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STUDIO
SULL’ARTE DELLA DECLAMAZIONE TEATRALE

INTELLIGENZA

Fra le qualita morali necessarie in un comico,ileimportante, la piu utile, & l'intelligenza. La
natura avara de’ suoi doni non ne arricchisce dokggeri un solo individuo; ma abbiasi pure
un attore tutti i tesori di si bella madre; senta g@qgli tutta I'imperiosa tendenza all’arte teagral
si slanci pure con tutto il coraggio e la costainzquesta difficile carriera; sara assai avventoiros
se otterra qualche successo. Ma [p. 6] ben altliongestieri per salire a quel grado di perfezione
di cui & quest'arte suscettiva. Il calore, il gesiloportamento, la dizione, il movimento,
'espressione, sono qualita essenziali che si asigta un comico in tutte le parti che deve
rappresentare; quindi mettera in piena luce tuttorii ricevuti dalla natura per esprimere, dire,
agire, muoversi, animarsi; ma i gradi del fuocd’aeimarsi, I'aggiustatezza nel dire, la verita
nell’esprimere, sono attributi che un comico nomuasta che coll'intelligenza. Questa
intelligenza nasce dallo studio, e dalla pratidal@éatro. Essa detta la norma dell’'uso da farsi dei
doni della natura; sua mercé l'attore stabiliscamfini del sublime; si fa una legge di non
oltrepassarli per non dar nello stravagante; disinla semplicita dalla trivialita, la naturalezza
dall’affettazione. E facile dopo cid comprenderkia non parlo di quella [p. 7] intelligenza
all'ingrosso di cui la maggior parte de’ comici soa sufficienza provveduti, ma di quella fina
intelligenza, che non si contenta di non dire altaersa que’ ragionamenti che l'autore ci ha
posti in bocca, ma a concepire quale relazioneaalobie parole col carattere affidatoci, e colla



situazione in cui siam posti in scena, e con gekdtto che I'autore ha immaginato nell'intera
azione. Un attore intelligente comincia a farsiasoere per tale al primo comparir sulla scena.
Nel suo vestimento, nella sua fisonomia e piu ditotunel tuono della sua voce da
immediatamente un’idea del carattere che deve eapptare, quand’anche fodsen giornola
prima parola che proferire dovesse. L'attore iigelite dara a questa parola il tuono
convenevole al suo carattere, ed alla sua situaziordolce, o tenero, o freddo, od inquieto, o
soffocato, o grazioso, o brusco, o affettato, [jpo &fflitto, o timoroso, o franco, secondo che
sara o amante felice, o padre tenero, o padregevavaro, o geloso, o lusinghiero, o burbero, o
superbo, o melanconico, o colpevole, o furbo, ecc.

Se la gioventu che si dedica al teatro fosse vivéeneonvinta della indispensabile necessita di
formarsi uno spirito coltivato per ricevere e cornieare ne’ giusti gradi le varie sensazioni, e
quegli effetti delicati, e preziosi, che soli cind®no atti a sentire le profonde emozioni, e
trasmetterle in chi ci ascolta; se sapesse cheomco senza coltura, e studio della sua arte,
anche dotato de’ piu bei doni della natura, nonegdte d’'un effimero e passaggiero trionfo, che
sara sempre lontano da un successo solido e darémutlato sui progressi sensibili, e meriti
reali, oh! come molti attori andrebbero meno cigmai casuali applausi macchinalmente, o per
[p. 9] servile imitazione di fortunati slanci, elgod’arte in teatro riscossi. Egli € appunto per
cio, ch’io non mi stancherdo mai dal raccomandahiabattere vorra la comica carriera, che
anche I'arte della declamazione, siccome tuttetldilberali, ha le sue regole, i suoi precettiech
guantunque l'ispirazione v’abbia una grande infigera sostanza dell’arte sta perdo sempre nella
cognizione piu, o meno profonda delle regole epdecetti su cui € quest’arte fondata.

Ogni artista senza genio sara sempre un artistéoored ma un artista di genio non potra mai
sviluppare tutte le sue facolta, se non sara pdzorente dotto della scienza e de’ precetti
dell'arte sua, e I'arte drammatica e forse quelia piu d’ogni altra ha bisogno di queste due
qualita, genio, e coltura. Il genio somministraaalima dell’attore quelle fortunate ispirazioni [p.
10] che lo esaltano, lo trasportano, e lo rendoaggior di se stesso. Il suo fuoco si comunica
agli spettatori. Il fuoco morale assume in teateo qualita fisiche. Ubbidiente alle leggi
dell’equilibrio con una velocita elettrica investeuore degli spettatori, che vieppiu s’accende in
ragione della fiamma ch’arde I'anima dell’attoretraScinato lo spettatore e rapito dalla
commovente, e terribile situazione in che si traua personaggio da un attore di genio
rappresentato, concentra tutte le sue facoltajtpagi commove, piange, freme, rabbrividisce,
come vuole I'attore, non puo piu né parlare, ngeqag I'attore intanto padrone del cuore, lo
diventa in breve anche della sua mente. Quantees@ptazioni ben mediocri andarono debitrici
del loro buon esito al merito degli attori, e caddposcia per la debolezza daltri attori, che
tentarono di riporle in scena! [p. 11] Un attoregénio che ha lasciato profonde sensazioni nel
cuore dello spettatore, rimane impresso nella menerchi vien dopo, se non lo supera, o0 non
s’innalza infino a lui, cade colla rappresentaziohepubblico ritorna al teatro pieno della
memoria delle prime sensazioni, e chiama rispofesdbnuovo attore dei medesimi effetti; se
non li prova, guai! ecco la magia del genio.

L’attore fornito di fina intelligenza non dimentieta mai ch’egli € I'interprete dei pensieri, che
'autore ha voluto esprimere; egli deve sviluppaalilornandoli di tutti i fiori dell'arte sua; il
carattere del personaggio da rappresentare, erzigne dell’autore saranno la sola sua guida,
né gli sara permesso d’allontanarsene un solo mmm&e l'attore non puo innalzarsi alla
grandezza del personaggio che rappresenta, lo ¢iofigce, lo trasforma, lo cambia, [p. 12] e
rompe la catena, che stringe i nodi dell’azione) nmangono piu che varie parti separate, che
sublimi nel tutto, divengono fredde, e senza elfgttando sono distaccate. Se Tito nel dramma



di Metastasio, se I'Aristodemo tragedia di Vincefonti; ma che dico? se Saul nella tragedia
di Vittorio Alfieri non ha nella sua grandezza cide € necessario per ispirare il rispetto dovuto
alla sua persona, ed alla sua dignita; s’egli naaceo da una nobile e visibile sensibilita per
penetrare nel cuore degli spettatori, commovertgudo, strascinarlo, straziarlo, I'edifizio
innalzato dall'autore crolla; le parti accessorienm forti, meno interessanti saltano agli occhi
del pubblico, e la tragedia che doveva eccitaréat@mmirazione, far colare tante lagrime,
trasfondere tanto terrore, non ispira che debalsazioni, trae seco la noja, e diviene la preda
de’ critici.

[p. 13]

Lo stesso accade nella commedia. Non basta aVarvmele, buon aspetto, disinvoltura: bisogna
avere quella fina intelligenza che s’acquista ewigb studio e colla pratica dell’arte, quella
intelligenza per cui un eccellente comico vale gggad’'un uomo di spirito, perché se la qualita
d’'uomo di spirito traesse con se necessariamergiaguatelligenza, di che intendo parlare, tutti
qguelli a cui la natura fu larga di tal dono sarebba istato di recitare la commedia; ma
fatalmente abbiamo troppe prove in contrario, ebiaabo veduto molti comici, che forniti di
molto spirito e di educazione, cido non di meno gamsero mai ad intender bene la loro parte.
La Therilliere, celebre comico francese del prifxigel secolo passato, credeva non esservi un
solo monosillabo inutile nella sua parte. in od unno nella sua bocca indicava sempre la
situazione ed il carattere. Egli & dalla [p. 14Jncenza di cotesta intelligenza, che vediamo una
gran quantita d’attori, e quel che piu somma, arattei di vaglia, ad annojare il pubblico per la
loro monotonia nel parlare, nell’agire e nell'espere. Cotesta monotonia nasce dalla mancanza
di quella fina intelligenza che insegna al comicl'egli & incaricato di rappresentare lo stato
dellanima in tutte le passioni, in tutte le azioaisenza la quale estingue, ed oscura le bellezze
del personaggio che rappresenta, per l'impossibilit che si trova d'innalzarsi alla sua
grandezza. Il dotto attore francese La-Rive haodethe il valore d'un comico €& lo specchio
fedele che deve presentar 'uomo alluomo; egliedpresentarlo non solo co’ suoi tratti fisici,
ma colla sua fisonomia morale, e sotto un aspetie®, che ciascheduno possa riconoscere
tutta la sua anima, la sua energia, le sue passisabi difetti, le sue [p. 15] virtd, i suoi vizj
Come potra sortire un intento cosi difficile uroagt fornito soltanto dei doni fisici della natuea,
d’'una intelligenza comune? Onde produrre questiichaffetti, € di mestieri, che I'attore possa
sentire ed esprimere tutte le passioni, tutti idgmdell’emozione distinguere il ridicolo dalla
buffoneria, moltiplicarsi in mille guise, e sottall® forme, e sempre quadranti col carattere che
rappresenta, e che I'espressione riesca semplga, @ naturale. L'attore intelligente, che ha
vivi nella memoria i precetti dell’arte, e dotatalld natura di felici disposizioni, non cerca di
esprimere cid che non sente, ma a dare a ci0 ahie fespressione piu vera. Egli deve
insinuarsi nel cuore d’ogni spettatore, e prepararconfondere le sue sensazioni particolari in
una sensazione generale, e la sola anima ha iillegiv di parlare alle anime, e I'anima
dell'attore, che avra pro [p. 16] fondamente meditsul carattere del personaggio da
rappresentarsi, e si sara immedesimata in quatasponde con fili diretti coll’anima di tutti gli
spettatori, ed egli € in quel felice momento chéofanaggior de’ mortali e di se stesso, a sua
voglia dispone di tutti coloro che lo ascoltanotrBan attore privo di quella fina intelligenza di
che ho parlato finora, operare questi prodigj? &ppi no... 1o ho piu d’'una volta attentamente
considerato qualche attore, a cui la natura ncavéra dei suoi doni, e pei quali il suo nome era
separato dall’oscurita di molti altri nomi, e consioi colla celebritd di pochi; e siccome
'esempio e stato sempre un’utile lezione, cosi mioiscira, spero, infruttuoso il fatto, me
presente, accaduto in una delle piu cospicue ditt@ia. Si rappresentava una sera in teatro un



dramma del Metastasio. Un comico di grido sostenayzarte [p. 17] del protagonista. Non ho
mai veduto un eroe rappresentato piu plebejamegiterde di quel dramma. Nessuna maesta,
nulla di quella nobile franchezza, che da tantaltasal carattere d’un grand’'uomo; nulla di quel
dignitoso rispetto dovuto alla presenza d’'un gramanca; non uno di que’ bellissimi versi del
gran Poeta declamato nel suo giusto senso, e el espressione. Questo gran quadro era
senza disegno, le tinte senza gradazioni; ognhiogerimoveva le risa, ogni gesto ricordava
'educazione dell’attore, ed il pubblico applaudikéaravigliando del contrasto in che si trovava
la mia anima posta in confronto con quella dedli apettatori, incominciai a dubitar forte di
me, e mi sentiva di gia inclinato a credere, chiom aveva bene inteso, e sentito, cio ch’'io aveva
letto, cio ch’io aveva meditato, e che il lungodstufatto per ornare il mio spirito di lezioni [p.
18] teoretiche tanto necessarie per la praticagell difficile delle arti, era falso, mal concepit

e mal diretto, quando terminata la rappresentaziedeentrato nel vicino caffé, udii un ben
diverso giudizio sul valore di quel comico. Tutiréno rilevati que’ difetti, che ferivano il mio
udito ed il mio intelletto durante la rappresentas; ed il piu derisorio sarcasmo accompagnava
la censura di quel crocchio d’intelligenti persolreeominciai allora a tener per buono I'effetto
delle mie letture, e de’ miei studj. Cio nulla deno ruppi il mio silenzio facendo le maraviglie
dei loro ragionamenti tanto opposti agli applandieatro dall’attore riportati, e volendo del tutto
tranquillare 'animo mio, tentai un cotal poco difzarnelo; ma tali e tante ragioni posero essi in
campo, che pareva averssermi letto nel cuore, eachieenda le togliessimo a prestanza; mi
convinsi allora per intero [p. 19] della stolteziachi gongola di gioja per I'applauso di sciocchi,
e di donnicciuole, e I'animo rivolsi per quanto @rane, a cercare la stima di coloro che sanno, e
dirigere a miglior meta la pratica collo studia;ala guida de’ precetti.

Quando un giovine attore avra fatto tesoro di tgttelle nozioni che si acquistano collo studio, e
cogli ammaestramenti, con maggior sicurezza e fidarelle proprie forze entrera nella teatrale
carriera, andra meno in traccia di effimere illusjced avra piu a cuore la scenica gloria. Ei
ridera nel suo interno del ringalluzzare di cettom al suono de’ plausi prodigati dalla parte
matta del pubblico, che invece d’essere spettatdogenta spettacolo alla mente dell’attore
colto, e dotto dell’arte sua. Cotesta frazioneudblgico non e fatta per entrare a parte dell’azione
rappresentata, e gustarne il buono. Il dimenargidado per la sce [p. 20] na, il batter di piedi,
lo strapparsi i capelli il cader di piombo allav@mnsa, elettrizzano gl'inesperti, e queste bravure
da rompicollo non seducono l'attore sensato, ctwd render ragione a se stesso, ed a tutti di cio
che dice, di cio che fa. Ma ben presto la finalligienza degli attori corregge anche gli spettatori
degli errori in che cadono bene spesso nei lordigjiututto si ottiene dal tempo che s’avvicina
piu presto in ragione della forza, e del calore siimpiegano alla riforma delle cose.

Lungi da noi, lo ripetero pur sempre, la falsa jdelae le disposizioni naturali, e la pratica
tengono luogo di studio; egli € da cotesto ingaroieg siamo sempre in contraddizione colla
verita. Sono molti gli attori provveduti in buontdali doni di natura, ma pochi gli studiosi che
abbiano posto animo e cura a ben applicarli néligote circostanze in che si trovano in sce [p.
21] na, e non e che dal lungo studio del cuore namegli arcani dell’arte, che un attore potra
diventare intelligente, e declamare con esattezgaudizio. Impadronirsi, e seguire il piano
d'una rappresentazione, posseder l'arte di propoaze i gradi dell’espressione ai gradi
dell'interesse che prende il personaggio nell’agjograduare gli effetti a misura ch’essi
divengono piu necessarj all'intelligenza, all’andarto, allo sviluppo della parte che gli viene
affidata: ecco cio che fa di mestieri per essem@nbattore. Si fermi I'attenzione su quell’attore
che confidando nella pratica sa carpire un applaasg@ubblico, e lo vedremo rimanere incerto,
senza attitudine, senza disegno nella pittura d'seabroso carattere da qualche grand’autore



delineato. | grandi personaggi tracciati dai grgpaketi, sono lo scoglio in che rompono questi
attori d’effetta Stretti al senso letterale di [p. 22] una frasgggono da questa il senso
caratteristico del loro personaggio, e colla pitracalisinvoltura tradiscono lintenzione
dell'autore, lo scopo della rappresentazione, eela qualitd del personaggio. Egli € percio che
vediamo talvolta da cotesti attori d’effetto rapg@etare la parte di Saul nella tragedia del grande
Alfieri in un senso diametralmente opposto al darat storico, ed al carattere ideale dato
dall'autore a questo re infelice, ed appoggiatieasi dell’atto terzo:

Del vecchio cadente
Sol si brama la morte, altro nel core
Non sta de’ figli che il fatai diadema
Che il canuto suo capo intorno cinge.
Su via strappatelo, su spiccate a un tempo
Da questo omai putrido tronco il capo
Tremolante del padre...

rappresentano Saul re paralitico e cadente, ilfatvaa il piu ributtante contrasto colla [p. 23]
situazione scenica di quel protagonista, che siatim campo general comandante delle sue
armate, che agogna la battaglia e molto piu quanda:

Doman duce son io. L’intero giorno
Al gran macello ch’io faro fia poco.

e quindi:
Che Gionata! che David! Duce & Saul.

e dopo ancora:
E che sovrasta? morte?
Morte in battaglia, ella e di re la morte.

Non hanno considerato costoro che le grandi passlgninte da una ispirazione poetica
strascinano Saul per tutti i gradi della piu prafartristezza, al piu elevato entusiasmo, e che
colpito, ora da un’inesprimibile malinconia, contid non ha altro rifugio che David, immagine
viva della sua intima convinzione d’'una forza sigrer all'umano potere, ed ora uscendo a un
tratto dalla vaga contemplazione dell'avvenirepe 34] dai timori d’'un’anima combattuta ed
incerta, rientra nella regione della vita, s'impadsce dei fatti della sua storia, vede a se davant
schierati i suoi trionfi, e si riveste del suo d¢sree naturale di re forte e guerriero; e per
conseguenza se l'attore non abbraccia ad un colpecldo e sino agli ultimi confini del
possibile tutte le diverse situazioni dell’animagdiesto gran personaggio, sara esposto a tutti gli
errori, e a tutte le fallaci illusioni, in che loomdurranno le frasi sparse maestrevolmente
dall'autore in questo quadro d’esaltate passiomise grande, sempre vario, sempre imponente.
Ecco di quale intelligenza intendo io di parlaredieche vorrei fossero i comici provveduti;
intelligenza difficile € vero ad aggiugnere, ma ghgre si aggiugne collo studio, e colla
perseveranza; intelligenza, senza cui un attorednaira mai cio

[p. 25 mancante]



[p. 26]
MEMORIA

Que surtout la mémoire en ces momens fidéle,
Lorsque vous commandez ne soit jamais rebelle,
Et ne vous force point, glagant votre chaleur,
Aller, en son défaut, consulter le souffleur.
Dorat.Art de la déclamation

La memoria & un ricco magazzino, dove il gustajdi@to, I'orecchio, e I'occhio depongono le
immagini di quegli oggetti dai quali furono colpite che senza il di lei soccorso, non
lascerebbero che una traccia passaggiera, e dvb@icecome un’ombra leggierissima. Il tempo
e l'uso la indeboliscorfo Mi allontanerei troppo dal mio proposito, se ssiescrivere una
disserta [p. 27%ione sulla memoria presa nel lato senso; io natteno che quella parte, che ha
un immediato rapporto coll’arte del comico. Chiesde conoscere tutta I'importanza di cotesta
gualitd necessaria cotanto in tutte le scienzegeteodi che saziarsi a josa in Kircha&ggio sulla
memoria

Se la memoria € un dono prezioso, e quasi indisfesn tutte le scienze, nell’arte teatrale € di
tale e tanta necessita, che il non esserne aisuaife provveduti, ci toglie alla possibilita di ben
riuscire.

Un attore che abbia una memoria dura, e lentaea&iappena, ed a malo stento a studiar le
parole; non gli resta piu tempo a riflettere; ogmiagine € per lui impossibile; circoscritto nelle
sole idee del momento, senza principj, senza niézzmparazione, fuori di stato di dilatare la
sua periferia, diventa monotono, e rimane per feeapre inferiore a qualunque perso [p. 28]
naggio, ch’ei rappresenta. Si puo senza colturaeav®’intelligenza naturale, e concepire
gualche volta alcune idee giuste, e vere sovra lsg@ngggetti, e commoventi situazioni ma
senza memoria, ogni illusione e distrutta, ed cggione rimane fredda. Dizione, inflessioni
vocali, atteggiamenti si confondono assieme seramalbga armonia, cosicché I'occhio,
I'orecchio, e la mente dello spettatore sono amamdenferiti, e non ricevono che disgustose
impressioni. Senza l'imperturbabile sicurezza delkemoria, si rompe la catena delle idee, che e
il principio della memoria. Ad un attore privo dilsel dono si ha un bel dettare teorie, e principj
mnemonici: tutto & inutile.

Esposte queste poche verita generali, scendiamartcqiari osservazioni all'arte comica
relative.

Un attore dotato di felice memoria ha bisogno diglu esercizio per trarre tutto [p. 29] quel
profitto che da lei si puo. lo non so se potro gaie con sufficiente chiarezza quello che sento
intorno la memoria. So col mezzo della storia idigooperati in forza di cotesto dono da Ciro,
da Mitridate, da Seneca, da Pico della Mirandola, Mlazzoni, e da tanti altri; conosco
personalmente uomini illustri viventi, che hannttdgrove erculee di memoria; mi sono noti
attori, e piu particolarmente attrici, che mi haraltamente tocco per la straordinaria prontezza

! Delille



con che impararono in brevissimo tempo lunghissppaeti di commedia, e tragedia, e le
declamarono con imperturbabile franchezza. E fildubbio che tutte coteste persone andarono,
e vanno debitrici alla natura d’una dote si pregiosa la nhatura non ha somministrato loro che il
seme, ed a farlo germogliare, ed a farne sortiretti fu tutto opera dell’esercizio. Egli & pero
sulla norma di questo esercizio, ch’é [p. 30] difé assegnare precetti mnemonici, che possano
essere di sicura utilita in tutti i casi, ed adue persone. Molti modi sono stati immaginati
relativi all’'esercizio della memoria. Leibnitz ramnanda d’'imparare una frase, e poi recitarla,
poi ripetere la prima colla seconda, quindi la @rienla seconda colla terza, e cosi via via.
Lekain, per imparare la sua parte, la leggeva dolée Mla mattina, ed altrettante la sera;
guest’esercizio lo continuava per lungo tempo neskiguito imparava i versi.

La-Rive per lungo tempo sul principio della suariesa studiava le sue parti periodo per
periodo; questo metodo lo stancava molto, ne imntagn altro, ed era di leggere dieci, venti
volte una parte intera, senza curarsi d'imparglidgastava d’intenderla.

Altri si faceva una legge d’'imparare una cosa irdato tempo, in un quarto d’'ora, [p. 31] in una
mezz’'ora, in due ore, in un giorno, perché lo gpjressendo pigro per natura, se non si trova
astretto da un motivo, si lascia strascinare dai@oggetto che di lui s'impadronisce.

