiamo alle persone che ci
ascoltano. Immaginate ritrovarvi in un campo ciidato da molte persone, altri a voi vicine, altri
lontane; immaginate di doverle a voi chiamare; d&tka voce certamente si estendera piu o
meno a tenore del luogo ove esse son poste; imatagessere voi nella necessita di dovere
richiamare o allontanare quelle persone con la imaskrza, ora comandando, ora pregando; e
che queste persone dal loro sito, senza muoversgpondessero egualmente or pregando, ora
comandando, or piangendo, or minacciandovi ec.i eiportaste esattamente le loro voci i loro
suoni colla vibrazione lenta o rapida con cui furoenunciati; ed avrete la nozione di
quell'armonia di cui si parla. Per darne un esemgexlamate con questi principii i seguenti
versi.

[p. 95]

SAULLE TRAG. SCENA Ill. ATTO 5.
Dialogismo di Saulle coll'immaginata ombra di Sateye i Sacerdoti di Nobbe.

L’attore che rappresentaulle si ponga in tale fantastica posizione, come akmente fosse in
contrasto collombra dbamuele

Saul 25 Oh giojal!

26 px ; 635 : 28 N
Pace hai sul voltg?O feroveglio” alquanto

Miei prieghi accétti? lo da tuoi pié non sorgo,

4 Nella realta delle cose gli uomini tutti conservaquesta convenienza, fuorché i sordi e i ciecmioe & che una
strana convenzione tra il pubblico ed i cattivbatli teatro, che per aver essi alzato un palcdipealmi piu alto
del terreno, si credono di non dovere piu poggsa@a il piano della natura: ma se taluno in saanein estendesse
la voce fin & dove € posto chi lo ascolta, non tneosbbe egli il suo ridicolo? e non sta nella ppraione
medesima chi senza necessita grida si stranamente?

% Proposizione elittica sentimentale, sotto la poéedella vista, che prende un tuono basso peato gell’animo,
come detto abbiamo nella Lezione XI: Affetti.

%6 Prop: sotto la stessa potenza, modificata di tupeaché esprime un desiderio, come dicesse: idetessapere,
se il tuo volto mi annunzia pace.

2 Semplice enunciazione d'idee, che non reggonspnéette; percio di tuono basso, come incidenti.

%8 Espressione crescente della stessa natura dih@asel volto.



Se tu i miei figli alla crudel vendetta
Pria nontogli*’ Ché parli%* Oh voce!l.? «T’era

David purfiglio: e il perseguisti, € morto
[p. 96]

Pur lo volevi»*® Oh! che mi apponf? Arrésta...
$Sospendi of deh!®” Davidde ov'é? si cérchi
Ei rieda;a posta suami uccida e régni:
Sol che a miei figli usi pietader regni...,
¥Ma inesorabil stai®i sanguehai I'occhio
Focoil brandoe la man; dall’ampie nari
Torbidafiammaspiri*%e in me I'avventil.
“0Gia tocco m’ha; gia m'ardé Ahi, dove fuggo?..
Per questa parte io scampero

“Ma no:cheil passo
Di la miserraun granfiumedi sangue
“30h vista atrocesovraambele rive,
Di recenticadaverigran fasci

[p. 97]

Ammonticati stannd? (20) ah! tutto & morte
“>Cola qui dunque io fuggird- Ché veggio?
“8Chi sete or voi*’ « D’Achimelechsiam figli.

29 Espressione di una volizione, perd prende un tdermo, come d’'uomo che impiega tutta la sua patesaila
voce, e col gesto a trattenere un altro a sé vicino

% La linea orizontale indica un passaggio di azigmerché vi succede una nuova impressione sopransdos
dell'udito; sotto questa potenza € I'espressiohe, garli? il di cui tuono sia incerto ed allungatome di tale che
non ben comprende.

