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Al benevolo lettore.
Fra i molti manoscritti lasciati dal chiarissima@bate Francesco Salfirovasi ancora inedito il
presente trattato su la Declamazione. Se l'autdstrafto da altre gravi cure e tutto inteso ad
opere di maggior lena, non ebbe tempo renderloutlibtica ragione, era pero divisamento del
suo erede, mio venerato padre, pubblicarlo insieaihe altre opere; ma, sia per le politiche
condizioni dei tempi, sia per 'immatura sua manten poté mandarlo ad effetto. E quindi debito
de’ figli adempiere tal lodevole proponimento.
E certamente un servigio non lieve si renderebkelattere con la pubblicazione non solo delle
opere inedite, ma delle gia pubblicate ed oramaedute rare; ma poiché siffatta impresa non e
di facile esecuzione, stimiamo almeno per ora puohblquesto lavoro, cui, confidiamo, si fara
buon viso, e pel nome dellautore e per 'argomepte tratta. Imperocché l'utilita della
declamazione massimamente, come di tutte le dt&, = rileva dall'esser diretta a parlare al
cuore, e a commuoverlo. Ed invero non basta cheuginini abbiano soltanto la semplice
conoscenza dei loro doveri, perché le cogniziodiadmente per lo piu riescon sterili nella
pratica della vita, se non vengono accompagnateutdizzate dal sentimento. Concje. p.]



siacché poca o niuna efficacia pud avere lo spirée non € commosso il cuore: quello
semplicemente, e spesso inutilmente ci istruiadeldve questo ci avviva, ci muove, ci dirige.
L’arte della declamazione, specialmente nel teatitre al diletto e soddisfazione dell’animo
nostro, produce gran giovamento col renderci picilfa franchi al ben conversare; e studiando
i diversi caratteri che ne presenta, ci abilita@rhare un pratico e saggio criterio, valevole a
ben guidarci nella civil societa, la quale ben appriguardare come un vasto teatro.

Quanto piu cresce la civiltd dei popoli, tanto megtiebbonsi promuovere i mezzi adatti a
mantenerla e farla sempre mai progredire; ed esseihdeatro, quando da morali principi
regolato, uno dei mezzi piu pronti ed efficaci osdagentiliscono i costumi e si svolgono nel
cuore dei cittadini i semi di virtu, non debbe tagsarsi I'arte, che lo guida e lo rende perfetto.
Imperocché spesso non bastano ad ottenere faveressoiltato le produzioni, comunque buone,
senza l'arte di ben rappresentarle. Potrebbe qudissi che le une rappresentano le teorie, e
laltra forma la pratica; ed allorché camminano dionserva, se ne veggono degli effetti
sorprendenti e meravigliosi. - Lo studio della denhzione adunque non solo e indispensabile a
chi s’avvia alle scene, che & pur nobile professjoma e ancor necessario a chiunque ama
avere una completa educazione. E noi ci compiaaziahe in questa illustre citta, che sta a
capo della meridionale Italia, come in altre ancoprson si & trascurala quest’arte; ed, oggidi
massimamente, si vagheggia da tutte le classi dmltdeta, tra le quali s'improvvisano e si
moltiplicano le compagnie filodrammatiche, e gtitigi letterarii non trascurano siffatto mezzo
utile di educazione.

Amanti oltremodo della drammatica palestra abbiajsop.] pur gustato tra giovani dilettanti
guell'ineffabile volutta, che prova un animo sodait; ma ora chiamati a studi piu severi, non
ci rimane col ricordo della giovinezza, che queliegli amorevoli compatimenti, i quali
terremmo ancor piu cari, se venissero accorciatjeesta comunque siasi nostra sollecitudine
nella pubblicazione della presente opera.

L’epoca remota, in cui venne dettata, richiederehivéllustrazione da farla, per cosi dire,
rivivere ai nostri giorni, che, se non per la partdosofica e precettiva, maestrevolmente
trattata, sarebbe utile alla parte storica, per rrase le vicende ed i progressi, sebbene non
molti interessanti, che ha fatto quest’arte da fjgpbca fino al presente; ma, a far cid bene,
non ci dan licenza i nostri poveri studi, né cred@ stendere una prefazione per spiegar
I'intendimento dell’autore ed esporre I'economidlagera, giacché se le prefazioni degli stessi
autori riescono soventi volte poco giovevoli, quarst ha la smania di voler svolgere e meglio
spiegare le idee dominanti nelle opere, inutilesginebbe molto piu per noi, che non faremmao,
sia pur sotto altra forma, che ripetere quanto étemuto nell’'opera stessa. Stimiamo invece
opportuno stendere un cenno su la vita e gli sa@tl’autore.



[p- 1]
CENNI BIOGRAFICI SU L'AUTORE

In Cosenza, chiamata un tempo 'Atene delle Catalorél di 1° gennaio 1759 nacque Francesco
Salfi. | suoi parenti di buon’ora lo affidaronolture dei piu esperti istitutori del paese, che
fanciullo ancora facea nutrire le piu belle speeamzostrandosi avido di apprendere, di memoria
tenace e di una vivacita sorprendente.

Ben presto ebbe a percorrere le istituzioni letiera filosofiche; ma poco soddisfatto del
metodo pedantesco, che allora seguivasi nelle scwan alguanta audacia e solerzia non
comune, si dié a rifonder da sé gli apparati sei@id investigare le piu astruse dottrine. A cio gl
valse I'amicizia e I'esem [p. 2] pio dei dotti dedese, che in quel tempo fiorivano in buon
numero, i quali mantenevano in gran fama non salatita Accademia Cosentina, ma I'altra
ancora detta dei Cratilidi, fondata da quel piceaddito giovane che fu Gaetano Greco. Ivi, non
ancor varcato il quarto lustro, venne ammessolfl, ®anominato Prosegretario. Giovogli molto
pure I'opportunita di attendere all'insegnamentaidivanetti della piu eletta classe della citta, i
quali brillaron poscia nelle diverse carriere cuaddissero, tanto per sapere, quanto per virtu
cittadin€. Tal risultato depone al certo della scienza éadebrale del maestro, come della sua
indole benigna fa pruova il costante attaccamehéoeclui portaron sempre non solo i suoi primi
allievi, ma quelli molti, che ebbe nelle diversetedre universitarie, che occupo in Italigd a

lui, vivendo nella sua tarda eta in terra stranieabbenevola ricordanza spesso riusciva di gran
confortd’!

[p. 3]

Nel 1783, allorquando le Calabrie vennero devastatdremuoti, I'animo del giovine Salfi fu
colpito dagli effetti morali che ne risultaronodalle svariate e profonde osservazioni raccolte
concepi il disegno di far conoscere i fenomeni, sifflatto avvenimento avea prodotti sopra i
suoi concittadini; esegui quindi un lavoro, che f&n riguardarsi come la storia dell’'uomo
considerato sotto la straordinaria influenza di terabile sciagura. E bastevole sarebbe questa
sola opera a far desumere l'ingegno precoce détfauche appena a ventitre anni nel fondo di
una provincia avea tanta messe di cognizioni régcolon solo nelle letterarie e filosofiche
discipline, ma nelle scienze economiche e nellielfesancora. L’arditezza delle opinioni che il
Salfi manifesto in questa opera fece molta impoegsnel paese; e l'invidia e la malignita, vizi
assai costanti che non lasciano mai d’infestaraahdo, non perderono il destro di far cadere
'autore in sospetto della chiesastica autorita.cbstretto quindi recarsi in Napoli per poter
pubblicare il suo lavoro, [p. 4] ed ebbe venturarn®ntando non pochi ostacoli, con

! Furon suoi discepoli in Cosenza Luigi Aquino, éhgoscia Generale; Domenico De Matera, DirettBrancesco
De Matera e Francesco Firrao, Tenenti Colonnebifgnico Vanni, Sotto-Intendente e Cavaliere delie Bicilie.
21| Maroncelli nelleAddizionialle Mie Prigioni di Silvio Pellico scrisse: “Il degnissimo Salfhe dianzi & spirato a
Passy presso Parigi, lasciando nel lutto gli axfiitalia e suoi, fu istitutore anche del conte Féxte Confalonieri; e
guest’infelice ignora certamente la morte del sa@stro, ch’ei ricordava con tanto amore”.

% |l salfi scriveva a suo fratello Pietro nel 12 m@i1816 da Parigi: “Vari buoni francesi mi assist@d amano di
frequentarmi, ed alcuni degli antichi miei alligliiAlemagna e d’ltalia mi offrono asilo nelle locase; e sperando
di non abusare della cortesia e della benevoletaeutio, mi compiaccio delle loro offerte. E puresto per me un
argomento, che la mia condotta non ha dovuto essgrevevole alla vista di coloro che mi hanno fiao
compatito”.



grandissima soddisfazione ottenere I'intento. Québto® mise il Salfi in relazione coi dotti ed
illustri uomini, che allora fiorivano nella metrdpael Napoletano, e quivi penso fermare sua
stanza, dandosi a tuttuomo a studi filosofici, ifidl e letterari, onde si rese sempre piu
meritevole della simpatica accoglienza ed amiazieordatagli.

Pubblicd poco tempo dopo uhdemoria@ per migliorare I'ospedale del suo paesE|dyio di
Gaetano Gervinped unSaggio sul metodo normé&leFu invitato a collaborare nélizionario
biografico, che allora veniva in luce nella stessa citt@, #®ini degli articoli risguardanti la parte
filosofica ed ecclesiastica.

[p. 5]

All’edizione dei Principii di legislazione universalali Schimdt d’Avenstein, pubblicata in
Napoli da Michele Stasi, premise un dotto discaxpologeticd, e forni ancora di prefazioni
altre opere, che veniva pubblicando il benemeritiboes, pel quale il Salfi conservo costante
amicizia.

Ma in quel torno di tempo le ardue quistioni in era di sovrane regalie e di ecclesiastiche
giurisdizioni fervevano piu che mai nel reame, mditcTanucci ardente sostenitore degli editti
Parmensi, e molti sommi scrittori preso aveanvitgait Salfi, seguendo le dottrine del duca
Gaetano Argenti e del marchese Salvatore Spitit glustri concittadini, colse il destro di
scrivere anche a favore dei regi diritti un opustathe ebbe molto plauso, dappoiché gli altri
scrittori aveano trattato I'argomento o da canerastla giureconsulti, mentre il nostro autore
volle trattarlo da pubblicista e filosofo, e conoustile umoristico e nel tempo stesso un po’
mordace, non attenen [p. 6] dosi molto ai limiti uha giusta moderazione, vizio per altro
comune ai suoi contemporanei scrittori; e cio agimaiguardo a quei tempi, poiché oggidi si ha
molto meno conto della moderazione, la quale feadegnando di starsene in terra, si sara
rifugiata nell’Olimpo! Quindi fatto piu ardito il &fi mise a luce altri lavori, come Riflessioni
sulla Corte Romarta i Voti d’'un cittadino indirizzati al suo R® ed altre operette di simil
genere.

In mezzo a questi studi storici e politici non dittied mai le muse, e specialmente la tragica.
Egli avea concepito un ardente passione per leeojatrali, e coraggioso si mise all’aringo,
pubblicando dei melodrammi, che furon messi in causial Paesiello e dallo Andreozzi, e molto
applauditi sulle scene, comeShullé’, Ero e Leandro, Idomen&b Calliroe e CorespMedea

* Saggio di fenomeni antropologici relativi al tremaoovvero riflessioni sopra alcune opinioni pregiidii alla
pubblica o privata felicita, fatte per occasion tteimuoti, avvenuti nelle Calabrie I'anno 1783 gsmti. Napoli
1787 per Vincenzo Flauto. A spese di Michele Stasi.
L'opera & preceduta da una lettera al MarcheseeBpes Spiriti e dalla seguente dedica:
Non - Al fanatismo, all’adulazione, alla misantrapi
Ma - Alla religione, alla verita, al patriottismo
rispetto, liberta beneficenza.
O.D.C.
®> Memoria sullo spedale di Cosenza, presentatava B Re delle Due Sicilie. Napoli 1788.
® Elogio di Gaetano Gervino con breve saggio subthehormale. Napoli 1789.
’ Princip? della legislazione universale di SchridtAvenstein. Napoli. A spese di Michele Stasi, 1.79Venne
guest'opera poscia riprodotta a Milano nel 1805Admello Nobile, e nella prefazione I'editore dic&®uesto
discorso, ch’esisteva nella prima edizione napobst@ stato rifuso dall’autore medesimo a cui agpawva, ed al
quale appartengono eziandio le annotazioni ondfdaente accresciuta”.
8 Allocuzione di un Cardinale al Papa. Fu tradattanglese e pubblicata nei giornali.
° Stampate verso il 1789, in Napoli.
19 pubblicati nell’Effemeride di Firenze.
1 saulle dramma per musica, da rappresentarsi nel R.d@datrFondo, Napoli 1794.
2|domenepscena lirica da rappresentarsi nel Teatro deeRtmi. Musica del M.° Petrilli, Napoli 1792.



Ester, ecc. In essi segui la scuola dello Zeno e debMasio; ed anche piu ardito dié alla luce la
tragedia ilCorradind™, e quindi loSpettro di Tecmessahe grandissimo successo riportd sul
teatro, come narra il suo biografo Renzi. Oltreqdiesto ei prepara [p. 7] va Brezia o

I’ Alessandro d’Epirp che sfuggendo la minaccia di un oracolo ne irreoirtevitabilmente il
destino fra i popoli bruzi; I&iovanna regina di Napoli strangolata da Carlo di Durazam
nipote; ma in queste non segui la scuola dell’Alfigel quale poi fu uno dei piu caldi seguaci ed
ammiratori. Siffatti lavori lo collocarono tra i gliori poeti d’allora. E tal favorevole giudizio ci
piace esser dato da un illustre letterato viveihtguale, parlando dei poeti drammatici di quei
tempi, dice: “ll est vrai que dans cette foule oheailleurs que nous ne pouvons pas passer en
revue, il ne faut pas confondre F. Salfi poetetd®procédé ductile se prétait a ttit

Questi lavori, che pur non sono che i primi saggi suo ingegno, gli procurarono molta
rinomanza e rispetto presso la classe piul eletta diétd™, e bastarono a fissare I'attenzione del
governo, che gli conferi la pingue commenda deli2ia di S. Nicola in Maida nella Calabria
Ultra 11*®, ove recossi verso il 1793 per ordinare i suaressi; e quindi, di sfuggita passando,
rivide per l'ultima volta il paese natio, che baeg$to ritornossene in Napoli, ma non piu col cuo
[p. 8] re pieno di liete speranze e con la fidwtigotervi rimaner tranquillo, giacché presentiva
pur troppo le politiche sciagure di quei memoratginpi.

| rivolgimenti politici della Francia, proclamandguei grandiosi principi, che trasformaron
poscia le societa, resa avean paurosa I'Europa tithassimamente il regno napoletano teneano
sospettoso e diffidente; perché trovavasi in viatiamente piu progressiva degli altri stati, e
quindi in maggior timore che piu facilmente atteécoh potessero le novelle idee. Cambiata
percio del tutto la politica del governo incomimoia le persecuzioni contro coloro che credeansi
annuenti a’principi liberali. E siffatta persecuzodivenne terribile allor che la rivoluzione in
Francia, sitibonda di sangue ed ebbra di vitt@iieljé a commettere i piu spaventevoli eccessi. Il
Salfi non potendo sfuggire piu a lungo I'odio deagienti del napoletano governo, il quale si
volea salvare col terrore, e difficile tornandogime per piu di tre mesi gli era riuscito, il vive
nascosto, pensava il modo di emigrare.

In mezzo a tanta prevenzione e nella forzata shiitusi esercitava a tradurre le tragedie di
Sofocle, e qualche brano di quelle di Shaspkeafatts studio [p. 9] contribuiva non poco a
rafforzare il suo coraggio, e nel contempo a tifliet, quanto giovi sempre il moderar se stésso
Invano tento piu volte di lasciare il pauroso rieay, ma finalmente vi riusci; e qui incomincia la
fortunosa sua vita, e I'averla scampata da taniglpdu sempre opera della sua prudenza che
non lo abbandono giammai. Fra molti pericoli adwenga Napoli si imbarco per Genova, ove
arrivato trovo altri patriotti, che lo avean pregtml Abboccatosi con essi venne scelto a recarsi
in Francia per scrutare I'intendimento di quel goeesu le cose italiane; ma appena ivi giunto
ebbe certezza che Bonaparte a capo dell’eserammcdse calava in Italia. Ritorno indi a Genova

13 Londra 1790.

4 pensées et souvenirs sur la Littérature conterimmoda Royaume de Naples par Pierre C. Ulloa. Gen860.
15| salfi strinse amicizia col Marchese G. Palmietonomista, col celebre G. Filangieri, Mario Remaluigi
Serio, la Pimentel, Cirillo ecc.