Tutti questi metodi, e queste forme, credo, semoal m’appongo, che non si possano ridurre a
principi teoretici applicabili ai singoli casi, edtutte le persone. Lekain, che studiava le parti
leggendole due volte la mattina, e due la seraieiggmdo lungo tempo in tale esercizio; e La-
Rive che leggeva dieci, e venti volte le sue paoti curandosi d’'impararle, perché gli bastava
d’intenderle, sono due strade opposte, che nondidegygieri possono essere praticate da tutti
per aggiugnere la medesima meta. lo credo cherdiegge varia in ragione della maggiore, 0
minore intelligenza di chi studia e legge. Infagtkain, secondo la pittura che ne fa la ce [p. 32]
lebre Clairon, non era tanto sublime attore netlgedie di Corneille, e di Racine, come lo era in
guelle di Voltaire. | sentimenti profondi, e lolstrobusto, laconico, e qualche volta aspro del
primo, e la semplicita del secondo erano forsesalpta del suo genio. Delle tragedie dell'uno, e
dellaltro non declamava bene, che quelle scenes pkrmettevano alla sua anima di
abbandonarsi a quei grandi trasporti di che avavasigsempre bisogno. Nelle tragedie di
Voltaire Lekain era nobile, vero, sensitivo, pradon terribile, sublime come l'autore. La-Rive
all'incontro uomo dotto, e letterato, non che atdi genio, era presso che eguale in tutte le
tragedie. Per poco che si voglia riflettere sul, gitsul meno di Lekain, e sul costante livello di
La-Rive, ne verra di conseguenza, che il primonidéxa meglio e con piu facilita le tragedie di
Voltaire, e percio le sentiva con [p. 33] piu fareaverita, e con maggior prontezza, € minor
fatica le imparava, ed il secondo intendendoleetetjualmente, gli bastava d’intenderle per
sentir bene, e di sentir bene, perché gli rimamessgresse nella memoria senza molta fatica.
Vi sono tante qualita di memoria, quante vi sonalitfu d’intelletto, e si 'una che l'altro vanno
consumandosi col tempo e coll’uso. In quell’etdarmpp gli organi ancora nuovi hanno tanta
attitudine, e tanta energia, quando tutte le p@oezsono cosi vive, si e capaci di tutto
intraprendere, perché tutto fa breccia nel nostire; ed il passato ci € sempre presente. Andro
errato nel mio avviso, ma confesso, che credo isiphs il dettare un metodo uniforme, e
costante per imparare a memoria. 10 non ho lettoeilodo dei signori Come et Aimé Paris, di
che fa I'elogio I'Aristippo francese, ma quanto letto finora [p. 34] mi torna se non del tutto
oscuro, per certo non del tutto evidente. Quel dupgr collocare le immagini come sulla carta;
le immagini per rappresentare qualche cosa conaaitteri; I'ordine, la pratica dei luoghi, e
delle immagini, punti su cui si e voluto stabilieebase del metodo di ragionare, e ricordarsi;
guel dover collocare nella mente le parole, e léens di che vogliamo conservare memoria col



mezzo della rassomiglianza delle parole, colla amagione, colla finzione, coll’illusione, colla
concatenazione, principj metodici per la praticdladenemoria artifiziale, sono per me un
laberinto, ne’ di cui giri tortuosi la mia ragioseperdé. [p. 35] lo credo, che il metodo piu vero
sia di tentare molte maniere, e conservar quelia @ghfa ottenere lintento, e ci costa minor
fatica.

Venendo al concreto dellargomento, la memoria twinade, o artifiziale € un requisito di prima
ed assoluta necessita ad un comico, e sopra tutitalia. Ogni comica compagnia ha un
repertorio composto di tragedie, commedie, drammelpdrammispettacolj allegorie ecc. Se si
eccettuino alcune commedie di Goldoni, poche [pti2@edie d’Alfieri, e qualche commedia, e
tragedia di particolare affezione d'un attore, e@ind attrice; il comico che passa da una
compagnia all’altra trova al suo arrivo un fasciopdrti a lui del tutto sconosciute; I'anno
teatrale principia colla quadragesima, ed il navedbmico aggregato alla data compagnia
bisogna che si prepari nel corso tutt’al piu dirguéa giorni a recitare per lo meno venti parti
nuove di tutti i generi, ed oltre a cinquanta ne@rso dellintero anno. La speranza
dell'impresario di poter impinguare la cassett@sg su due basi: sulla fama di qualche attore, ed
attrice per il loro valore in quella tragedia, od quella commedia, e sulla novita delle
rappresentazioni. E forza quindi che le comiche magnie abbiano in pronto molte
rappresentazioni, ed in conseguenza facciano cemta memoria degli attori. Le memorie
prodigiose sono rare, e le comuni [p. 37] non astatanto scopo; quindi si ha ricorso all’ajuto
del suggeritore, che diventa il magazzino, ossielosito generale della memoria de’ comici. lo
conosco attori, che avendo appena un embrionesia tkella loro parte, la recitano francamente
sulla scena, senza che il pubblico s’accorga, ¢hgudnto hanno detto, non sono capaci di
ripeterne otto linee consecutive a memoria. E dadia cid comprendere che l'attore deve
impiegare molt’arte per cogliere quasi d’assaltpdeole del suggeritore, e dare ai periodi quella
pausa, e quelle espressioni convenienti all'uopohe quest'arte non si apprende che a forza
d’abitudine; ma ella € questa un’arte, che in gugle misura la si possegga, ed alla quale & pur
forza che un attore italiano s’appigli, comperatgrave discapito del vero, e del bello, e non
v’ha attore in Italia, per valente ch’e’ sia, claévblta non ismarrisca il cammino o per [p. 38]
uno sbaglio del suggeritore nel leggere, o per aeer udito bene una parola, od una frase
suggerita, o per non aver potuto afferrare di $taiicsenso, ed allora 'azione é sforzata, e la
voce perde le sue giuste inflessioni. Da questdefagd inevitabile abitudine spuntano poi mille
difetti, che col crescere degli anni divengono piepsensibili, e che non ci abbandonano piu per
tutto il corso della nostra carriera; la monotasiianodulazioni, di cadenze finali, e d'inflessioni;
un certo strascinamento di parole, a cui succedeapidita, od uno stento di articolazione; una
respirazione affannosa; conati senza necessitaateggiamenti disarmonici, e del tutto
disdicevoli alle cose dette, ed al carattere cppresentiamo. Dal minor danno traggasi norma
del maggiore. Gli esperti attori, allorché si trogain tal guazzo, tanto fanno, pestano, e si
dimenano, che alla [p. 39] fin fine n'escono se ml@h tatto sani, almeno salvi; ma i comici
d’ordine inferiore? Ella € veramente una pena awgdin affanno, che ti toglie il respiro: sono
uccelli al vischio, che piu si dibattono, e piundirattano, e perdono ogni forza che valga a

2 ’estensione della memoria del Mazzoni era matisg. Jacopo Gaddi nel tomo R® Scriptoribuscitato dal
Corniani ne’ suoiSecoli della letteratura Italianaiferisce, che il Mazzoni ripeteva a memoria istgragine di
Dottori della Chiesa, e di Filosofi senza ommettana sola parola. Il dottissimo abate Serassi dianehe il
Mazzoni aveva accresciuto la sua memoria coll’atehe gli era riuscito di fissare dieciottomilapia luoghi da
valersene nelle occorrenze. Confesso la debolezkaid ingegno che non arriva a comprendere quelsdro
questi luoghi, né con quale artifizio poté stamelarsella mente. Certo € gran danno che non sigatliglior traccia
di un’arte si importante, non potendo altri valelissimili incogniti ajuti.



scamparli. E da che deriva questa fatale necedsltattore di formar quasi un’arte separata
dell’abitudine di recitare, per cosi dire, col sedtpre? Dalla mancanza di compagnie
permanenti, dal niuno incoraggiamento alla perfezipossibile, dalla avidita del pubblico di
rappresentazioni nuove, e dal grave peso che sisaddagli attori. Ed € pur la dura cosa per i
poveri artisti comici italiani I'essere tuttodi Baglio della puntura, della critica degli intellige
spettatori, e particolarmente degli stranieri pefahbitudine viziosa, che ad acquistarla & pur
d'uopo avere uno spirito pronto per non ismarrirgian pratica di [p. 40] scena per
temporeggiare senza lasciar vacuo, e feracitd ejng per sostituire con giudizio! Da
gualunque lato vogliam noi mirare i mali che afflagno l'arte teatrale in Italia, sono sempre
I'effetto dell’abbandono, e dell'avvilimento. Sianmgempre accusati di non sapere le parti a
memoria, € non sanno gli accusatori quanto ci wostii studio, e di fatica i nostri difetti
medesimi. | nostri connazionali reduci da Parigippra tutto i Francesi, ci vantano ad ogni ora il
loro teatro, ed i loro attori, e specialmente pan Bssere costretti d’'udire la commedia due volte
nello stesso punto, come succede qualche voltalia per causa del suggeritore. Ma, sanno essi
che in Italia i comici recitano da un giorno afffal lunghissime parti del tutto nuoveche con
due, o tre prove mandano in scena tragedie, e cdiamaove affatto per tutti gli attori? che non
v’ha attore, [p. 41] che non possa annoverare tinzea le parti recitate? Ma questo € male, mi
diranno essi; lo so anch’io, rispondero loro; miai, mud far fronte alla fatalita? e domandero
anch’io la mia volta a’ Francesi, Tedeschi, Inglesime avete fatto per giungere al punto che
siete? Non mi potranno rispondere che coll'incoraggnto, co’ premj, e con utili e savie
istituzioni. Dunque sospendete il vostro giudifioché, data la medesima causa, non sortano i
medesimi effetti; intanto lungi dal disprezzarcignawvigliate del tanto che abbiamo fatto, e
compatiteci sul rimanente che non si puo fare.

Ma sia necessita, o fatalita, che costringa gtiraitaliani a servirsi piu che non si dovrebbe del
suggeritore, € perd sempre vero, che I'azione eggmtata non puo correre al suo termine con
quel brio, con quella naturalezza, con quella délerecessaria a mantenere l'il [p. 42] lusione
negli spettatori. Sard forse da taluni accagiomhteoverchia parzialita per la real compagnia
piemontese, a cui sono addetto, se metto in campfonti che tornano al di lei vantaggio ed
onore a petto delle compagnie ambulanti; ma le¢&ehe si emettono alla presenza di centinaja
di testimonj tolgono ogni dubbio sulla retta inteme di chi le proferisce, ed ottengono quella
sanzione inappellabile, contra cui nulla valgon@issao, ed invidia. Quante rappresentazioni
nuove d'autori nazionali viventi, o tradotte dadimaniero non si sono vedute dalla suddetta real
compagnia senza che l'orecchio degli spettatoriisgen offeso dallincomoda voce del
suggeritore? Quante altre, che recitate dalle cgmipambulanti promossero un effetto opposto
all'effetto immaginato da chi le espose, e ripetpdscia dalla nostra compagnia ottennero un
clamoroso successo? Cotesti fatti incontrasta3pbémente veri, sono la conseguenza di quei
vantaggi, che sperar si possono dalle compagniagranti, e sussidiate da provvide discipline.
Anche nelle compagnie ambulanti s’incontrano attiagni della pubblica estimazione, i quali
ove avvenga che il nerbo della rappresentaziofigteresse principale siano concentrati nella
loro parte, sanno col loro valore nel sostenerlpainsilenzio in teatro alla critica sui difetti o
della commedia, o della tragedia; ma accade soatnesi, che essendo cotesti attori sottoposti
a quella dura legge d’'imparare le parti con rapjdé con pari sollecitudine rappresentarle,
malgrado del loro impegno, fervore, ed intelligerezastudiarle, mal secondati dagli attori
inferiori, si veggono a forza strascinati fuor da,ve la memoria perde gran parte della sua
attivita per le continue distrazioni a cui vannoggetti, o per gli spropositi, o per le
stiracchiature, o [p. 44] per linerzia de’ compago’ quali si trovano a dialogo; quindi il



languore degli attori si comunica agli spettatodiifetti della rappresentazione saltano agli occhi
di chi ascolta, I'attenzione si stanca, l'interessdistrugge, e subentrano la noja, il mal umere,
la rappresentazione termina traendo seco non egjusegni del pubblico malcontento. Nella
compagnia real piemontese all'incontro le proveietono tante volte, quante fanno d'uopo
perché ciascuno sappia la parte sua a quel puntoodamettere a pericolo l'effetto della
commedia, o della tragedia, e la molta intelligeneapratica di chi sorveglia alle prove
somministrano ajuto, e lena agli attori secondi, oa@ il bisogno lo richiegga, stimolo, e
consiglio ai primi, cosicché fine le infime partore in armonia colle piu importanti: sono
'ombra del quadro che serve a dar risalto allarigprincipali.

[p. 45]

Da questo accordo, e da questa intelligenza dieztmoasce, che il suggeritore non e costretto
d’alzar la voce, I'azione scenica é animata, ilclmalegli attori investe I'anima degli spettatori, e
questi strascinati dall'impressione che ricevonagdigano piu col cuore, che colla mente, e la
rappresentazione e applaudita, ed ecco come ilbhadlo non iscema mai del suo effetto, e come
il mediocre, e talvolta il cattivo gli disputa I'on del trionfo. Ma, lo ripeto: tutti questi felici
risultamenti, se sono in gran parte dovuti al melo zelo, ed alla buona volonta degli attori,
non lo sono meno alla disciplina, alla sorveglianed ai consigli di chi & incaricato della
direzione di questa real compagnia. E poiché, pddalell’arte in generale, ogni comico italiano
€ quasi un ente isolato, e che tutto deve spezarenseguire dal solo suo merito; cosi conoscera
[p. 46] il comico di leggieri quanto importi I'esgrio della memoria per ben riuscire nell’arte
sua; ed in cotesto esercizio v’ha uno scoglio, wh@assennato attore deve assolutamente evitare
ad onta dell’altrui esempio coronato del pubblicassimo applauso.

Per ordinario la prima cura d’'un attore che studia parte, € di trovare quelle situazioni, ove
impiegando i suoi soliti luoghi comuni dell’artejugge a strappare alla folla degli spettatori il
consueto applauso, e quindi impara assolutamenteraoria, e, come dicono i Francegsar
coeur, quella parlata, che d’ogni altra piu lunga, coggepiu frasi atte a risvegliar I'applauso del
pubblico. Per cio che riguarda i soliti luoghi camuaell’arte, si ricordi I'attore, che anche le
cose piu ben fatte, se sono ripetute troppo piubiggnevole, o non cadono in acconcio,
perdono parte, o tutto del loro effetto. In quaalkaliscorso im [p. 47] parato a memoria trovera
infiniti vantaggi, se tutto cio che vorra fare, @sprimere sara prima ben considerato, ed inteso;
ed il maggior studio & di non mai dar a divederk smettatori, ch’ei lo recita coll'intenzione
appunto di far loro comprendere che lo ha impasateemoria.

A maggior chiarezza di questo mio consiglio cito esempio. Ho veduto talvolta attori, e
particolarmente un tale, che non diceva mai tanédbenquanto i discorsi imparati a memoria.
Prima di tutto con un cenno visibile agli spettatonponeva silenzio al suggeritore, quindi
pronunziava il suo discorso con tanta rapidita alarimanere sospeso il fiato in corpo a chi
'ascoltava, e rinforzando la voce nelle corde dit®, per cosi dire, alla quinta del tuono,
precipitava la cadenza con una inflessione di \&dke corde basse; il pubblico applaudiva a
pieno coro, e l'attore [p. 48] persuaso d’aver genare magnummenava baldoria di si bel
trionfo. Non e cosi, signor mio, che si recitan@dse imparate a memoria; quell’applauso del
pubblico e I'effetto della sorpresa, non del rigiadizio, e non puo allettare I'attore di sennoi. Gl
spettatori in generale si trasportano con faciath applaudire tutto cid che loro sembra
straordinario e nuovo; ma anche I'arte comica haule imposture. Il silenzio del suggeritore
desta la maraviglia del pubblico accostumato aird@nta celerita della dizione dell’attore la
ingrandisce, ed il pubblico applaude alla novithala stravaganza del caso, senza essere tocco
da nessun’altra impressione. Cotesta foggia di dinena vera ciarlataneria, e torna a danno



dell'intelligenza dell’attore; lo spettatore vieoltb all'illusione, e non vede piu che la persona
dell’attore, e non il personaggio che rappreseBisogna imparare a memoria [p. 49] per non
essere imbarazzati dall'incertezza nel dare latgiuguonazione alla voce, i veri colori alle
immagini dello scrittore, e I'analoga espressionseatimenti.

Sia pur lode al vero. Gli attori che facciano um estanto ridicolo della loro memoria sono
pochi, ed altri ve n’hanno, che non meno attiviengi nell'imparare, impiegano un metodo piu
vero, e piu giusto nel dire, ed il pubblico noncssammira la feracita della loro memoria, ma e
vivamente tocco dalla loro espressione. Vorrei th# i nostri reduci da Parigi maravigliati
della memoria degli attori francesi si trovasserespnti, allorché la nostra reale compagnia
rappresenta il Saccente, capriccio drammaticoigeKetzebue, e la commedia del nostro Carlo
Goldoni I'Avvocato veneziano. Se la parte del Satezenon fosse detta tutta a memoria,
perderebbe gran parte del suo effetto; ma il nostimre, che quella parte [p. 50] rappresenta,
non solo la dice tutta a memoria, ma in quell'imsm®ioaos di citazioni d’autori greci, e latini, in
guelle minute particolarita di erudizione, colleatjunterrompe i discorsi dei personaggi che si
trovano in iscena con lui, in quell’entusiasmo dmpiega per far pompa della sua letteratura
fino al punto di non avvedersi d’essere rimast@,sobn v'e un'immagine, un’idea, una parola,
che non sia espressa in modo da essere profondgneesenza fatica intesa dall’'uditore, e la
parte € di tale lunghezza da spaventare il piuggioao mnemonico. In quella dell’Avvocato
veneziano in dialetto veneto, in quella lunghissam@nga, con quanta maestria non predispone
gli animi a suo favore nell’esordio! con quantaachrzza entra in materia e sbriga i nodi della
quistione! con quanta precisione cita i testi legabppoggio del suo assunto! per quali giusti [p.
51] gradi sale a poco a poco fino al punto estreelta forza, e della veemenza oratoria, senza
mai dimenticarsi la nobilta, e la dignita dell’aae& tutto fedelmente adempiendo il precetto di
Quintiliano di conciliare, persuadere, commoverejlettaré! Costante nel mio divisamento di
nominar con franchezza gli attori pei quali cadadnoncio la lode, sicuro da non poter essere da
nessuno con buone ragioni smentito, sappiasi destooattore € il signor Domenico Righetti.
Ecco in qual modo deve essere impiegata la menguig,dono prezioso, senza cui non si puo
divenire grand’attore, dono che ce lo da la nater&di cui artifizio sta nel tenerla esercitata,
cotesto esercizio si [p. 52] riduce a tre puntim@rben concepire, indi ragionare, e poi rileggere
frequentemente.

[p. 53] . .
NOBILTA E MAESTA

La noblesse est un heureux accord de la
dignité, dela grace et de I'élégance.

L’air imposant est un don de la nature, mais
lui seul ne suffit pas encore pour donner de la
majesté. La majesté est la noblesse portée a ué deg
audessus de l'ordinaire.

L’Aristippe Francais

® Tria autem praestare debet pronuntiatio. Congijtietsuadeat, moveat: quibus natura cohaeretam etelectet.



Si crede da taluno che la nobiltd, e la maestabsab dalla sola natura, e che né arte, né
riflessione vi possano aver parte. A dar forzaffatsa opinione si citano esempj; e in vero vi
hanno uomini di bellissima presenza, e spogli d'owbilta, e viceversa uomini di corpo mal
regolato, e di aspetto ignobile, che emettono sf@en e le parole con nobilta, e con pari nobilta
passeggiano sulla scena. Garrik, e Le [p. 54] quaidue piu celebri attori, il primo
dell'Inghilterra, il secondo della Francia, nonreané di bella persona, né di bello aspetto. Da
guesti medesimi esempj io all'incontro traggo c@usaza, che la nobilta, e la maesta, anzi che
dalla natura, si possono acquistare dalle ossemiaa dall’arte. In che consiste la nobilta? Nella
perfezione del gesto piu che in qualsivoglia ativaa; ad ottenere la desiderata perfezione e di
mestieri lo studio, e lo studio maggiore € da farche i movimenti appajano facili, € non
istudiati: nessuna durezza nel camminare, senglio#ilo stare, dolcezza e scioglimento di
braccia fanno nobile un attore. La maesta va pgie @ncora; ella € una nobilta innalzata ad un
grado non ordinario; per ben esprimerla sulla seeifi@arza che l'attore senta nell’animo suo,
guanto la sua parte lo renda superiore a tuttiligehed lo circondano, [p. 55] ed ove ottenga che
lo stesso spettatore si avvegga di cotesta suparieara veramente maestoso. Rappresentando
la parte di un re, od usi clemenza, o adoperi camao sia preso dall'ira, non deve mai
dimenticare la maesta; esprimendo tutta I'amiothia sente per un suddito, che gli é caro, il suo
contegno faccia vedere, che la grandezza sua gdispe di scendere a quella dimestichezza
che userebbe con un suo pari; s’egli comanda, rsetlarezza della sua voce, e del suo
atteggiamento si vegga la forza d’un sovrano, anoui si puo disubbidire; se € mosso dall’ira,
non deve abbandonarsi a tutti que’ conati che aatudetta nell’espressione di cotesta passione;
ei deve aver sempre in mente che la sua grandezzadlza al di sopra di tutti gli uomini, ch’ei
non ha altri eguali, che quelli del suo grado, olgai nemico & debole al suo paraggio. In un
uomo si [p. 56] grande l'ira & vinta dal disprezeodall'idea che non si deve, e non si puo
insultarlo. Si e detto altre volte che a canto siddlime vi € lo stravagante; e dal maestoso al
ridicolo non v’é che un breve passo. Questo rididolsi scorge in tutti quegli attori che coperti
da magnifico manto, cinto il capo del diadema retdeendo del braccio sinistro un angolo
acuto, ed appoggiando forte il pugno sul fiancdlactesta elevata, camminano duri duri sulla
scena come fossero sui trampoli; quando fanno paepboro vestimento; quando ingrossando
la voce emettono un suono gutturale e sforzatona@mad ogni cenno imperativo battono un
piede; e finalmente quando lasciano vedere lo afwel’artifizio nel loro portamento per cui il
tutto insieme diventa affettazione. Meno lo spet@tvedra in noi pena, e travaglio, piu
l'illusione fara il suo effetto, e l'attore non c@arisce mai tanto [p. 57] ridicolo, come quando i
modi per esprimere grandezza sono affettati.