%1 proposizione elittica sopra la potenza dell’'udioe getta I'animo in un affetto eccitante, pegspressione abbia
il tuono di: Oh vergogna! oh rimprovero!

%2 Sotto la potenza dell'udito come di persona clpiatei i suoni minaccevoli di tale che si allontani

33 Espressione sentimentale.

34 Espressione di una volizione di suono fermo.

% Espressione di un desiderio, perd di un tuonaapitio.

% Crescente.

37 Espressione di una volizione sotto la potenzauttdb, come d’'uomo che chiami persone lontangrakentarsi
delle quali con suono fermo da dei comandi a quiditanza in cui si sono presentate.

% La linea orizontale indica passaggio di azione |p@uova impressione sopra la potenza della.vilstaono della
voce lento e basso, palesa lo stato dell’animaarggiinde sorpresa. Tutte le susseguenti espressmn sempre
crescenti sotto la potenza della vista.

%9 Sotto la potenza del tatto, con tuono fermo edcacu

0 Sotto I'istessa potenza, unendo un grido acutazidine violenta di tutte le espressioni di tale cente la
passione nell'ultimo grado eccitante le forze vital

“! Sotto la potenza della vista, come di personageige soccorso, e guarda intorno per trovare uampo.

2 Nuova impressione sopra la potenza della vistsudho della voce nell’espressione & allungato,ecdipersona
che indida una cosa lontana in una profonda vatie,bene ancora distinta per esser notte.

“3 Crescente del medesimo tuomo.

44 Un grido d’orrore.

%5 Stendendo la voce per indicare un lontano oggetto.



«Achimelectson io. MuoriSaulle

«Muori »*® — Quai grida! Ah! lo ravviso: ei gronda
Di frescosangueeil miosangueei si beve.

“9ma chidatérgo, Oh! chipelcrin m'afferra?

Tu, SamueP? — ché disse®hein breveora
Sécatutti saren?’ lo solo, io solo

Téco saro; ma i figli miei... Ove son io? ec.

[p. 98]
Noi in tutto questo trattato abbiamo parlato deksm@o della forza dell’espressione mimica e

parlata; perché ognuno puo di leggieri comprendbeeil minimo, secondo le accennate regole,
contiensi proporzionatamente in essa. | gradi,dgeepercorrere chi declama, incominciando dal
leggere correttamente alla piu alta declamazioh& [ Dialogica, appartenente agli artisti
propriamente detti, distinti col nome Mimi o Commediantisono i seguenti.

Lettura In questa operazione conviene distinguere die $farimo € quello di sommessamente
leggere, o senza proferir parola, il secondo queilltieggere ad alta voce. Nel primo caso chi
legge € piu passivo che attivo, egli impiega una gpotenza passivamente, tutte le altre sono
attive: quest'uomo e quasi in pari circostanze auicche guarda un quadro. | segni scritti
risvegliano nella sua mente delle immagini a coinpmente I'attiva fantasia da colorito, moto,
azione; ma tostoche egli incomincia a leggere &al \adce, dacontemplatorediviene attore,
essendo nella necessita di narrare quello che dwgtaeAllora il morale e fisico devono fare uno
sforzo maggiore, I'attenzione viene divisa in tegtp cioé inguardare, comprendere,parlare;
queste azioni che succedonsi rapidamente tantopotrebbero dirsi tre in una, tolgono alla
fantasia cio che danno alla vista, all'intellettoall’organo vocale; ragione per cui quando piu
c’'interessa quello che leggiamo, sogliamo abbagdaarece o leggere in silenzio, ed e allora che
la fantasia ri [p. 99] prende tutta la sua poterBiadeduce da cio che la lettura ad alta voce da
principio all’arte di porgere, arte, che dipendé¢ warale e dal fisico messi in corrispondenza
nellaccennato modo.