16 Decreto del 24 gennaio 1792.

" Nel ms. del saggio di traduzione di Sofocle trowastolineato il seguente passo:“ll dono migli@ dumi che si
renda all'uomo ¢ la prudenza e il moderar se stesso



con la lieta novella, e coi patriotti attese a Vati pel trionfo del giovine generale. L’armata
francese scacciato il tedesco dalla Lombardia mandlvessillo nazionale d’ltalia a Milano, e
quivi accorrono col Salfi tutti i piu eletti ingegitaliani ardenti di liberta. Seguirono le vicende
della guerra, ed in Pavia il Salfi ebbe a correravg pericolo dalla reazione scoppiatavi,
fomentata dall’Austria, e che fu tanto crudelmergelp. 10] pressa; di maniera che egli, se
reputd impossibile aversi potuto evitare tanto @gioce rapina, incomincio a comprendere che
anche sotto il nome di libero governo si soglionommettere eccessi imperdonabili.

La rinomanza che aveasi acquistato il Salfi lo feceiamare a Milano per prender parte al
governo dell'improvvisata repubblica. Egli rifiutta prima, mal soffrendo I'accanita guerra della
democrazia con l'aristocrazia, che disputavangotere, e sdegnando quella liberta che il Parini
stigmatizzo difescennina servir voleva la santa causa della vera libavta. il distinguerla
difficile pur riuscivagli; ed egli ardente di immagzione, ed ancor vergine il cuore credeva
facili le pompose promesse, che in tutti i rivolgimti politici si fanno a nome di liberta.

Non rimase quindi neghittoso mentre pendeano irdedtlla nostra bella Italia, e si mise alla
redazione di un giornale intitolato Tlermometro politicgpropugnando i democratici principi.
Scrisse molte poesie di occasione, pubblico il petemBasville®, quasi di risposta al Monti con
idee diametralmente opposte, e diede alle scemgelibdramma laCongiura di Pisong che
messo in musica dal Talchi, fu applauditissimoJigcuro la stima delle francesi autorita. -
Come pubblicista ebbe opportunita di conoscereimel{p. 11] greti e fatti, che sconfortarono
non poco le sue liete speranze patriottiche, efopdamente scoraggito dal tradimento di
Bonaparte alla veneta repubblica, si allontano dard, e recossi in Brescia, ove venne elevato
alla carica di Segretario generale della DelegazidinLegislazione. Molti interessanti servigi
egli rese a questo paese: mandato a conciliararéeegle inimicizie delle citta della Valtellina ne
ottenne splendido risultato.

Quivi il Salfi conobbe e legd stretta amicizia ddurat allor generale, ed ebbe ventura,
accompagnandolo, di salvarlo dal pericolo di esgéma, passando per Tirano, di una reazione
promossa dall’Austria, che vedea di male occhiduaione delle citta libere della Valtellina alla
Cisalpina repubbilica, alla qual cosa egli pure motintribui. La citta di Brescia non manco di
dargli splendida pruova di riconoscenza per gkrmiti servigi, accordandogli la cittadinafiza
onore tenuto allora in gran conto, perché, né sabusava, né se ne faceva vil mercato! Ma il
Salfi stanco delle politiche gare, e chiamato dsilla naturale inclinazione alle lettere, ritorno in
Milano accettando la carica di Segretario genetlal& pubblica istruzione, sperando dedicarsi
esclusivamente ai suoi prediletti studi. In fatAdusse ilCarlo IX ed il Fenelon[p. 12] di
Chenier, compose la tragediérginia Bresciand’, che dedico al popolo libero di Brescia,
abbozzo il presente trattato ded@clamazionge si adopero perché venisse istituita un’apposita
scuola di tale arte. Ed alla sua influenza si devgtabilimento del teatro patriottico in Milano;
all'aprimento del quale, se il nuovo ordine di cos® l'avesse vietato, egli pensava offrire
un’altra tragedia, quella cioe intitolatalrenta Tirannj che per I'argomento “molti ricordi, ei
diceva, avrebbe dati opportuni a tempi”.

18 Bassville - Poemetto del Cittadino Salfi Milandla&Stamperia dei Patriotti Francesi contrada dagtiorari.
9 30 messidoro an. V. della R. F.
2 virginia Brescianatragedia di Franco Salfi, intitolata al popole$tiana. Brescia VI. R, F.



Ma le cose della politica generale distolsero [fi$tbel nuovo dallo studio; imperocché rotta la
guerra dal regno di Napoli alla Francia egli nortega guardar con occhio indifferente le
sciagure che sarebbonsi arrecate al suo natio ,paes® cui portava tanto amore; perché
pensava, che da straniere armi giammai ottenarcslgpliberta. Non segui con gli altri patriotti il
comandante francese che ebbe la ventura di emedie bella Partenope, ma tosto vi si reco
chiamato dagli amici, col proposito di istruire ucs concittadini sulla missione dell’armata
francese, che in sostanza entrava da conquistadrioercare, se [p. 13] mai fosse stato possibile,
di ottenere l'indipendenza e salvar 'onor naziendgli ebbe parte nel governo improvvisato
dal generale Championnet, il quale forse non elen@ldi secondare i principii di nazional
liberta; ma a questo succeduto il Macdonald coruzgini affatto differenti, e stabilito un
governo quasi tutto militare, il Salfi si dimiseldaosto di Segretario generale del potere
esecutivo, esempio da non molti dei suoi compagguliso.

Alla caduta di quella breve ed effimera repubbficaveramente pel Salfi un miracolo scampar
dalla morte; ch’ebbero tanti celebri uomini e finanillustri donne, in quella sanguinosa
reazione. Dopo esser stato in fondo di una naviesegper piu di tre mesi col cuore pieno di
palpiti, di timori, di orrore a vedere gli eccidne si commettevano, finalmente fece vela per
Marsiglia. D’ ogni cosa sprovvisto cola ebbe sosoodagli emigrati italiani e dai patriotti
marsigliesi. Ed ecco il Bonaparte di ritorno dafjifo concepisce I'ardita impresa di sormontare
il s. Bernardo; ed il generale Murat che faceagd#dlla spedizione chiamo a sé I'amico Salfi.
Ben presto le vittoriose schiere francesi entran®dilano. Quivi il Salfi penso di fermarsi e di
potervi dimorare tranquillamente lontano dal fragaitelle battaglie per attendere ai suoi
prediletti studi. Volle il Murat raccomandarlo abgerndg”, per [p. 14] ché mettesse a profitto
dell'italiana gioventu il sapere e la dottrina detterato calabrese. Venne quindi nominato
professore di logica e metafisica nel settembre0186l Ginnasio di Brera, e rifiutd ogni
occupazione politica, accettando solamente di esspettore dei teatri.

Ben avea il Salfi intraveduto le mire cui tendelvgenio del Bonaparte, e fin da quando era in
Marsiglia avea abbozzato Pausaniatragedia che pubblicod in Milano appena giurftovi
L’argomento di quell’eroe, che in mezzo alla suarigl asservir volea la Grecia tutta era molto
allusivo ai tempi che tosto sopravvennero!

Il Salfi fu uno dei pochissimi scrittori che nonvédlvla sua penna e che non s’'inchino al sole che
abbaglio I'Europa intera. Cio non per tanto potétcware [p. 15] con altre onorevoli
promozioni nelle cattedre universitarie; che sedmbbio uno dei pregi della politica dei
Napoleonidi, a differenza di altri principi ed aectii liberi governi, fu quello di rimeritare gli
uomini dotti, sovente anche contrari alle loro mire

2L Armée de reserve Liberté - Egalité. Au quartier general de MilEn5 Messid: anno VIII de la Republique.
Joachim Murat Lieutenant-général au Ministre Petiet
“Je m'empresse, citoyen Ministre, de vous recomraafelcitoyenSalfi, réfugié Napolitain. Ses talens connus dans
la république littéraire, sa probité et son cividoienéritent des égards particuliers. Vous renglustice a ce brave
garcon, et vous m'obligarez infinément en lui ademt votre appui dans les circostances ou il pugss@voir
besoin.
Salut et fraternité”.

J. Murat.
% pausania Tragedia di F. Salfi. Milano 15 Fruttidoro VIII.



Infatti nel 1803 venne elevato alla cattedra db$fia della storfd, e nel 14 Marzo 1807 a
quella di [p. 16] Storia e Diplomazia nelle scusfeeciali di Milano, ed in ultimo nel 1809 alla
cattedra di Diritto pubblico e commerciale nei ragipdello Stato con gli stati esteri, che fu la
prima che si stabili in Italia.

Molto lavoro costo al Salfi 'adempiere lodevolmerd questo importante insegnamento, del
guale ha lasciato un completo Corso in 46 leziam due discorsi preliminari. Del merito di
siffatta opera ci piace riferire il giudizio che da il competente pubblicista prof. F. Lattari, che
ha avuto occasione di esamindtlaEgli dice: “Il Salfi anticipava varie di quelleegerose
dottrine che formano il vanto della moderna scutilaliritto delle genti”. E soggiunge: “col
metodo piu logico e col disegno piu semplice havdéer la scienza del diritto internazionale
dalla antropologia e dalla sociologia, I'ha fondstdla filosofia morale e sul diritto razionale, e
I'ha collegata con I'economia politica e col disittostituzionale istituito dalla rivoluzione del
1789, riannodandola alle tradizioni della scuolarigica italiana e componendo armonicamente
in un sol principio il diritto internazionale pulitd ed il privato, il marittimo ed il commerciale”;
e chiude infine: “ll corso del Salfi ha precedutormlogicamente ed ideologicamente tutte le
opere posteriori al 1815; si e percio uno splendidello al quale pos [p. 17] sono annodarsi tutti
i lavori della moderna scuola di diritto internazate”.

Non ostante le cure e le veglie per bene adempiesegnamento, e di cio fan pruova i molti
manoscritti ed appunti tratti dalle opere del Garsbvdel Filangeri ecc., il Salfi non manco in
tutto questo periodo di tempo di pubblicar pelrieéa Clitennestrd>, che venne posta in musica
dallo Zingarelli; L’elogio di Antonio Serra cosentiffp mercé il quale rivendico all'ltalia il
primato delle nuove scienze economiche. Tradussealgedial Templari eli Raynouard,
facendola precedere da un bel discorso. Compog®emetto in &.rima intitolatolramo?®, ed
altri scritti minorf™.

% Molto lusinghiere furono le lettere che accompagna i decreti di nomina. Ci piace riportarne caiiseguente:
Repubblica Italiana - Milano li 10 Novembre 1803nanl.
Il ministro degli affari interni - Al Cittadino Sfl
Ho la soddisfazione di parteciparvi che il Goveavendo stabilito di erigere in questa Centralead@kpubblica, e
precisamente in Brera, una cattedra Nazionaleadiéstha voluto affidarne I'esercizio ai distintistri talenti.
Oltre i vantaggi sommi che si raccolgono dal coeesd costumi e le vicende delle varie nazioni, altmo
importante oggetto ha consigliata I'istituzioneudi tal Cattedra.
Il Governo ha ravvisato in essa un mezzo efficatiggper contribuire a formare uno spirito pubblizazionale:
giacché in una nazione ricchissima di illustri mei®ger amor di patria, per valor militare e petdue passioni
generose, presentando ai giovani avidi di gloriari& de’ loro maggiori € facile infammarli ad itarne I'esempio.
Tanto si ripromette il Governo dal vostro zelo di avete dato luminose pruove nel sostenere inaBten molta
lode, e con superiore soddisfazione la Cattedfmélisi delle Idee.
Ho il piacere di salutarvi con piena stima.

Il Consigliere incaricato del Portafoglio.

Felici

Segretario- Massa.
%4 Francesco Salfi ed il diritto internazionale pearfcesco Lattari. Napoli 1873.
% Clitennestra Melodramma in tre atti del cittadino F. Salfi @gopresentarsi nel Teatro della Scala il carnedele
1801. Anno IX Repubblicano.
%% Milano 1802. Presso Nobile e Tosi.
27 |talia 1805. Nobile Agnello.
%8 Brescia 1810. Nicolod Bettoni.
% Certamente in questo lungo periodo di tempo irahil avrebbe potuto pubblicare opere di maggi@wilj ma se
ne astenne; il motivo si rileva da quel che scrakezio Canonico Raffaele Valentini 5 luglio 181®acché non si
€ potuto scrivere come si pensa non ho nulla pedaigliper non ismentire la mia maniera di pensargo® appena
stampato qualche mio opuscoletto, memoria ec. eo. N per questo perduto la speranza di dare aguakche



[p. 18]
V.

Al cader del colosso, che dominato avea I'Europader pure i regni da lui creati, € non ancor
venuta Milano sotto la tedesca dominazione, il gowe provvisorio, proclamando
lindipendenza, escludeva i forestieri. Non valsal@alfi la lunga dimora in Milano, i servizi
resi alla pubblica istruzione, I'ottenuta cittadiza di Brescia per farlo rimanere, come ei
desiderava, ché assieme al Gioia, al Custodi, stdto, al Rasori, al Romagnosi dovette andar
via, e solo quest'ultimo poscia dal nuovo goverastdaco ottenne di rientrarVi

Il General Guglielmo Pepe, quando passo per Mitsisuo ritorno da Spagna, fece premura al
Salfi di ritornare alla sua patfiail quale dopo, a nome del [p. 19] governo e dsiésso Murat,
memore dell’antica amicizia, venne invitato a Napslfu per lui istituita nella nostra universita
una cattedra di storia e cronologia con pingue anare con decreto del di 17 settembre 1814
ebbe la nomina di professore, e gli furono accodiz premii della medesima universita; ed il
re per dimostrargli sempre piu la sua particolanevelenza appena lo rivide volle insignirlo
della croce dell'Ordine delle due Sicilie.

Ma la studiosa gioventu napoletana che non aveticsae non I'eco lontana della voce del
concittadino maestro non poté goderla da vicineg ael giorno della inaugurazione della
cattedra il 15 Febbraio 1815, e poche altre vidigove vicende politiche, e queste furono le
ultime, tolsero al Salfi la speranza di riposarkangatria sua.

Il napoletano governo, se poté momentaneamentasteime dubbia luce, al risorgere della
meteora napoleonica si vide a quella novellametttet®. E [p. 20] rotta intempestivamente la
guerra all’Austria, il re Murat chiamo il Salfi aincon&? perché sapendo la influenza sua
sull'animo dei patriotti milanesi sperava al sotwme dell'indipendenza italiana averne aiuto. Ei
s'inganno: i popoli inchinavano alla pace stanchiptbmesse, che, fatte nei momenti del
bisogno, soglion riuscire quasi sempre fallacireahé quel sovrano tutto militare acconciar non
sapeasi ad accordar franchigie civili di libert&llel quali il popolo italiano & stato sempre
amante, forse piu che della nazional grandezza sinti il Salfi, che compilo il proclama di

mio lavoro: ma ho riserbato questo tentativo a ejpuogo migliore”.
30y, Cantu.Vita di Romagnosi
31 V. Memorie del General Guglielmo Pedaigano 1847 V. 1.° Pag. 382. E lo stesso Pepeaiico di ottenergli
come dalla lettera autografa.
Napoli il 16 luglio 1813
Pepe all’'amico Salfi.
Il secondo giorno del mio arrivo in questa capitateparlato di voi al Sovrano che si & dimostratsideroso di
vedervi rientrato nel regno.
Nella scorsa settimana parlai anche di voi al MimusZurlo. Questi rende a voi tutta la giustizia ehsi deve ecc.
Siamo rimasti con S. E. il Ministro che mi avrelalsa una positiva risposta su di un tale affarefaxé conoscere,
mio caro amico, la sua determinazione, che vi sartamente favorevole.
L'amicizia che mi avete accordata non permette iche&i lasci ignorare che appena qui giunto fui noatod
Generale di Brigata.
Mi auguro il piacere di presto rivedervi, anchergooad ogni vostro comando, vi prego credermi woatnico vero.
Pepe.
32 || Ministro della Guerra e Marina.
Napoli 26 Marzo 1815.
Ordina a tutti i Comandanti Militari ed a quellildeGendarmeria lungo la strada da Napoli ad Anatimaestare al
Cavalier Salfi le scorte necessarie alla sicuretlasuo viaggio, e tutto il favore di cui pud av@sogno per
effettuirlo prontamente, essendo stato chiamat8utaMaesta.
Macdonald.



Rimini, poté fare allusioni vaghe di Costituziode/versa la sorte delle armi, cadde il francese
governo per non piu risorgere, lasciando, bendadistro, non peritura memoria di sua benigna
amministrazione. L'esperienza delle faccende pghbliunita a profonda sagacia, fecero subito
al Salfi prevedere che se potente a scuotere glogimn sarebbe stata I'ltalia per lunga serie di
anni, le idee d’'indipendenza e le promesse didilbeifforme non l'avreb [p. 21] bero resa per
lungo tempo tranquilla: ritornd quindi alla suaetih Napoli per darle l'ultimo addio e per
raccorre quanto appena bastagli per sostentartdanei primi mesi nel suo volontario esilio
nell'ospitale terra della Francia.