La nobilta, e la maesta adunque sono qualita iedisgbili ad un attore per ben rappresentare, e
particolarmente nella tragedia; senza di questapossibile, ad un attore di cattivarsi la stima,
ed il favore del pubblico, almeno della parte saeh pubblico. Ad acquistare queste due
preziose qualita non v’e miglior mezzo che lo stu@i la contemplazione di que’ grandi uomini,
che tali divennero per quelle alte virtu che isporammirazione e rispetto. Allorquando si deve
rappresentare sulla scena un eroe, vada l'attote@tia, svolgendo le pagine della storia, di
tutto cio che puo renderlo istrutto del carattele]e virtu, e delle azioni dell’eroe. Quasi tutti
grandi uomini della storia hanno conservato nesecatella loro vita alcuni tratti particolari, che
esposti sulla scena, daranno a [p. 58] conoscéee 'attore non opera a caso, e ch’egli ha
composto le sue tinte ed i colori dietro la pittatee ne fece la storia, e si acquistera grido
d’attore colto, e studioso. Quell'arti belle, coliai contemplazione puo I'attore aitarsi per la
naturalezza ed espressione del gesto, gli forniraattnesi i modelli per presentarsi al pubblico



con nobiltd e maesta. Allorché I'animo suo avraisenivamente I'importanza della superiorita
della sua parte in confronto delle altre con cutreva a dialogo, il disegno, la pittura, e la
scultura gli forniranno in copia esempj di attegggati analoghi.

Le arti sono sorelle, e in quella guisa, che taéval pittore, standosi spettatore in teatro,
s’imprime nella memoria un atteggiamento espressd/zanalogo d’un attore di genio, e lo ripete
sulla tela, cosi I'attore, tocco dalla bellezzaadladverita d’una pittura, puod prendere norma per
ben [p. 59] disegnarsi sulla scena. Egli e daligligenza di coteste osservazioni, e della lettura,
che si veggono non di rado attori ben fatti debaspna rappresentare eroi antichi e moderni,
senza quel colorito caratteristico con cui li dgenla storia, e senza quella nobilta, e quella
maesta indispensabili alle qualita del loro gradd;ecco un punto importantissimo del bello
ideale dell’arte, che talvolta scostandosi dal yeralalla natura comune, emenda, colla idea di
perfezione, il difetto di natura. Per esempio: laria ci presenta Alessandro conquistatore
piccolo di statura: si vedono non di rado monadsiiforme irregolari del corpo, uomini grandi,
illustri guerrieri, che al loro contegno, ed aldaaspetto si distruggerebbe ogni impressione di
maraviglia, e di estimazione senza la ricordanziée dero famose imprese: eppure guai a
guell’attore, che piccolo di statura rappre [p. 866htasse Alessandro sulla scena, o qualunque
altro monarca, o grand’'uomo, od illustre guerrievglei non fosse di straordinario merito per
voce, gesto, espressione e calore, come un Gadikyn Lequain, che giunsero perfino ad
ingannar I'occhio sulla loro persona, anzi che dantidea della grandezza del personaggio che
rappresenta, lo farebbe scendere al livello deldapscciolezza, e ne diverrebbe la parodia.
Conosco attori di piccola statura, che forse sorghioni nella tragedia, che nella commedia; ma
siccome il bello della tragedia s’avvicina allafeaione ideale assai piu che la commedia, cosi la
mediocrita lascia un certo vuoto nell'animo delfzetatore colto ed intelligente, effetto d’'un
desiderio non del tutto soddisfatto, e che il suore agognava. A compensar il torto di natura,
deve l'attore di piccola statura innalzarsi coltarglezza dell’animo, sentir vivamente [p. 61] le
bellezze della sua parte, e colla nobilta de’ sattéggiamenti far scomparire all’occhio del
pubblico la persona dell'attore per offrirgli serapllo sguardo, ed alla mente il personaggio
rappresentato. Se si facesse parlare Federico decom di Prussia in una pomposa
rappresentazione ed in versi, quell’attore che ssdeper una mal intesa imitazione del vero
passeggiare sulla scena con rapidi, e corti piskr tabacco estraendolo dallo scarsellino della
sottoveste, con una spalla piu elevata dell'alt@to il patetico, ed il sublime della
rappresentazione ecciterebbe una sensazione affattivaria allo scopo; posto Federico in
guella situazione, Federico non € piu qual eramerde, ma quale doveva essere; non cosi nella
commedia: il suo nome, e la qualita del suo graakiamo a conciliare ammirazione, e rispetto,
sempre che gli atteggiamenti non sieno caricate ettisura, e che [p. 62] non gli si faccia tenere
un linguaggio basso e triviale, non gli si mettinobocca freddure invece di sali spiritosi, e
concetti indegni di si gran personaggio come gealdita e accaduto. Un mezzo infallibile, e in
gran parte trascurato da’ comici per far tesormahilta ne’ gesti, e negli atteggiamenti, si
quello di seguire con occhio indagatore i modialelistinte societa del cosi detto bel mondo.
Con questo studio si impara ad essere rispettogare quella famigliarita che degenera in
disprezzo, ad essere puliti e gentili, ad esserdesto senza umiliarsi, a concepir stima di se
stesso senza orgoglio, s'impara il contegno dédliiore verso il superiore, e viceversa; a dar |l
tuono conveniente alla qualita del grado fino né&td di che non e scevra anche la classe piu
distinta, come l'ignoranza, la presunzione, la &xggza, il giuoco, I'ebrieta, il libertinaggio, &d
ridicolo. [p. 63] Tutti questi vizj comuni a tutgli uomini, si mostrano con diverse tinte
all'occhio dell’attento osservatore, e l'attoreiechito di tutte le analoghe cognizioni, sapra



rappresentar sulla scena, ora I'uno, ora l'altrostdecennati difetti, variandone i modi secondo
la qualita della classe a cui apparterra il perggimarappresentato.

Dalla perfetta cognizione del bello I'attore acgeiia quel tatto fino, e delicato, che lo terra
sempre nei limiti di proporzione, e sara nobileogni parte. Sappiamo dalla tradizione, e dalla
testimonianza di comici ancor viventi, che uno gdei celebri attori del secolo scorso portava
una impressione fortissima al cuore degli spettagurcceduta da vivissimi applausi in una
scena, ove ei, padre infelice, e addolorato, realengiustizia dal suo principe; si animava egli
in tal guisa nell’espansione del suo dolore, ctiedcandosi [p. 64] a grado a grado, batteva di
una mano fortemente la tavola a cui era il prineépgiso. lo credo che se un attore s’avvisasse in
oggi di accompagnare la sua espressione con un desal fatta, produrrebbe un effetto ben
diverso; la sola idea dellimmensa distanza chegp&s un suddito ed il suo principe basterebbe
a far ravvisare quel gesto improprio ed indecesdea distruggere tutte le emozioni che avessero
potuto eccitare nell’animo le sue parole, e I'agpdel suo dolore. A me sembra che quell’attore
in quel momento non sentisse che la sua superidigéista a petto del suo collega che
rappresentava il principe. Non meno ignobile, dcdld trovo quello sfibbiare con mano
convulsa i bottoni della sottoveste, per abbottors&nz’ordine onde dinotare il disordine de’
sensi, come quel lasciare cadere a poco a pocavatta dal collo nell’espressione dell’ira, o del
do [p. 65] lore, come se lo spettatore non dovassedersi del grossolano artifizio, che ella era
affibbiata o legata in modo da potersi scioglidie scuotimento del capo, e delle spalle. In tutti
cotesti artifizj anzi che scorgere il genio d’'utoat ben ispirato, non veggo altro che caricatura,
affettazione e ridicolo. | pregiudizj che accompagm in Italia la condizione del comico, e la
niuna considerazione alla persona che I'esercédatio contrarre ad una gran parte de’ comici
abitudini, per le quali sempre piu si allontanaab rbbile, e dignitoso contegno, e mercé che le
persone di grado distinto a malo stento si degmimonversare con essi; ma, in ogni tempo Vi
furono attori colti, e ben educati, i quali furos@empre ben accetti, ed accolti da persone anche le
piu qualificate, e cotesti attori ammessi nelle gulite societa, trassero, dalle attente
osservazioni, utilissime lezioni. Non potro mai 6] abbastanza raccomandare a comici,
gualunque sia il loro merito nell’arte, di distaxstada abbiette compagnie, dalle quali nulla si
pud imparare di buono né per la morale, né petel'd vero, che anche dalle pill rozze persone
della plebe pud un attore acquistar utili leziad, allora non &€ necessario famigliarizzarsi con
essi; ma bensi studiare i loro modi nella pittuelledpassioni, le quali variano in ragione della
varieta delle condizioni, ed in quella guisa, cladledpersone d’alto grado si pud apprendere la
cortigianeria, e quel non so che da esse chianagier e creanze, saper vivere, e che in sostanza
e un formolario di belle apparenze; cosi dalla @lsbpossono imparare quegli atteggiamenti
analoghi alle rispettive passioni, dettati dallmpkce natura, e non architettati dalla educazione;
ma senza addomesticarsi con essa. La frequenteagmiapdi persone, o vi [p. 67] ziose, od
oziose, se fu sempre fatale ad ognuno di qualucqudizione egli sia, lo € molto piu ad un
comico, la cui arte é sottoposta al giudizio dddlgico, e la cui persona & nota anche a chi non e
da lui conosciuto; i modi ignobili co’ quali ei nagesentera caratteri nobili, faranno fede della
fonte da cui scaturiscono, e diverra oggetto débfico disprezzo. Ma sia lode al vero; I'arte
comica non iscarseggia in oggi di pulite e ben atlupersone, che colla loro condotta come
uomini, e col loro contegno sulla scena fanno @&ginmalefico influsso di quelli, che tenendo in
non cale la stima di se stessi, provocano con&el’intera quegli ingiusti pregiudizj, che le
hanno recato, e possono recarle tuttavia anto daroroei che que’ comici, che disonorano se
medesimi coi loro vizj in societa, e la loro antetéatro colla negligenza, od ignoranza di tutto
cio che a cotest’arte ap [p. 68] partiene, invecprdnder in ridicolo le persone dabbene loro



confratelli, le prendessero invece ad esempio re@idassero, che ormai siam giunti a tale, che
tutto il disprezzo della societa anzi che rovestiaull'arte in generale, si rivolge a chi la
deturpa.

Rientrando nella via, giova ripetere che nell’artenica tutto e studio ed osservazione, e che si
'uno, che l'altra divengono vieppiu d’'assoluta essita, in ragione del giudizio del pubblico,
che ogni di piu va raffinandosi. Quelle bassezme; gesti sconci, quegli atti, e motti indecenti,
anzi che il riso, provocano l'indignazione degleptori, ed ove per avventura vengano dagli
idioti applauditi la sera in teatro, allindomarelte case, nelle adunanze, nei caffé, nei pubblici
fogli sono altamente biasimati daglintelligentalctui solo giudizio deriva la buona, o cattiva
fama degli [p. 69] attori. La nobilta adunque, sud tempo e luogo la maesta denno essere le
principali cure di un attore di senno, e stia dgh in guardia per non iscambiare la nobilta
coll'alterigia, la maesta colla caricatura. L'altga attira seco l'avversione, la nobilta ispira
rispetto; la prima segna il disprezzo de’ suoi Bjida seconda raccomanda l'umanita. La nobilta
innalza la nostra anima col sentimento della vigd,abbassa al nostro sguardo l'alterigia in
proporzione della superiorita che vuol esternardatia al nostro cospetto; allora noi non
concediamo all'uomo altero, che cio che non possidapgusare al suo grado, il nostro omaggio
non e al livello del suo potere, e non s’alza gilesta proporzione se non quando I'uomo potente
coi tratti luminosi della sua virtd ci convince éhtlegno d’esserlo. E facile immaginarsi il
magico effetto che puo produrre in teatro un athme [p. 70] penetrato da questi principj! che
risalto dara egli alla sua parte in un dialogounapersonaggio altero, ed un personaggio nobile!
Tutte coteste distinzioni, e rispettive gradazimisbgna conoscerle, e per ben conoscerle bisogna
sentirle. La bassezza e la trivialita sono impeadhdn ad un attore dal massimo all'infimo
personaggio ch’ei rappresenti, ed anche nelle ssjor@ delle passioni sentite sempre con forza
dal volgo, deve l'attore prefiggersi un confinetdtt dalla decenza, e dal sentimento del bello;
ed in quella guisa che uno scrittore deve astergakilinguaggio famigliare alla feccia del
popolo, quando vuol farla parlare sulla scena, Eakore deve fuggire tutti que’ conati, e que’
gesti di che fa uso questa razza di gente. Lo atdeli'imitazione de’ modi di cotesta classe di
persone e facile, perché le loro abitudini s’acostpiu alla natura, che non nelle persone ci [p.
71] vili, a cui I'educazione e pratiche diverse hanper cosi dire, dettate le regole, e tracciati g
esempj della civilta; tutta I'attenzione deve esserpiegata ad evitare que’ modi che ributtano.
Un comico francese dovendo rappresentare la paue fdcchino in un teatro di Parigi, e
volendo ritrarre dal vero piu che gli fosse podsilfiespressione de’ gesti analoghi, indosso
I'abito di facchino, e concertatosi con un suo cagmm, ando in un quartiere di facchini col
pretesto di riscaldarsi al fuoco per alcuni istgmbico dopo giunge il suo collega in abito civde,
chiama un facchino qualunque che lo seguissenliam si presenta il primo, e parte con lui; un
altro facchino gli tien dietro in qualche distaneayede che entrambi entrano in un magazzino,
ove si carica il comico d’una balla di mercanziaecui I'altro diceritorna al quartiere dove io
t'aspettero per[p. 72] darti la mancia Il vero facchino corre al quartiere, e da parteuei
compagni dell’accaduto, i quali adirati perché aechino d'un altro sestiere si buschi una
mancia, che doveva spettare ad essi, attendevasiasail suo ritorno; in fatti dopo un dato
tempo, eccoti il buon uomo che rientra in quartgeeaspettato dal suo collega, il quale cava la
borsa, e lo regala d’uno scudo. La generosita ae#acia accende vieppiu que’ facchini, che
chiedono ragione al comico dell’'usurpato danaraestjurisponde loro con mal garbo, quelli
infuriano, finché avvedutosi il comico che incomawano dalle parole a passare ai fatti, svelo
loro la burla, ed unito un altro scudo al primo, feedono ai veri facchini, che cambiarono
rapidamente di tuono, e di modi, e convertironaigo, ed applauso un’avventura, che poco



prima aveali mossi all’ira. Il comico intanto, chella aveva [p. 73] perduto di quanto aveva
osservato nei loro atteggiamenti, e nei loro geséna la memoria degli animati, e naturali
modelli, rappresento la sua parte in teatro cotataerita, che si merito i piu vivi applausi. Ecco
un’imitazione tratta dal vero: ma crediam noi, ¢uel comico avra tutto servilmente imitato dal
vero nell’espressione, e nei gesti? No certamegie:avra rinforzate alcune tinte, ed infievolite
alcune altre, egli avra scemato dal vero tuttootie poteva renderlo plateale ed indecente, ed
aggiunto di bello da quanto gli avra fornito loditudella sua arte: egli sara stato vero e naturale
ma con un grado di perfezione ideale superiore\adfga ed alla natura della sua condizione,
cioé: con una tal quale nobilta di contegno propmata alla qualitd del personaggio
rappresentato, la quale consiste nei confini céi'siara stabiliti fra la verita, e la decenza,lfra
natura, e l'arte.

[p. 74]

Tutto in teatro e imitazione, dunque bisogna osseto, e la difficolta dell'imitazione cresce a
misura dell'importanza dell’oggetto imitato.

Ad un caratterista torna assai difficile in Itali@,ancor piu nelle compagnie ambulanti ad
aggiugnere la desiderata nobilta, a meno ch’eglisia tanto coraggioso da rinunziare ad alcune
allettatoci sensazioni, e capace d’'essere sempseeimie a se stesso. Molte cause s’uniscono ad
ingrossare le difficolta. Il passaggio dal cara&ttdr barone, conte, marchese, ecc. a quello di
facchino, di contadino, di servo, e talvolta andhenelenso; la diversita notabile delle abitudini,
e de’ costumi in Italia di una provincia all’altia tutte le classi, anco nelle piu distinte della
societa, ed il troppo modico prezzo, che si palgaparta del teatro, per cui le nostre platee sono
affollate bene spesso da molto popolo, che tant@$p piu ride spiatellatamente, quanto piu
scurrili sono i mezzi adoperati per farlo ridere. @ caratterista non imporra a se stesso una
rigorosa legge di non oltrepassare i confini siiél vero bello, se non sara sempre in guardia
per non lasciarsi sedurre dalla foga di voler fdene a qualunque costo, s’egli non si fara un
dovere preciso di comporre le tinte per la pittdea suoi caratteri, che quadrino colla qualita
della persona, ei diverra per forza monotono, aeagrossolano, e se sara per anco nel tutto
insieme buon attore, scapitera tuttavia non potgindizio degl’intelligenti. Il passaggio da un
carattere di persona la piu qualificata a quellbadeiu abjetta, e conservare i modi proprj a
ciascuno di essi, e difficile, ma la difficoltd @m vinta da un fermo volere; tutto deriva
dall’'essere presente sempre a se stesso, darsi@ioatudio del carattere, e non dello studio di
far ridere.

[p. 76]

L’attore mentre studia, mentre raccoglie i suoienati deve essere padrone di se stesso, per
essere in caso sulla scena di ricordarsi delleogengarticolarita delle sue osservazioni, ed il suo
studio sara di farsi una legge positiva d’essengpse nobile sulla scena, pieno I'anima di quel
precettaurpidinem non turpiter designare

[p. 77]
GESTO

Labori dent veniam, qui nihil credemus esse
perfectum, nisi ubi natura cura juvetur.
QUINT. Init. Orat.



~

Il gesto & un atto, un cenno, col quale si espritieaffetti del’animd: cosicché dagli
atteggiamenti corporei si possono comprenderedpogizioni dell’animo, e congetturare dagli
atti, gesti, e portamenti delle membra gli intenaistri affetti. Questo ramo dell’arte comica
abbraccia tutti i caratteri, ed e di tale, e tantportanza in teatro, che un gesto sconcio, umgatte
[p. 78] giamento senza garbo, un atto indecentgatmdistruggere tutto I'effetto delle parole per
interessanti che siano.

Il gesto e il linguaggio dell’'universo; Quintilianmsi lo chiama. Questo linguaggio & espresso
dagli occhi, dagli orecchi, dalle braccia, dallenmalai piedi; infine da tutti i movimenti del
corpo.

Il tuono della verita del gesto parte dall'imitazéodella natura € vero; ma cio non basta per lo
spettatore intelligente ed illuminato; egli esige @ comico non solo sia imitatore fedele, ma sia
pur anco creatore, ed e sotto quest'ultimo punteista, che si distingue I'attore studioso, e di
genio, dall'attore comune. Il gesto d’'un valent®i& da qualche volta anima ad un discorso, ad
una scena per se stessa fredda ed inconcludesgesave a dar maggior forza ed espressione ai
pensieri piu felici, non di rado giova mirabilmerdena [p. 79] sconderne i difetti; ma questo
gesto, conseguenza del raffinamento dell’arte, g@ver natura, e non arte.

Allo studio di questa difficilissima ed importargisia parte dell’arte teatrale, deve con particolar
cura dedicarsi chi aspira a diventar buon attodgwe ei non sia da tanto da divenire creatore, in
forza del suo genio, avra gia fatto non poco, $éassiduo studio, e pertinace osservazione della
natura, sara giunto ad esserne fedele imitatore.aéquistarsi i materiali piu sicuri per
aggiugnere lo scopo, io non saprei suggerire alitane dell’arte comica scrittore piu profondo,
che abbia raccolto piu utili insegnamenti, quant@tel nelle sue lettere sulla mimica, tradotte
in italiano dal celebre dottor Rasori. Molti de’ osuprecetti e consigli hanno bisogno di
schiarimenti, e non e cosi agevole per un giovelme jn cotest’arte da i primi passi, a svilupparli
[p. 80] da per se in mezzo a quella sottile, edlédvoscura metafisica in che sono avvolti; ma
guelle lettere sono una miniera cosi feconda disbne per un comico, ch’ei potra chiamarsi a
dovizia provveduto, facendo uso soltanto dellegbiiare, ed intelligibili lezioni.

Gli attori italiani sono accusati di far un abusa@esti, ed incontro negli stranieri scrittori dise
teatrali, frequenti rimbrotti per cotesto abusoalccontrario non accagionero i miei confratelli
d’'arte dell’'uso troppo piu del bisognevole del gest scena, né voglio menar buona I'accusa
degli stranieri; quella natura che fa economo distigd’Alemanno, entusiasta fino
all'esagerazione il Francese, rende l'ltaliano pgodi atteggiamenti, e di gesti, cosicché non é
maraviglia che anche gli attori ne abusino sullenag ma siccome l'arte raddrizza la natura
guando sconcia si mostra allocchio [p. 81] detéato osservatore, cosi anch’io dird, che
l'attore italiano dovrebbe porre animo e cura aedal suoi atteggiamenti piu semplicita,
'alemanno piu fuoco, il francese piu verita. Nothas passione interna, che non possa essere
espressa visibilmente dal gesto; colla sola mangdsso accennare, pregare, comandare,
domandare, accettare, ricusare, ringraziare, miga;@iurare, ecc. Ma la sede dell’espressione
accompagnata dagli analoghi atteggiamenti corpe@reiel volto. Gli antichi avevano portato
I'arte del gesto ad un punto di perfezione incraeibAteneo, citando l'autorita d’Aristotile, ci
narra che Teleste ai tempi d’Eschilo perfeziondid'alel gesto per la tragedia a segno, che nei
sette capi contro Tebe avrebbe bastato il gestpplise alle parol2 Gli esempj che ab [p. 82]

* Gestus est quo indicatur quid geratur. Festo.
® Aristotile presso Ateneo Lib. | cap. 18, pag. 22.



biamo de’ comici romani hanno del maraviglioso, deprannaturale, e particolarmente di
guanto ci si racconta di Roscio.

| gesti variano di genere secondo la diversitageeieri a cui possono essere impiegati. | gesti di
teatro sarebbero difetto per I'oratore sacro, ofgmo, i gesti dell'orator profano sarebbero
disdicevoli all'orator sacro, e quelli dell’'orateacro al profano. Il gesto di teatro & diverso dal
gesto di conversazione, e principalmente nelleetteeg nella commedia vi si accosta un po’ piu,
come quella che quasi sempre ci mette in contafte abitudini sociali della vita comune; ma
anche nella commedia vuolsi ir cauti nell'imitazéodella natura, perché in teatro ella € sempre
ripulita dall'arte in tutti quei luoghi, che mossiarozza o guasta. La differenza che passa dal
gesto della tragedia a quello della commedia, graporzione della diversita che passa tra i ca
[p. 83] ratteri, i personaggi, i pensieri, le passi lo stile del’'una, e dell’altra; i gesti della
commedia sono, per cosi dire, prosaici, quellidgtigedia poetici: cioé, ch’essi hanno un grado
di perfezione, d’energia, che non hanno quandompagnano la prosa; che siccome la poesia
vuol essere bella, cosi e di mestieri, che tutoirsiun grado di perfezione piu che ordinaria. Il
gesto, come il tuono della voce deve essere natwmathe nella tragedia, altrimenti non
assomiglierebbe alla natura ed al vero, ma nekssst tempo e forza, che abbia un tuono
superiore alla natura ordinaria, se no, la natumame tale qual €, non quale dovrebbe essere, e
gesto, e tuono di voce perdono il loro effetto.