Recitazione L'arte di recitare potrebbe dirsi in altro sen$@rte di leggereo di porgere
facendo spiccare l'idea motrice del discorso, alpail tuono della voce nell@roposizioni
principali, sospendendolo nel&ibordinate abbassandolo neliecidentali

Declamazionel’arte di declamare verte a rendere questi tyaidistinti e vibrati, e ad usare
una forza fisica conveniente all’azione mimica olgda, questo uso ci conduce a prendere le
posizioni le piu vantaggiose, ed un tempo propoaio tra un’azione e un’altra, onde hanno
origine il bel gesto e il linguaggio mimico, chegéeun’azione ad un’altra, formandone un
sistema.

% Nuova impressione sopra la potenza della vistaecdi persona che improvisamente vede in silenzitisolo
gente, per cui ristassi, si assicura, ed estendaeckad ogni parola per essere intesa dai pitiveciai pit lontani.
" passa sotto la potenza dell’'udito in cui ebbepliessione, e simula una voce alquanto lontanadiuira vicina,
poi un’altra lontanissima, qual & Muori, Saulleinfine una voce cupa e confusa di molte personeeclcero
ripetano: Muori.

“8 Sotto la potenza dell'udito, come persona, cheanesl massimo stupore.

“9 |stantanea impressione dolorosa.

*® Nuova impressione sopra la potenza della visteorRiscimento dSamueleperd sotto la potenza dell’'udito con
tuono di sorpresa.

®1 Sotto la potenza della vista, del tatto, e deltsidcome uomo che con tutte le sue forze cercattinere una
persona che fugge, stendendo voce ad ogni parolagione ch’essa s’allontana, lasciandola indegiseché al
persona € sparita.



RappresentazionelL’arte rappresentativa, sia nell'imitare lo statell’animo, porgendo
I'espressione a noi trasmessa, con quel tuonoafagesto, e attitudine tale quale essa puo
avvenire né pil né meno; per cui hon potendo esspEresentata diversamente, sara creduta
vera; che e quello che abbiamo inteso di dimosti@mnoscere questa verita € lo stesso che
conoscere cio che abbiamo chiamato equilibrioatianpressione e la espressione.

Se nelle belle arti si possono stabilire principdirti, certe ne saranno le conseguenze; e le
aberrazioni saranno tanto piu visibili, quanto plancipii stabiliti ci allontaniamo. L@oesia rap

[p. 100] presentativgpud essere posta e considerata sotto diversitaspeé comdetta a bassa

o ad alta voce, comeecitata, come declamata come rappresentata quindi possono in
quest’arte distinguerseggitori, recitanti, declamatorie artisti propriamente detti. Or colui che
brama di esser salutato con nomedista ha mestieri riflettere sulla istoria della formaze
delle idee, e sul loro nesso, sui fenomeni della &idella forza fisica, ed unire, simulando, la
mente all’animo, in una parola fare che nella imdae il morale risponda al fisico; quindi
possiamo dedurne, siccome quest’arte e I'imitazibela segnata espressione, che, il piu bravo
attore sara colui che sa declamare in questo ulsemso le opere di un grande scrittore; e cio
che da lui leggendo ha ottenute le sue lagrime,dewe ascriverlo che a sua ignoranza, se non
seppe destrarle in altri posto in pari circostanze.

Noi abbiamo a nostro avviso indicati i mezzi, pérdi possa giungere ad un certo grado di
perfezione da chiunque imprenda a declamare, epevw, osiamo asserire, senza il soccorso di
chi a voce viva lo guidi, ma da se solo, distingleaspressione da espressione, tuono da tuono,
forza da forza, come abbiam detto. E siccome qukstimzione conduce ad imitare cio ch’esso,
senza avvertirlo per esservi troppo assuefattadfagni istante e ne’ varii periodi della sua vita;
cosi con questi principii, riportandosi alle ovwsee azioni, pud0 emendare con replicati atti
ciocché, imitando, ha reso disarmonico, forzattanguido, e ridurre tutto nel [p. 101] le sue
relazioni, nella massima forza, e nel massimo btengo, bello ed armonioso.