Ed in vero assai poco aveva il Salfi, il quale tante cariche esercitate e lavoro indefesso non
penso mai di far fortuna, sendo stato uno di qoa pochi, a dir vero, in quella memoranda
epoca, che amaron la libertd come fine, mentre ipascprogresso li ha resi pochissimi,
imperoché spesso il sacro vessillo di liberta, comezo ad arricchire, da molti viene innalzato.
Se povero di mezzi, era pero ricco di amicizietjraato non solo dai suoi compagni di esilio, ma
dagli stranieri e massimamente da’ francesi, codespre quando si tratta di proteggere la
sventura. Ginguené, un tempo ministro francese ieménte, amante sincero della italiana
letteratura, fu quegli che a preferenza cercoutado e farlo conoscere alla francese societa.
L’amicizia poscia del Condorcet, del Constant, ldfayette, del Cabanis, del Tracy, del Julien,
e le antiche relazioni col Botta, coll’Angeloni,ld®oggi, col Poerio, col Barone Friddani, col
Sismondi ed altri ed altri che trovavansi pure ami@l, gli valsero a poter trattare cogli editori d
guell’emporio di Europa, che non lascia nella méeahi delle amene lettere fa pro [p. 22]
fessione. Forni quindi di molti articoli Biographie Universelleche pubblicava il Michadd
Fece delle note alle opere @liaini**, e mise a luce il dotto discorso sugli storici G

Venne invitato quindi a collaborare nel rinomatorgale La Revue Encyclopédigtfeper la
parte che riguardava ['ltalia. | tanti articoli g, critici e biografici in esso pubblicati
congiungono al merito patriottico di aver mantengiesso gli stranieri riverito il nome
dell'ltalia nostra, quello pure di esser degli #cghe non ripetono il merito dalle circostanze, e
che appena letti sono poi obliati. Essi, riuniti @d ordine convenevolmente disposti,
formerebbero un trattato completo di critica filbsa ed estetica, e se fos [p. 23] ser meglio
conosciuti basterebbero forse a far giudicare dmetuatto allo straniero € dovuto il primato della
moderna scuola di critica.

Instancabile nel lavoro il Salfi, quando le opesldillustre Filangieri®’ vennero tradotte in
idioma francese ed arricchite del commento di Bastant, vi premise un elogio dell'autore, nel
guale con non comune maestria espone un rapidaauadla storia delle scienze politiche in
ltalia. Ed alle Favole del Kriloff, 'Esopo della Russia, che furono tradotte in dese dal

¥ paris 1816Biographie ancienne et moderne.

34 Corrispondence inédite de I'’Abbé Ferdinand Gali@mecedé d’une notice sur la vie et les onvrageBadteur
par M. Salfi. Paris. Treuttel. 1818.

% Su la Storia de’ Greci discorso di F. Salfi - Idedtamperia di Chauson. 1817. Parigi.

% Revue encyclopediqueParis 1819-1831.

Tra gli articoli piu interessanti che si trovanodatta collezione vi sono quelli sul Genio deddiliéni e lo stato
attuale della loro letteratura; sul comento delgiih alla divina Commediasu’ Principi di Legislazionali Filippo
Federa; su l@ragediee i Promessi spogiel Manzoni; su I&toria antica e moderndel Bossi; sl 'ltalie par Lady
Morgan su laStoria di Milanodel Rosmini; su lé&5toria della musica e pitturdel conte Orloff; su Esprit de
I'Eglise del Du Potter; su le opere dello Stewart; s8ttariadel Botta ec.

%7 Filangieri. Oeuvres traduites de l'italien accompagnée d’unmeentairepar B. Constant, et deHloge par F.
Salfi. Paris 1822.

3 Fables russesirées du recueil de M. Krilofi, et imitées en vérancais et italiens par divers auteurs; précedée
d’une introduction francaise par M. Lémontey, airég préface italienne de M. Salfi; publiées pacdmte Orloff.



Conte Orloff, e da molti uomini di lettere in itatio, il Salfi regaldo un elegante e dotto discorso
sul volgarizzamento delle stesse, e ne tradussegae.

V.

Predominante oltre ogni dire fu nel Salfi 'amorerso la patria sua, e in tutte le occasioni non
manco di mostrarlo. Crediamo nostro debito fawvete che, oltre all’aver contribuito alla gloria
del suo paese [p. 24] come scienziato e come uornteitere, egli si pud annoverare fra i piu
assennati scrittori politici; perché sapea concliateorie coi fatti nelle gravi quistioni di stat
Se nella gioventu, quando le generose imprese edorvpericoli, le astratte idee fan velo al
giudizio e tutto sembra facile ed attuabile, notépmertamente non seguir la corrente, massime
in quei grandi rivolgimenti della fine dello scorsecolo; la esperienza poi e gli studi lo
ammaestrarono alla prudenza, la quale mantiendaqgeista moderazione, valevole solo ad
allontanare le maggiori sciagure che sogliono aaseadgli stati.

Quando nel 1820 vide destarsi I'ltalia a chiedeetali riforme, e gia nel Napoletano vittoriosa,
ei non manco di far sentire la sua voce per inaogli principi ed i popoli della penisola a
prevenire ogni ulteriore rivoluzione col far riserg il principio di nazionalita. Pubblico adunque
un opuscolo dimostrante la necessita di accordapsitere con la libertd. In esso bellamente
espone la necessita di secondare I'opinione dortergel secolo per I'indipendenza nazionale e
le liberta politiche. Esamina le condizioni de’ elisi stati d’ltalia, e come tutti fossero atti alle
desiderate riforme, e propone una costituzionerédelelella penisola.

[p. 25]

Oramai I'ltalia ha acquistato non solo la sua li@ema 'unita ancora, che le ha dato posto tra le
grandi nazioni, di guisa che le idee federativee potevano un tempo esser mezzo facile a
render libera ed indipendente la patria ed a piel@mivoluzioni, hanno oggidi perduto del loro
valore; ma non € men vero che coloro che le hamopugnate debbano riguardarsi come
benemeriti del nazional risorgimento.

Ed al Salfi, cui non puo negarsi la gloria di averegni tempo lavorato al bene della patria sua,
deve attribuirsi il merito di essere stato a capauklla scuola de’ Balbo, de’ Gioberti, de’
Ranalli, de’ Durando, ecc., che ha tanto contribaltprogresso della nazionalita italiana. Oltre a
guesto scritto ad avvalorare la nostra asserziareguldursi che dalla sua cattedra di diritto
pubblico caldeggiava, in tempo in cui non era kbler parola, il concetto della lega italidfad
anche pria di quellepoca ebbe parte a quel progattcostituzione federativa per gli stati
d’ltalia, che si puo dir racchiudeva consideraziprofetiche, il quale fu presentato al primo
Console dopo la battaglia di Marerigo

[p. 26]

I nome del Salfi, non ostante tanti lavori, nomelobe acquistato quella rinomanza che gode,
massimamente presso i francesi, se ei non avesgaw@o la storia letteraria d’ltalia del
Ginguéné. Questo dotto francese, uno dei membrirggguardevoli dellIstituto, amo [I'ltalia
quasi al pari della sua cara Francia. Egli innataodei capolavori della nostra bella letteratura

Paris 1825.

%9 'ltalie au XIX siede, ou de la nécessité d’aceart® pouvoir avec la liberté. Paris 1821.

0 Lezione XXX.

“1 Memoir sur I'organisation federative et independanititalie, pubblicata nel Recueil de piéces officielles ihest
a detromper les Francgais sur les évenémens qons@assées depuis quelques années. Tom. X. Bads1B15.



volle profondamente studiarli. Conobbe i grandiitamoi fatti dagli stranieri di giudicarci senza
conoscerci, e penso disingannare i suoi concittadamifestando il vero merito della nostra
letteratura nel Corso di Lezioni, che dié all’Atengi Parigi dal 1802 al 1805. Attese poi alla
compilazione della nostra storia letteraria, e X811 pubblico in tre volumi la prima parte del
suo lavoro, che finisce col secolo XV. Quindi dréluce altri tre volumi pel XVI, ma non
bastarono a racchiudere questo secolo maraviglidse,a buon dritto un letterato francese
chiama siécle justement sur-nommeé I'age d’or du Parnadséien. Egli preparato avea i
materiali per altri tre volumi a compimento dellkecenda parte, ma la morte nell’11 Novembre
1816 lo tolse alla lodevole impresa.

Dai suoi amici e colleghi dell'lstituto venne affitb al Salfi di riordinare e completare quanto
avea lasciato il Ginguéné, e di poi invogliato atowuar I'opera.

Molta fatica sostenne il Salfi per riempiere leuae [p. 27] lasciate dal francese scrittore, e dopo
cio si accorse che si era interamente omessotthrealelle elegie, delle opere latine in prosa ed
in verso tanto notabili in quel secolo, ed infiredlel arti belle, come si era fatto nella prima part
dell'opera. Nel 1823 adunque ei pubblica il decmatume tutto suo, che é il compimento del
sec. XVI, e nella fine con un forbito elogio rentdovuto onore al Ginguéné. “Italien”, ei dice,
“c’est le tribut de ma reconnaissance que je pdjgdanirateur de la litterature italienne, a I'ami
de ma nation”.

Da quest’epoca in poi si occupo principalmente adebntinuazione della lodata opera, e
completo quattro volumi che racchiudono tutto itade XVII, che pur non ebbe la ventura di
veder pubblicati durante la sua vita. Questo sl &voro che ha fatto palese la valentia
dell’autore, e gli ha dato posto fra i migliori st e critici della nostra Italia.

Il vivere in terra straniera a spese del suo lavoostringeva il Salfi a scrivere articoli pei
giornali, prefazioni, opuscoli di occasione, che tgiglievano il tempo di attendere al suo
principale scopo della continuazione dell'opera@lguéné. Ma la volonta di compierla fino al
suo tempo si appalesa chiaramente dal suo compdaliiostoria letteraria d'ltalfa, [p. 28] che

a richiesta dell’editore Janet compose in tuttétdté e che contiene anche la storia del secolo
XVIII e dei principii del XIX. Questo compendio, swmnque opera di occasione, €&
pregevolissimo, e si puo dire che nulla lascia sidégare; e puo tuttavia reputarsi il migliore di
tutti quelli di simil genere che sono usciti pogianente alla luce.

E qui non possiamo trasandare di osservare clafilcBiudeva il suo lavoro con un discorso sul
romanticismo e classicismo, che si distingue fta quelli che allora si pubblicarono. Con vera
carita patria invitava a cessare l'accanita gudeite due scuole, [p. 29] che tenendo vivo lo
spirito di municipale divisione era pur fatale dllia. Il Salfi, spassionato estimatore delle
pecche e dei pregi dell'una e dell’altra scuolacaecon potente ragione comporle fra di loro; e
non passo molto tempo, i voti di lui furono pienameeesauditi; perché si spensero le gare, e

*2 Résumé de I'Histoire de la littérature italienpar F. Salfi. Paris 1826. Questo ristretto vemaddito in italiano
dall’avvocato Benini di Prato per pubblicarsi dah&hetti, ma avendovi apportato molto guasto fesoea da quasi
travisarlo, venne pubblicato a Lugano dal Ruggiadire volumi. Altra versione ne fece il Sig. Gouveau
pubblicolla in Torino il Pompa. Posteriormente atatriprodotta sempre la traduzione del Benini itiahb dal
Silvestri, ed in Napoli se ne sono fatte moltissedezioni.

“3 A 22 Giugno 1829 il Salfi scriveva a suo fratePietro: “E qualche tempo vi mandai per mezzo dgl Bi.
Martino Cilento un esemplare di una mia opericauol due volumetti, che racchiude in compendicatidt storia
della letteratura italiana, che fui obbligato dirgmorre e di mettere in luce in brevissimo tempo”.

Ed in altra lettera del 15 luglio: “Sono obbligatovivere del mio lavoro, ora somministrando qualahéolo ai
giornali letterarii, ed ora pubblicando qualche sgmlo a richiesta di alcun libraio. E quel che pilida pena si &
che non ho potuto occuparmi unicamente della naadg opera della storia letteraria, alla qualerada piu anni.



rimase quella vera letteratura nazionale, la qualglendo lo strano e I'esagerato delle due
scuole, riconosce che la letteratura non potraegsefessata da chi prima non si avra formato il
gusto sui classici.

VI.

L'ultimo lavoro che il Salfi poté pubblicare si BSaggio storico su la Commedia italidfiain
occasione della edizione delle commedie del Ndta fa Parigi. La precisione e la imparzialita
di giudizi che da del Teatro italiano dimostran@mpa conoscenza e quanto amore nutrito avea
per lo stesso; e se non ne fece principale occopazsi fu per le vicende di sua vita, che
I'obbligarono a divenire uno de’ poligrafi piu fewdi dell’'etd sua. Pria di giungere al termine
delle sue lunghe fatiche volle pagare un ultimbutd alle scene italiane, componendo due
tragedie, laFrancesca[p. 30] da Riminied il Corradina. Seguendo la scuola Alferiana con
energica poesia da alla prima un carattere chesntvava in quella del Pellico e di altri che han
trattato il medesimo argomento. Senza trascuraseggetto, che ha fornito a Dante uno de’ piu
vaghi episodi, egli sostiene felicemente I'aziomeestandovi Colonna nunzio di Roma che
vedea di mal'occhio Paolo avversario politico aatéllo Lanciotto.

Il Corradino, tragedia della sua gioventu, venneludgperfezionata un anno prima della sua
morte. Questo forse il miglior componimento tragicattato con rara abilita racchiude delle
scene stupende, come quella specialmente nella dlisbbetta ascoltando la voce dell'onore
piu che quella della natura, esorta Corradino &prda morte ad una liberta, la cui condizione
era I'abdicare a’ propri principi.

Il Salfi fu in continua corrispondenza epistola dotti scrittori d’ltalia, mercé la quale poté
mantenere vivo e riverito il nome della patria s collaborare all&kevue Encyclopédique
Pochi anni pria di lasciare la spoglia mortale,cegn la speranza di veder risorgere I'ltalia pei
movimenti politici del 1830 avvenuti in Francia.dcé0 per poco la vita ritirata e tutta dedita allo
studio per far parte del Comitato degl'italiani arigi assieme a Buonarotti, Mirri, Borromeo,
Mantovani ed altri. Egli perd poca fede avea nellacita, perché solea chiamar la rivolu [p. 31]
zione di Pariginata morta e conosceva troppo gli intendimenti del re citiad_uigi Filippo;
pure nella sua tarda eta, quantunque di desiddtomai moderati, che non erano quelli degli
altri componenti, eragli dolce sentir parlare dvewire felice del suo paese, e si compiaceva
della stima che verso lui avevano tutti gli emigvaicchi e nuovi, i quali volentieri riunivansi in
sua casa quando per malattia era impedito d’ wseirn

Nel dicembre del 1830 una grave malattia poco maheotogliesse la vita al Salfi, e fu allora
che scrisse a suo fratello Pietro una commovetierde che restera monumento perenne di vero
amore verso la famiglia, cui legava il suo noma sua piccola fortuna, consistente, piu che in
altro, in libri e suoi manoscritti. Ma non passo ltmatempo, e nuovamente ricaduto nella
malattia, volle recarsi a Passy, credendo trovalotpe giovamento nel cambiamento d’aria e
d’abitudini, e desiderando rivedere alcuni suoi eatici, che dimoravano in quel villaggio; ma
per poco poté goderne. A 2 Settembre 1832 ei cqratatezza del filosofo e la serenita del
giusto passo a vita migliore.

“4 Saggio storico critico della Commedia italiadel Prof. F. Salfi, Parigi 1829.
“ La Cecilia Memorie storico-politiche dal 1820, al 1876.



L’Italia e la Francia, che amendue amod, compiankeperdita dell’'uomo dotto e virtuoSoNel

[p. 32] cimitero dellEst in Parigi, accanto allantba del Ginguené, I'amicizia dell'inglese
Enrichetta Harvey pose una pietra sepolcrale caetpente semplice iscrizione, dettata dalla
riconoscenza e dalla stima:

A FRANCOIS SALFI, Napolitain,
Ne 1759 - Mort a Paris, 1832,
Historien-Philosophe et patriote
Ses derniers voeux on été
Pour la liberté de sa patrie.
Dernier témoignage d’'une longue amitié.