Egli € adunque dalle osservazioni della natura, €mparano quei gesti provenienti dalle
interne sensazioni dellanima, da Enghel divisedesiderj attraenti, ed [p. 84] in desiderj
repellenti, e I'attento osservatore, I'attore dnigecorregge la natura ov'e imperfetta, I'adorna
dove e rozza, e l'arricchisce dove é povera dilgugdazie, che valgano a farla piacere. Che
direm noi di quegli attori, i cui gesti sono benrddo coincidenti alluopo? Che direm noi di
gue’ gesti, che lungi dall'infonderci quelle sensak che si studiano d’esprimere, ci feriscono si
ingratamente i sensi, da distruggere l'illusionemelto piu, come accade in alcuni comici,
guando sono ripetuti? Se la soverchia ripetizione@ desto anche giusto ed espressivo perde il
suo effetto, quale sara l'effetto della ripetiziodain gesto sconcio? Se un attore, a cagion
d’esempio, per esprimere la gioja che sentir dé\govane Egisto nella Merope d’Alfieri, e
quella nobile vanita nel sapersi discendente dahdg Alcide, si alzasse di tutta quanta la
persona sulla punta de’ piedi, ed elevasse le tardpc85] ritte sopra il capo, e tutto oscillante
dicessesangue son’io d’Alcideuale idea concepiremo della sua naturalezzari® della sua
espressione, della sua intelligenza, e del sudctulinziché offrirci 'imagine della grandezza
morale, non ci presenta egli quella dell’altezzect?

Se un attore per esternare l'interno moto di sdegnastento represso, invece di servirsi
dell'occhio, e della fronte, facesse un’altalen& pito, e si grave ne traesse il respiro, come
colui che giunge ansante dopo lunga, e rapidissorsa, non distruggerebbe tutta I'illusione? Se
uno parlando dimenasse continuamente il capostesse lunga pezza colle gambe larghe, colle
braccia acconciate a sghembo; se uno ad ogni sptggesse la lingua fuor delle labbra, o se
senza posa alzasse, ed abbassasse il ciglio, mmmatdbe chi lo guarda dall’attenzione dovuta al
per [p. 86] sonaggio rappresentato, per tutta aunaea nella persona che lo rappresenta? Tutti
questi difetti visibili, che feriscono i sensi deglpettatori fanno gran torto all’attore, e
provengono dalla mancanza d’insegnamenti, dallea pmoa di far tesoro di principj giusti
sull’arte, da una cattiva pratica, da una servilg¢dazione, e dal legger poco; questi difetti sajtan
agli occhi non solo dello spettatore intelligenteg a quelli del piu idiota, e qui mi cade a taglio
un’osservazione che riuscira, spero, non del tuitia, ed inutile.



Supponiamo due attori, uno de’ quali avesse tatsplo parte dei succennati difetti, e I'altro
avesse tutti quelli, che dalla mancanza di quétia intelligenza, di che ho parlato, derivano,
come scambio di una passione coll'altra, fuocdfdt accentuazione falsa, cadenze monotone, e
simili, ed esaminiamo perché quest’ultimo ha mi §@] glior giuoco e fortuna in teatro del
primo, anche piu dotato d’intelligenza, e d’egualtiza. L'esame é presto fatto. L’attore incolto,
ma fornito anch’egli di doni naturali, e fatto edpedalla pratica, presenta difetti visibili soltan
alla mente, l'altro difetti, che feriscono i senBitti gli spettatori hanno occhi, ed orecchi, poch
mente, ed intelletto; i difetti del primo trascimarseco la moltitudine, che giudica senza
intendere, e sono l'oggetto della critica de’ podoinoscitori; quelli del secondo portano
un’ingrata sensazione a tutti, e nel giudizio geleeresta al di sotto del suo collega, di cui
sarebbe di gran lunga superiore, se si dasse ¢tnltattivitda a correggersi di cotesti difetti.
Chiamo in testimonio tutti i miei confratelli d’&:tQuanti attori non conosciamo noi, che senza
tema d’errare giudichiamo piu favorevolmente dédlico? e quanti altri assai piu rigoro [p. 88]
samente? eppure noi stessi, ove ci fosse d'uomdiesesugli uni, o sugli altri, sacrificheremmo
la nostra privata sentenza al pubblico voto, coimeéstorto ed erroneo. Que’ tali che credessero
vedere la loro immagine nello specchio che ho ptese, lungi dal muovermi querela, e darmi
ad imprestanza mire odiose, che non ho mai soghat@re, procurino collo studio, e con un
fermo volere 'emenda di cotesti difetti, e conaess balsamo alla ferita recata al loro amor
proprio per interesse del loro amor proprio medesim

Pil un comico sara attento osservatore della natrsottomettendo le sue osservazioni ai
principj del bello, conoscera vie meglio I'imporzandel gesto. Si dice comunemente che pel
gesto non v’ha regola; ma quanto s'inganna chide!dl gesto ha le sue regole come la pittura,
e in quella guisa, che una figura disegnata fudle dp. 89] regole nel quadro, fa torto ad un
pittore, cosi un atteggiamento, o affettato, oidte; o indecente, o sforzato, insomma un attore
mal piantato, e disegnato in scena, provoca utitefben contrario a quello cui mira.

Non si deve intendere per gesto il solo movimerditedbraccia, ma quello pur anco di tutte le
parti del corpo, e dall’armonia di queste diperalgriazia d’un attore. Durera gran fatica, in sulle
prime, lo credo, e si trovera lungo tempo nell'irogia, ma divenuto una volta signore del suo
fronte, del suo ciglio, de’ suoi occhi, della bocdal petto, delle braccia, delle gambe, sapra
servirsi nella giusta misura di queste parti, e loomendo l'una coll'altra, dara a’ suoi
atteggiamenti la proporzione, I'espressione, lait¥ere la bellezza. Dove trovare i modelli
dell'imitazione? Prima nella natura, e poi nellddgp. 90] arti. La poesia, la musica, la scultura
la pittura, la danza, apriranno all’attore la fodtd bello ideale d’'un mondo possibile, ed ei ne
presentera un’imagine sulla scena, imparera, cheepalssando certi confini, si da
nell’affettazione, e si spiace agli occhi non soh@ alla mente ancora degli spettatori. Lo studio
del bello nelle arti ridotto a principj, gli far@ioscere i difetti altrui, e stara in guardia a non
copiarli. Vi sono alcuni attori che nel comparitdla scena portano la testa tanto alta, e il corpo
tanto dritto, che non sanno poi qual atteggiamestumere allorché devono mostrar superiorita
a fronte degli altri personaggi co’ quali si trogaa dialogo, ed ecco un difetto di proporzione,
che disarmonizza colla verita, e coll’'espressi@nehe un attore dotto dell’arte sua sapra evitare.
La testa elevata indica alterezza d’animo, presegeerba di maggio [p. 91] ranza. Virgilio nel
canto quinto dellEneide volendo dire che Daresuperbi, pretendendo di non aver paragone di
fortezza nelle pugne del cesto, ce lo dipinge Hetla colla testa altafalis prima Dares caput
altum in praelia tollit Dante facendo menzione dell’alterezza di Ricaatd Camino signore di
Trevigi, disse:



E dove Sile a Cagnan s’accompagna,
Tal signoreggia, e va con la testa alta,
Che gia per lui carpir si fa la ragna.

E poiché, senza pur ch’io m’avvegga, mi trovo dgvardegli atteggiamenti della testa, dal poco
che sono per dire su questa bella parte del cgipdichi chiunque pensa esser facil cosa I'arte
del comico, quanto studio, e meditazione richieg§abiamo veduto che la testa alta indica
alterezza, pretesa di maggioranza; talvolta ingiGadezza d’animo; ma il capo non si eleva
cotanto come nell’'espressione [p. 92] dell'alteegze della superiorita. Temistocle, che si
presenta a Serse suo nemico nel punto medesimoqusti minaccia e freme, ed arde dal
desiderio d’averlo nelle mani, spiega tutta la gemza dell’animo suo allorché chiesto da Serse,

Ah! dove,
Questo oggetto dov’é dell'odio mio?

risponde:
Gia sugli occhi ti sta.
e Serse:
Qual e?
Temistocle:
Son’io.

Al pronunziar di quelio si deve vedere nell’attore tutta la maesta deéer la dignita della
sventura; se innalza il capo con pompa ed orgoglidjnchina con umilta, distrugge tutto
I'effetto; ed ecco uno di quei punti impossibildanostrarsi col linguaggio morto della scrittura,
e facili ad essere [p. 93] compresi innanzi ad wonbmodello vivo, ed animato. Senza la giusta
graduazione del piu, e del meno (una delle piudjrdifficolta dell'arte), un attore non sara mai
sublime, e queson iodi Temistocle presenta un confine tra la supemibumilta difficile ad
aggiugnere da un artista mediocre: e propriameng#’ 4gag descritto da Saul nella tragedia
d’Alfieri:

Serbava ancorché vinto
Nobil fierezza, che insultar non era,
Né un chieder pur mercé.

Vanno dunque errati tutti quegli attori, che dowvemdppresentare sulla scena un eroe portano il
capo tanto alto da fargli prendere quasi un inagheato in ver le spalle, calcando il palco con
passi cosi vigorosi, e forti, che il corpo lorotdusi crolla ad ogni piede che muovono; credono
essi di acquistar maesta, ed invece distruggothasione. La testa alta indica altresi quel[p. 94]
I'orgoglio figlio dell’ignoranza, e dell'opulenz&he ci fa vedere tutto al di sotto di noi; € indizi
talvolta di riflessione come allorquando si cercaahiarire un’idea di una cosa non ben intesa,



guasi aspettandone ajuto dall’alto, o di richiamalta memoria una cosa passata; puo essere
altresi un atteggiamento analogo d’uno sventattheggino, d'un millantatore, atteggiamenti
che infine hanno tutti, tranne quello della rifies®, parentela colla superiorita, ma che
contengono certe minute tinte, che a ben maneggianlsi uno studio profondo della natura, e
somma intelligenza dell’arte. Lo stesso accadesowmglia prender in esame lo abbassamento
del capo.

La testa abbassata indica riverenza, rispetto, comdo dimostra Dante al canto XXI
dell'inferno, che avendo incontrato ser Brunetttiniache fu suo maestro, dice:

[p. 95]

lo non osava scender dalla strada
Per andar per di lui; ma il capo chino
Tenea, come un che riverente vada.

Qualche volta indica altresi modestia ed umiltacipeQuintiliano dice che I'umilta si mostra col
capo dimessodejecto capite humilitas ostendituqualche volta € indizio di ozio, pigrizia,
sonno; onde I'Ariosto disse al secondo canto:

Cosi tosto com’ebbe il capo chino
Il cavalier di Francia addormentossi.

E anche atto di vergogna, e di dolore, lo stessosto nel canto XIII:

Aquilante e Griffon troppo dolenti

Di vedersi a un incontro riversati,
Tenean per gran vergogna il capo chino,
Ne ardian venire innanzi a Norandino.

Awvi poi un tale abbassamento del capo descritt&mighel, che appena la piu stupida creatura
pud atteggiarsi in tal guisa, ed & una testa, che patendo reg [p. 96] gersi sul collo, si
abbandona affatto penzolone sul petto, le labbrazoneperte lasciano a grado suo pendolo
anche il mento, gli occhi sono incavati, mezzo walalle palpebre, le ginocchia piegate, il
ventre sporgente, i piedi volti in dentro, le biacgpenzolate, sciolte, o imbisacciate nelle tasche
dell'abito. Questi lineamenti indicano un’anima Bettivita, senza energia, infine un corpo
senza anima.

Anche la riflessione pu0 essere indicata dall’'abbasento del capo, anzi con tal atto si mostra
piu profonda intensa la mente all'oggetto che @upa, e la folla delle idee succedentisi I'una
all'altra, fanno si grave il capo, che a poco agpsiccurva sul petto.

Tutti questi singoli indizj degli interni moti d&hima espressi dall’alzarsi, ed abbassarsi del
capo, presentano di gia non poca materia di stieidosservazione ad un [p. 97] comico, e
guanto uno piu si addentra nel folto delle difftéoldi cotest’arte, fara le maraviglie nel
considerare, convella fu sempre abbandonata al easessera quella di non averla mai veduta
salire a quel grado di perfezione di che puo essaseettiva. Ad impedire gli utili progressi di
guesta difficilissima arte, si unirono i pregiudi¥olti scrittori di cose teatrali, dando conto, ed
anche esagerando i malanni del nostro teatro, idispe della possibilita di raddrizzarlo ed
avviarlo al meglio, e le loro osservazioni allorgeono, od infievolirono i tentativi, che si sono



fatti per lo miglioramento d'un’arte, che, ben dlige e sottommessa a provvide, e savie
discipline, non puo riuscire che di sommo vantaggitio qualunque punto di vista la si voglia
osservare.

Ritornando all’argomento, la prima cura d’'un atterdi far uso del gesto con ra [p. 98] gione;
tener modo che quadri sempre coll’espressione,eepcbceda di un cotal poco la parola, ed
evitare que’ tanti moltiplici gesti, che lungi dddr vita ai pensieri, e forza alle parole, inveaton

il senso, ed infievoliscono I'espressione; la guptoporzione non si ottiene che dalla saggia
economia dei materiali che sono necessarj all'udjporoppa economia degenera in vizio, e la
prodigalita ancor piu. Un difetto ben ridicolo, ipatuto troppo spesso da’ comici, &€ di segnare
col gesto quegli oggetti che non hanno bisognoseéies indicati, perché la parola stessa li
manifesta assai chiaramente; per esempio, avrame & vidi: alzano una mano, o tutte due
fino al livello dell’'occhio, ed accennano col gestod che da per se spiega la parola, e come se lo
spettatore non sapesse, che si vede cogli occbang alcuni casi, che coll'indicar I'occhio si da
piu forza alle pa [p. 99] role, € vero, ma sono, rewme qualora si dice il vidi, e con questi
occhi il vidi, ch’é proprio lhisce oculis vidde’ Latini; quell’'alzar delle mani con vivacita ed
energia, ed accennar gli occhicain questi occhi il viditorna assai espressivo; ma la pecca sta,
che bocca, naso, orecchi, occhi sono quasi semgieati fuor di ragione, il che s’allontana dai
precetti del bello gestire. E il bisogno che cidauso del gesto; & di mestieri dunque che ilaest
indichi qual sia questo bisogno. Non v’ha carattapgpresentabile sulla scena, che non abbia il
suo gesto, la cui ragione non sia nel caratteessst Gli sapienti, e gli eroi gesticolano poco,
'uomo pacifico ha un gesto lento, che s’accon@dgitamente colla placidezza delle sue parole,
'uomo burbero ha gesti brevi, tronchi, e rapidis@o in armonia con quel suo parlare aspro,
ruvido, ed interrotto, ed al suo [p. 100] borbotémo; I'iracondo ha un gesto forte, pronunziato,
animatissimo, ed ha la sua origine nel sangue fatiBnente si scalda, e bolle; il gesto di chi
ascolta e diverso da quello di chi parla, e nahprcaso vuolsi aver molto senno per usarlo in
modo da non dar nell'incivile, come troppo agevaiteepuod accadere. Generalmente parlando,
guando si ascolta non si deve gestire, a meno’abtile, o la situazione, o la parola stessa
dell'interlocutore non lo indichi precisamente. Bimario un gesto fatto mentre altri parla & una
mala creanza, € un tagliargli la parola in goldpgliere I'effetto di cio ch’ei dice; ne’ casi
eccettuati, il gesto di chi ascolta aumenta l'iesse, rinvigorisce I'azione, e sopra tutto neiigest
di sorpresa, di maraviglia, e di collera.

Dal magico effetto del gesto di chi ascolta ne’i éisccezione, leggasi un esem [p. 101] pio
nella lettera XLI d’Enghel, e si acquistera I'utdegnizione di sapere come si fa scala dai minori
gradi ai massimi di un effetto portato all’anima oeezzo dell'udito. Per poco che si voglia
riflettere e ragionare; sul gesto teatrale, si &aeddregli ha la sua origine nella natura, &€ vera, m
che ha bisogno d’essere dirozzato dall’arte, equdarmente nella tragedia.

In teatro, non solo si deve piacere all'orecchid o®zzo d'una voce sonora, armonica,
intuonata, ed a vicenda dolce, e violente, ma sieddilettar I'occhio; ed egli € piu
particolarmente nella tragedighe 'attore deve essere franco, e padrone di quitigli esterni
atteggiamenti, che oltre d’essere naturali e a@toppino quella nobilta e dignita, senza cui non
sono perfetti per naturali e veri ch’essi sieno.

La persona deve essere ben piantata, e diseghgtstd ben preciso, il porta [p. 102] mento
maestoso piu 0 meno, secondo la grandezza delnaggio che si rappresenta, e tutto cio
richiede studio, e questo studio si fa nelle atpiu di tutto nella pittura, e scultura. Tutto il
terribile ed il patetico d’'una tragedia, ha nella £ssenza un certo che di bello, che dilettal, ed i
pianto che si versa all’aspetto della virtu infelidia con se una volutta deliziosa per le anime



sensibili, e se l'attorgger una mal intesa imitazione del vero nelle patetisituazioni in che
trovasi la sua anima, piange come si piange comentdagli uomini, ha impicciolito il suo
personaggio, e non eccita che deboli, o contramsazioni. Il pianto dell’eroe, e di qualunque
personaggio tragico, non e il pianto del volgouaige egli € accompagnato, come ben spesso
accade pur troppo, dalle smorfie, e dai contorctir@irviso, e da tutti que’ conati che soglionsi
[p. 103] impiegare principalmente quando si vualére il pianto, e realmente non si piange!
Allora il pianto o fa ridere, o fa nausea: da ctgesmorfie, contorcimenti di viso, e conati, Si
guardino sopra tutto le attrici; i loro atteggiarmieanche nell’espressione delle piu animate, e
commoventi passioni devono essere graziosi, senmengono senza effetto. Ecco uno de’ tanti
casi, dove l'arte corregge la natura.

E difficile indicare precisamente il modo di ottemeper se tutto il profitto che si pud dalle
osservazioni nella natura, dall'imitazione del veeodallo studio del bello ridotto a’ principj;
bisogna intender bene, e sentir altamente. L'usbsgignarsi allo specchio, da molti condannato,
puo essere a mio avviso utilissimo, e in partielper la tragedia. Piena la memoria degli
atteggiamenti degli eroi, da noi veduti o sullated nel marmo, possiamo tentarne I'i [p. 104]
mitazione, e tanto fare, finche positura, testagctin, e gambe corrispondano alla figura
impressa nella nostra memoria, e disegnata in’gtietigiamento esprimente la tale, e tal altra
passione; ma vuolsi aver molto giudizio, perchparebbe facilmente scambiare I'affettazione
colla dignita, ed allora tutto € perduto. Dallastalinterpretazione del bello, dai modelli corrotti
che prendiamo ad imitare nascono tutti quei difgte tanto feriscono il cuore degli spettatori
intelligenti, I'imitazione allora e fuor di dubbiaffettata, od esagerata; e a questa fatale
imitazione ci siam trascinati dalla forza che ha& sostro cuore I'applauso di che vediam
coronati gli altrui errori: da questa scaturisceelgoontinuo pestar del piede, da questa la
piagnolente monotonia del dolore, da questa quiei gcuti nell’animate passioni, da questa
guel labirinto di gesti senza ordine, e senzadiie gli [p. 105] unisca alle idee, da questa quelle
stramazzate a piombo, o di fianco, o alla rivetsa gpaventano, e da queste infine tutte quelle
babbuassaggini applaudite dagli sciocchi, e digatezdai conoscitori dell’arte. A proposito di
guelle cadute da saltatori di corda, e di che ganto prodighi i nostri tragici attori, ed attrici,
piacemi riportare qui per intero il giudizio di dwgande indagatore degli arcani della natura
infatto di mimica, Enghel. Non so da qual nemicandae siano invasati i nostri attori, e peggio
le attrici, ch’ei mettono tanto studio nell’artel dadere, o dirdo meglio dello stramazzare. Spesso
ci tocca vedere un’attrice precipitare distesa raateli colpo, come fosse sopraggiunta da
fulmine, e a rischio di fracassarsi il capo; chegpiesta cosi poco naturale, cosi ignobile foggia
di cadere si leva cio non di meno cosi grande agpld’attrice non se ne rin [p. 106] galuzzi €’
sono applausi d’ignoranti quelli che ode, e gligardi non sono fatti per entrare a parte
dell'azione rappresentata, e gustarne il buongagiano il loro biglietto per istar a guardare a
bocca aperta semitro sapere, e piu si piacerebbero allascoltqulcinella, e a mirare un
combattimento di tori. E se alcuna fiata I'intelige s’aggiugne agli altri facendo plauso, gli &
plauso di pieta e di gioja al vedere che quellagpa\creatura, la quale, se non buona attrice, e
pur sempre una bella e buona ragazza, sia usciia d&l passo sana e salva. Coteste bravure da
rompicollo non debbono frammischiarsi neppure sdie, e semplice pantomima, come quella la
guale rappresenta anch’essa un’azione a cui sastlidivolgere I'attenzione dello spettatore, e
s'ingegna di far si, ch’ei vi prenda interesslée costituiscono soltanto il mestiere dello atalte,
dove lo [p. 107] spettatore non guarda, e non @menduore se non proprio 'uomo che quel
mestiere esercita, e a cui per I'agilitd, e forza sorporea tanto piu applaude quanto piu il mira a
grave rischio espostosi. Da questo passo di gqagldgromo veggano in qual conto tener denno



I'applauso mercato a prezzo di si pericolose bewuiti coloro, che tanto studio adoperano per
congegnare spaventevoli stramazzate a discapitoete| del naturale, del bello, e con tanto
rischio di rompersi I'osso del collo, e fracassdrsapo.

lo ho conosciuto un attore, che in un certo spels&cio, chiamato da’ comici il Nerone
dell'arte, in cui sosteneva la parte del protaganiper servire colla mimica alle parole di
Nerone, che, feritosi sul trono, diceva muorende’ morir sul mio trongsi faceva legare con
una funicella un piede, la quale raccomandatacaliata [p. 108] a cui era appoggiato il trono
alto sette gradini, impediva al corpo del tutto @idionato, di precipitare dal trono, e l'attore
rimaneva in un atteggiamento si spaventevole edcamte da far fremere, ed inorridire, ed a
cotesto bel ritrovato era tanto clamoroso l'apptaushe si replicava quella mostruosa
rappresentazione piu sere consecufBpectaculum admissi risum teneatis amici?