Questarmonia questoequilibrio, questaoello idealeé posto in una linea, passati i confini della
quale, egli piu non esiste, come il retto, 'onestole virtu tutte. Tutto questo trattato non
s’aggira che a rinvenire questa armonia. Noi pddadell’equilibrio morale e fisico, non
abbiamo parlato che della loro esatta corrisporalecize della loro connessione, che della loro
armonia. Noi abbiamo esaminato nella prima partgal®le che indicavano 'azione, quelle su
cui I'azione cade, quelle che indicano il moddudgo, il tempo in cui 'azione avviene, quelle
che modificano I'azione, per dare ad esse, enudolan la forza proporzionata e il tuono
dovuto. Ed era d’'uopo in cio stabilire I'ipomoclaell’espressione del pensiere, per quindi
passare a trovare un punto di appoggio, nel qéetemandosi il nostro fisico, corrispondesse
all'ipomoclio dell’espressione morale, conoscere psuoi fenomini quella forza o principio
vitale, che tutta invade la nostra machina; e cagiamo sugli oggetti reali; e come i nervi sono
quelli che realmente sentono, e non potendo gassér tocchi, simulando, come per mezzo del
sistema muscolare si puo da noi agire e riagir® $@potenzadellavista dell’'udito, e deltatto:
come, avendo prima conosciuto che noi non possegire sopra i corpi reali, che mettendo la
nostra machina nella posizione piu vantaggiosajaafub rinvenuto, emossi i medesimi, la
stazione equi [p. 102] librata sopra gl'immaginatg cui nasce l'eloquenza del gesto, e la
modificazione del diverso tuono della voce ch’éliguehe indica la passione che soffre tutto il
sistema: abbiamo dimostrato i varii mezzi d’imitdee passionieccitanti e le deprimentj e
I'equilibrio tra I'espressione del gesto e le menhes che forma I'armonia di quest’arte. Dopo
cio speriamo che colui che si dedica alla medesgeguendo questi principii tratti dall’indole
morale e fisica dell'uomo, avra una norma sicudivanire un eccellente artista, se le sue forze
vi corrisponderanno. Gli attori avranno un linguaggh’essi possono perfezionare, un
linguaggio che finora non ebbero, ch’é quello chg&iamo proposti di dare: qualora non vi siam



pervenuti, si rifletta che la nostra intenzione @rgiovare; e, se qualche volta ci siamo smarriti
in un bosco,

Che da nessun sentiero era segnato
ci fia grata cosa che colui che seguira le nogtmeme colga miglior frutto, purché non defraudi
il vanto a chi fu il primo ad imprimerle di dire lomaestro della sublime espressione:

lo feci come quei che va di notte
Che porta il lume, e che per sé non giova,
Ma dietro sé fa le persone dotte.

Fine dell’'opera.
[p. 103]

ESEMPIO
Canto XXXIII. di Dante: Inferno: per essere rap@e&to coi principii stabiliti in quest'opera.

AVVERTIMENTO. L'esame grammaticale sull'azione, conduce allattadettura, e stabilisce i
tuoni della voce. Questi tuoni sono distinti daiedsi caratteri, il grave € segnato col corsivib, e
pit basso col majuscoletto.

L’esame della forza dell'azione, stabilisce la dardi ogni proposizione, e le pause piu 0 meno
brevi, e conduce alleecitazione

L’esame sulla forza dell'azione, relativamente alato dell’animo da simularsi dall’attore,
stabilisce la durata di ogni periodo, e il passagdji un affetto ed un altro, e conduce alla
declamazione

L’esame del passaggio dalla forza di un’azione @idlura, e dell'intervallo necessario al fisico
per agire con tutta la sua intensita sul morald| eobrale sul fisico, intervallo in cui ha luogb i
linguaggio muto, conduce altappresentazione

Le iniziali intell: sent ram: indicano espression@tellettuale, espressione sentimentale,
espressione rammentativa: sent. ecc. sentimentaieaate: sent. dep. sentimentale deprimente:
sent. dol. sentimentale dolorosa.