6 Fu accompagnata la salma da tutti gli amici edsiti uomini della Francia, ed il Lafayette, chexrebbe a tempo
I'invito, mando la seguente lettera al Sig. Rerim €u I'esecutore testamentario ed il biografo Skfi.
A Monsieur Renzi, 14 rue de Madame. - A. Paris.
“C’ est avec une vive affliction, Monsieur, queijappris la déplorable perte de mon ami Salfi. ¥déttre me parti
vient ce soir, a 9 heures, lors de ma rentrée atézet cependant je n’ en étais sorti pour la peeenfois qu’a une
heure, et j'y étais rentré un istant a 5 heuresIg2egrette beaucoup de ne m’étre pas uni auptest Italiens pour
I'accomplissement d’'un triste et dernier devoirjeetous prie de vouloir bien leur expliquer la sainvolontaire de
mon absence. Je suis venu ici de Lagrange poud@gaurs, mais j'aurais emploie celui-ci a rendoenmage, a la
memoire de votre respéctable Concitoién. Agréeptiession de ma considération distinguée”.

4 Septembre Lafajette



[p. 33]
DELLA DECLAMAZIONE TEATRALE

INTRODUZIONE

Saggio storico della declamazione - Sua originglaggo presso i greci e i romani - Suo
rivolgimento in Italia - Suoi progressi in Franciaghilterra, Alemagna - Scrittori teoretici di
quest’arte.

Comune ufficio delle arti belle & la imitazione ldehatura; ma in cio fare ciascuna pero si limita
all'uso di quei mezzi acconci e propri, che intemal@ad uno scopo particolare. Per lo che un
medesimo oggetto viene ora imitato da una col cantml suono, da un altra co’ colori; da
guesta con glintagli e rilievi, da quella co’ meticon gli atteggiamenti. La facilita, 'occasione
l'attitudine, che 'uomo ha dovuto esperimentardendiverse e successive circostanze, per le
qguali e passato, per non usare anzi gli uni chalgli debbon determinare I'origine, I'anzianita,
lo sviluppo ed il progresso d’'un’ arte rispettoeabltre. Or se di tutti i mezzi che le arti
maneggiano, i piu pronti, i piu facili ed i piu g e spontanei sono quelli che impiega la
declamazione, la quale del linguaggio, della vodelegesto propriamente si vale, noi dobbiam
dire che la declamazione fosse stata [p. 34] lmgra nascere ed ha spiegarsi fra le altre arti
sorelle.

Il bisogno indusse da prima l'uomo ad imitare; edtando ogni specie di suoni, egli apprese a
parlaré’. La stessa natura lo aveva a questo fine consasifiattamente, che anche, senza altra
utilitd, egli avrebbe ancora parlato per solo dasidinnato ed instancabile d’imitare. Sotto
guesto rapporto 'uomo € un naturale contraffaeitdirquanto ascolta e di quanto vede; egli non
puo ristarsi dal rifare quel che altri fa. Noi neb&mo una pruova continua nella storia naturale
de’ fanciulli, che quella esprime pit 0 meno ddivaggio o de’ primi uomini. E sotto questo
punto di vista 'uomo piu colto ed incivilito nondal selvaggio e dal fanciullo punto diverso.
Quindi e I'efficacia dell'esempio. Ed Aristotelehe piu di tutti avea de’ suoi tempi compreso la
forza di questo principio e l'importanza della ssenseguenza, pose 'uomo al di sopra della
scimmia, riguardandolo come I'animale imitativo pecellenza.

Sentendo adunque a un tempo il bisogno, il vantagdiil diletto d’imitare, o di esprimere con
la voce, con la figura e col gesto tutto quello,cbel mezzo [p. 35] de’ sensi, nella sua
immaginativa primamente si dipingeva, egli si peskimitare ed esprimere con una forza
particolare quegli obbietti e quei fenomeni, chea yparticolare impressione e sensazione
facevano sopra di lui. Egli trovo nella naturadesiesempli e modelli per cantare, per danzare e
per dipingere, e per l'ordinario si pose ad imitartti ad un tempo. In questo senso puo dirsi che
la danza, la pantomima, il canto nacquero quasitdte contemporanee, o andarono nella loro
infanzia lungo tempo indivise, giovandosi 'unal@dra a vicenda.

Ma in questa prima epoca esse non erano se nastiimej confuse, identificate, e la sola prima
che si distinse e spiego fu l'arte speciale debalamazione, che, tutte comprendendole da
principio, si venne, limitando in progresso di temad imitare particolarmente la natura morale,

*” Siccome gl'ingegni anche pit eletti, subiscono gitneno I'influenza delle idee predominanti delgio secolo,
cosi il nostro autore non ando immune di quellestifia contemporanea che dalla Senna venne a défsnquasi
in tutta Europa - Ed a ragione la filosofia Coratithiana dovea impossessarsi di tutte le mentthpea prima vista
parea esser figlia di quel metodo sperimentaletthay che era penetrato nelle scienze a prodanpili grande
delle rivoluzioni. A S.



e quindi a contraffare quelle persone piu segnalgtelle azioni piu importanti, quegli
avvenimenti piu celebri, che piu meritassero dieessper comune istruzione o diletto
rammemorati. Pare dunque che i fasti degli Deigi d&goi, e le virtu ed i vizi piu insigni degli
uomini, che si volevano volgarmente commendare toperare, esser doveano l'argomento
ordinario di coteste prime imitazioni.

Tale e stato I'oggetto delle antiche feste civitegiose de’ popoli, delle quali pur si conseran
alcuni tratti nelle moderne liturgie. Il sacerdotbe rendeva gli oracoli del suo nume,
contraffacendone il tuono ed il contegno, non eba@n conto se non un imitatore del suo nume,
ch’egli rappresentava.

Gli antichi storici ci hanno pure tramandato la[de36] scrizione e la origine di tali feste, le
guali non erano che la solenne rappresentaziosinili avvenimenti religiosi o civili. La danza

0 pantomima, che eseguivano gli abitanti di DekttadGru, e che i villani anco ripetevano a’
tempi di Luciano, esprimeva la memoria del laberidi Creta, di Arianna e di Tes€oSimile
rappresentazione pur celebravano i Romani nel gidatto da loramonaecaprotinag con danze
ed altri giuochi, imitanti la vittoria riportata g i Latini per opera di Filotide e delle altre
schiave compagiie Gli stessi Romani pur festeggiavano il ratto eleflabine, proclamando
Talasia | misteri eleusini, le orgie di ogni fatta e dgro tempo, il culto liturgico di ogni
religione sono in tutto rappresentazioni pit 0 mesatte di quegli avvenimenti solenni, che
massimamente interessano quelle genti, che ne rvanmgela ricordanza. La storia antica e
moderna é tutta ripiena di siffatti esempli.

E questo, secondo me, il primo embrione della amatdeclamazione. | primi teatri furono
dunque i templi, e i sacerdoti i primi declamat@ud, anzi i maestri della prima declamazione.
Dalle azioni sacre e liturgiche (ed erano taligué antiche feste civili) si vennero spiegando i
primi saggi della declamazione drammatica, la qulilssemplice e monologica, ch’era da
principio, divenne di piu in piu complicata e digilstica, e migliorata a tal segno, che formo la
delizia ed il pregio delle genti piu incivilite eupcolte. Di fatti, la tragedia di molto avanzata e
perfezionata ram [p. 37] mentava tuttavia le meendglle feste di Bacco, dalle quali ripeteva la
origine. | primi tragédi o comedi non erano se moeri declamatori, i quali si esponevano al
pubblico siccome ciclici, per contraffar qualche persona o memorabile @ranwente, il cui
modello fosse degno d’interessare gli spettatasi@a un semplice inno festivo cantato ad onor
di Bacco s'immagina e si esegue progressivamemb®fiologo, il dialogo, il dramma; e cosi da
Tespi si arriva ad Esopo ed a Roscio, e la declamazeatrale dispiega alfine tutta la sua
pompa e la sua maesta.

Gli effetti maravigliosi. che quest’arte produssa® piu bei tempi della Grecia e di Roma, e il
gusto e linteressamento, che i greci ed i romastantemente mostrarono per gli spettacoli
teatrali, debbono piu che altronde farci arguingarga fosse quest’arte, e quanto lo studio per
bene apprenderla ed esercitarla. Nella Grecia turper l'ordinario gli stessi autori, che
declamavano al pubblico i propri drammi: li declaome Eschilo ed Euripide, e gli avrebbe pur
Sofocle declamati, se la natura non gli avesseatoetiorgano e la forza necessaria a ben
riuscirvi. Ed i greci, e gli ateniesi principalmennon eran gente da prendere a gabbo in materia
di finezza di gusto per tutto cio che alla bellat&mone si apparteneva. La verita e la bellezza
originale, che i monumenti superstiti delle artiolcuttavia ci conservano, piu che altro ci
debbon render certi di quanto pregio esser dovadeatrale imitazione presso un popolo, che in
altri generi I'aveva a tal segno perfezionata. tt@ualini, le figure, i gruppi maravigliosi delle

48/, Plutarco.
4%y, Vita Rom Plut.



statue greche, sono per noi gli argomenti piu lasiimella eccellenza, cui [p. 38] doveva esser
giunta la declamazione teatrale presso quella nazié percio i mimi, glistrioni e i declamatori
d’ogni maniera con ogni diligenza indefessamentgtuaiavano; né sdegnavano di ragionarne i
piu gravi filosofi, come Socrate, Platone, Aristete Luciano; e di apprenderla dagli stessi
istrioni gli oratori piu insigni, si come I'appreBeEmostene dal vecchio Triasio, che lo dispose e
lo confortd a diventare un prodigio della grecaqaknza. Percio non e da stupire se a tali
principi corrispondessero per [l'ordinario gli effetdella teatrale declamazione. La
rappresentazione delle Eumenidi di Eschilo opefatsdmente nell’animo di molte femmine da
farle andar sconcie e germe di che eran gravi. Mefacea palpitare gli spettatori, allorché si
accingeva ad uccidere il figlio fino ad obbligarleuso ad avvertirnela in tempo i Greci
prigionieri in Siracusa talmente commosse declamanncitori, che ne ottennero la liberta se
gli Abderiti nel loro delirio febbrile declamavarioAndromedadi Euripide, era in gran parte
dovuta a I'arte di Archelao che I'avea declamatenprcon foga straordinaria.

La stessa arte e lo stesso gusto passarono a Roramani se non superarono i greci in questo
genere gli emularono certamente come in tanti. alierone, Luciano e Quintiliano ci hanno
lasciato molte pruove dell’eccellenza, alla qualera innalzata quest’arte presso i romani. Il
solo Roscio, che merito 'ammirazione di tutta Roendamicizia di Cicerone, benché fosse a
tutti gli artisti superiore, basto a farci compreral quanto fosse l'arte sua conosciuta ed
apprezzata universalmente. Il solo gesto muto BJ. é@nulava talvolta il linguaggio piu
eloquente e piu vario. | pantomimi fecero dire sBigparlavano con le mani e con le dita e con
lo stesso silenzio, sicché potevano servire d'prer a’ barbari, che non intendevano la loro
lingua. E percido non dee far maraviglia se lo sté¢srone dava tutta 'opera sua ad imparare ed
esercitare quest’arte, e, deposta la insegna egsae isdegnava di comparir sulle scene sotto la
divisa di attore; cosi i pantomimi piu insigni gaemo ad avere emolumenti straordinari, e ad
essere stimati nel pubblico assai piu che i senhaadtalvolta divisero Roma in piu parti, che
sostenevano il merito d’lla o di Pilade suo magstome altra volta seguivano il nome di Mario
o di Silla.

Cadono con l'impero romano tutte le arti, e fradeo ruine si perde ogni arte drammatica e
pantomimica. La lingua latina si spegne del tugt@on essa si perde ogni comunicazione fra il
tempo ch’era preceduto e quello che siegui. E @eri@sce ancora difficilissimo, anzi
impossibile, il conoscere quali fossero certe mangepratiche di queste arti, che dagli antichi si
esercitavano, siccome riguardo all’larmonia dehguia, al tuono della declamazione, al canto o
alle note di questa, alluso delle maschere, alisidne ed esecuzione sincrona della
declamazione, ed al pantomimo dello stesso dranidmn potendo tali cose scriversi e
tramandarsi alla posterita che col mezzo dellaziade, e questa, trovandosi interrotta, e quindi
ignorata, non poté piu per mancanza di esempiraadielli comunicarsi ed apprendersi. Ed i
pochi tratti allusivi, che di qualche scrittoregiiei tempi ci rimangono, non servono ad altro che
al perditempo de [p. 40] gli eruditi, i quali sen@aiove piu chiare si affogano su tali ricerche in
vane ipotesi e ridicole conjetture. Forse per tugteel tempo d’ignoranza, di barbarie e di
distruzione non rimase altro dell'antico che qualacrestigio delle farsatellane e l'uso di
gualche maschera, che la plebe pur sempre ritesiree,diede l'origine alérlecchinoe ad
altrettali caratteri mimici, di cui ogni paese dlla vanta il suo proprfd. Rinascono finalmente

%0 L’ Arlecchinoera la maschera di Bergamo. Ogni altra citta lifltavea la sua e molto espressiva Bologna il suo
Dottore Venezia il suoPantalone Ferrara il sudBrighella; Firenze il suoCiapg Napoli lo Scaramucciaed il
Pulcinella Roma il suoGelsoming Milano il suo Beltrame Sicilia il Pascariellg la Calabria ilCornelio e il
Giangurgolo Forse queste due ultime si sono camuffate presentte nell’odiernaugale che e il tipo della



le lettere e le arti verso il secolo XI e Xll, aitte drammatica e la declamazione particolarmente
sono le piu tarde a rialzarsi e rimettersi a livalelle altre. Si era intanto migliorato il genere
delle farse, e queste diedero luogo ad un genengadchere e d’'improvviso, che i soli italiani
conobbero e praticarono, a differenza di tutteliiee anazioni, che assai tardi cominciarono ad
imitarli. E sino ai nostri tempi € invalso queststume di gare all'improvviso sopra un soggetto
gualunque appena disposto e sceneggiato; e mattnealianti si distinsero in questa pratica, la
guale nell’atto che richiedeva talento e distrazaa ordinaria, non poteva pur mai toccare quella
perfezione che presuppone la perfezione del dranenta,studio e I'apparecchio conveniente
degli attori, che debbono rappresentarlo.

[p. 41]

Siccome dunque da una parte giovo quest’'uso appahe e addestrare I'ingegno e l'arte del
commediante italiano, cosi dall’altro canto nocaqua poco all’introduzione e al gusto della
vera drammatica e della buona declamazione. Ladbaommedia rinacque in Italia verso la fine
del secolo XIV; ma non trovo né attori né spetigp@r apprezzarla. Il XV secolo non ci offre
che sacre rappresentazioni della passione di Cestielle vite de’ martiri e degli anacoreti; e
spesso si vedevano per le chiese, convertite tn eghuomini e demoni ed angeli e bestie, che
dialogizzavano fra loro con quella edificazionege ¢hli spettacoli dovevano partorire. Or quale
doveva essere la declamazione conforme a tali #bgge caratteri, a' quali doveva
principalmente servire? Appena nel secolo XVI alarcademici, o per mero divertimento, o
per gusto speciale cominciarono a rappresentane ana, or in altra citta qualche dramma
regolare, o dall’antico tradotto, o sull'antico nefidto. Cosi fu veduto ancora qualcuno far le
parti di autore e di attore insieme; e v’ha chidsxiato scritto di Angelo Beollo, altrimenti detto
il Ruzzanteaver superato Plauto componendo le sue comneéescio rappresentanddiiela
tragedia era pur nata ne’ principi di questo secololaSofonisbadel Trissino, comparsa verso
il 1520. Un certo Sebastiano Clarignano da Montefabmmediante avea recitat@itbecchedi
Giraldi Cintio, avanti che fosse pubblicata corstempe nel 154% [p. 42] Ma questi tentativi e
barlumi dell’arte non iscuotono il gusto per le noyvisate e per le maschere del tempo. Nel
principio del secolo XVII dobbiamo qualche regdkatieatrale al commediante Flaminio Scala,
dettoFlavio, che, trovandosi a capo di una compagnia comgc®, $tampare nel 1611 i suoi cosi
detti Scenarj con l'argomento di ciascuna scena da improvvjsgi@vandosi alquanto delle
buone commedie conosciute a’ suoi tempi. Si erame pu le scene introdotte le donne, le quali
aveano preso il luogo di giovanetti, che prima o&enevano, o piuttosto ne usurpavano le parti,
con uno scandalo maggiore di quello che si voles@e. E, malgrado I'ordinario improwviso,
si vide pur recitare alcuna buona commedia o dramign@ men regolare, comeRlastor fido

Ma infelicemente s’introdusse in questo secolceiere tragicomico degli spagnuoli, il quale se
da una parte arresto i progressi dell’arte dranwaattoncorse pero dall’altra a dare qualche
vivacita e dignita alla declaclamazione. Di fattdstinsero moltissimi commedianti italiani, e le
corti straniere, specialmente quelle di Francia ¥idnna, cominciarono a provvederne i loro
teatri; e furono celebri i nomi di Pietro Maria Cbmi, detto il Triffellino, protetto
dall'imperator Mattia, e di Niccolo Barbieri, cogminato Beltramq e Giov. Batt. Andreini,
detto Lelio, beneficati da Luigi XIlI; i quali tutti, e qualehaltro erano letterati e dottori, e
principalmente per le parti di arlecchino celebrati

melensaggine contadinesca. A.S.
1V, Bernardini ScandaniDe Antig. Urb. Patavip. 255.
52y. La lettera dello stesso autore indirizzata acble d’Este Duca di Ferrara nella stessa edizione.