[p. 109]
L'OCCHIO

E cio che ti disgusta, o che tiinvoglie,
E la gioja, e la pena, se la senti,
Si vedran de’ tuoi sguardi sulle soglie.

Un difetto ben considerabile ne’ comici italianigenerale, € il poco conto in che tengono, e li
poco buon uso che fanno dell’'occhio, e dell’oreachbrgani preziosi, che a vicenda s’ajutano, e
che il piu delle volte uno non pud agire senzadcorso dell’altro. Essi sembrano gemelli. Se
I'occhio é colpito da qualche oggetto, I'orecchiaocorre; se n’e colpito I'orecchio vi accorre
I'occhio. Il sordo crede ascoltar cogli [p. 110kbg il cieco crede veder colle orecchie

L’inerzia dell’'occhio, e dell’'orecchio nasce perchettore, o poco intende l'arte sua, 0 poco
sente cio che esprime. Egli crede che lo sguardlo dpettatore sia rivolto alla sua figura, e
percio si studia di ornarla con affettazione, egdinna. Lo sguardo dello spettatore non s’arresta
che un lieve momento a contemplar la persona algpdgomparir dell’attore sulla scena, indi si
porta e si ferma subito sul suo volto, né lo dikgoda quel punto, che per portarlo sul volto d’'un
altro attore, e cosi di mano in mano fino al teerdiella rappresentazione.

Si guardi fiso negl'occhi di tutti gli uditori, @ Vedremo pendere dagli occhi [p. 111] dell’attore;
essi aspettano di ricevere dal suo sguardo quajbeessioni, che piu velocemente ancora della
voce le transporta al cuore. Se la voce, il pitzipso dei doni naturali, ha bisogno (come
abbiamo di gia veduto) dessere dall'attore cotavaper trarre quelle intuonazioni,
guell’armonia, quelle graduate inflessioni che egm con tanta magia sullo spirito degli
uditori; lo studio dei muovimenti dell’occhio esiggnto piu cura dall’attore, quant’@ maggiore |l
suo potere sull’animo degli spettatori per le inérsensazioni che I'attore, e parlando, e tacendo,
con quest’organo produce. Per presentare allaaostnte una idea chiara, vasta, e sorprendente
del maggior effetto dell’occhio, figuriamoci condRoboni un quadro disegnato e dipinto da
maestro pennello, che ci rappresenti I'ingressardiitore nemico in ampia citta, che dopo lunga
ostinata difesa ha dovuto [p. 112] cedere alladgonzaggiore, ed arrendersi a discrezione;
immaginiamoci nella vinta cittd una reggia, sullecdi soglie sta la desolata famiglia de’ suoi
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legittimi padroni, incerta sul suo destino, e dedb che fara della sua vittoria il vincitore; sono
nel quadro a parte a parte disposti guardie, magiistacerdoti; indi il vincitore seguito da’ suoi
generali, ed ufficiali minori; spiegate insegneinawsi destrieri, vestimenti conformi; infine un
tutto grande, nobile, maestoso. Da dove credespahé debba il magico effetto di questo gran
quadro? Dall’'occhio. L'occhio di ciascuna figurgpeme le diverse sensazioni da cui sono gli
animi colpiti. Nel vinto re una maestosa rassegmazi nelle sue guardie un zelo di fedelta; ne’
sacerdoti un sacro orrore; nel vincitore I'orgogliel suo trionfo; una giojosa compiacenza ne’
suoi seguaci; ne’ servi, e cortigiani del vintodiblore, ed il [p. 113] pianto; chi rivolge lo
sguardo; chi con occhio bieco rimira la pompa ftexeshi si adira contro il cielo. A tutte queste
differenti sensazioni espresse dalle figure, chvitlh moto ed azione? I'occhio. Cosi nella vera
natura. Un occhio timido, e pudico si rivolge daaggetto che lo ferisce, e lo ributta; I'occhio
dell’'uomo veramente valoroso, che s’incontra coellgud’un falsario, d’un poltrone, € sicuro di
farglielo abbassare. L'espressione degli occhidike dinte conformi a tutte le tinte del carattere.
Gli occhi non solo servono a penetrare nell’anittiuig ma altresi a render manifesto il proprio.
Cosi sulla scena.

Senza degl’occhi il tuo parlar € morto;
Senza degli occhi il tuo tacer non vale;
Senza degl’'occhi un cieco andera storto:

grida il maestro dell’arte, il nostro Riccoboni. Ratti senza la vivacita dellocchio che
accompagni il nostro dire, quale effetto [p. 114dqur potranno le nostre parole? Quante volte
tacendo, I'occhio fa intendere cio che il labbrovresprime! Qual & quella passione sentita dal
cuore, ch’esser non possa dall’occhio espresdafidte, il furore, la maraviglia, la persuasione,
l'incertezza, la vergogna, l'ironia, I'amore, ilgfirezzo, la noja, la mestizia, I'indifferenza, il
disgusto, la brama, la gioja, la pena, infine tu&esensazioni non le si leggono sull’'occhio
umano?

Trasportiamoci coll'immaginazione al quartetto Weteste d’Alfieri. Sono in scena Egisto,
Clitennestra, Oreste, Pilade, ed Elettra. Ai vdi€ireste nel punto che da a sua madre il ferro
che nascosto portava, ferro ministro di tutti iitietommessi nella casa de’ Pelopidi da Tantalo
infino a lui, 'occhio di tutti gli attori devonossere in movimento. L'espressione la piu evidente
deve manifestare l'interna situazione [p. 115] 'dalma di ciascun attore in particolare, e da
qgueste diverse espressioni partir deve il granefteffdi questo tragico quadro. Appena Oreste
mostra l'insanguinato pugnale, Egisto colpito dadare, e dall'interno movimento, lo esprime
collocchio prima di dar comando a’ suoi soldati strappare il ferro dalle mani d’Oreste.
Clitennestra getta rapidamente l'occhio sul feradalie, lo riconosce, e rimane compresa
d’orrore. Oreste nell'attitudine la piu terribilegl pugnale alzato, coll’'occhio minaccioso, fermo
sul volto d’Egisto, toglie ogni dubbio sull'essemos Pilade, che a quell'atto furibondo, ed
imprudente, prevede tolta ogni speranza alla saveel suo amico, il suo atteggiamento, ed il
suo occhio, infino allora artifiziosamente iratospgme un profondo dolore. Elettra, che
ingannata dall'ultime parole d’Egisto della scengecedente, € l'innocente cagione dello
scoprimento di [p. 116] Oreste, all'inevitabile soericolo resta di gelo; le mani tese verso lui; il
suo viso sparuto; I'occhio immobile, e bagnato @inp annunziano la disperata angoscia
dell’animo suo.

Questo quadro cambia di disegno al momento che®maevenendo I'esecuzione del comando
dato da Egisto a’ suoi seguaci, rapidissimamerte diClitennestra.



..... Il mio ferro a te, cui poscia
Nomero madre, cedo: eccolo; il prendi:
Trattar tu il sai: d’Egisto in cor 'immergi.

Gli occhi di tutti gli attori si fissano su Cliteastra. Egisto, che teme della debolezza della
madre, si atteggiera in guisa d'essere in guarditre un tentativo, od una minaccia di
Clitennestra. Pilade ed Elettra esprimono coll'eachinterna brama della morte d’Egisto.
Oreste, fermo nel cenno imperioso, indicando Egistin toglie lo sguardo da Clitennestra.
Clitennestra, piu [p. 117] amante che madre, palgiema, finche le cade di mano il ferro.
Oreste che ha seguito coll’'occhio tutti i movimatitClitennestra, s’accende a gradi d'ira, finché
tutta ella trabocca dopo I'esclamazione:

... Ami tu Egisto? I'ami,
E sei madre d’'Oreste?

E cogli occhi scintillanti, il viso acceso, appuictame ci descrive la rabbia Ovidio:

Ora tument ira, nigrescunt sanguine venae,
Lumina gorgorieo saevius angue micant:

grida:

... Oh rabbia! vanne
Ch’io mai piu non ti vegga . .

A queste parole il quadro si cambia un’altra voEgisto fa passare sul suo volto un’aria di
ironico disprezzo per tutti; Oreste mostra la seiaapper il destino di Pilade, e di Elettra. Questi
gareggiano in eroismo, e la brama di salvare Oréstsostituire al loro sguardo invece
dell'espres [p. 118] sione del dolore, quella dé#lanezza, e chieggono la morte. Clitennestra,
alla condanna del figlio, si agita, vuol ritornaadne d’Oreste, ma sempre trema d’Egisto; e
guesto quadro sempre variato, sempre grande nompseisce che alla partenza di tutti gli attori
dalla scena.

Tutte queste differenti, ed animate passioni devessere espresse dall'occhio degli attori per la
gia accennata ragione, che senza l'occhio, il parl&tacere, il muoversi, tutto € morto. Se i
nostri attori sentissero vivamente questa verity) oadrebbero cosi di frequenti nella pecca
d’essere distratti. Dopo aver pronunziato alla meedl loro discorso, entrano in uno stato
d’indifferenza e di distrazione, come se per nufiteressar si dovessero al discorso dei
personaggi coi quali si trovano in scena. La priegola dell’arte rappresentativa € di essere
sempre presenti a se stessi, ascol [p. 119] taratiemzione I'attore che parla con noi. Se i
comici sapessero il torto che fanno al loro meistesso colle loro continue distrazioni, non si
vedrebbero, come troppo spesso avviene, portarndagaul pubblico quei sguardi, che non
dovrebbero uscire dal confine della scena, fermsul@ualche oggetto che non appartiene alla
rappresentazione, sospirar di furto, salutare glgggar di nascosto, ed obbliare infine quel
dovere, che la ragione, il buon senso, e la buogenea impongono all’attore. Quando 'occhio
fissa un oggetto estraneo a quello da che un af®re essere colpito, attrae subito seco il suo
pensiero, ed invece d’'un personaggio sensitive@gnsgnte, non si vede che una statua mobile si,



ma insignificante, ed inanimata. L’'occhio € lo sgeo del sentimento, e del pensiero. L'impero
dell’'occhio, si necessario nella vita, & d'unangbortanza in teatro, che [p. 120] un brutt'occhio
e uno dei difetti naturali piu incompatibile colita del comico. Le viste troppo basse sono in
teatro molto pregiudicievoli all’attore, perchédahio che su nulla si fissa, non ispira nessun
sentimento.

L’occhio € il direttore della parte piu apprezzaaneno praticata da’ nostri comici, dell’azione
muta. Questa muta azione, che serve mirabilmeffide eonoscere allo spettatore la situazione
dell’'anima dell'attore che non parla, & principahteeraccomandata all’occhio, come quello, che
presiede ed accompagna i movimenti della facciacdliio da ai tratti del volto quel carattere di
disegno conveniente allo stato dell’anima dell'std~elice quell’attore che avra dalla natura
sortito un occhio ben colorito, vivace, e che datdoo si vegga! Egli anima il suo volto, e fa
risaltare quella varieta di fisonomia, che secoladwa [p. 121] rieta delle interne impressioni
deve assumere. Ajutato dal soccorso della froraduymre mirabili effetti. Poche parti presentano
a mio avviso importantissime situazioni di muteoas, tutte dirette dall’occhio, come quella del
protagonista nella tragedia del grande AlfieriFilippo. L'occhio di Filippo passa per tutte le
qualita d'impressione cui un’anima puo essere talpi

Il sospetto, il disprezzo, la gelosia, 'amorentertezza, la minaccia, il ritegno, lira, la
simulazione, si succedono a vicenda in quel cuocessibile a tutte le affezioni, fuorché alla
pieta; e I'occhio fa risaltare or I'uno, or l'alti questi affetti, e lo traccia sul volto di Fitip.

La partenza di Filippo, che chiude il terz’atto, leo chiamo (mi si perdoni la frase) il capo
d’opera del talento d’'un occhio. Oh quanto studjoanta intelligenza! quanta penetrazione dee
esprimere quell'occhio! [p. 122] Quanto e difficdgiella partenza! quanta parte ha I'occhio in
qguegli ultimi cinque versi che chiudono I'atto, eeeedono la famosa partenza! oh come furono
male intesi da tutti gli attori da me finora vediigi come quella partenza fu eseguita sempre
contro i precetti dell'arte, I'intenzione del pogilasenso del carattere. Tutti si sono imitatnl’u
I'altro, tutti furono applauditi, e tutti hanno tatmale.

Analizziamo questi cinque versi, ragioniamo su lguphrtenza, vediamo cosa debba esprimere
'occhio dell’attore quando parla, e quando tacepemetriamoci del carattere del Filippo
d’Alfieri tutto intero espresso in quella muta garza.

Dopo di aver licenziato il congresso dei pochi,aeld creduti giusti, e fidi suoi consiglieri,
rimane solo Filippo. La sua anima gettata nelldasbanento dall’ardire di Perez, che aveva
assunta la difesa di [p. 123] Carlo, e liberissiraata indicata la segreta molla, che guidava quel
consiglio, non comincia a scuotersi dalla sua gitree, che alle parole

Ohl... quanti sono i traditori?

Col punto ammirativo termina la sorpresa sulla gteade’ traditori, cosi da lui chiamati tutti gli
amici di Carlo, per dar luogo ad un’altra sull’aeddi Perez colle susseguenti parole.

... Audace
Perez fia tanto? ...

Il lettore mi segua con attenzione: Filippo rimastdo, il suo sguardo, il suo dire sono in quel
punto del carattere delluomo senza ritegno, eaddsssere 'uomo simulato; egli non parla, e
non si esprime che col cuore, mentre prima parl§espresse collo spirito. Le risposte dello
spirito sono lente, e spesso oscure, quelle deecgsempre chiare, e sempre pronte. Nell'esclama



[p. 124] zioneoh! quanti sono i traditoriil suo cuore da a’ suoi occhi I'espressione dall’che
tanto piu sensibilmente si manifesta in ragionéadekza da lui usata per frenare gl'interni moti
di prima, e per nascondere nella finta calma iluliendi quegli affetti, che il suo cuore sentiva,
ed il suo spirito raffrenava. Dunque l'occhio demecompagnare quell’esclamazione colla
vivacita, col fuoco somministratogli dall'ira, dalsdegno, dalla rabbia del cuore. Colle braccia
protese verso il cielo, ed oscillanti per la fartgressione ricevuta dal cuore di Filippo all’idea
di tanti traditori, pronunziera queste parole,tbat, con una profonda ed animata intuonazione,
né sciogliera il suo atteggiamento, che assai heetée alla nuova idea, che gli si affaccia
dell'ardire di Perez. Il ciglio aggrottato, I'occhiimmobile, fiso, e la fronte increspata
traccieranno sul volto di Filippo la sorpresa, 125] lo sdegno per tanto ardire. Tutto il suo
atteggiamento sara compito prima di pronunziaretaono espressivaudace Perez fia tanto
Dopo queste parole seguira una breve pausa. Tattegigiamento, e la fisonomia di Filippo si
cangia alla terza idea, che gli si presenta allatejeed alla sensazione che portano alla sua
anima il dubbio, il sospetto, la tema, che Pereaialpenetrato il suo cuore, indovinate, e
scoperte le sue intenzioni. Il ciglio inarcato,clhio spalancato, la bocca semiaperta, la testa
alquanto inclinata a manca, le spalle un cotal Fmdlevate, ambe le mani serrate al cuore; ecco
come Filippo esprimera:

... Penetrato ei forse
Il cor mavesse? ...

Dopo brevissima pausa I'atteggiamento prontamergeigglie alla quarta idea, affatto opposta
alla precedente, chiusa nei due [p. 126] monosillab

... Ahl no...

il suo occhio si rasserena alquanto, rialza il ¢agdagrandisce di tutta la persona, ed assume
un’attitudine franca, e sicura, ma tutto rapidissmmente si cangia ritornando il suo pensiero
all'ardire di Perez, e con I'ira negli occhi, comimepresso fremito esclama:

... Ma pur, quai sensi!
Quale orgoglio bollente! ...

Fermatosi alquanto in questo pensiero, la suadranpoco a poco si fara nubilosa, gli occhi
scintilleranno dell’ira la piu tremenda, e pales@@ la crudelta dell’animo suo, appunto come
Cicerone ci dipinge Verrdota ex ore cruclelitas emineha superbamente maravigliando, con
una intuonazione profonda, che andera a gradienelsc pronunziera:

... Alma si fatta,
[p. 127]
Nasce ov'io regno?....

Tutti gli attori da me finora sentiti, non hanno indato I'espressione identica conveniente a
guesto superbo pensiero. Maraviglia Filippo nontaaper I'ardire di Perez, quanto perché
guest'uomo ardito nacque dove egli regnava. Laisitdl di questimmagine veramente tragica,
si manifesta da se medesima, e tutta la forzaetginento, e dell'espressione sta in quell’



egli € su quelib che I'accento deve essere appoggiato; egli € K gueshe tutta la persona di
Filippo prende l'atteggiamento della maesta sdegniafiine egli € in quellb, che sta tutta
l'espressione, il fuoco di cosi viva immagine. Dopoeve pausa, senza sciogliersi da

guell’atteggiamento, Filippo soggiunge:
... E dov’io regno, ha vita?

La prima ideaalma si fatta, nasce ov’io regnsi riporta al passato; la secorelg. 128]dov’io
regno ha vita abbraccia il passato, il presente, ed il fut@oell'io deve essere un’altra volta
accentuato, ma con minor forza di prima; e I'attprenunzierdha vitarimanendo sempre nel
suo atteggiamento, e con una cupa ferocia, apmame dice il Tasso:

A guisa di leon quando si posa,
Girando gli occhi, e non movendo il passo.

E non si vede manifestamente dal fin qui detto, mredare il suo colorito alle varie figure di
guesta tela, l'attore ha bisogno di molto studio ge@mporne le tinte, e che tutta I'espressione,
tutto il fuoco, infine tutto il magico effetto, devessere ispirato, acceso, diretto dall'occhio?
Dopo questi versi, Filippo abbandona la scena. reml@ che non si possa eseguire questa
partenza, se l'attore non conosce Filippo e peauiattere con cui ce I'ha dipinto la storia, eiper
carattere ideale [p. 129] datogli dall’autore nétégedia: vediamo.

Sotto qualunque aspetto abbiano voluto gli stadipingerci i fatti memorabili della vita di
Filippo, e quali elleno fossero le cause o religias politiche, o famigliari che lo movevano alla
vendetta, tutti sono d’accordo, che Filippo avenanima fredda, dura, ostinata.

Il suo contegno era grave, la sua aria tranqudiaella sua fisonomia non vi si poteva mai
leggere né la gioja della prosperita, né il dolbeedisastri.

Era gelosissimo dei riguardi esterni, e volevaglhsi parlasse in ginocchio. Sono celebri le sue
parole dirette al famoso duca d’Alba suo confideateinistro, che 0so presentarsi senza essere
introdotto. Un ardire come il vostro, gli disse,ritexebbe la mannaja.

L’abate di Condillac lo dipinse d’'un’anima crudetiuno spirito falso, e turbolento; [p. 130] gli
storici protestanti, d’'un’ipocrisia sanguinariaud’ambizione senza freno, infine un secondo
Tiberio. Gli storici suoi contemporanei e Spagnuolicaratterizzarono un secondo Salomone,
magnifico, saggio, d’'una fisonomia piacevole, deygtio, pieno di fidanza nella religione, e
mori tranquillo, cogli occhi sereni, e sempre rival cielo; infine ebbe preci, ed altari. Ecco in
breve la pittura storica di Filippo.

Il carattere ideale datogli dall’autore eccovelopwchi cenni. Attenutosi alle odiose tinte della
pittura di Condillac e degli storici protestantgliece lo presenta coi tratti della fredda crudelta
d’'una studiata ipocrisia, e d’'una simulata politigeloso della religione, del trono, e di sua
moglie. Con questo carattere, I'occhio di Filipponnpud essere mai sereno; la sua gelosia
basterebbe a renderglielo torbido, ed inquietondizache fosse la sola passione che do [p. 131]
minasse il suo cuore. Veniamo ora alla sua parfecdéa quale si chiude il terz’atto della
tragedia.

Tutti gli attori da me finora veduti s’imitaronaih I'altro, perché tutti, cred’io, ben imbarazzati
trovar il modo di conservar, partendo, il carattieleale dato dall'autore a Filippo, e mantenere
negli spettatori quellillusione, e quell’effette,quell’emozione risvegliati nell’animo loro dalla
compassione, e dal terrore. Gli applausi del pabbthe forse accompagnarono il primo, furono



probabilmente la ragione determinante dell'imitagadi chi venne dopo. Inflammato il volto
d’ira, lo rivolgono dalla parte d’onde usci Perestendendo tutto quanto e lungo o il manco, o il
destro braccio minacciosamente, o piegando il lwadestro sotto il mento, o col dito alzato, o
con tutta la mano stesa, lentamente agitandolainesmo il sentimento di vendet [p. 132] ta, che
muove Filippo, appunto come noi famigliarmente wingo ad un offenditorene la pagheraie
partono rapidamente.