La vibrazione de suoni stia nella natura di ognpressione, come abbiam detto; cioé
I’ espressione intellettualabbia un suono fer [p. 104] mo; $&ntimentale dolorosan suono
vibrato; la sentimentale eccitanten suono celere e altég esp: sentim: deprimentsuoni
allungati e spenti, laspressione rammentatigaoni vaghi, allungati, ed incerti.

| gradi della forza di qualunque azione, sia amemte allaesp. intellettuale sia alla
sentimentalesia allarammentativastiano nella proporzione segnata coi numeri.

Il canto & diviso in periodi: ogni periodo contien@a idea motriceo sia una sensazione
principale interna, o esterna, per cui Si agiséasani sensi a cui appartiene, come abbiam detto
nel corso di quest’opera.

La forza d’ogni periodo dee esser calcolata inaagliretta di questa idea motrice, e simulata in
ragion fisica e morale della forza di colui che mendiamo a rappresentare. Tutti i periodi
succedonsi I'un l'altro, e sono talmente connesdipendenti tra loro, che tutto il canto non
forma che un grande periodo, ed € mosso da unadsalanotrice quale e:

O tu che mostri per si bestial segno
Odio sopra colui che tu ti mangi
Dimmi ‘| perché, diss’io per tal convegno,



Che se tu a ragion di lui ti piangi,

Sappiendo chi voi siete, e la sua pecca,
(Idea motriceNel mondo suso ancor io te ne cangi,

Se quella con ch’i’ parlo non si secca.

CANTO TRENTESIMOTERZO.

5 3
PER: I! La bocca sollevdlal fiero pasto

[p. 105]

1 1
(esp. ram.) Quel peccatdorbendolaa’ capelli
3 5 7
Del capoCH’EGLI AVEA DI RETRO GUASTO
7 9
(intel.) Poi comincio.
1
PER: 11" (intel.) Tu vuoi ch'iorinnovelli.
3 9
Disperato dolor(sendd.) CHE IL COR MI PREME
1 3 5 7
GIA’ (ram) pur pensanddin) pria CH'I' NE FAVELLI.
11 17 19
(int.) Mase le mie parole esser den seme,
21 23
(sec.) CHE FRUTTI INFAMIA AL TRADITOR CH’I' RODO
13 15 13
(int.) Parlare e lagrimar vedrai insieme.
1 3 2
P.IL" (ram.), I'... non so chi... tu sie, ... né ... per qualedo...
4 5
Venuto sei qua giy(int.) ma fiorentino
9 7
Mi sembri veramente, (ranguand’i’ t'odo.
1 3 5
(int.) Tu de’ saper (ram.) ch’i’ fu ’| Conte Ugolin
9 11
(int.) Equesti(ram.)I’Arcivescovo Ruggeyi

' PERIODO |. l'idea motrice &: sollevo la boccacemincio. L'attore si ponga nel contrasto di vedemeti di una

persona, e di riferirli; leggi, lez. VIII. pag. 14.

' PERIODO II. che divien primo della narrazione. ttéme si atteggi nella posizione di tale che bilardue gravi
oggetti, di cui uno contiene la somma di tutti adjrdi forza delle singolari espressioni della saarazione, e l'idea
motrice, che é espressa colle proposizioni: Meesmik parole esser den seme, che frutti infamteaditor ec. ne

superi il pondo.

"' PERIODO III. L'attore rimetta il suo gesto, e stemgi come persona che dai contorni brama coneseer

oggetto, ma che non puo.