Verso la fine del secolo XVII i buoni attori eranagi per mancare del tutto, allorché risorge la
compagnia di Francesco e di Agata Calderoni, @&Mio e [p. 43]Flamminig nella quale si
distinse Pietro Cotta romano, de@elio, uomo di rara probita, e percio nemico di quelegerdi
licenza, che dominava i teatri di quei tempi. Peera di questo saggio attore si vide su le scene,
dopo il Pastor fidodel Guarini &’ Aminta del Tasso, la buona tragedia italiana,Azigtodemo

del Dottori fu la prima che fosse rappresentata.aBpresentarono pure le migliori tragedie di
Corneille, di Racine, tradotte in Bologna ed in Romia Cotta lascio il teatro, ed il suo esempio
non fu seguito fra gli altri attori se non da LuRjiccoboni, il quale abbastanza istruito nell’arte
sua, e confortato da’ dotti del suo tempo, e palditnente dal Conti e dal Maffei, fé gustare e
applaudire lI&5ofonisbadel Trissino, l&5emiramidalel ManfrediJ'Edipo di Sofocle, tradotto dal
Giustiniani, I'lfigenia del Rucellai, le tragedie di P. I. Martelli, e dimente laMerope del
Maffei. La sola semplicita di questa tragedia cebde conjetturare quanta dovesse esser l'arte
di quelli, che la declamavano per ottenere I'appriane e I'interessamento di un pubblico, non
ancora assuefatto a quel gusto, anzi degeneratastogda un gusto del tutto falso e ridicolo, che
lo aveva fino allora predominato. Lo stesso Riceolmd assicura che in dieci anni di lavoro la
buona tragedia parve stabilita ne’ teatri di Veaezidi Lombardia. Ma ad onore insieme ed a
danno d’ltalia, tanta fama ch’ei si aveva acquistedn la sua arte, lo fé chiamare dal re di
Francia a Parigi, dove co’ migliori commediantiecdeco meno, fé gustare ed applaudire la bella
declamazione italiana, che d’allora si venne ognordegradando fra noi, a misura che si venne
nella Francia avanzando.

[p. 44]

Non cesso per questo il Riccoboni, assistito e reao dalla sua coltissima moglie, Agata
Calderini. Egli fece osservazioni, paragoni e atatull’arte del commediante; ma la sua opera
giovo piu agli stranieri che ai suoi nazionaliuiadj 0 neglessero o disprezzarono cio che gli altri
ne appresero e ne emularono. E noi veggiamo déagembca in poi migliorarsi I'arte teatrale in
tutti i paesi, e nell'ltalia mostrarsi retrogradastazionaria. Tutte le altre nazioni, che I'hanno
conosciuta assai piu tardi di noi, si sono comgdarente compensate di questo ritardo, ed hanno
fatto progressi straordinari in questa linea. Lanra fu la prima, fra tutte, a distinguersi. Il
genio di P. Corneille e di Moliere quello sviluppao di Baron, che col cominciare del secolo
XVIII imprese a riformare, anzi creo la grande dédeclamazione teatrale. Fino a quel tempo,
0 non esisteva in Francia, od era, come altrovepltia, triviale, plebea. D’allora puo dirsi
fondata in Francia una scuola, che, malgrado leveande, a forza di tradizioni e di esempi, sSi
conserva e si ammira costantemente. Essa vantadm@nesle, allieva di Racine, e qualche
volta sua consigliera, la Couvreur e le Kain, chetpnto concorsero a fare ammirare le tragedie
di Voltaire, e cosi pure la Clairon, la Dumenilgu#i quegli altri che si mostrano tuttavia capaci
e solleciti di emularne I'ingegno e lo studio. Segdo la storia dell’arte drammatica in Francia,
noi possiam dire che gli attori hanno fatto a gaoa gli autori per I'un l'altro distinguersi; e
talvolta é rimasto in forse, se il merito del draansia piu d’attribuirsi al declamatore o al poeta.
E gli attori, ch’erano o sono altrove [p. 45] liatital divertimento e al disprezzo del pubblico,
SONo qui apprezzati e distinti come tutti gli a#trtisti, che per la loro eccellenza hanno meritato
la comune ammirazione. lo non parlo di quelli chenastri di si distinguono; e, senza qui
esaminare se abbiano raggiunta o alterata la pem2zi quelli che gli hanno preceduti, mi
contento soltanto di dire che con la propria egpea ho piu volte provato gli effetti real
dell'arte loro, e quali che siano i difetti dellerpone, o della scuola, o della nazione, o del
tempo, tutti piu 0 meno annunziano lo studio teooe¢ pratico, che i migliori ne hanno fatto, e
guello che dovrebbero e potrebbero fare tutti guagl, che volessero nobilmente emularli.



Ed hanno cercato e cercano tuttavia di emulamjeleti piu colte di Europa. Il teatro e I'arte di
Shakespeare ha grandemente giovato a promuoviEeriea e la pratica in Inghilterra. Questa si
gloria di molti abilissimi attori; ma ha tutti drgn lunga sorpassato il famoso David Garrik. Egli
avea lavorato piu drammi, alcuni col poeta Colnehaltri da sé solo; ma il merito di attore fu
di molto superiore a quello di autore. Troppo spa&lato degli effetti maravigliosi ch’egli
produceva sull’animo de’ suoi spettatori. Niuno pitlui ha fatto sentire la forza e il terrore
delle tragedie di Shakespeare; e gli onori cheghillterra gli rendette alla sua morte, mostran
guanto quella nazione avesse in pregio e I'artk &tisti, che, come Garrik, seppero esercitarla.
Cerca pur di emularla la Signora Cibber; e primgugisti si erano ancor segnalati vari altri attori
ed attrici, come Elena Guyn, detta Nelli, tanto cara a Carlo I, Ofields, Quins, [p. 46]
Davesport, Marshall, Bowtel, Betteron, Ley ecc.naido che possiam dire che la declamazione
inglese, malgrado le vicende dei tempi e dell'ant® ha avuto in certe epoche di che invidiar la
francese.

Lo stesso gusto, benché piu tardi, si e pure iottodhel’Alemagna. Le buone tragedie che vi
sono state prodotte, e specialmente la energibcatbre di quelle di Schiller, dovevano eccitare
la passione e il talento degli attori a ben declna molti nomi celebri in questa linea si
vantano ancora da quella nazione. Ma par ch’eihai gtrincipalmente il talento e la maniera di
Ekhoff, la cui pratica ha meritato di confirmarenmolte parti la teoria di Engel. Lessing ed altri
dotti ammiratori dell’arte teatrale hanno pur comuaeto altri attori ed attrici in quegl’incontri,
ne’ quali piu spiccava il loro talento; ed € questea pruova evidente della stima dell’arte, e
della perfezione del gusto, col quale si apprezzigeatica.

L’Alemagna, I'Inghilterra e la Francia sono oggitte nazioni, che si disputano in questo aringo
il primato e la palma. Ciascuna pero ha adottatopdacipi e degli usi analoghi alla propria
indole, ed ha per conseguenza la sua propria scoodagli stessi poeti hanno in certo modo
fondata e determinata col genere dei loro dramnsicEome questo € molto libero e qualche
volta licenzioso nell'Inghilterra, la declamazionehe gli tien dietro, spazia anch’essa
liberamente pei campi della natura, e spesso digcdal sublime e dal grande, al volgare ed al
piano nella medesima situazione. La tragedia frsgcge alcuna volta non tocca il sublime delle
inglesi, non mai scende si basso, e sempre si sidlestessa linea alquanto uniforme [p. 47] di
decoro e di nobilta. La tragedia in Alemagna hatpaio seguito il genio della inglese, e per
I'ordinario si diletta ancor piu del genere semplecfamigliare. Secondo questi tre modelli si dee
distinguere il carattere proprio della loro declaioae. Non e questo il luogo di pronunciare chi
di loro meriti in questa parte la preferenza. ldonsoltanto che ciascuna vanta la sua scuola
particolare, e si studia di esaltarne e promuov&rnm@atica, i principi e gli effetti, e che questa
gara nazionale suppone ad un tempo ed accreseeféaipne dell'arte, ch’esse professano.

Ora qual parte prende I'ltalia in questo nobilenga? Ancorché fosse stata la prima a conoscere
ed insegnare alle altre nazioni quest’arte liberedene le altre tutte, ancorché nel teatro e nella
scuola degli italiani 'avesse appresa e provatdidvi®, che fu il maestro di Baron, e quindi il
fondatore della buona declamazione francese, ellaasta al disotto del livello delle altre. Non
e per questo che su’ teatri d’ltalia non sieno carspa quando a quando degli attori capaci di
provare quel che puo la natura, priva dell’arte kehsviluppi e la governi. | nomi di Patella, di
Zanerini, di Andolfati ed altri provano sempre qual stata, e quale puo essere la declamazione
in Italia, se attori capaci di rinnovare il merde’ Cotta e de’ Riccoboni, uniscono lo studio alla
pratica, e la scuola al teatfoLa natura in questo genere ha particolarmenteritavgl'italiani, a

3 Hanno in fatti cid dimostrato il Talma, il Vesed il Modena col far risorgere a nuova vita la de@zione in
Italia, ed oggidi si pud senza tema asserire chda®istori, col Salvini e col Rossi I'ltalia hbgrimato su le altre



paragone delle altre nazioni, avendo loro [p. 4&pdvoce armonica e melodiosa, e facilita e
ricchezza di espressioni, e nobilta ed eleganzendaltii; il perché tanta gloria si potrebbero
impromettere dal loro impiego, quanta maggiore lda@ela loro vergogna, se questi doni
trascurassero della natura.

E gia pur qualche tempo che tali idee si sono $ategin piu parti d’ltalia. Le tragedie di Alfieri
hanno comunicato apertamente all’animo degli agadiegli spettatori quella forza tragica, che
sola puo farci sentire e conoscere il pregio dddalamazione e del teatro. Lo stesso Alfieri
tento, come gli antichi greci tragedi, di declamiresue tragedie, e di promuovere con la sua
pratica il gusto della declamazione, dagli ordir@inmedianti ignorata ed invilita. Ed ancorché
non ci avesse dato un egual modello in tutti i gedella espressione nel comporle e nel
declamarle, pure raggiunto I'uno si possono pualgti piu 0 meno raggiungere per l'identita de’
principi, da cui tutti dipendono, e per quella fordi armonia, che tutti i rami esprime e
comprende. Per tali impulsi non solo degli attania ancora di quelli che si dilettano di
guest’arte per solo gusto d’esercitarla, hannatsestconosciuta la sua innegabile imperfezione,
ed hanno procurato, per quanto e possibile, di poverla e di migliorarla, secondo i principi ed
il fine, che l'arte si dee proporre. E questi si@zentativi, che si sono fatti e ripetuti nedtimi
tempi, hanno sempre piu mostrato quello che po&rabbentar I'arte in mano degli italiani, e
guello che tutta volta le manca, per porsi al livelelle altre nazioni in questa linea.

Ma cio o0 non potra mai ottenersi, 0 con sommaadadfta e per caso, interrottamente e di rado, se
[p. 49] 'osservazione piu sagace, e la accurdigetiza, e il criterio piu sano non raccolgano gli
esperimenti, i tentativi, gli effetti, e, comparane I'uso e I'impressione, riducano l'arte a regole
e principl piu 0 meno determinati, e si formi iregto modo e si sviluppi quel gusto e quel tatto,
che il bello dell'arte sicuramente distingua, egnedichi fondatamente. Allora I'arte, procedendo
da’ suoi veri principi, puo, sempre piu sviluppal@ad applicandoli, progredire per quella linea
che mena alla perfezione. E tutte le nazioni ctesb avvicinate piu 0 meno a questo termine,
non hanno trascurato né potevano trascurare goedtwlo. La declamazione fu per essa un’ arte
regolare come la scrittura, la pittura, la musied; piu grandi filosofi, non che gli artisti piu
celebri, teoreticamente ne ragionarono, e ciasoazgne vanta le sue opere e i suoi scrittori.
Socrate, Platone ed Aristotele se ampiamente namattarono, ne parlarono sempre come di
un'arte che meritava di essere insegnata ed appezxamdo i suoi principi e le sue regole. E
percio vi erano fra’ greci e fra’ latini scuole, pesimenti ed esercizi per apprendere e
perfezionare quest’arte. Esistono ancora i titbk i davano a’ maestri che specialmente la
professavano. Secondo Aristotele, Glaucone di Tineda Jonia aveva scritto un trattato su la
maniera di declamar la poesia, ma niuno, egli dgigeya fino a’ suoi tempi trattato propriamente
della declamazione oratoria. Ed ecco perché siwade gli oratori apprenderla dagli stessi
istrioni, come Demostene I'apprese dal vecchio sioiach’egli incessantemente consultava
nell'esercizio dell'arte sua. Roscio presso i liatohagli esperimenti [p. 50] familiari che ne
faceva con Cicerone si era indotto a trattarneiqud@rmente, comparando i vari modi di
espressioni equivalenti della pantomima e dellgwoza. Ma niente abbiamo di questa opera,
del cui disegno ci parla Macrobio, né di quell&taucone, di cui ci parla Aristotele.

| soli fra gli antichi, i quali ne abbiano trattaedi cui abbiamo le opere, sono Cicerone, Luciano
e Quintiliano; ma Luciano alla sola danza o pantoansi limito, e Cicerone e Quintiliano della
sola pronunciazione oratoria intesero ragionaremddo che per quanto al loro subbietto
particolare importava, alla teatrale declamaziomeg@meno si riferirono, ma niuna opera di
guesta materia da’ greci e da’ latini ci & pervanut

nazioni. A.S.



| primi a scrivere fra’ moderni, benché tardi, faoogl'italiani. Un certo Ingegneri avea fatto un
discorsoDella poesia rappresentativa e del modo di rappnéses le favole scenicheana il
discorso non corrispose al titolo. Il primo che iabipattata veramente questa materia si € Luigi
Riccoboni, che alla pratica cerco pure di unirdarica, e scrisse e pubblico con le stampe in
italiano ed in francese diverse operette sull'argotn, e specialmente i sei capitoli sArte
rappresentativastampati in Londra sul 1728, étfte del teatro.

Dopo lui, piu che gli italiani, le altre nazioni remente se ne occuparono; la Francia,
I'Inghilterra e I'Alemagna ebbero le loro opere fi@lari in questo genere. Ha la Francia |l
Commediantedi Sainte Albine, e le note e le osservazioni iagga giuste di Dhannetaire, il
Corso di declamazionei Larive, le osservazioni della Clairon, dellarbesnil, e il poema sulla
declama [p. 51] zione di Doratec. ec. Ha I'Inghiiéefra le altre opere il Garrik, o gli attori
inglesi, e laLecture on mimieri& Ha I'Alemagna IAbrégé de principes de I'eloquence du geste
di Loeve®, e sopratutto léeoria del gestali Engel. In generale si pud dire, che oramai vidra
scrittore insigne di belle arti che della declaroaei piu 0 meno non ragioni. Di fatti, piu volte ne
ragionarono DideroDe la poésie dramatiguee Marmontel e MercieDu Theéatre e lo
Spettatorein piu luoghi, e Lessing nella si@ramaturgie e Bibliotheque théatrale Sulzer
Théorie generale des beaux arts. Art.° gelliegli ultimi tempi pur qualche cosa ne scrissaro
Italia, fra gli altri, Signorelli e Planelli, madho non di proposito, e I'altro non con la debita
estensione; di modoché potrebbe dirsi che dopoidtddoni, che da tutti gli stranieri fu
commendato e seguito, niuno principalmente e delgike ne ha scrittd La lettura e il
confronto di tutti quelli [p. 52] scrittori, che H@&nno piu 0 meno trattato finora, e le osservazion
e la pratica de’ teatri, che ho potuto esaminai@ceogliere, mi hanno animato a scrivere ad uso
degli italiani. A questi io indirizzo particolarmenle mie osservazioni, e della declamazione
tragica propriamente intendo ragionare, e speroi chiei compatrioti accolgano di buon grado
le mie intenzioni, e che altri, migliorandone I'eggione, possano influire piu efficacemente alla
perfezione di un’arte, che, rinata fra noi, € pgorasta stazionaria, a fronte delle altre nazioni,
che I'hanno imparata da noi, e piu di noi migliaat

>*London 1777.