Ho gia detto che dagli attori da me finora vedqgtiesta partenza fu eseguita contro i precetti
dell'arte, l'intenzione del poeta, il senso del attere. L'arte drammatica, che non €& che
'imitazione della natura, e nella tragedia dellsblsme natura, ha per precetto, che il gesto
indicativo di una interna operazione dell’anima,nndeve essere dall’'attore usato in un
soliloquio, perché non ha bisogno di manifestargesdto a se stesso cio, che la sua anima ha
determinato di fare. Puo bensi un attore, anche, sobn rapidi, ed interrotti passi,
coll'alterazione del suo volto, coi movimenti agjita& convulsi del suo corpo, borbottando fra’
denti, ed articolando tronche parole, far involoiataente conoscere, che la sua anima € in
tumulto; ma cio, che [p. 133] quest’anima ha deieato, la qualita dei pensieri succedentisi,
non possono, e non devono mai essere indicatin isoliloquio, coi gesti, da Enghel chiamati
contraffacenti, od esprimenti. A maggior chiaredzguesto precetto, supponiamo che un uomo
d’'onore e valoroso sia stato villanamente insul@doun temerario in una pubblica adunanza
nell'onore, o nel valore. Impedita dagli astanti paonta riparazione all'offesa ricevuta,
guest'uomo esce colla smania nel cuore trabocadirgdegno, si ritira a casa, e si chiude nella
sua camera; caldo dell'ira, medita una vendettarimane incerto sulla qualita, e finalmente si
risolve per il duello. Per indicare che vuol contei I'offenditore, e dicendo fra se, o anche
pronunziando forte le parole (cio che accade sevguando si € molto agitato da una passione)
si lo sfidero, l'ucciderpusera egli del gesto contraffacente [p. 134]uiéltb e l'uccisione? si
atteggiera in modo come se avesse la spada in rparasse e portasse i colpi, e vedesse la sua
vittima insanguinata a’ suoi piedi? No certo: gaestitudini in chi lo vedesse distruggerebbero
'impressione del terrore promossa dal disordinesdei sensi, dipinto nell’alterazione del suo
volto, e lo renderebbero ridicolo. Se dunque in satiloquio, il gesto contraffacente ed
esprimente deve essere escluso anche quandod’aittmova nel piu gran disordine de’ sensi,
molto piu lo deve essere col carattere di FilipRoantunque il suo animo sia agitato mentre
pronunzia quei cinque versi, egli € perdo sempregmie a se stesso. Quei cangiamenti del corpo
provengono dall'influenza dellanima, & vero, maiesonseguitano spontaneamente, e non
hanno che un significato generale. Quei movimeaoti sono gesti, sono atteggiamenti naturali,
che ac [p. 135] compagnano il volto, quel voltalitere, che, come dice Pacato citato da Enghel,
disvela i pit reconditi affetti, poiché nello sphixdella fronte sta 'immagine dell’anirha

Il succitato gesto contraffacente degli attori,tigegto prima di partire, € contra l'intenzione del
poeta. Un poeta della tempra d’Alfieri, non commettlla al caso: I'effetto che si propone di
produrre, € maturamente preveduto, da lungi prépakino dei mezzi principali ad ottenere
guesto effetto, si & di nascondere, il piu cheusi, @lla mente degli ascoltatori lo scioglimento
del nodo della favola, tanto nel suo insieme, comlée parti distaccate. Lo spettatore adunque,
che, da quanto ha fino a questo punto veduto neliimento progressivo degli atti, si € accorto,
che [p. 136] Filippo € un uomo simulato e crudéejlmente indovinera la fine di Perez, se |l
gesto minaccioso di Filippo, indicante vendettacpdera la sua partenza dalla scena, e cosi
verra tolto alla sorpresa, ed al terrore, quandiutieno atto comparisce imprevisto Gomez, col
ferro grondante del sangue di Perez, e questo poi@essantissimo della tragedia, questo tratto

’ Ita intimos animi affectus proditor vultus enuntigin speculimi frontium imago existat animorum.



veramente tragico, perdera tutta, o gran partedelh forza drammatica, perché presentito ed
atteso. Una sventura inopinata ci colpisce con maggemenza, che una sventura preveduta, ed
aspettata. Cosi nel caso di che si tratta. L'impistv annunzio della compiuta vendetta di
Filippo nella morte di Perez, portera il terrord’aaimo dello spettatore, e lo fara gridare: ah!
crudele Filippo! Se il gesto minaccioso dell’attoaavisera anticipatamente lo spettatore, che
Filippo vuol vendicarsi di Perez, [p. 137] lo spétre, conoscendo il carattere atroce di Filippo,
all'apparir di Gomez, alla vista del pugnale tintel sangue dell'amico di Carlo, dira
freddamente: lo prevedeva; e la sua anima nonosera, che leggermente scossa, anzi che
rimanere compresa da pieta e da terrore. Ecco gukamno reca quel gesto all’effetto di quella
tragica situazione, e quanto si scosta dall’in@mzidel poeta.

Quando ho detto che quel gesto contraffacente &azanal carattere storico, ed ideale dato
dall'autore a Filippo nella sua tragedia, non htutamdire lo fosse come gesto preso nel senso
letterale; anzi, egli puo convenire anche a Filippa non qui. | gesti per quanto possano essere
nobili, espressivi, tragici, perdono queste bellalia se non sono all'uopo. Quel gesto di cui
abbiamo infino ad ora parlato, & contrario al ¢aratdi Filippo, ed ecco per [p. 138] che.
Filippo, e come ce lo dipinge la storia, e comealppresenta Alfieri, non € uomo da precipitare
le sue risoluzioni. Tutte le sue operazioni eramepgrate da lontano, perché voleva che
sortissero un effetto sicuro. Gli storici ci nawache Filippo era tanto padrone di se stesso, che
innalzava a gradi maggiori qualche suo nemico penirfgli un’occasione piu facile ad errare, e
coprir col manto d’'una severa giustizia una verdgitivata. Quanto il suo spirito sapesse
dominare il suo cuore, Alfieri 'ha posto in pierace nello stesso terz’atto. Nel fermo
proponimento di voler morto suo figlio, egli adugael consiglio di pochi, ma giusti e fidi;
accuse di politici e religiosi misfatti, devono sgjificare la sua sentenza. All'inopinata difesa di
Perez quale scossa al suo cuore, e con quanttosgappe frenarne i moti; non rinuncia egli
percio al risoluto divisamento della morte [p. 138] Carlo, il suo cuore la vuole, ma la
riflessione, il signoreggiante suo spirito gli seggcono un altro mezzo; il suo cuore I'abbraccia,
e con accorta simulazione assolve per allora liicfig colla piu fina ipocrisia vuol che si raduni
un nuovo consiglio, ov'anco i sacerdoti segganvsuta tema di tradirsi, licenzia i pochi ma
giusti, e fidi.

Dopo queste considerazioni, I'attore non puo p&igdave minacciar col gesto, e quelli che finora
lo usarono hanno violato i precetti dell’arte, remmvito I'intenzione del poeta, tradito il caragter
storico ed ideale di Filippo.

Come dunque dovra eseguirsi questa partenza? Boge i© la penso, come io ho fatto. Dopo
che la collera, come ho detto, accese, ed accffebte all’esterne membra di Filippo, all'ultimo
verso alma si fatta - nasce ov’io regno, e dov'io regpo 140] ha vitg l'attore si fermi
nell'atteggiamento forte pronunziato della colleraa ben disegnato, ma sempre nobile ed
imponente, e si ricordi del saggio precetto di Esighd €, che la imitazione della collera vuol
essere intesa a tutt’altro scopo, da quello dellem effettiva, e che trattandosi di una passione
quale questa si €, il cui atteggiamento da cosvagente nell’orrido e nel ributtante, deve
I'attore porre ogni studio a non ritrarre servilrteerdal vero, e deve trattenersi, piu che in
gualunque altra passione, da’ conati troppo piubigbgnevole. Dunque il suo atteggiamento
sara ben pronunziato, ma grande e dignitoso. Dopo lbreve pausa lattore sciogliera
lentamente la sua attitudine. Incominciera datitdel volto. Lo spalancato occhio rotante, e
guizzante d’ira, a poco a poco si approfonderaanglita, tutto il volto prendera la fisonomia
come di chi gli so [p. 141] pravvenga un pensierdo rivolga nella mente; il braccio sinistro
attraversera il petto; il destro si appoggierassnistro; il capo andra lentamente abbassandosi



anch’esso sul petto, e tutto il corpo sara atteggiraguisa che indichi essere la mente di Filippo
fitta in un importante pensiero, che € quello dalisure che prendera sulla ardita condotta di
Perez.

In due modi, si puo abbandonare la scena, eguadnmamloghi alla situazione dell’anima di
Filippo. Dopo che l'attore si sara alquanto fermaéil’atteggiamento or ora descritto, alzando
lentamente la mano destra, ed accostatala al meatoe a sostegno del capo fatto grave
dall'importante pensiero, a tardo passo s’invidia sue stanze, ovvero coll’occhio immobile,
proprio di chi & profondamente assorto in gravesjga, colla pupilla mezzo ascosa sotto il
ciglio, stendera lievemente la destra al [p. 142)] siantello, e ravvolto in esso tutta la persona,
col capo abbassato al petto, a passo lento, abbar&dta scena ruminando tra se, appunto come
dice il Dante al canto quinto dell'inferno:

Chinai il viso, e tanto il tenni basso,
Finché il poeta mi disse, che pensi?

Questo secondo modo € forse piu teatrale senzeeess@o caratteristico del primo.

Ecco come a mio avviso debbono essere analizzéititttae i cinque ultimi versi di quell’atto,
ed eccovi per quanto meglio ho potuto, a parte rée pspiegato il valore d’ogni pensiero
contenuto in quei versi, ed indicato il modo diresprli, tanto per la parte della dizione, quanto
per quella della mimica. Ecco disegnata e colajuella partenza, ed ecco finalmente lo studio
cui un attore deve por animo per ben intendereappresentare la sua parte. La filosofia,
spiegandoci gli arcani dell’arte, ci [p. 143] tracpur anco tutte le forme esterne convenienti a
tutte le varie passioni dell’anima: I'artista desagperle sciegliere, ed applicarle ai singolari.casi
Questi modi di cui io mi sono servito per abbanderia scena quando rappresentai la parte di
Filippo, hanno sempre prodotto un effetto al cudeksaggio attore, ben piu prezioso del batter
di mani d'un facile pubblico. In piu d’'un teatropiu profondo silenzio, che accompagnava il
non breve tempo da me occupato alla declamaziorsueli cinque versi, ed alla mia lenta
partenza, continuo per qualche minuto, anche ramasscena vuota; ed una volta m’accadde in
Firenze al teatro del Cocomero, che gia da me alaeta la scena, un mio compagno si adirava
col silenzioso pubblico, che non esternava la gaoxazione col solito clamor dell'applauso,
gquando ad un tratto gli spettatori come [p. 144¢rnati in se dallo stato di terrore, e di
incertezza in cui li lascio la mia partenza, conifgrida, e batter di mani mi chiamarono sulla
scena a cogliere nel loro plauso il soave fruttbrd® studio. Mi andarono al cuore quegli
applausi, € vero, ma io era gia tranquillo. Quablu silenzio protratto ben oltre la mia partenza,
mi aveva gia convinto, che gli spettatori eranoastn colpiti e dalla mia dizione, e dalla mia
mimica, e che il vero e principale scopo era stiane ottenuto. Quando l'uditore ascolta con
non interrotto silenzio un attor tragico, & segriee la sua anima pende ed armonizza con quella
dell’'attore, e questo e uno dei piu bei trionfildete.

Questa lunga analisi dei succitati cinque versieka partenza di Filippo che chiude il terz’atto
della tragedia, e’ parra forse a taluno una digoessfuor di luogo, a me pare di no. Siccome
'occhio & l'organo prin [p. 145] cipale che prefeai movimenti del volto susseguiti dagli
atteggiamenti del corpo che accompagnano la deelamae la partenza; cosi non poteva tornar
meglio in acconcio I'analisi di que’ cinque versidi quella partenza che in un punto ove del
potere, e dell’'uso dell’occhio a parlar mi era atmi come quello che in tanta copia presenta
all'artista importanti situazioni, atte a far sp@ce le sue cognizioni, e lo studio dell’arte sue, p



cui non a torto, credo, ho chiamato questo solimge questa partenza il capo d'opera del
talento d’un occhio.

[p. 146]
ORECCHIO

Se non mostra che il turbi, o che il conforti
Cio che sente, chi ascolteon dirai
O ch’egli € sordo, o che poco gl'importi?
Con somma attenzion dunque dovrai
Ascoltar chi proponga, o chi risponda,
Se avrai interrogato, o se il sarai.

Saper osservare gli sguardi altrui, sapergli inte@adé una parte essenziale dell’arte
rappresentativa, troppo spesso da un gran numexonuci trascurata. L'ascoltare ne & un’altra,
di che pure poca briga si danno. Essi ignoranol&tissonomia deve essere sempre sottoposta
all'impression dell’occhio, e dell’'udito. Il corpmedesimo deve prendere I'attitudine comandata
da queste impressioni. La positura del [p. 147poanelluomo che parla, non deve essere la
stessa di quella delluomo che ascolta. L'occhid, ilecorpo rimangono immobili, quando
I'orecchio vuol ascoltare. L'orecchio porta all'am sensazioni che vivamente la colpiscono, e
come un attore accurato deve ne’ suoi moti esterleaimpressioni portate da oggetti visibili,
cosi trascurar non deve di esprimere quelle cheegligono trasfuse col mezzo dell’udito. Non
potrd mai abbastanza gridare al vituperio conttt gli attori, che si dimenticano in scena il
primo precetto dell'arte, cioé I'immaginarsi d’ess®lo fra mille persone; che I'attore che ti
parla, e ti ascolta € il solo personaggio che aictd la tua attenzione e parlando, e tacendo. lo
credo che non vi possa essere tormento piu sttazilacuore degli spettatori, che il vedere due
attori in scena a dialogo, uno de’ quali rimangstrdito, disoccupato dell’occhio e dell’udito,
mentre [p. 148] l'altro parla; e si ella & queste yecca troppo comune a’ nostri comici. Se
I'occhio € il direttore della fisonomia di un uom® traccia le impressioni ricevute dal cuore e
parlando, e tacendo; l'udito € la guida di tuttsdémsazioni, che si portano all’animo quand’altri
parla, e comanda all'occhio di dipingere sul volell'attore le diverse impressioni. Al
presentarsi d’'un maestoso re sulla scena, l'aieggnto de’ personaggi inferiori esprime
riverenza; l'occhio che ha veduto il re ne avveitmima, e questa ne riceve l'adequata
impressione. Il re parla, tutti gli altri personagg silenzio raccolgono il loro spirito, I'anima
riceve le impressioni dall’udito, e ne avverte tb®, perché le faccia apparir sulla fisonomia
dell’'attore. Il pubblico che mette somma attenziahdiscorso del re, accompagna collo sguardo
gli attori che ascoltano, interpreta l'interno l@entimento, [p. 149] lo divide con essi, e cosi si
viene a stabilire I'armonia fra gli attori, ed ilulpblico, si vanno variando nell’anima le
sensazioni, si teme, si spera, si palpita insiemafto col mezzo dell'occhio e dell'udito. Non di
rado avviene che un attore risponde senza avetlt@sgd'ultimo verso del personaggio con cui
trovasi in scena, ed il suggeritore danno la madisasua risposta. Egli e allora una macchina
che parla, un automa che risponde; e quante diejuescchine, e di questi automi disonorano la
bell'arte drammatica! Ve ne hanno pur anco non pobk mostrano ascoltare i discorsi degli



altri attori, ma non danno a conoscere quale ingwas ne abbia ricevuta la loro anima, e si
rimangono immobili, insensati. Allora l'udito, quesgano cosi prezioso diviene affatto inutile,
e si dira dell’'attore, o ch’egli € sordo, o che @gtimporta. E nell’'un caso, e nell’altro [p. 150]
fard poco onore a se, e allarte sua. Ho gia datre volte che l'attore in scena deve essere
sempre presente a se stesso, che la sua animavemdi rimanersi inerte né quando parla, né
guando tace. Interrogando, o rispondendo l'uditeedessere sempre, per cosi dire, in guardia
per portar all'anima l'impressione che deve produerla domanda, e la risposta. Se egli
l'interrogatore la sua anima, che col mezzo deitude sente la risposta, traccia sulla fisonomia
la qualita della sensazione ricevuta; s’egli erioigato, I'anima dall’'udito avvertita fa comparire
sul volto del personaggio la sensazione promosia diamanda, medita, o prepara la risposta, e
cosi lo spettatore si trova alla portata di giudkadell'impressione o ingrata, o gioconda, e la sua
anima armonizza con quella dell'attore, e senzatquarmonia in teatro tutto rimane freddo,
insipido, nojoso. [p. 151] E vero che qualche véh#tore non deve far conoscere a chi lo vede,
e l'ascolta l'interno sentimento che lo move, egegcio che vuolsi sommo artifizio nell’attore,
perché i suoi movimenti non siano né tardi, né&dtesi, ma atteggiati a suo tempo nelle pause e
ne’ vacui, che restino ascosi a chi deve ignorarlipcchiata di furto, un conato a raffrenarsi, un
bieco sguardo, un riso amaro, sono tutte diffiedpressioni, che, o troppo, 0 poco marcate
distruggono l'effetto; ma tutti questi movimentimei possono disporre ad accomodati precetti;
se cio far si potesse l'artista non avrebbe piluralpensamento suo proprio; il suo genio
rimarrebbe inceppato dalla pedanteria delle regolgarebbe ridotto dalla sublimita d’artista a
decadere all'infimita di servile esecutore.

Lo studio pero a cui denno por animo gli attoe sli conoscere I'atteggiamento [p. 152] naturale
e proprio del’'uomo che ascolta. Questi atteggiaimsn ben molti, e I'attore deve saperli tutti
distinguere per applicarli ai singoli casi ne’ qualio trovarsi sulla scena. Ho gia detto che
'occhio, e l'orecchio sono gemelli, che il ciecoede veder coll'udito, il sordo di udir
coll'occhio. Gli atteggiamenti adunque analoghil’deimo che ascolta s'imparano anche questi
dalla natura. Quante volte trovandoci nelle tenaloe ci sara avvenuto di udire un lontano
stropiccio; qual e allora I'atteggiamento naturdidgutta la nostra persona? L’'occhio immobile
semiaperto, I'orecchio rivolto al luogo d’'onde paltromore, e I'atteggiamento diviene piu o
meno pronunziato in ragione dell'impressione chegall’anima quel rumore. Figuriamoci di
trovarci nelle tenebre per un abboccamento coneetwt persona che si sta attendendo, a prima
giunta quello stropic [p. 153] cio ci fa credereechia l'atteso oggetto che si avvicina,
I'atteggiamento della persona in ascolto sara leggete marcato, va crescendo lo stropiccio,
s’avvicina ognor piu, e l'atteggiamento diviene pitonunziato; I'occhio si rivolge dalla parte
d'onde n’esce il romore, e comecché nelle tenebmrebbe pur vedere, ed accertarsi
dell'oggetto che s’accosta; ma presto ei ritorda ptima positura d'immobilita, e tende quanto
piti pud I'orecchid. Il suono d’una voce, o qualch’altro romore accema quello stropiccio; la
persona in ascolto si mette in sospetto, e temesefe sorpresa; allora I'occhio spalancato, il
corpo curvo di fianco, e rivolto verso la parteaa ha udito il romore, una mano alzata verso
I'orecchio, movimento naturalissimo, come si voespianar la strada alla [p. 154] voce per
giungere all’orecchio; l'altra seguendo le leggill'dquilibrio stesa per indietro, un poco
distaccata dal corpo, la bocca semiaperta, I'umagihio un cotal poco piegato; I'altra gamba
tutta stesa come il braccio, col talone alquantie@sato come per essere pronto a fuggire in caso
di sorpresa, formano l'atteggiamento intero promatoz analogo alla situazione dell’anima di
chi ascolta, ed esprimente l'intenzione di queiidks$ che sono diretti ad oggetti esterni, e

8 Enghel.



percettibili. L’atteggiamento della persona di akcolta e affatto diverso, quando il suo orecchio
e colpito da un suono aggradevole. L’'orecchio st@pomon tanto per conoscere d’onde provenga
guel suono quanto per goderne. L'occhio gemelltadetchio corre subito in suo soccorso, e
scorgendo o0 no l'oggetto da cui quel piacevol susimmarte, rimane immobile, e I'orecchio fa le
sue funzioni. La persona [p. 155] allora di chi ddsc s’apposta in una positura oziosa
comunque; gli occhi tranquilli, e socchiusi; e rimeado tutti gli altri sensi nell’oziosita, chiama
la potenza dell’anima a deliziarsi a quel suono.

Una persona apre un foglio qualunque per essdreddtalta voce. L’'occhio della persona che
deve ascoltar appena ha veduto il foglio apertoaemél suo stato naturale d’immobilita, e ne
avverte 'orecchio; si legge il foglio; da prinaipnulla o poco interessano chi ascolta le cose
lette, e l'atteggiamento dell’ascoltatore indica ¢lanima &€ appena appena scossa da movimenti
impercettibili. Dopo poche righe sente nominardipra piega un cotal poco l'orecchio, e
I'occhio si acconcia a penetrazione; del rimanefidenomia, e positura sono tuttavia atteggiate
a quiete. Continuando piu oltre la lettura, ascdtesi che non sono affatto apertamente
offensive; gli fanno pero [p. 156] cattiva impresse; allora si accosta colla persona, porge
I'orecchio ancor piu presso a chi legge, come s@esbbreviar la strada alla voce, e cogliere la
parola piu pronta e piu chiara, e da piu forzarsit;me a tutti i muscoli. Le frasi perdono di
mano in mano il mistero, e divengono fuor di dubbftensive, la sensazione che prova chi le
ascolta si manifesta per gradi. Non gli basta pitewer I'orecchio piegato e presso affatto a chi
legge, gli pianta invece gli occhi fisi nel volto¢ batte palpebra come per attingere le parole
dalle labbra prima che vengano pronunziate. Laungivan crescendo, allora subentra la smania
e il desiderio di sentirne la conclusione. L'occliimibondo si porta sul foglio; per l'ira non
distingue le parole, ma vede che é presso al terriiatto il corpo trema, e tutto I'atteggiamento
dinota furore. Ecco come si fa scala dai minimdgea mas [p. 157] simi dell’affetto, ed ecco di
quale, e quanta importanza e per un attore 'essargre presente a se stesso, ed ascoltar con
attenzione quand’altri parla. Ma chi potrebbe deece tutti gli affetti che innalzano o
deprimono I'anima, portati al cuore col mezzo dellto? lo ne trascelsi alcuni pochi in via
d’esempio e per appoggio al precetto, né avreitpatueglio rintracciarli che in Enghel cosi
sottile analizzatore di tutti i movimenti espressav corporei procedenti dagli affetti interni
dell’anima; ma di mano in mano che si vorra entsan dentro nella materia, via via si
presenteranno alla nostra mente mille idee sudlaipsita, e sul potere di quest’organo, che oltre
alle sensazioni portate all'anima dagli oggettihils fa nascere quelle pur anco, che da oggetti
impercettibili derivano.

Un attore che miri alla possibile perfezione deléasua, oh! di quanto studio ha [p. 158]
mestieri perché la sua mimica quadri coll'espressidei desiderj, armonizzi colla bella natura,
corrisponda coll’effetto che vuol produrre; senzesti studj, anche nei piu felici momenti, non
sara che uno spensierato improvvisatore d’estroyidiutto il bello si deve al caso, anzi che allo
studio, ed alla perfetta cognizione dell’arte sua.