3 5 7
(int.) Or ti diroperch’i’ son tal vicino
3 5
PER: IVY (ram) CHE PER EFFETTO DE’ SUO’ MA’ PENSIERI

[p. 106]

1 7
FIDANDOMI DI LUI io fossi presp
9 1
E poscia mortp(int.) dir non & mestieri:
11 11
(int.) Perd quethe non puoi avere inteso
11 13 15
Cioe, come la morte mia fu cruda
19 17
Udirai, e sapraise m’ha offeso.
1
PER: VY (ram.) Breve pertugidentro dalla muda,
1 3
(intel.) La qualPER MEha'l titol della fame
5 7
(sent.ec.E n’che conviene anc@&@H’ALTRUI SI CHIUDA,
(ram.) M'avea mostratper lo suo forame
3 5
Piu lune gia, (sentquand’i’ feci il mal sonno
7
(intel.) CHE DEL FUTURO MI SQUARCIOL VELAME.
3 1 5
PER: VI! (ram.) Questpareva a menaestro e donno,
7 9
Cacciando ‘I lupce ilupicini (intel.) al monte
1 5 3
PERCHE | PISAN VENDER LUCCA NON PONNO:
11 13 51
Con cagne magre studiose e conte

[p. 107]

V' PERIODO IV. L'attore prenda I'atteggiamento digtahe, riordinate le idee, rinuncia come si vetieaise note,
I'idea motrice € di palesare le vicende occultegedl: come la morte mia fu cruda, e di dimostmgitesta la vendetta
di cotanta offesa.

V' PERIODO V. L’attore si trasporti collimmaginaziemella angusta prigione della torre della Fameupirvegga i
quattro figli a se d'intorno, e noti in un puntdral Breve pertugio ec. I'idea motrice di questai@#o &:Eran
trascorse piu lune gia, quand’ i’ feci il mal sonobe del futuro mi squarcio il velame.

VI PERIODO VI. L'attore immagini di assistere ad ucaccia in cui vede gli oggetti descritti; ma queste
rimembranze I'enuncii col suono rammentativo: leggk. 1X pag. 44. I'idea motrice &€ che un lupo éldpiccini
affamati erano uccisi.



5 7 9
Gualandi con Sismondi e con Lanfranchi
1 3

S’avea mesdiinanzi da la fronte

2
(ram.)In picciol corsoMlI PAREANO stanchi

4 6 8 10
Lo padre e i figli(sent: d.)e con le acute scane
12 1416 18 20
(ram.) Ml PAREA (sent: d.) LOR VEDERNder li fianchi.
1
PER: VII'" (ram.) Quando fui desiananzi la dimang
3 5
(sent. dep:) Pianger seffiid 'l sonnoi miei figlioli
1 5
(int.) CHERANO CON MECO, (sent. depe)dimandar del pane,
5 1 3

PE. VI (sent. depri.) Ben se’ crudsk tu gia non ti duoli

7
(ram. dolo.) PENSANDO CIO CHE AL MIO COR SI ANNUNBYA:

11 137 15

(sent. ecc.) E se non piangi, di che pianger suoli?

1 3
PER: IXX (ram.) Gia eran desti e I'ora si appressava

[p. 108]

(intel.) Che il cibo ne sole essere agdotto,

(sent. depri.E per suo sognoiascun dubita?/a,

(sent. ecc.) Ed io senti chiavargl’usciiosotto

All'orribile torre: (sent. depri) ond’io gﬁgrdai

Nel visoa’ miei figliuoli SENZA FAR AZ%TTO.
1 5

VI PERIODO VII. L’atteggiamento dell’attore sia d’'uonshe si sveglia da un sonno angoscioso, e va rinemo
le sparse idee il quale nel pronunciare lentaméptando fui desto ec. venga colpito ora per alttaidlamento de
suoi figlioli giacenti a terra, e dal dimandar gelne. Questa parola associa le idee del sonnodédtélligenza
comune fra il Conte Ugolino e Dante, per cui: Behudele c. L'idea motrice €, pianger senti fraonno i miei

figlioli, e dimandar del pane.