5 Hambourg 1755.

% posteriormente molti scritti di simil genere sineopubblicati; ma nessuno forse tratta ampiamente e
filosoficamente I'argomento, come il nostro autoB.piace qui notare quei principali che si posstéeggere,
specialmente il primo, con qualche profitto, quaigiue difettano di estese e teoretiche conoscenze.

Camilli Lorenzo.lIstituzioni sulla rappresentativaAquila 1835. - Bideri Giovanni Emmanuele italeego.L’arte di
declamare operetta elementare. Napoli 1836. - Suzzara GadtagegnereDella Declamazione italiana estesa
anche alla parte che riguarda I'oratoréMlilano 1844. - Franceschbtudii teorico-pratici sull’arte di recitare e di
declamare nelle sue corrispondenze coll’'oratorianda Drammatica o con la musicMilano 1857. - Colucci
Taddeo.Principii teorico-pratici sull’arte di recitare e eclamare, esposti con metodo facile e graduatapoli
1861. - MartuscelliSaggio sulla scienza della espressione nelle daziomi all’arte rappresentativaNapoli 1867.

- Soldatini GiuseppeStudii sulla Declamazioné®isa 1874. A. S.



CAPITOLO I.

Della espressione nel senso piu generale - Detlagi@zione in ispecie, e propriamente della
tragica.

Ogni essere della natura, essendo dotato di fordafacolta propria, opera a proporzione, e
genera piu o meno al di fuori di certi effetti dspondenti. Da tali effetti sensibili noi
raccogliamo ed argomentiamo ordinariamente queltaaf e facolta, che la natura interna ed
invisibile, propria di qualunque essere, costitoisx Quindi diciamo I'uno piu 0 meno operativo
dell’'altro, quanto piu 0 meno produce e spiegaidldri di tali effetti. Or questi effetti presi
come indizi della forza, o cagione interna, chprbduce, costitui [p. 53] scono nel senso piu
ampio la espressione comune a tutti gli esseraaedtura.

Questa attivita propria di ciascheduno si manifgstagressivamente per tutte le specie
organizzate, dal piu semplice vegetabile sino milfele piu perfetto, che noi conosciamo, od
all'uomo. Sia la forza superiore, della quale @iho informato, sia la sua organizzazione piu
estesa e moltiplice, sia la combinazione dell'urdelaltra, esso genera ed esprime al di fuori
assai piu che gli altri non fanno. E tali effettie noi osserviamo nelle sue esterne modificazioni,
che sono pur segni visibili della occulta forza diamima, costituiscono la sua espressione
particolare, che a differenza dellmiversaleo naturale morale od umanapropriamente puo
dirsi.

Questa espressione fu la prima lingua della nataraune a tutti gli esseri pit 0 meno attivi e
modificabili, ch’essa comprende. In questo senstapa e si esprimono tutte le cose non pure
animate che inanimate, in quanto i diversi accidem al loro stato esteriore successivamente si
spiegano, ne annunziano ad un tempo lo stato mterd’interno principio che li produce. Il
perché non é tutto metaforico quel che i poetidae alle piante ed ai bruti.

Questa lingua fu da principio nell’'uomo, come itiitgli esseri inferiori, necessaria e meccanica,
siccome € necessaria e meccanica la relazionaedz dli effetti con le cagioni. L'uomo,
secondo gli obbietti e le circostanze che operawampoa di lui, vivendo e sentendo al di dentro
ora in una, ora in altra maniera corrispondente, patea fare a meno di manifestare al di fuori
guella interna modificazione, che pur si [p. 54intmicava e si propagava sino a tutti gli organi
esterni, che piu 0 meno ne dipendevano. E questenasmodificazione generale, simultanea e
confusa, che in tutte le parti del corpo si dispieg fu da principio la prima lingua che
parlassero gli uomini, secondoché erano dalla aatuternamente e variamente agitati, e fu
percio dettanaturale da Platone, edstintiva da altri, e cheprimitiva ed elementar@otrebbe
dirsi; ed essa fu a un tempo e vocale e pittoricangica, in quanto che la persona esclamava e si
colorava e si muoveva a un tempo analogamentesaiesensazioni ed ai suoi bisogni; e cosi
'uomo si espresse con la voce, col volto e cotges

In questo primitivo e maraviglioso magistero deflatura conviene cercare l'origine, gli
elementi, il principio delle lingue, della eloquanzl’ogni bell’arte, riguardata come imitativa
della natura significante. Nel senso piu gener&ete altro non fa, che raccogliere ed imitare
I'espressioni piu vive e piu vere della natura gaig, e sul modello delle originali o scarse o
inesatte, moltiplicarne e migliorarne delle altréf@iali, che rendono quasi la natura piu bella e
piu perfetta, imitandola.

Uno fu dunque l'oggetto comune a tutte le artiediespressione della natura; e ciascuna arte si
distingue per I'indole de’ mezzi particolari cheogéra. In modo che in ogni imitazione bisogna
primamente distinguere I'oggetto imitato, ch’e pesssione della natura, dall’oggetto imitante,



in cui I'espressione artificiale ed imitativa costsi. Questo e tante volte simile, e dello stesso
genere che l'imitato, come interviene allorché th@mimita o contrasta pit 0 meno il [p. 55] suo
simile, parlando e operando alla maniera del modele si propone. Le prime arti imitative
furono quelle, che adoprano tali oggetti imitartihe mezzi e stromenti dell’arte rispettiva
soglion dirsi; perché erano questi i piu ovvi guili facili a conoscere e mettere in opera.

Da queste arti si passo via via a quelle altrepiloggetto imitante non é simile, e talvolta e
molto discorde dall’oggetto imitato. Tali sono leauKura e la pittura, che adoprano l'una il
marmo e l'altra i colori per imitare alcuni oggettil espressioni, che ai colori ed al marmo
propriamente non si appartengono. La natura nasffie uomini formati di pietra o di colori.
L’'uomo, imitando il suo simile, atteso la varietd ohezzi piu o meno distinti, che
contemporaneamente poneva in opera siffatta iroib&zisi valse in progresso or dell’'una or
dell'altra specie di tali mezzi, escludendo glirialiche d’ordinario naturalmente solevano
cooperare ad un tempo. In questa guisa non si ituttd 'uomo operante, ma, per dir cosi,
alcuna parte di esso. Il canto, la danza, la pantansono arti, per dir cosi, staccate ed astratte
dall'arte madre e comune, alla quale in origineaafgnevano. L’'uomo operante parla e si muove
ad un tempo; e noi per interesse di novita e dicdita lo facciamo ora solamente cantare, ed
ora solamente gestire, e col solo canto o col gekio gli facciamo esprimere quello che egli
esprime gestendo e parlando insieme. E cosi amagioe si moltiplicavano le osservazioni, gli
effetti, gli accidenti ed i tentativi, dividendosi suddividendosi di piu in piu i mezzi e gli
stromenti delle arti piu 0 meno composte, si dnase suddivisero le [p. 56] arti medesime; e
ciascuna 0sO mostrarsi accompagnata dalle altrmager, e tentar sola cid che, senza la
cooperazione delle altre, non osava prima eseguire.

In questa maniera, raccogliendo, ordinando e irddiaor I'una or I'altra parte della espressione
generale esclusivamente, cioé ora i suoni, ora ti,nooa i colori, ora i rilievi soltanto, si
distinsero e perfezionarono sempre piu la lingud ednto, la danza e la pantomina, la scultura,
la pittura e tutte le altre arti, le quali come @peda questi generi traggono l'origine e lo
sviluppo. L'oggetto delle belle arti in generaledénque I'espressione generale della natura,
siccome il particolare si determina dal carattes@abgetto imitante, o dei mezzi e de’ strumenti
che ciascuna arte adopera, per imitare la espresdilla natura che si prefigge.

Malgrado tutte queste divisioni e suddivisioni,cun I'arte medesima si vide smembrata, e che
pur servirono a perfezionare ciascuna sua partéjtidi in progresso giovandosi, ella pure si
conservo intera qual nacque, e sotto il nome @& drammatica o comica si comprende. |l
commediante o I'attore & quello che imita il sumit con tutti gli estesi mezzi, con cui questi
opera, cioé parlando e gestando insieme; dimodiotitendo il suo oggetto egli lo imita e ripete
siffattamente, quale si suppone veramente accatdatgsua imitazione € una pretta ripetizione
della cosa medesima che s’imita.

Tale imitazione drammatica si divise anch’essaiin gpecie. Gli antichi aveano distinto 1a
comica la tragica e la satirica, atteso il carattere dell’obbietto e dal subbiettotato. Noi
distinguiamo principalmente la [p. 5¢dmicae latragica, non escludendo i gradi intermedi, che
'uno e l'altro termine, 0 per eccesso o per difgtbssono ammettere.

L’arte rappresentativa tragica vien detta comundeneieclamazioneper quella forza non
ordinaria che I'attore tragico debbe adoperare apdd. Declamano anch’essi gli oratori
aringando; declamano anch’essi i poeti, specialenepici e ciclici, recitando al pubblico le cose
loro; ma l'impressione particolare che fecero pecldmando gli attori tragici, riuscendo la loro
declamazione, e piu efficace per l'uso, e piu nieaper gli effetti, e piu difficile pel suo



magistero, essa venne attribuita alla tragica gatmente. E noi di questa ci proponghiamo di
ragionare in ispecie.

Quest’arte consiste adunque nel rappresentare atdegente la parte degli attori tragici. E qui si
osservi, che se declama I'oratore e il poeta, Iséalegga o che reciti le cose, delle quali sia pure
egli od altri l'autore, I'attore tragico né legge mecita semplicemente la parte sua, ma la
pronunzia e l'esprime siffattamente, come se ssmtie parlasse estemporaneamente nel
momento che la pronunzia e I'esprime, e come sgefegli stesso la persona medesima ch’egli
imita, e niuna differenza passasse fra I'oggettdatm e I'oggetto imitante. Come tale egli e
propriamente attore tragico e declamatore; e ladeatamazione ha una maniera particolare e
propria ne’ mezzi ch’essa adopera per consegusadlfine; e noi andremo di mano in mano
determinando tali mezzi, sicché ne rendano I'eg&r@ piu regolare e piu sicuro.

Or, considerandola nella sua totalita, essa adogeran tempo i suoni articolati, o le parole
ch’ella pro [p. 58] nunzia, e tutti i segni senkilche la fisonomia, il portamento ed il gesto
secondo il bisogno le prestano. Il perché le pasolgssono riguardare come la materia prima
ed estrinseca, sulla quale il declamatore deveciémer I'arte sua, dandole quella forma che piu
le conviene per renderla quale debbe essere. Lee partdle, quali si trovano esposte e combinate
nel dramma, e finché semplicemente si leggonot@ascrivono, non sono pur anche declamate,
e cosi quali giacciono non hanno ancora ricevutdlgwita e quell’azione che attendono dalla
declamazione. E per conseguenza quest’azione daquig, che la declamazione dee loro
comunicare, € il vero subbietto che noi prendiantorsiderare. Bisogna dunque distinguere le
parole come pura materia della declamazione, dazmpropri, onde questa si vale per
modificarle secondo il suo disegno e il suo findade la sua forma conveniente; e questi mezzi
sono la voce, la fisonomia, il portamento ed iltge®ssia tutta I'azione conveniente della
persona che parla e declama.



CAPITOLO II.

Della pronunciazione vocale - Della grammaticdleHa logica - Della oratoria - Della
gesticolazione conveniente.

La declamazione, considerata come una specie @argcdella pronunciazione, ha molte cose di
comune con questa, e non puo prescindere da cencig che questa principalmente
riguardano. Per lo che, volendo ben trattare d#dlelamazione in particolare, non possiamo
negligere cio che alla pronunciazione in [p. 59heyale appartiene. Noi diremo adunque di
guesta cio che reputeremo al nostro intento piessrio.

Di tutte le maniere o parti della espressione gdaeaguella che domina fra le altre, si e la lingua
parlata, come quella che, per facilita, per prardeg per varieta, si presta, piu che le altre, ad
esprimere quanto il bisogno, l'utilitd o il piacesigono. Ed ancorché I'organo proprio di questa
espressione particolare fosse il vocale, non snpegna del tutto pur mai dal concorso delle
altre parti visibili della persona parlante, le ljean la voce piu 0 meno cospirano ad esprimere
la stessa cosa. Quest’arte che alla nuda parolareera segni vocali delle idee e degli effetti
aggiunge il tuono, la figura ed il gesto convergest dice propriamenfgonunciazione

La pronunciazione, impiegando il tuono della vdedfigura del viso, ed il moto del corpo, che
piu si convengono alle parole nelle quali si esera l'arte di esprimere ed accompagnar le
parole con la voce, con la fisonomia e col gesto ggcomodato al significato delle parole
ch’esprime. Essa puo distinguersi in due partig ¢ocale ed acustica in quanto riguarda le
parole ed i segni che I'organo della voce pronyneiahe l'udito raccoglie; mobile e ottica in
guanto riguarda la figura e i moti del corpo, gestiin generale si appellano.

Scorrendo gli elementi che alla pronunciazione l®egppartengono, essi tutti si riducono al
suono cheaccentoo quasi cantovolgarmente puo dirsi. Questxcentopud soffrire diversi
accidenti: ed il primo consiste nel suono migliohe la nazione da alla propria lingua che parla,
e che accentoazionalepuo dirsi.

[p. 60]

Ogni dialetto, siccome ogni strumento della stegsacie, ha un suono comune; ma non tutti
hanno la medesima qualita o perfezione. Cosi katteazione adopera un medesimo accento, ma
non tutte le province con la stessa esattezza éocstesso artifizio 'adoperano. Cosi I'accento
attico era il migliore dei greci, il romano de’ildf siccome oggi degl'italiani € il toscano. Ora
tutti gli ordini e le persone che intendono parlaed modo che posson migliore, debbono
approssimarsi a quell’accento ch’'e, e si reputpiul perfetto; e questo non s’apprende e
s’insegna, se non sentendolo ed imitandolo daoccpossiede e I'esercita naturalmente.

Su questo primo accidente della voce si compongaodigersificano le parole. Ogni parola non e
che un tratto di voce piu 0 meno lungo e variamemidificato. Quindi nascono gli accidenti ed

i modi, che ne determinano la quantita e la quaktaquindi si distinguono le vocali, le
consonanti e le sillabe, che le parole costituiscdgna o piu sillabe possono comporre una
parola; ed ogni sillaba, sostenuta necessariameataina vocale, pu0o essere variamente
temperata da una o piu consonanti che la preceddaceguano. Ogni vocale ha il suo suono
proprio ch’e la prima modificazione o forma elensat che la voce assume in parlando, ed ogni
consonante modifica e determina la stessa vocalgjgando chi la pronunzia ad articolarla
secondo quel temperamento, che le hanno comunieatmnsonanti. Or nessuno di questi
elementi e de’ loro modi si dee trascurare o akerda parlando, o leggendo; e cio l'arte
costituisce di benocalizzareedarticolare pronunciando.



[p. 61]
Ogni parola, composta di piu 0 meno sillabe, unaliséngue fra le altre, la quale fra queste

primeggia piu risentita per maggior forza di suoAbsuo confronto sembrano le altre meno
aperte, meno vivaci, meno sensibili, e piu muta,gscure, piu rapide e come destinate a servir
guella, che sopra di esse si appoggia e signore@giguesta forza o spinta, per cui la voce piu
in una, che in altra sillaba si raccoglie e si pess eleva, fu detta propriamergecentodella
parola, edaccentatda sillaba che n’era animata.

Non é percio che le altre sillabe non abbiano ardse qualche accidente particolare e proprio,
che oltre la differenza della vocale, ne modifiahi diversifichi il suono pit 0 meno
sensibilmente. Ma siffatti accidenti sono per lioatio cosi tenui e sfuggevoli, che richiedono
un organo vocale ed acustico molto esercitato dsisguper accuratamente percepirli e
pronunciarli. E quantunque ogni sillaba abbia o swecento proprio, che pur concorre a formare
'indole e la bellezza delle parole e della lingiiaolo che usurpa per eccellenza un tal nome é
guello che da alle parole la esistenza e la viemz8& di esso la pronunzia sarebbe una serie
uniforme e monotona di sillabe, i cui tratti o daromon si potrebbero altrimenti distinguere e
divisare che per via d’intervalli e riposi, a ciasa di esse assegnati. Perlocché volendo evitare
la confusione e la oscuritd del parlare si dareldbe peggio, in un parlare disarmonico,
stentato, nojevole. Questo accento € dunque corseiiéilla animatrice, che trae le parole dal
caos, e le avviva, le ordina e le armonizza.