Ah! tremino, diffidino del loro istinto quegli attoche commettono tutto al caso, che qualche
volta propizio, fa credere effetto dello studio clee & soltanto suo dono. Piu giudicheremo noi
stessi con severita, piu troveremo indulgenza redili

Lo spettatore intelligente che prende interesska mappresentazione non si contenta di rapidi
slanci, di felici momentanee ispirazioni, vuole Bpepossibile verita che lo alletti, vuole
lillusione. E ad ottenere quest’effetto bisogna dti attori non si [p. 159] occupino soltanto di
cio che devono esprimere parlando, ma di cio ancbeaesprimer denno tacendo. Non basta
accentuare con aggiustatezza, pronunziar esattajrggiegarsi con chiarezza, infine dir bene,



bisogna altresi far bene. A quanti attori non houdito rimproverare negligenza del loro
contegno quando altri parla, e quanti non ne haitved stesso, dopo aver terminata una bella
parlata, gonfi dei riscossi applausi, volgere itstoal pubblico, con passo di battuta passeggiar
tronfi e pettoruti il palco, come se per nulla netesar si dovessero alla risposta del personaggio
che trovasi con lui in scena! Quell'orecchio cherébbe essere occupato per preparare I'anima
a ricevere nuove sensazioni, rimane nello statjugite, ed allora la mente distratta dall’oggetto
principale di che deve essere penetrata, non peraiattore di atteggiarsi in quella po [p. 160]
situra analoga all'impressioni ricevute dall’anima ascoltar il compagno. L’attenzione in
ascoltare giova pur anco mirabilmente alla dizidreesua anima sempre presente a se stessa ha
sentito tutte le impressioni portatele dal discoadoui, innalza, o deprime a seconda delle
circostanze i suoi affetti, I'atteggiamento dellergpne diventa analogo, la declamazione, o la
recitazione diventa esatta, interessante, verasig’attore non distratto sapra fare retto usdedel
voce onde esprimere le diverse passioni, la sua do@ntera a suo tempo, ed a suo luogo a
seconda de’ casi 0 tenera, o gagliarda, od aspdalo®, la modulazione sara con sensatezza
avvicendata, in tuono o piu acuto o piu grave, &apyi diversi movimenti precipitare, o
trascinare il discorso; sbrigare i periodi in tengdod breve o piu lungo; legarli, ovvero staccarli;
infine declamera come glinsegna il filosofo [p.1]1@on pienezza di espressione proporzionata
alla natura di cadauna passione. Gran Dio! quantal@ntro noi ci ficchiamo in questarte, e
guanto ognor piu ad imparare ci rimane! eppure comti® ignorando si crede saper tutto,
inebriati dai primi fortunati tentativi, ci crediangia fatti, € non facciamo che nascere, e non ci
avvediamo che la possibile perfezione é opera tliago studio, e del tempo; il nostro amor
proprio giudice troppo infido, soffoca non di rati scintilla di quel talento che lo studio
avrebbe maravigliosamente sviluppato. Da quantiiconon ho io0 sentito ripetere la sacra
verita: in teatro bisogna aver anima e naturaleEzaminiamo questi attori nel momento di
porre ad evidenza un si giusto precetto, si scprgsto a chiare note che per anima intendono
guel fuoco fittizio che si accende nella testahe non scende al cuore, e per naturalezza un [p.
162] affettato abbandono, ed una sterile imitazidhena natura guasta, e manierata. Si scorge
dal movimento del loro corpo, dall'ozio dell'orecchche la loro anima non prende parte al
sentimento, che l'attore dovrebbe pur sentire,etatto € rumore senza impressione, e scoppio
senza effetto.

La natura ha dei segreti che bisogna strappargheliera, e sterile per il volgo, ella € sempre
fertile per 'uomo di genio. Ella & quell’oro chenchiuso in oscura cava aspetta una mano
industriosa per comparir alla luce, ed abbagliatesao fulgore. Ella € quel rozzo e duro marmo,
che aspetta lo scalpello dell’artefice industre ppogliarsi delle ruvide pareti che
gl'impediscono di sorgere alla vita.

Perché un attore faccia conoscere a chi lo vedeglihe penetrato non solo dello spirito del
carattere della parte che rappresenta, ma cheoc®o tdal sentimento, bisogna che il suo
orecchio stia [p. 163] sempre, per cosi dire, edldetta per avvisare il cuore delle impressioni
che deve sentire, ed il cuore da movimento allesgione visibile. Questa visibile espressione é
quella di cui gli occhi, i muscoli, i gesti ne sofmrgano; ma né gli occhi, né i muscoli, né i gest
faranno le loro funzioni, se l'orecchio non & atteper ricevere, e comunicare all’'anima le
parole che ascolta. Senza questa attenzione léepamo sono che suoni, perché non possono
essere proferite con quella analoga espressionewalevono essere accompagnate. Un difetto
che si vede ripetuto le mille volte sulle nostreerss; si € quello di sentire un attore non
rispondere a tempo alle proposte fatte dall’aleeospnaggio con cui si trova in scena, ritardarne
o affrettarne la risposta. Questo difetto non aalatlok mai, se 'attore non fosse distratto, se



I'orecchio potesse liberamente esercitare le suégg] funzioni, se I'attore sentisse 'emozioni,

che le parole del suo compagno, portate all'anialBodecchio, dovrebbero suscitargli; ma non

essendo colpito che dall'ultima parola, cosi ne saolto invece di leggervi il sentimento del

cuore, non vi si scorge che I'imbarazzo della peased appare una statua inanimata.

Questo difetto di parlare senza ascoltare € generagli attori, in conseguenza non sentono
guello che dicono, né sono commossi da cio chendiggli altri; per sentire bene, bisogna

ascoltar bene, non si deve giammai dimenticarelaiparola, come dissi altre volte, non e che
'eco del sentimento, che questo sentimento nasecge in uno degli interlocutori da cio che

dice l'altro, e che senza questi principj tuttcsde arido, e freddo; il gelo del palco scenico si
comunica alla platea, la noja sottentra al piacet@]usione sparisce.

[p. 165]
LA VOCE

Hi sunt actori, ut pictori expositi
ad variandum colores.

Ne’ pochi cenni sulla declamazione tragica ho gtéofconoscere di quale importanza sia la voce
in teatro. Non tutte le voci sono fatte per la dawhzione, come non tutte per il medesimo
genere. Talvolta una voce nasale, tanto fatalenambmico per le parti nobili, e dignitose, € d’'un
effetto prodigioso in una parte buffa, come d'uuraf, d’'un vecchio notaro, d’'un bidello
d’accademia ecc.; ma ove non nascesse I'occasi@seldisivamente potersi dedicare [p. 166] a
cotesti caratteri, colui che avra dalla naturaitottna voce difettosa, stridula, rauca, o nasale,
abbandoni l'idea di calcar le scene teatrali. Vimampero nella voce certi difetti che possono
correggersi mercé lo studio, fatica, cura e pazetizprimo studio & di far uscire la voce in
suono ripieno, dolce, lusinghevole e naturale; #ienerne I'intento fa di mestieri che l'attore
adoperi molta fatica, che non si stanchi a ripetayin esperimenti, e non disperi del buon esito.
Lo studio si fa allorché si legge. lo tengo assohgnte per fermo, che per recitar veramente
bene, bisogna saper legger bene, e per leggerebdnaecessita che la voce sia ben modulata,
col passaggio dai tuoni alti ai bassi, ed a quilinezzo, ora piu forti, ora piu deboli, or piu
rapidi, or piu lenti, or piu sciolti, or piu legatecondo il senso di cio che si legge. Ho detto che
una dizione monotona [p. 167] in un attore e prdvgoco sentire; or aggiungo, che se la
monotonia & prova di poca sensibilita, € provagnao di poco studio, e negligenza dell’attore.
Allorché un giovane studioso vuol dedicarsi al neadee far lungo esercizio di lettura, e
pronunziar altamente cio che legge, per conosgeomunziando alto, quali sieno que’ tuoni
della sua voce ch’abbiano dell'aspro, del fiaccelladstridulo, del nasale, o di qualsivoglia
difetto ingrato all’'orecchio, e star ben attent® fra que’ tuoni, alcuno ve n’abbia, che faccia un
rumor sordo, o s’ammorzi in bocca nel tempo ingtuemette. 1o non ho studiato I'anatomia del
corpo umano per poter coi giusti vocaboli, e cqgblerfetta cognizione delle reciproche
corrispondenze degli organi della nostra macchspé&gare la meccanica operazione che si fa
dentro di noi per espandere quell'infinita quantiiasuoni variati di che puo [p. 168] essere
suscettiva la voce; ma io credo che tutto il meistaa stia nel petto e nella gola, per cio che ho
osservato in altri, e fatto esperimento su me stdgsioni aspri e rauchi nascono, a mio avviso,
dalla soverchia abbondanza del fiato ch’esce d#bpehe impacciando la gola offusca il suono



della voce; i tuoni fiacchi e striduli dalla opei@ze del petto che non agisce con egual forza, e
dallo restringimento della gola nel passaggio dens. Quando un attore non sa proporzionare la
guantita di fiato che spande coll'aria introdot& petto, il petto si stanca, e I'attore respira co
tal violenza da destar pena e fastidio in chi kédisc Il petto puo stancarsi col tempo per lungo
uso di declamare, ed allora la voce sara meno taplesmodulazioni meno dolci, e lusinghevoli,
e ne’ discorsi un poco lunghi ed animati, i tuoni p meno languidi, secondo i gradi della
debolezza del [p. 169] petto, ma senza quel s@toadiosi tedioso, che nelle donne par divenuto
di moda nelle espressioni di dolore, o di tenere¥z&anno attori, che pare abbiano fatto studio
a bella posta di guastare la propria voce natysatevolerla ingrossare. Dilatano il petto per
accogliere quanto piu possono di aria, e per faireison forza il suono aprono quant’e possibile
la gola. Allora la lingua s’addentra piu dell’ordnio, le labbra rimangono soltanto semiaperte, il
petto spinge con forza I'aria che passando peola ig grosso volume, la dilata, e manda fuori
un suono che rassomiglia a quello d’una tromba maarQuesto meschino artifizio € stato, e
gualche volta lo & ancora, messo in uso per lodaigli attori che rappresentano le parti di
tiranno. Ma il peggior difetto che aver possa uneey € quello dell'imitazione della voce altrui
per la costante osservazione che i servili imitadet [p. 170] modi altrui, non copiano che i
difetti del loro modello. Le modulazioni, le intuarioni, e le inflessioni devono nascere dal
senso di cio che si legge, e si recita, ed allereoke lette o recitate acquisteranno il loro giust
valore. Questo difetto d’'imitare la voce altrui,p&l particolarmente comune alle donne, e
siccome per ordinario nessun’attrice vuol far studulle differenti espressioni del dolore
derivanti dalla diversita delle cause, cosi la woe per ordinario ha un non so che di lagrimoso
fin'anco nelle situazioni gaje, o almeno tranquilée siccome le piu giovani non fanno altro
studio che d’imitare le piu provette, cosi assumtutid i difetti del loro idolo, e ad ogni passo di
tenerezza piangono, alla piu lieve ombra d’affaprengono, alla piu piccola causa di dolore
piangono, al piu moderato tocco di sensibilitd g@ro, e a forza di piangere si formano una
voce [p. 171] monotona e disgustosa, e il suonanehemettono rassomiglia a quella nenia delle
accattatrici d’elemosine. La voce deve essere ésrallo studio delle intonazioni, e delle
inflessioni, perché si tratta niente meno, cheadedh ciascuna frase, e talvolta a ciascuna parola
il colore, che le e proprio. Dalla mancanza di quesudio, e dalla servile imitazione nascono
qgue’ gridi acuti; quindi lo scambio de’ tuoni tradposizione, la dimostrazione, ed il patetico;
quindi quelle monotonie tormentose; quindi le fadseentuazioni; e quindi finalmente tutti que’
guai, di che tutto di dagl'intelligenti e delicapettatori si accusa il teatro italiano.

Quintiliano vuole, perché la pronunzia riesca @sathe la voce sia facile, maestosa, felice,
flessibile, ferma, dolce, durevole, chiara, purdge dendendo l'aria, si ri [p. 172] posi
nell'orecchid. Ad ottenére tutti questi veri tesori per la voben altro & di mestieri che lo
imitare le voci altrui. Bisogna conoscere i precddll’arte della declamazione; bisogna avere
un’anima sensibile, e conoscere bene la propriguéinsenza che la voce sara imperfetta, e la
declamazione stucchevole e senza effetto; ed ihaggeisa che una parola di piu, o posta fuori
luogo guasta un verso, che un bel pensiero pertisutevalore se € male espresso, cosi le
inflessioni di voce mal situate, o poco giuste,az@ variate perdono tutta la loro grazia nella
recitazione. Voltaire scriveva alla Clairon. Il sefp di movere i cuori sta nella riunione
d’'un’infinita di delicate tinte, in poesia, in elognza, in declamazione, in pittura; la piu lieve di
[p. 173] sonanza al giorno d’'oggi € sentita dagklligenti; ed ecco forse perché i grandi artisti
sono rari, perché i difetti sono meglio sentiti gee o addietro.

° Ornata est pronuntiatio, cui suffragatur vox faciinagna, beata, flexibilis, firma, dulcis, durabilidara, pura,
secans aérauribus sedens. Quinnstit. Orat.



Ogni comico potra far tesoro d'importanti ed utiéizioni sui modi d’adoperare la voce
nell’Aristippo francese: io chiudero quest’articalon alcuni principj generali.

Succede della voce, come d'un istrumento; lo stuthofatica, e I'esercizio possono soli
insegnarci a trarre tutto il partito possibile. @jsa esercitare la voce in luogo spazioso, petché i
suono non rientri nel petto, e non faccia perdanees$pirazione, od alterare la qualita della voce.
Il petto deve essere il motore della voce, il labbesecutore, e la gola non deve servire che di
passaggio ai suoni. La voce ristretta, debole,sedira puo, mercé un lungo e costante esercizio,
acquistar estensione, forza, e chiarezza, purdnéorso dell’e [p. 174] sercizio si stia in guardia
di non sforzarla mai.

Quando l'attore sara divenuto padrone della su&,ve@er conseguenza delle modulazioni ed
inflessioni, allora si fara carico di ben riuscirel valore delle espressioni. Tutto questo stuidio s
fa colla lettura. Chi ben legge, modula bene: latpggiatura somministra alla voce la facilita
delle inflessioni, e la loro varieta; quando la guyiatura e esatta, la maniera di dire diventa
pura, elegante, e vera.

[p. 175]
ESPRESSIONE

Actio in dicendo una dominatur. Sine
hac summus orator esse in numero
nullo potest: mediocris hac instru-
ctus, summos saepe superare.
Cicer. de Oratore.

L’espressione € quella fra tutti gli attributi dette di declamare, che piu si accosta alla pexrfett
imitazione della verita; ella & sottoposta, € veits legge universale dell’arte di regolare i modi
giusta le sociali convenienze, e la condizionepgesonaggio, ma soltanto per cio che riguarda il
gesto, e gli atteggiamenti che accompagnano I'esgmee de’ sentimenti interni. Osservar la
natura, consultar la ra [p. 176] gione, e sentorosla fonte da cui scaturisce I'espressione
visibile degli affetti invisibili. La natura ci ofé tutti i modelli dell'espressione piu vera; la
ragione ce li fa distinguere, onde scieglierli @aaingole circostanze, ed il cuore ne sente tatta |
forza. Osserviamo il mondo in generale: le genitiece pulite, e le idiote, e le rozze, i piccoli, e
grandi. Questi ultimi avvezzi per lunga consuetadin gentili modi e di squisita educazione a
non lasciarsi trasportare subitamente alla presattrai dai primi moti d’'una passione, non
possono fornirci molti esempj d’una viva espressjama gli uomini di meno alta condizione,
che piu facilmente si lasciano trascinare dallergagpioni, ed il popolo che non sa raffrenare gli
affetti suoi, sono i veri modelli che la naturapcesenta per I'espressione gagliarda. Tra essi si
vede I'abbattimento del dolore, l'avvilimento dejpae [p. 177] ghiera, la superba intolleranza
del piu forte, I'aria del disprezzo, ed il furoreugto all’eccesso; la ragione passa in rivistai tutt
cotesti modelli, scieglie in tutti quella veritaecltombini colla bellezza, dirige I'espressione
visibile a norma delle circostanze, ed il cuoresarte tutta la forza; e percio I'attore di senno, e
di studio sentira come si sente dalla generalitglideomini, e dara ai sentimenti interni



guell’espressione Vvisibile che quadri colla quali& colla condizione del personaggio
rappresentato.

E regola infallibile che I'espressione non abbiai ma essere tale da uscire dal segno. La
caricatura, e l'affettazione dello esprimere d’ttor@ non deriva mai dalla forza troppo grande
degli affetti, ma dalla meccanica dell’azione, #dadgoce. La positura mal concia dell’una, e le
scosse violente dell'altra fanno l'attore sforzaitaso [p. 178] verchi preparativi, che troppo
visibilmente fanno conoscere lo studio formanadie caricato.

E qui pure escono in campo i partigiani della swéura, e nemici di sistemi metodici per lo
studio ed esercizio dell’arte drammatica. | metdeliregole, i calcoli, dicono essi, devono di
necessita render freddo un attore, e fornirgli m@stentate ed affettate, poco naturali, e meno
atte ad illudere. La folla delle particolarita,Maga ed indeterminata abbondanza di tutto cio che
il comico e obbligato di esprimere, non posson@mesmateria di pratica; cio che e infinito non
pud essere ridotto a’ principj; bisogna abbandonalte subitanee determinazioni del
sentimento. Come stabilire una teoria d’espressieagli uomini si esprimono con tanta varieta
nelle medesime, o somiglianti situazioni? Come mieteare colle regole, i movimenti
fisionomici, i gesti [p. 179] piu quadranti ai drge caratteri? Nel primo volume di quest'opera
parlando della necessita degli studj, e degli anstnamenti per I'esercizio dell’arte comica ho
citato un passo d’Enghel che risponde vittoriosamen una parte di coteste obbjezioni; il mio
lettore trovera in buon dato sode, e trionfantioag che partono da profonde cognizioni ed
osservazioni nelle prime sei lettere del piu volbeninato tedesco filosofo; vedra che lo stento e
I'affettazione d’'un attore derivanti dalla ricordandelle regole, e dei precetti metodici non
appajono che al suo iniziamento dell’arte; che stpde prime scabrosita, tutto a poco a poco si
spiana e riesce di facile eseguimento; che quémizispenosi, e freddi calcoli si tramutano per
abitudine in sentimento illuminato dell’artista;dra che anche negli attori migliori 0 nel tuono
della parola, o ne’ movimenti delle membra, la ratabbandon [p. 180] nata a se sgara, e si
smarrisce, decade, o soperchia, dal che appajoiovecui ed escrescenze, e lievi dissonanze,
cose tutte, che l'artista, se a buon dritto ambiec®re di questo nome, deve recarsi a cuore di
riempire, togliere, armonizzare; vedra che se l'nodi genio dee anelare mai sempre alla
perfezione non puo trovare guida migliore ad agyaulg, che le sane regole; vedra che non sono
cosi innumerevoli, ed indeterminabili le varie sodelle alterazioni dell’anima esprimibili dal
corpo; che ad onta del gran numero delle sensamiste e composte, ove si mettessero in
campo primamente le piu pure, e le semplici, atgitdo ad ognuna la determinata sua
espressione, si giungerebbe a raccapezzare pariamepb’ piu un po’ meno I'espressione di
gualunque mescolanza; vedra che come il -caratteagiomale induce cangiamenti
nell'espressione, altrettanto fa il carattere in I|81] dividuale, il sesso, l'eta, e tutto cio
insomma che & proprio e particolare d’ogni singalmmo; che le diverse modificazioni
fondamentali del morale, e quelle della struttusacd somministrano di molte varie tinte ai
sentimenti, ed alle espressioni dell'individuo, m@n li tramutano punto quanto all’essenza; e
vedra finalmente che agli atteggiamenti naturasieagiali deve essere circonscritto il campo
della mimica teoria, segregandone quant’e propspeziale di circostanze avventizie, di che un
attore puo procacciarsi cognizione a dovizia, peftanpratica del mondo, e colla lettura delle
istorie, e dei viaggi.

In fatti 'espressione avendo un dominio generaltasscena, e moltiplicandosi sotto mille
forme, ed in mille individui, I'attore non potra messere cosi vivamente penetrato da mantenere
l'illusione negli spettatori, se colla pratica eebndo non avra [p. 182] fatto tesoro di cognizioni
collosservare attentamente gli usi, e le abitudellie varie classi della societa presente, e colla



lettura non avra acquistate quelle degli usi, éedabitudini delle societd passate e paesi
lontani. L'espressione dipinge tutte le passionmeoquelle che costringono l'anima a
manifestarsi ed espandersi visibilmente. Se I'atgara costretto in teatro di fissare colla mente
il tale, il tal altro gesto, di comporre la taletal altra fisonomia, allora la mente occupata a
dirigere I'espressione visibile, indebolisce il 8eento, che solo deve essere la guida, e tanto
piu I'espressione sara fredda, o inesatta, oveapeentura l'attore tragga I'imitazione dagli
atteggiamenti altrui. Lo studio a che deve tuttaicrsi I'attore € di conoscere tutti gli
atteggiamenti analoghi alle singole passioni, vagde tinte secondo lo stato, I'educazione, e le
abitudini del personaggio [p. 183] che deve rapese, farsi un’idea giusta del bello, e del
vero, del piu bello, e del piu vero, ed applicaddoria alla pratica. Sulle prime durera molta
fatica, ma poi tutto gli sara facile, e lo spettatwedra ne’ suoi atteggiamenti, ne’ suoi gesti,
insomma nella sua espressione visibile quella sp@ith che par tutto natura, e non é che |l
risultato del suo studio, e dell’arte. lo credoiattee I'espressione diretta dal solo sentimento,
allorché ella debba essere viva, perda a poco @ lpogua guida, e si lasci condurre dal bollore
del sangue, ed allora ella smarrisce la buona piasegue senza direzione, senza piano,
senz'ordine, e tutto al piu potra essere vera, oma lella. Quell'attore per esempio digiuno
affatto d’ogni dottrina all’arte sua relativa, erido di molti doni naturali come di voce, figura,
aspetto, vivacita, che rappresentera Oreste, ntya pwere altra dire [p. 184] zione, che quella,
che gli verra dettata dal sentimento, e finché@libre sara a pochi gradi ei potra mercé i suoi doni
accostarsi pur anco alla perfezione; ma quandasaiétto d’Egisto non puo piu essere padrone
di se stesso; ma quando lira si cambia in furon® fal punto di divenire matricida senza
determinata volonta, guai se l'arte non entra dizuea raddrizzare la natura! Quanti visacci
nell’espressione dellira! quanti atteggiamentiicai o ributtanti nei conati del furore! Questi
malanni non sono la conseguenza del troppo semi@edel poco studio dell’arte, e del niuno
gusto del bello. Ho veduto attori nella parte d'€eea strapparsi i capelli alla presenza d’Egisto,
a piangere in tuono puerile nel dire a Clitennestra

... E questo il ferro,
Che tu con mano empia tremante in petto
Piantasti al padre mio ...