VIl PERIODO VIII. L'attore si ponga nell'attegiamendopersona che ha esaurito le sue idee del soghiaea a

parte dell’'orribile sua situazione l'uditore.

" PERIODO IX. L'attore si atteggi in uno stato d’am di persona che attende fra la speranza e iréinua questo
stato deprimente vien tolto da una impressionessihfgenso dell’'udito, che scuotendolo lo gettamaksimo della

affezione deprimente. L'idee motrici sono: dubitasaiavar I'uscio di sotto. ec.



P. XX (sent. dep.) I' non piangeva (int.)dgntro impetrai
7 7 1
(sent. dol.) Piangevan’elled Anselmuccio mio
3 1 3 5 5
(intell.) Disse:(sent. d.Xu guardi sj (int.) padre che hai?
7 9
(sent. d.) Pero non lagrimaé risposi io
11
(ram.).Tutto quel giornpnéla notte appresso
13
(intel.) Infin che l'altro soINEL MONDO uscio.
3 1
PERIODO X! (ram.)Com’un pocodi raggiosi fu messo
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9
(sent.) NEL DOLOROSO CARCERE (senti.) ed io scorsi
11 13
(sent: ecc.Per quattro visil mio aspettastesso
14 17
(sent. ecc.) Ambo le maper furormi morsi
1 3
(ram. rapidak quei pensand@HE IL FESSI PER VOGLIA
5 7
DI MANICAR di subito levorsi
9 5 7
E disser:padre (sent. d.) assai ne fieen doglia
1 3 9
SE TU MANGI DI NOI: (intel.) tu ne vestisti
11 13
(senti dep.) Queste misere carni (intelty le spoglia.
1
PER X1 (se. d.) Quetami allor (intper non farli piu tristj
5 7 9 11
(ram. dolor.) Quel di e l'altro stemmo tuttiuti:
13 15 17 19
(sent. e. all'ult. gr.) Ahdura terra (int.) perché non t'apristi

X PERIODO X. Segua lo stesso atteggiamento finoraltava sensazione, piangevan elli, in cui volgdodsguardo
intorno, col medesimo accompagni un piccolo ragadz® in atto innocente di sorpresa dice: tu guacddiindi
restringe a questo nuovo urto tutto il suo corpiodéca un uomo che passeggia in tale disperato dtanimo. Idee
motrici, non piangeva: piangevan’elli: padre, clhé h

X' PERIODO XI. L'attore si rivolga al segnato vanaan gli occhi e con la destra accompagni quelobaaggio
il quale gli scopre nel viso de’ figli tutto I'orre... dalla di cui impressione non puo reggere egparatto disperato
le mani alla bocca, al cui moto tutti i quattrolifida diversi siti si movono per trattenerlo.

X' PERIODO XIlII. In questo violento stato d’animo diepente I'attore restringa tutto il suo corpo pencentrare
la forza vitale alla parte dolorosa cioé al cugey, dissimulare, idea motrice. Quetami per non fad tristi, indi
preceda una pausa enfatica all’esclamazione delitapfe Ahi, dura terra ec.



3 1
P. XIV."V (int.) Poscia che fummal quarto di divenuti
5 7 1
(ram. dol.) Gaddo mi si gettlisteso a’ piedi
3 5 7 9
(intel.) Dicenda (sent. depri.padre mio, che non mi ajuti?
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11 15 17 19

P. XV (sent. dol.) Quivi mori. (intel) eome tuMI VEDI
13 21 23 25
Vid'io cascar li tread uno ad uno
(ram.)Tra il quinto di, e 'l sestoond’i’ mi diedi
27
(intel.) Gia cieco(sent.) a brancolaopra ciascun
29

(sent. ecc’y”" E tredi li chiamaipoiché fur morti

31 33
Poscia, piu che’l dolor, poté ‘I digiuno
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