Dalla collocazione di questo acccento si raccdgli®?2] eziandio una specie di tempo, che l'arte
di ben pronunziare dee pur calcolare e distingspecialmente in certe parole. Perocché le
sillabe disaccentate riescono tanto piu rapideoayniziare quanto piu sono dall’accento lontane,
o dall'accento piuttosto precedute che susseg@iendi una parola riesce, a proporzione
dell’altra, piu rapida e piu sfuggevole quanto agllabe disaccentate e continue, e piu ancora
se queste anzi seguano che precedan I'accentatear@oé piu rapida damg amanodi amera
Quindi pur si distinsero le parofg@ane le tronchee lesdrucciolein quanto hanno 0 possono
avere l'accento sulla penultima, ultima od antigéma sillaba, ond’é&amareamerq edamanq

e gueste ben allogate e distinte rendono la proaziooe si varia ed armoniosa, che non v'ha
udito, per rozzo che sia, il quale non l'avvertigcae goda in ogni genere di parlare, e nella
versificazione massimamente.

I grammatici hanno chiamato volgarmente questordocacuto per distinguerlo da quello che
alle altre sillabe sussidiarie pur si concede, @grive per distinzione han chiamato. Ed alcuni
altri piu sottilmente hanno lo stesso acuto ingmgor distinto, parendo loro delle stesse sillabe
accentate 'una piu spiccata, e l'altra piu rotgrgla per la loro natura assoluta e primitiva, sia
per la differenza della sede che tiene I'accentie parole.

Alcune delle lingue moderne, come la francese, tigoure ammesso I'accentoconflesso che
pare un accento dell'ordinario pit sostenuto eyrgéto. | toscani, o non l'usano affatto o di
rado, e poco sensibilmente; sembra pero che l'aglmpanzi ne abu [p. 63] sino alcune province
d’Italia, come la Puglia, la Calabria, ecc.

Avevano tutti e tre questi accenti i latini; e Quiano e Cicerone, fra gli altri, ci assicuranbgc
con le sillabe lunghe e brevi si temperavano. Mfosgsero simili a° moderni chi puo asserirlo od
indovinarlo? Per quanto si voglia fare uso dell’erip della tradizione e dell'analogia de’
termini pe’ quali ella costantemente trascorrej &ltsa e modifica, in un oggetto si facile a
variare ed alterarsi, e dopo si lungo tempo ed @ ah tali e tante vicende, questa pretesa
analogia dee rimanere cosi sparuta e tenue, cha sansibile relazione di somiglianza puo farci
ragionevolmente arguire. Per la qual cosa queleomtssiam dire di certo su tal proposito, si



che la quantita lunga viene costituita nel volgastro dall’accento acuto, e che ogni parola
italiana non ne avendo che un solo, non puo né gueee che una sola sillaba lunga; e che per
guanto dall’autorita degli antichi raccogliamo, @&eo essi quantita ed accenti distintissimi ed
indipendenti I'uno dall'altro, e che l'accento sbrobinava e con la lunga e con le brevi
egualmente, rimanendo la quantita pure sempreetsat e che piu sillabe o tutte lunghe o tutti
brevi potevano consistere nella stessa parola.

Or come possiamo determinare e distinguere lapenaunciazione della lingua latina da quella
delle moderne, se leggi cosi opposte ed incondiliab costituivano l'indole e I'armonia, se i
nostri accenti e le nostre quantita con gli accerguantita loro si paragonino? Ed altronde non
potendo noi conoscere ed imitare I'indole nativand pronunciazione se non per [p. 64] mezzo
delle sensazioni acustiche, e pero dellesempielBudo, dobbiamo su tal proposito da tali
sensazioni, e quindi dall’esempio e dalluso unieate dipendere. E siccome tali dati ci
mancano affatto, o da’ lumi che possiamo raccogli¢ali risultano, che nulla o ben poco
possiamo immaginare e sostituire d’analogo trangue viventi e le morte, dobbiamo invece
rivolgere le nostre ricerche e la nostra analisiapgrendere e praticare la pronunciazione e
I'armonia della nostra lingua propria, e lasciaeldpiche potrebbero anzi tornare a pregiudizio di
essa.

Cio che della pronunciazione abbiamo discorso &inquella riguarda chgrammaticalesuole
appellarsi, e che propriamente consiste nell'assegin suoni propri e genuini a qualunque
elemento delle parole. Ma in una serie piu o0 memga di parole noi sentiamo la necessita e la
utilita di soffermarci a quando a quando, e di pege secondo il bisogno piu o men di riposo. E
perché tali pause giovassero a un tempo a chi padlaa chi ascolta, furono regolate
acconciamente secondo il senso delle parole. Rguidhcosa si distinsero da prima le parti piu
notevoli del discorso e cosi via via le meno sitle piu semplici e inseparabili. Quindi il
periodq i suoimembrj le loroparti o frasi, ecc. Di tali periodi vien formato il discorso,echure

in parti piu o meno lunghe si suole dividere; ondmiltano capitoli, articoli, paragrafi ed
altrettali divisioni, che tutte di pil 0 meno pelicuccessivamente compongonsi.

Il periodo suole comprendere una proposizione pitneno complessa o composta di altre
subalterne, che dalla principale dipendono. Orasigehe sono piu o [p. 65] meno dipendenti,
si pronunciano 'una dalle altre piu 0 men distaeca misura della maggiore o minor relazione,
che hanno con la principale e fra loro. E, nonaepdo tali relazioni logiche facilmente ed
abbastanza conoscere dal comune de’ leggitoripsénp in uso i punti e le virgole; e cosi,
procedendo dal meno al piu, si passo dalla virgblpunto-virgola, a’ due-punti, al punto e al
paragrafo ricominciando da capo, ecc. Cosi pusersd introdotti detratti orizzontali, che uniti

al punto, notano un maggior distacco, e quindii@dbno una pausa maggiore. Il distinguere tali
distacchi e riposi costituisce la pronunciazitogica, perché nota e distingue la separazione e la
dipendenza reciproca delle idee, de’ pensieri,giledizi e de’ raziocini, che l'intero discorso
compongono.

Dalla combinazione di tali accidenti vocali e di fgause, che alla pronunciaziogemmaticale

e logica si appartengono, risulta la pronunciaziooetoria, la quale da un certo suono
particolare a certe parole o frasi, secondo, ilolardinario significato, o lintenzione
straordinaria di chi le pronunzia; edcento del discorspotrebbe dirsi. Quindi procedono quei
suoni pit 0 meno gagliardi, sostenuti e significahe confermano ed accrescono il senso delle
parole, ed agevolano l'intelligenza di chi le atzoE perché dalla varieta e combinazione di tali
suoni risulta una certa armonia, che pur conspicaséesso fine, si diedero ai periodi ed a’ loro
membri tali incominciamenti, tali cadenze, talirepe, che, notandone ancor piu la consonanza e



la correlazione, servivano ad accrescere l'intemziai chi parlava e l'attenzione di chi
ascoltava. Ebbero dunque i loro suoni particolrnitgole, i punti [p. 66] virgole, i punti finali;

e i punti interrogativi, dagli ammirativi e dai g@nsivi pur si distinsero. E cosi infinite altre
modificazioni e modulazioni si immaginarono e segsrono, che accrescendo I'importanza
delle parole e delle sentenze, che si enunciavancrescevano a un tempo linteresse e
l'intelligenza di quelli che I'ascoltavano e ricexao.

Tre dunque sono i principi e gli elementi che lanunciazione oratoria costituiscono: 1.° La
natura dell’idea che si enuncia, o il vero sensitadmarola ci detta il modo onde vuole esser
guesta pronunciata; 2.° Chi parla spera piuttoatardtuono che dall’altro eccitare e determinare
I'attenzione e linteressamento di chi lo ascoB&; E finalmente egli prevede che da un certo
accozzamento ordinato, progressivo ed armonicalidstioni ed accenti un certo effetto risulta,
che diletta e persuade ancor piu, e quindi renderagriu efficace il magistero de’ due precedenti
principi. In questo modo percorrendosi un certo ewand’intervalli dal grave all’'acuto, e
collocandosi gli accenti piu tosto in uno che itraluogo; e quelli adoperandosi pit 0 meno di
lentezza, di celerita, di riposo, si formo una $peli modulazione aggradevole, significante,
metodica, che maravigliosamente concorse al vere &éd alla perfezione della lingua, che
consiste nell’esprimere e farsi intendere il pié shpuo.

L’accento oratorio, secondo i tre suddetti princyairiamente ed acconciamente modulato,
prende comunemente il nome tionq il quale esprime in generale i differenti gradi d
elevazione, di consonanza e di accordo, che la posede progressivamente nel pronunciare.
Esso esprime piu particolarmente la re [p. 67]dagiad un termine, a cui la voce vuole e dee
corrispondere. Noi diciamd:u non sei in tuono, tu sei fuori di tugramme se dir volessimo: Tu
non sei in consonanza ed in accordo, tu non rigpanduella norma, alla quale dovresti
rispondere. - Ma qual & questa norma generale gbalpterminare sicuramente il tuono che la
voce ne’ vari incontri dee prendere ?

Primieramente noi possiamo distinguere tre generudni, in cui tutta la pronunciazione
oratoria si puo dividere. Il primo € il tuono gealerdeldiscorsq il secondo e quello dgeriodi,

il terzo delleparole. Ogni discorso dee avere il suo tuono propriojrduesto senso, esso € piu
0 meno elevato, piu 0 meno grave, piu 0 men graziomforme all’indole del subbietto, della
persona e del luogo ecc. L'importanza del subhiddtalignita delle persone, lo spazio, a cui la
voce si deve estendere, debbono determinare ilotgmmerale del discorso. Questo tuono si
modifica, secondo la natura e l'andamento di cpdfiodi, il cui tuono particolare si va
anch’esso modulando siffattamente che non purwmescorrisponda a quello che precede e che
segue, ma sempre al primo si riferisca. Cosi parimeodulando il tuono delle parole secondo
il loro senso, per quanto tali modulazioni sienagievae moltiplici, non debbono giammai
discordare dal tuono del periodo, a cui le parplgasgtengono. Quindi risulta dall’accordo di tali
tre tuoni una cosifatta armonia, che la pronunor@ivocale rende efficace e perfetta. Noi
possiam direfondamentaleil tuono del discorso, e questo, per quanto adeomente si
diversifichi da quello de’ periodi e delle parotkse sempre servirgli di appoggio e di regola. E
sotto questo rapporto la pro [p. 68] nunciazioné givenir viziosa ogni qualvolta il tuono sia
falso e discorde; e questo sara falso quante itdlleno delle parole non armonizzi e consuoni
con quello de’ periodi, e I'uno e l'altro al tuofiendamentale del discorso non corrispondano.
Ed ecco, secondo noi, il metodo piu giusto e ping@iee per regolare il tuono della
pronunciazione. Cosi la convenienza delle circagtavi da il tuono del discorso, il gusto
dell’'armonia quello de’ periodi, e la forza del serguello delle parole.



Noi non abbiamo inteso di definire il caratterecidiscun tuono considerato in se stesso, e notarli
tutti o i principali, come si fa nella musica. Irepa forse impossibile, e finora ridicola;
imperocché quanto si € detto e tentato non miralad che a distinguere il tuono grave
dall'acuto, il basso dall’alto, il forte dal debplélento dal rapido, e I'ottava di ciascheduno. E
chi per I'uso non intende il preciso significateaore di questi termini non si aspetti di meglio
intenderli per teorica. Ci siamo quindi limitati @tcennarne piuttosto quelle piu generali ed
importanti relazioni, che I'armonia della pronurzane oratoria costituiscono, e sotto questo
senso essa non si propone solamente di dilettaagditettando, accresce col valore assoluto e
relativo di ciascun tuono l'attenzione di chi laave, e per conseguente il valore e I'importanza
delle cose ch’espone.

E perché non si prenda equivoco intorno al sigaificed all’'uso degli accenti e de’ tuoni, su di
che hanno pur sempre discordato i retori ed i gratiwm noi, riepilogando quanto abbiamo
osservato, possiamo conchiudere che I'accento ratre &uella specie di canti [p. 69] lena, che
prende la voce parlando, la quale, variamente noadifiosi, comunica un suono proprio e
distinto alla pronunzia della lingua, delle sillaloella parola, ed a ciascuno di tali suoni da un
tuono ancor proprio e corrispondente al discorspggaodi ed alle parole che lo compongono.
Ora dalla distinzione e dall’uso di questi accendi questi tuoni I'arte dipende di pronunciare
accuratamente, vuoi leggendo, vuoi parlando. Ertmynzia sara veramente perfetta ogni
gualvolta distingue esattamente, ed acconciamentdina 'accentagrammaticale il logico e
I'oratorio. Da queste relazioni bene osservate risulta lgrigtd del dialetto, I'esattezza
dell’articolazione, I'opportunita della pausa erfteonia del discorso; e secondo queste tre
relazioni, a cui tutte le regole particolari dgli@nunzia si riferiscono, si dovrebbero esercitare
fanciulli nell’'arte di leggere e di pronunciare.té&r che, parendo pur facilissima e di poca
importanza, si trascura del tutto, o, ch’é peggi@ratica si viziosa e scorrettamente, che riesce
poi quasi impossibile il correggerne le contratbéuwadini; e quindi veggiamo degli adulti e de’
vecchi leggere e pronunciare si malamente, chei ldimgeressare, annojano e ributtano chi
pazientemente gli ascolti.



CAPITOLO IL.
Della pronunciazione visibile o gesticolazione cemente.

Con la pronunciazione vocale si unisce puvikibile, che nel moto del corpo propriamente
consiste. Il [p. 70] corpo si atteggia e componeoaciamente a cio che la lingua pronuncia,
quindi varia la figura, il colore, I'attitudine éahdamento, si che tutti gli organi del corpo col
vocale pur si accompagnano e si armonizzano. Ntirpero vi concorrono egualmente, e quelli
che fra gli altri primeggiano sono il viso, gli dée le ciglia, le mani e le dita. La loro azione s
modifica e si accorda siffattamente con lindolgyldexccenti, delle pause e de’ tuoni, che
anch’essa ne distingue, conferma ed accresce ndhgugnificato e I'intelligenza, che I'armonia

e I'importanza. Ed e pur questa spezie di linguaanewisibile si naturale e significante che non
solo fu la prima lingua, di cui le genti si valseérmanzi che la vocale si fosse abbastanza
sviluppata, e che pur sempre con questa I'adopgdaaongiungono; ma talvolta anche sola con
la vocale gareggia, e tenta di esprimere quellgpeine alla vocale solamente concesso.

La necessita, l'utilita e il diletto sono concoegualmenle a sviluppare questa parte della
pronunziazione che col nome generale gdisto viene volgarmente disegnata. E volendo
considerarlo nella sua origine, nel suo progressell&iso, noi potremmo ancor ravvisarlo come
naturale e nazionale logico ed oratorio; perocché siccome la pronunciazione vocale, afeche
gesticolazione necessaria e comune a tutti gli oosnicaratterizza e si appropria alle nazioni, e
serve anche essa a distinguere e notare non pseasb che I'andamento del discorso. Quindi,
secondo questa primitiva e triplice forma, si nphitarono e combinarono insieme i gesti, le
attitudini e i movimenti delle persone, sicché ndma quasi parola, a cui il [p. 71] suo proprio
non corrisponda. Ora tutti, servendo allo stesse fiome le parole, ch’é quello d’esprimere e
farsi intendere il piu che si puo, noi crediamo pditerli tutti ridurre alle seguenti spezie,
distinguendoli per la loro natura, per la loro argge pel loro uso.

1.° | primi sonoindicativi, in quanto accennano semplicemente gli ogge#ristsiano vicini o
lontani, di cui si parla. Gli occhi, la testa, ifabcio, la mano possono agevolmente indicare
qualunque obbietto, semplicemente indirizzandosso/ali esso. E questa la prima lingua del
bambino, che comincia a conoscere.

2.° | secondi possono dirsccitatori in quanto sono indirizzati principalmente a righere ed
accrescere 'attenzione di chi li ascolta. Cosiipemotere gli uditori estendiamo orizzontalmente
la mano con le dita, battiamo la destra sulla si&jdeviamo I'indice piegando le altre dita, o
inalzando il capo, affissando il guardo ed inarcaledciglia ecc. Spesso qualunque gesto diventa
eccitatorio, accrescendone piu 0 meno I'aziond ethvimento.

3.° Altri sonoaccompagnatorjie non hanno altro ufficio che di semplicementinguere le
parti del discorso, sostenendo acconciamente lfaedéo, le cadenze e i riposi della voce che lo
pronuncia. Essi possono considerarsi come l'ornémerdinario del parlare, e sono i meglio
significanti, ancorché i piu frequenti e comunisiecapricciosi che sarebbe quasi impossibile il
particoleggiarli e descriverli. Essi emergono perdinario allorché altra gesticolazione piu
importante e necessaria non ci preoccupa, e pguaado si parla di cose poco importanti e
indifferenti.