[p. 185]

a comparire col brando, veste, mani, braccia insaate, battersi colla palma il fronte, e
lasciarvi lurida impronta di sangue e per fino agimocchiarsi davanti Elettra. Chi potra
sostenere che tutte coteste visibili espressionigiano naturali e verissime? Ma qual e quello
spettatore, che appena appena abbia un embrianesti sul bello, che non le condanni? Tutto
cio puo darsi in natura, ma non deve darsi neltamione; tutte le succennate visibili espressioni,
comecché vere in natura, riescono stomachevolimgidzione. Nei conati della collera, e d'un
dolore disperato € si agevole a dar nell’orridog sl l'attore non istara in guardia per non
abbandonarsi tutt'intero alla foga del sentimeatwi che destar compassione e terrore, movera
il ribrezzo. Il bello nelle arti, lungi di scemaleffetto dell’espressione, e discostarsi dal vero,
aggiunge un’importantissima qualita, il diletto.

[p. 186]

Leggendo la descrizione che ci da Virgilio del madm cui Minerva si vendica di Laocoonte,
gual € quellanima che non si senta profondameoteat a quella pittura, e nell’atto che
rabbrividisce all'idea di quel fischio de’ serpentie spande la paura nei piu animosi petti, di



quegli occhi infuocati, e sanguigni, di quel lorevantarsi sui pargoletti figli dell'infelice
Laocoonte, che accorso coll’armi in loro ajuto, aime preso e stretto fra gli enormi loro
ravvolgimenti, ed allacciato nel mezzo della peesainto il collo due volte dalle squamose loro
terga vedesi sovrastar alto le loro creste, di tueompassione altresi non sara ella compresa nel
veder l'infelice, che tenta di rompere colle mafkoro nodi, e nell’'udire alzar alle stelle orribili
grida, che sembrano i mugagiti del toro che fugdéasta non mortalmente ferito? Ma in mezzo a
tutte queste commoventi e spaventose sensazioali,[gul87] diletto non prova I'anima alla
maravigliosa maniera con cui Virgilio poeticamemntaneggia i colori di si sublime pittura? Ecco
i vacui, le escrescenze, le dissonanze, che lazzelldell’arte poetica ha saputo empire, togliere,
ed armonizzare. La verita nulla vi perde, e I'éffeé maraviglioso. Questo stesso quadro lo
vediamo nel famoso gruppo trovato in Roma al tewlip@afaele. Non si sa se la scultura abbia
mai consacrato pensiero piu tragico di questo bgystto. L'espressione del celebre gruppo di
Laocoonte é tutta sublime, e volendo paragonariglde dell’autore di questo gruppo colla
descrizione di Virgilio, senza prender briga dejlastione, se il poeta abbia imitato lo scultore, o
lo scultore il poeta, si scorgera dappertutto flimamento dell’arte che abbelli la natura, e fu
savio il divisamento dello scultore di sopprimérgea delclamores simul horrendos ad sidera
tollit [p. 188] che nel suo gruppo avrebbe forse infiggdlespressione del dolore di Laocoonte,
simbolo della virtu ingiustamente oppressa, e clelandescrizione di Virgilio giova
mirabilmente ad aumentar I'effetto. Cio che e béllain’arte, talvolta € difetto in un’altra. Or
dunque se il bello ideale deve essere sempre inaldazmente dell’artista, lo deve essere del
pari, e forse ancor piu sulla scena, e particolatmenella tragedia, perché I'attore oltre
I'espressione delle moltiplici passioni che dewatise, € in obbligo di sentire altresi, e far semti

a chi ascolta le bellezze dei pensieri e de’ veesipoeta, obbligo che non gli verra mai fatto
interamente di adempire, se non avra un tatto fatbun gusto squisito del bello, e se sara
guidato soltanto dalla forza del sentimento.

Perché I'espressione riesca vera conviene cheréatiia tocco dal sentimento, ma il [p. 189]
punto difficile & saper fino a qual grado gli serpesso di sentire, e qui cadono a taglio alcune
osservazioni di filosofi ed artisti che insiemeagnate, e sottoposte alla pratica mi sembrarono
suscettive di discussione, e bisognose d’esserdar@garite. Non v’ha in teatro un effetto piu
magico e delizioso di quello promosso dalle lagridfien attore. Ma deve l'attore veramente
piangere o no? Quel pianto deve essere artifizia$gontaneo, e vero?

Riccoboni padre ne’ suoi pensieri sulla declamazisinspiega in questi termini. Allorquando si
vuol piangere a forza il viso si contorce in mod cibutta, o che fa ridere, ma se si piange
spontaneamente di raro accade, che i contorcirdehtiiso, che per avventura si fanno, riescano
dispiacevoli. Chi si fa forza per piangere non éctoda cio ch’ei dice; perché allorquando é
'anima che parla, le lagrime non [p. 190] hannsolgno di operazioni macchinali per colare.
Nel primo caso vi si scorge lartifizio, e le lagwe rimangono senza effetto: nel secondo
commovono, ed ottengono il voto degli spettatori.

L’attore ehe sara vivamente agitato dall’entusiasmcessario, e declamera coi tuoni dell'anima,
giungera a far si, che il suo volto risponda, edoagpagni le espressioni della parola coi
cambiamenti di colore prodotti dal sangue, e covimenti variati operati dai muscoli.

Ecco all'incontro come si esprime Riccoboni figioQuando un comico rappre [p. 191] senta
col necessario vigore i sentimenti della parte sggle lo spettatore in lui una perfettissima

911 nome di Riccoboni ha tratto in inganno pitl diouscrittore di cose drammatiche, e non ha guaraduttore
delle lettere mimiche di Enghel. Enghel sull'asgere di certo Lowe autore di un trattatello di mimj cita una
regola veramente pedantesca di Riccoboni intornowdver delle braccia del commediante; il tradettegregio



immagine della verita; un uomo il quale si trovasstla stessa si [p. 192] tuazione, non
s’esprimerebbe in modo diverso, e chi vuole bentaiex dee far inganno fino a tal segno.
Maravigliati cert'uni di cosi perfetta imitazionelth verita si credettero, che l'attore fosse tocco
dal sentimento da lui rappresentato; esaltarono ladnl'attore, le quali erano bensi da lui
meritate, ma derivavano da un’idea falsa, e il @omil quale ritrovava l'utile suo a non
distruggerla, li lascio nell’errore, dando loro i@ge. Non solo io nhon mi sono mai arreso a
guesto parere, che pure € quasi generalmenteatocetia parvemi sempre cosa chiarissima, che
chi ha la disgrazia di sentir veramente quello d&e esprimere, non puo recitare. | sentimenti in
una scena si succedono l'uno dietro I'altro coe tapidita che non € in natura. La breve durata
d’'un componimento teatrale obbliga a tale prestezr® approssimando gli oggetti I'uno
all'altro si da all’azione [p. 193] tutto quel cadoche ad essa e nel teatro necessario. Se in un
passo di tenerezza, e compassione si lascia Battasportare dal sentimento della parte sua, il
suo cuore si ritrovera ad un tratto rinchiuso, iesglaffoghera quasi del tutto la voce, se una
lagrima sola gli cade dagli occhi, involontarj dimagzi gli impacceranno la gola, e non potra piu
pronunziare parola, che non sia interrotta da eid& singulti. S’egli avra allora a passare ad
una violenta collera come potra? nol potra fareaelubbio veruno. S’egli cerchera di rimettersi
da uno stato, che gli tolga il poter andar piu &yam freddo mortale leghera tutti i suoi sensi, e
per qualche tempo non recitera altro che qual maacli allora quale sara I'espressione d’'un
sentimento che richiede molto piu di caldo, e dizéoche il primo? quale strano sconcerto
produrra cio nell’ordine, e per cosi dire nelleginper le [p. 194] quali trascorrer deve I'attore,
acciocché i sentimenti suoi sembrino legati, e e@stuno dall’altro? Entra per esempio un
attore sulla scena, e le prime parole che udragino a cagionare un’estrema maraviglia, coglie
la situazione, e ad un tratto la sua faccia, ggjtemento, e la voce mostrano uno stupore da cui
gli spettatori rimangono colpiti. E egli vero cheeffetto sia attonito, come dimostra? no: sa a
mente quello che gli verra detto, e appunto e \esulla scena, accio, che sia detto.

Ecco due proposizioni una diametralmente oppos$tdted, e quel che piu somma, di due attori,
che lasciarono in Francia, ed in Italia rinomanizeatbrosi nell’arte loro. Uno vuole che l'attore
in scena sia animato fin anco all’entusiasmo, dafetas vivamente, e pianga davvero, se no
I'effetto vien manco in chi I'ascolta: e I'altrohe un attore non pud vivamente sentire, e pian [p.
195] gere davvero per la forza del sentimento,eemle cio fosse possibile non potrebbe recitar
bene, e ne distruggerebbe I'effetto. Per rettibogmesti due contrarj pareri ho voluto interrogare
me stesso. Mi e duro il dover citar me per esengimipo fermo proponimento di non darmi
giammai per modello a chicchessia; ma chi dovrooiasultare in tal emergente se non consulto
me stesso? Dove si tratta di fatto, perché dovroio menar buono il mio giudizio derivante dal
fatto medesimo? o ho pianto, e piango davveroeird perché profondamente tocco dal
sentimento di tenerezza, o dolore; i0 ho versatverso lagrime vere in teatro per puro
meccanismo, e talvolta in societa all'improvvisd,asubitanea richiesta altrui senza che la mia

delle lettere mimiche, a cui erano ben noti i sili sull’'arte rappresentativa del Riccobonileggendovi nel
citato libro ed articolo tutt'altro che la pedargedescritta dal Lowe scusando il suo Enghel, chieuiona fede ha
fatto una allegazione di allegazione, se la prexteLowe accagionandolo di sperticata menzogn&sselrsi preso
gusto di mettere alla berlina un uomo di vaglidaegli del pedante, e del comico da burattini. haglio & nato dal
nome. Riccoboni padre, che si chiamava Luigi, bemgil dall’aver lardellata la sua arte rappresevaati’'un
precetto si meschino, e davvero burattinesco, tha &zi vedere quant’ei fosse valente e dottdattdl di cui iva
tracciando precetti; ma Riccoboni figlio chiamat@afcesco, che scrisse ei pure un trattatello stdl'del comico,
parlando del gesto, all'articolo del movimento deliraccia si perde in una tirata appunto qualeacdekcrive
Enghel nella sua lettera VI, ed allegata da Lolviattatello di Riccoboni Francesco € una dissgdne sull’arte
del teatro scritta in Francese, e da lui tradettigaliano, e stampata in Venezia nel 1762.



anima sia commossa. lo ho ricevuto talvolta unforgé impressione nell’anima dalla patetica
situazione del personaggio rap [p. 196] presentdte,mi rendeva malinconico molte ore anche
dopo la recita, e cid0 mi accadeva quasi semprechorappresentava il Tiranno domestico,
commedia tradotta dal francese; dico di piu cheottd tutto quel giorno precedente la sera in
cui doveva rappresentare la suddetta parte, et@@d@prtemente, ogni distrazione m’inquietava,
amava la solitudine, e quando mi trovava duranggaino in cotesto stato, la sera usciva dal
teatro piu contento di me, e dell'effetto prodotiegli spettatori; e lo stesso mi accadeva nel
Saul, tragedia di Alfieri. Comecché avessi rapprege piu e piu volte quella parte, fosse pur
anco nella medesima citta, cido nulla meno tuttd gigno ripeteva tra me stesso i versi, i passi
piu importanti, camminava astratto, e spiacevamefquand’era da taluno interrotto. Molte altre
volte all'incontro ho rappresentate importantissipagti senza es [p. 197] sere per nulla tocco da
tenera sensazione, ed ho pianto artifiziosamegitarat versando, e talora no abbondanti lagrime,
e posso assicurare il signor La-Rive, che pretefwlersi ricordare quella sventura, che piu ci
afflisse nel corso di nostra vita per esser prahtpianto sulla scena, che nemmeno una ne
richiamava alla memoria di quelle mie tante sciagehe accompagnarono i miei forse troppo
vivaci giovanili anni, e si pur piangeva a grossgrime. Ma sono tutto dell’avviso di Riccoboni
padre sul magico effetto delle lagrime allorchépsnge davvero perché profondamente
commossi dalla patetica situazione in cui ci trowdasulla scena. Il singhiozzo, é vero,
impedisce l'articolazione libera delle parole, maeltjimbarazzo anzi che scemare accresce
I'effetto: i contorcimenti del viso sono assai pigibili, e ridicoli allorché I'attore impiega tutt
conati per fingere il [p. 198] pianto; ed il singhzo diventa stridulo, rauco, e non meno dei
contorcimenti ridicolo. L’anima occupata a trovdrenodo di esprimere visibilmente il pianto si
distrae dall'oggetto per cui dovrebbe piangere, €guando, seguendo il detto di La-Rive, vuol
impiegare la mente a passar in revista le svemgassate per ricevere le medesime sensazioni
d’'allora, ed esprimerle con pari vigore al presente ho veduto la nostra attrice signora
Marchionni a piangere davvero, e m'accorsi della ssirema commozione quando abbandonata
la scena non poteva cosi di leggieri rimettere quilério il sangue, e s’infastidiva di que’
medesimi scherzi, a che dolcemente piegava I'ofealorché gaja, e leggiera era la parte che
rappresentava. lo la interrogai se si sentiva verdentocca da quella passione che aveva si bene
espressa; e come non esserla, mi rispondeva, geragp. 199] mente pianto? Ho veduto altre
attrici, che sembravano inflammate dall’entusiasem@ommosse dalla patetica loro situazione
urlare, e piangere, e riscuotere applauso dal pdybha nessuno degli spettatori plaudenti aver
umido il ciglio, o per tenerezza, o per affannarédhe vidi ancora che dopo la scena piu viva di
dolore e compassione si mettevano a crocchio wliete cogli altri attori ed attrici che non
avevano parte in quella scena, o nella intera em@mtazione, ed abbandonarsi a tutta la
giovialita del loro temperamento. A queste si gabes applicare il motto del Roscio dell’Europa
moderna Garrik: trovandosi egli spettatore in Radgna tragedia, e veduta madamigella
Dubois, che dopo aver pronunziato con forza e ealor lungo discorso, ed aver provocato
vivissimo applauso, rientrava nello stato d’'indiffieza, atteggiando il viso a quiete, disseve
esserdp. 200]una buona fanciulla, non conserva rancore

Non posso dunque, e per quanto ho osservato irdrireadtri, e per la costante conferma de’ piu
rinomati attori e scrittori sull'arte del teatrogrguadermi che non si possa, e non si debba
piangere realmente. Diderot non mi saprebbe memandil mio avviso; Riccoboni figlio mi
smentirebbe; ma Enghel filosofo quanto Diderot,ileuto indagatore degli arcani della natura, e
della espressione mimica, Dorat profondo precattisgrrebbero in parte a mio soccorso, e
Riccoboni padre, Garrik, Lequain, La-Rive, e malliri scrittori che hanno esercitata I'arte



comica la pensano come io la penso, o a meglioidipeEnso come essi pensarono. Non sono
tanto addentro nelle scienze psicologiche e figiglte per indicare con esattezza quali debbano
essere nelle patetiche situazioni della scena é&aagmni [p. 201] dell’anima degli attori, e il
meccanismo della loro espressione visibile, macseng¢ si puo stabilire un limite alla foga del
sentimento senza discapito del vero, e di quebhé#ale, cui deve mirare mai sempre un artista.
Un attore che abbia ben impressi nel cuore, e natlate i principj del bello della sua arte, e per
lungo tempo si sia fatto una legge di non dimeniiiegache in mezzo alle piu esaltate passioni
dell'anima, l'espressione visibile regolata dietto studio fatto dell’analogia dei gesti
corrispondenti al carattere della passione espiliepiltliviene cosi pronta, che la mente
dell'attore non distrae punto di sue forze, e haaiseguita a far le sue funzioni, ed a sentir con
forza senza essere interrotta, o rivolta ad alygetto.

L’esempio messo in campo da Riccoboni figlio, chpramo comparire sulla scena d’un attore,
che deve atteggiarsi a sorpresa, [p. 202] non pseére realmente sorpreso, perché sa cio, che dir
gli si deve, e viene in scena perché gli sia dettm & ragion che basti a movere nemmeno |l
dubbio, se l'attore possa, e debba vivamente geeiir esaltarsi. V’hanno infiniti modi di
sorpresa, e la minore o maggiore tensione di api@f$etto viene espressa particolarmente dal
ciglio, dalla bocca, e dalle braccia, e I'imitazgonon e difficile; quindi puo darsi benissimo che
I'attore si atteggi a sorpresa colle apparenzevele, ed in fatti non esserlo; ma supponiamo, che
I'attore trasportato dall'impeto d’'una passioneuita scena viva nella rappresentazione gia bene
inoltrata vegga affacciarglisi un personaggio ntiesm, od importuno, o caro, perché non potra
sentire veramente cotesto affetto, e con pariaesprimerlo? Anch’io potrei accennare esempj
pur molti della possibilita del fortemente sentgenza scapitar [p. 203] per nulla di bella
espressione, ed ove si dovesse dar consiglio thgii i pronta e viva sensibilita, lo sarebbe piu
a vantaggio della loro salute, che a quello debyer del bello dell'arte. Quanti attori in
Inghilterra, in Francia, ed in Italia caddero gnaemte ammalati dopo la rappresentazione per la
forza del sentimento con che avevano espressadgéote in scena! Ed il celebre antico attor
tragico Esopo, che rappresentando Oreste, uccieesaniavo, che gli si pard davanti nel
momento della sua furia, ha dato al certo una grama della possibilita di fortemente sentire,
ed una lezione del dover fissare un limite allazéodel sentimentoconsulter la raison, et
penser, et sentié un canone dell’arte, che sara difficile conviea#errore. La ragione chiamata

a consiglio ajutera I'attore a raccorre quantoio di precetti e di osservazioni sull’'arte sua, la
riflessione a [p. 204] sceverarle ed applicarlesiagoli casi, e lo sentire a ben esprimere. La
ragione dira all’attore; la tenerezza e una passahe richiede dolcezza, e modi squisiti per farla
spiccare, la riflessione gli fara vedere il temflojuogo per impiegare cotesti modi ed il
sentimento gli fara conoscere i gradi analoghi.témerezza d’'un padre per i suoi figli, d'un
suddito fedele per il suo re, d’'un amante per landoamata hanno tutte un carattere diverso, e
ognuna deve essere con particolar forma espressaa £onsultar la ragione, senza riflettere,
senza sentire, come si otterra un si difficilent®@ Le sole anime sensitive possono accorgersi
di tutti que’ tuoni di che la tenerezza puo essrgcettiva in un medesimo sentimento, ed a
concepirne il principio sara facile guida il bu@nso.

lo non so se agli altri miei colleghi d’arte [p.30accada lo stesso che a me nei momenti di
commozione. Piu d’'una volta in una scena di terrerementre mi trovava profondamente
commosso, e le lagrime spuntavano volontarie sugthi, mi sentiva stringer il cuore da un
freddo mortale, disseccarsi il ciglio, distraermailldggetto che occupava il mio cuore ad uno
sproposito, ad una falsa intuonazione, ad un grdoun gesto di mal garbo di quell’attore,
ch’era meco allora a dialogo, e dovendo pur praseda mia scena, e conservarmi almeno in



apparenza in quello stato di emozione, provava pere, € durava una fatica infinita a non
distrarmi esteriormente come lo era gia internamelat voce non era piu quella, il pianto era
asciutto, ed il singhiozzo stentato. M'accorgevdéme dal languido effetto degli spettatori del
languire della mia anima, che aveva cessato drfzghte sentire, ed in conseguenza di quello [p.
206] dell'espressione visibile, e mi convinsi pierente di quel vieto precettsi vis fieri,
flendum est

L’arte del dir bene e il primo passo che si faaelrriera teatrale, quella di ben esprimere cio
che si dice e il punto della perfezione; ma quarggervazioni, quante analisi, quanto studio
richiede questa difficilissima arte! La prima diffita di ben esprimere nasce dalla lettura.
Quando leggiamo soli, leggiamo per riflettere; glaneggiamo innanzi agli altri, leggiamo
perché altri riflettano. Nel primo caso la commae&mon vi deve quasi aver parte, nel secondo
puo aver luogo, ma non mai tanto che giunga filesgiressione gagliarda. Trattasi di leggere lo
stesso squarcio in una pubblica adunanza accadeécaoce si fa piu sonora, la pronunzia piu
dolce, I'espressione un po’ piu animata per fatisetieleganza dello stile, il bel contorno [p.
207] delle frasi, e la scelta felice de’ vocab8li.deve leggere nel foro? L’espressione comincia
ad acquistar piu forza, ma non mai da distaccaéa dnoderazione. L’avvocato parla dinanzi a
persone rispettabili, e che devono decidere deliee glel suo cliente; persuadere € il suo primo
scopo, intenerire il secondo. Esprima egli condpron con alterigia! la grand’arte dell’'oratore
forense e d'intenerire gli animi de’ giudici comenio persuaso di difendere il giusto, e convinto
delle sue proprie ragioni, non come fosse il chestesso. La sua espressione allora sara nobile,
coincidente colla sua situazione, ed analoga gldrtanza del suo argomento. Ben altra deve
essere l'espressione d'un orator sacro. Egli suggmo trovasi in uno stato infinitamente
superiore a quello di tutti coloro che l'ascoltaria; materia che tratta ispira venerazione e
rispetto, ei detta da maestro, da padrone, [p. 208juando S'intenerisce € per pieta, per
compassione di quegl’infelici traviati, che pur relsbe commovere colla pittura dei loro veri
interessi, colla dolce speranza del perdono, oaddrizzarli sulla buona via; quando s’adira e
per atterrirli colla prospettiva d’'un tremendo awve, e d’una inesorabile punizione. La sua
espressione deve passare dalla grandezza allaandaih forza sino all’entusiasmo. Guai se nei
detti e molto piu ne’ gesti traspare lieve ombraathico!

L’attore in teatro a tutti questi tuoni unisce qured cosa di piu, I'espressione del sentimento suo
proprio. Il lettore non e l'autore dell'opera chegge; I'accademico non e precettore di chi
I'ascolta, I'avvocato non perora per se, il sacratare consiglia gli uditori, I'attore € la persona
medesima rappresentata nella tale, e tal altrazgdne, ed ogni sua espressione dee pa [p. 209]
rere opera repentina dellanima sua. Tutto é inoteg, € vero, ma la grand’arte sta nel farla
comparire natura, se no, tutto diventa affettaziolifetto il pi comune, ed il peggiore di tutti. E
di mestieri che l'arte sia ristretta nei limiti telverita, ed a distinguere questi limiti, bisogna
consultar la ragione, e riflettere, e sentire.