[p. 72]

4.° Altri gesti assai piu parlanti sonodescrittivi che dimostrativi possono dirsi secondo
Cicerone e Quintiliano, e chattorici o mimici comunemente si appellano. Essi descrivono e
qguasi dipingono l'oggetto di cui si parla. Cositdotdo ch’e figurabile si puo, per moti ed



atteggiamenti, disegnare e tratteggiare successmanda chi gestisce, disegnando i contorni, i
tratti @ movimenti principali dell’oggetto che susle annunciare. In questa maniera si puo
significare il medico toccandosi il polso, il giganed il nano estendendo e rimpicciolendo la
figura della persona e di qualunque altro oggett@zone, imitandola e contraffacendola co’
gesti pitl propri e rassomiglianti. E questa laliagrdinaria de’ muti, e ne ritengono pitl 0 meno
guei popoli che hanno parole ed espressioni veadfiicienti per esprimere adeguatamente i loro
pensieri. lo ho confermato piu volte questo fenom@vendo osservato in piu province d’ltalia
che la dove la lingua é assai povera ed imperfgftacialmente se 'immaginazione &€ massima,
la gesticolazione é assai piu del parlare espr@ssieloquente.

5.° Piu di tutti significanti, quantunque piu semplsono i propriamente dettispressivie che
significativi dicea Cicerone. Essi mostrano, anziché I'oggedtereo o la cosa di che si parla, lo
stato interno o la passione di chi ne parla. Sqtiesta classe cadono tutti quei gesti che
appartengono all’odio e alllamore, alla gioja elh d@tistezza, all'ira ed alla pieta, al terrore ed
alla disperazione.

6.° Alcuni de’ gesti espressivi somecessaried altrispontanei | primi che purmeccaniciod
istintivi si appellano sono quelli che sotto I'azione diteeidee e [p. 73] delle parole
corrispondenti non possono punto impedirsi dalless@®a, in cui si dispiegano. Tali sono
l'impallidire del viso, I'inflammarsi degli occhiil tremore di certi membiri, il rabbrividire, il
palpitare del cuore, che a certi incontri soffrianastro malgrado.

7.° Gli spontaneipoi, che altri diconanotivati, sono quelli, in cui I'anima prende piu 0 meno
parte, e gli eseguisce con certo disegno, e pajuaiche fine determinato: cosi I'inchinar del
corpo verso l'oggetto amato, o il dechinare daljetjo odiato, il sogguardar bieco, gli slanci
della collera ecc., e quelli tutti che tendono dradressare I'oggetto esterno, o ad allontanarlo o
distruggerlo ecc.

8.° Alcuni di questi riescono piu o memmaloghi all'interna attitudine della persona che gli
adopera, quasi imitando piu o meno al di fuori itineoi sentimenti che prova al di dentro. Cosi
'estendere ed allargare il corpo, il rizzarsi giédi, l'innalzar la testa, le mani, le braccia
allorché si concepisce e si vuole significare ualcjie oggetto o sentimento grande, sublime,
meraviglioso, come se la persona volesse atteggitagorma di quello.

9.° Quindi molti di questi diventaninpropri e figuraticome le stesse parole, che per metafora
impropriamente si adoperanopittorici o descrittivi principalmente, non potendo propriamente
e direttamente descrivere gli oggetti ideali, destro invece quegli oggetti sensibili, che piu
sono a quelli rassomiglianti; ed essi riescono@meno belli e significanti quanto maggiore o
minore la loro relazione di similitudine. In questaaniera noi significhiamo il merito singolare
d’'una persona alzando il braccio, la divinita ifigli 74] cando il cielo, la giustizia stendendo la
mano con l'indice unito al pollice, come in attateiner la bilancia.

10.° Parimenti alcuni diventarono a poco a paombolici e geroglifici Perocché via via
combinandosi variamente e piu 0 meno alterandogecialmente dovendo servire ad
accompagnare il discorso, per l'ordinario assaiqoinplesso piu spedito e piu rapido, non si
potevano spiegare per intiero, e cosi incomplgterecosi dire strozzati si trovano obbligati ad
accennar di loro appena alcuna parte o piu facil@ju sensibile, o piu importante. Quindi
rimasero in uso cenni leggerissimi e quasi insigaifti per sé, che il volgo ha religiosamente
conservati, e che adopera tuttavolta per abitudnguasi naturalmente senza piu conoscerne
I'origine etimologica, o la vera filiazione e il ipritivo significato. Era di questa natura quel
gesto che Vanni Fucci fece per dispregiare Iddio:



Alfine delle sue parole il ladro
Le mani alzo con ambedue le fiche
Gridando: Togli Dio, ch'a te le squadfo

Tali erano per I'ordinario molte delle cifre e segittagorici che hanno perduto per noi I'antica
relazione al loro significato. Ogni specie di gesstata piu 0 meno sottoposta a questa vicenda,
ed il filosofo curioso, che sapesse sottometteriamalisi, potrebbe raccoglierne e determinare la
storia di molti segni e riti importantissimi.

II. E finalmente si distinguono i gestonvenzional[p. 75]ed arbitrari, i quali, sia perché non si
scorge la loro prima ragione, sia perché non alob&tno che il capriccio e la convenzione di chi
gli adopro, sono divenuti propri di certi tempi,adirte nazioni, di certe sette. Quindi ogni tempo
ed ogni nazione ebbe i suoi.

Il rompere le stoviglie, il cingere le reni, I'agpgersi di ceneri ecc. furono in uso presso gli
ebref®. Cosi presso gli antichi greci si toccava il memiochi supplicavasi:Antiquis in
supplicando mentum attingere mos &t per lo stesso fine si abbracciavano le ginocchia

Et genua amplectens affatur talia supfflex

Parimenti anche oggi alcuni gesti usiamo per indi¢ca medesima cosa, ma chi in un luogo di
un modo, e chi altrove d’un altro, e chi in un meadiatto contrario. Cosi v’ha chi stringe con la
destra la destra d’un altro, o verso l'altra orrzadmente la porge colla palma rivolta in segno di
fede e di amicizia, e chi con lo stesso significttoca il volto dell’altro col naso e gli da a

stringere un dito, o ne impugna la destra ec. @esirispetto, alcuni si ricoprivano il capo e

stavano ritti, € noi teniamo scoperto il capo,teg@meno ci pieghiamo.

E l'abbracciaro ove il maggior si abbraccia,
Col capo nudo, e col ginocchio chffo

E gli Ottaiti, non che il capo, si denudano tuttfpi 76] corpo ecc. Cosi pure si supplica il cielo
o con le mani giunte al petto, o elevate e distesprolungate orizzontalmente, e dagli uni
stando, dagli altri inginocchioni, da questi presteterra, da quelli intorno a sé rigirandosi,Eec.
per cotal modo il piu della pronunzia gesticolapdome lditurgica o rituale diventa propria di
guella gente o di quell’ordine che I'ha particolamte adottata.

Sono questi gli elementi vocali e visibili, di dai pronunciazione consiste. La sua perfezione
risulta dall’accordo ed armonia di questi elemeati;a questo generale ed unico scopo tutte si
riferiscono le osservazioni e le regole che hanate d@ possono dare coloro che della
pronunciazione in genere od in ispecie si sono@sb si propongono di trattare. Da chi parla
nello stile piu semplice e familiare sino a chilpanello stile piu studiato e sublime ciascuno
preferisce e pratica una maniera propria la piuveoiente di pronunziare, ossia di usare

" Dante,Infernoc. XXV.

%8 | profeti Ezechiele ed Isaia, tra gli altri sasiit Ebraici, abbondano di questi segni, che pregsel popolo
doveano essere eloquentissimi. A. S.

%9 Plinio L. 2.° c. IV.

% virgilio, Aeneid X.
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convenientemente della voce e del gesto. Ora édefawimaginare che, accomodandosi la
pronunciazione a’ differenti stati dell’animo, vendistinta in piu specie, secondo la differenza
di subbietti, delle circostanze, delle persone lee essioni, alle quali doveva particolarmente
servire.

Laonde ebbero la loro propria conversazione, ib.fdrcampo, il tempio, 'accademia, la scuola
ecc. La stessa specie di modificazione si venne puwdificando secondo I'indole speciale del
subbietto, al quale era destinata, e secondo dogdella passione che le comunicavano le
circostanze. Per la qual cosa non pronunciavancjdav@ano pronunciare allo stesso modo
Demostene quando arringava agli Ateniesi contr§pFi77] lippo il Macedone, né Temistocle
guando animava i soldati contro il gran re dellesRg né Erodoto quando leggeva la storia sua,
né Licurgo e Solone quando proponevano le loroilegg finalmente Socrate quando si
tratteneva a disputare co’ discepoli, con gli ares. E cosi varia pure chi parla in verso da chi
in prosa. La pronunciazione del versificatore nauélla del prosista, e tra’ paesi medesimi altra
e quella del lirico, dell’epico e del drammaticdy& drammatici € pur diversa quella del tragico
da quella del comico. E dovendo ragionare dellajidea particolarmente, i0 non posso
dispensarmi dal dire alcuna cosa della metricaiantp a quella particolarmente appartiene.



CAPITOLO IV.
Della pronunciazione metrica. - De’ versi e dehot - Del suono imitativo.

La prima modificazione che prende la pronunciazitvagica procede dal linguaggio metrico e
poetico che essa adopera. lo non disamino se &figarione sia cosi propria e indispensabile
alla tragedia, che questa non si possa assolutarsenvere in prosa. Molti hanno variamente
opinato e tentato; e da La Mothe le Vayer tra’ ¢esi sino ad Engel tra gli alemanni non é
mancato chi ha preteso di dare al linguaggio ptizeak preferenZ&. E malgrado le ingegnose
riflessioni [p. 78] di Diderot, che avrebbe voldomporre i due estremi con una specie di prosa
armonica, che il Ceruti volle pur tentare in Itatiella sua tragedid,e disgrazie di Ecubautte

le nazioni colte e gl'ltaliani principalmente hanegontinuato a verseggiare le loro migliori
tragedie, ancorché avessero per lungo tempo dwordul genere di versificazione piu
convenevole. Lo stesso Shakespeare, il cui geniosaftiiva leggi ai suoi voli, rimescolando
ne’ suoi drammi il metro e la prosa, al metro pempre si abbandonava ogni qual volta si
trovava su l'eroico e sul tragico. A noi basti pera il supporre il fatto, senza impegnarci a
giustificarlo, specialmente in ltalia, la quale, @nfronto delle altre nazioni, avrebbe delle
ragioni peculiari per trarne gloria e vantaggio.

Riconosciuta la differenza tra la lingua metricka @prosastica, per quanto sia questa sonora ed
armoniosa, il ritmo dell’'una sara sempre e notabilte diverso dal ritmo dell’altra; e questo
ritmo non pud non influire su la loro propria prowiazione. Il non ben distinguere, il
confondere queste due lingue si differenti, e pnaiar 'una come l'altra, sarebbe lo stesso che
rendere vano ed inutile lo studio e l'intendiment®e ha avuto l'autore nel trascegliere quella
che ha preferito. Ma se questi si € proposto epsirdanto studiato di scrivere la sua tragedia in
versi, e la nazione ha adottato e celebra queata&g@ynon € permesso al declamatore di render
nullo questo artificio e distruggere quell’effetate il poeta ha voluto produrre, e che gli
ascoltatori hanno il diritto di attendere. lo dexazi di piu che il metro per la sua natura
particolare ad una pronunciazione conveniente, ibjfe. 79] declamatore per lo contrario si
sforzi di violentare la versificazione siffattamenthe una prosa pit 0 meno rassembri, ne
verrebbe ad emergere una prosa tristissima, corkdaqthe non essendo lavorata sopra le sue
proprie forme, non potrebbe avere né il proprio eatonné il proprio carattere, e quindi strana,
insulsa e disarmonica riuscirebbe. E per cotal madosacrificherebbe il pregio della
versificazione senza quello sostituirle della bupra@sa; ed il poeta avendo creduto di elevar la
sua lingua ad un grado superiore, la vedrebbe dallachatore vilipesa e straziata
desolantemente. E dunque evidente, che se il poetalilettare con questo mezzo, e se a questo
precipuo ed unico fine consacra le sue idee, leespeessioni, le sue parole, il declamatore non
puo dis 3ensarsi dal pronunciare i versi con quehaj a cui sono dal poeta principalmente
destinati”.

®21n Italia volle tentare questa novita Giambattiit¥elo nella sua tragediBamar, che scrisse in prosa: novita che
credé giustificare con un opuscolo. L'ardire delfiresa levd molto rumore in quel tempo, ma bentpresdde in
dimentico, e si ritenne unanimamente che il mefra&isibile dalla tragedia, di cui ne & I'animdeebellezza.

A.S.
% La moderna scuola di declamazione & di contrarigsa al nostro autore; imperocché oggidi si racaoda al
declamatore di evitare per quanto € possibigeidlno monotondellarima e dell'accentuazioneéel verso. Ma pero
e da por mente, che il declamatore rispetti I'arimatel verso, e procuri di non eliminare il caradtdella poesia, il
che pienamente si otterra con le opportune pausenede diverse intonazioni ed inflessioni di voée nostro
credere, cio praticando, il poeta non vedrebbeedld e straziato il parto del suo ingegno.A. S.



Supponendo che il poeta abbia dato alla traged¢éarmgatro e quel ritmo che piu le convengono,
e che sono piu adattati alle qualita delle persdree debbono recitarla, e quindi al genere di
declamazione, e cui sono destinati, il declamaperequanto si studi [p. 80] e mostri di parlare
come estemporaneamente e senza la menoma ombraedédente apparecchio, dee
convenevolmente far tutta sentire la forza del oweirs cui parla. Perlocché egli non dee
trascurare gli accenti, le pause e le cadenze ehmstituiscono il magistero. E percio bisogna
primamente distinguere quegli accenti, quelle paugeelle cadenze che appartengono al verso,
da quelle che al periodo appartengono. Il versaraibnia e destinato principalmente, ed al
senso il periodo, e spesso termina I'uno doverdation termina, e quindi le pause e le cadenze
dell'uno non sempre coincidono con le pause e dernze dell’altro. Ma sempre pero e le une e
le altre talmente s’intrecciano, ed a vicenda siispondono, che il ritmo del verso rilevi quello
del periodo, e questo il ritmo del verso.

Nella lingua metrica si debbono dunque distingukre termini o cadenze predominanti, quelli
cioé del verso, e quelli del periodo, per cui ciesx ha il suo proprio ritmo e la sua propria
armonia. E l'eccellente versificatore dispone egiomge i suoi versi in modo che servano
unicamente al periodo, che pur sembra indipenddatguelli. Virgilio fra gli antichi e riuscito in
guesta parte maraviglioso. Il Cesarotti, il Frugenil Parini hanno dopo Dante piu che altri
imitato quest’artificio nella versificazione itatia; ma niuno piu dell’Alfieri nelle sue tragedie.
Egli € il primo che abbia concepito e tentato qtigd di versificazione che alla tragica si
conviene. Il declamatore dee dunque seguire ednesr lo stesso artificio, e pud seguire ed
esprimere I'andamento del verso in modo che, adziclocere, giovi al periodo a cui serve.

[p. 81]

Per la qualcosa siccome il periodo secondo la aatelie parole e del senso dee pronunciarsi, i
versi debbono declamarsi in maniera che il sensosnalteri, non s’'interrompa o soffochi, ma
del ritmo, del periodo e de’ versi ritragga nuowvezé e risalto. Dee pero fuggirsi 'uno e I'altro
vizio, in cui gl'inesperti sogliono dare in quegieatica, quello cioé di sacrificare il ritmo del
verso a quello del periodo, o viceversa il ritmd periodo a quello del verso. Danno nel primo
quelli che della versificazione non s’intendono foure danno nel secondo quelli che dalla forza
del verso si lasciano, per dir cosi, strascinare.

L’arte poetica dee dunque consistere nel congiengesiccavallare un verso con l'altro, sicché
notando la pausa finale del verso, rimanga tuttquigla specie di cadenza e di suono pendente,
che si appoggia su le parole seguenti secondalaandel senso, che lega ad un tempo le parole
ed i versi. E percio il riposo debbe esser talee ahnunzi che l'ultima frase del verso sia
completa o incompleta, richiami I'appoggio dellfaltche siegue, e la cadenza delluno si
combaci col principio dell’altro, sicché la contamione del periodo e del senso non resti in
alcun modo interrotta ed alterata. Nella prosa rsi@tke occorrono tante volte certe pause, le
quali, anziché dalla natura del senso, dal bisadgita respirazione derivano, e che servono
ancora a sostenere e variare I'armonia della prcaaione; cosi possiamo e dobbiamo piu o
meno notarle nelle cadenze finali de’ versi, settza alcun pregiudizio ne risenta 'andamento
generale e I'armonia del periodo. Ed esse possodebbono variare ed essere piu 0 meno
sensibili secondo la rela [p. 82] zione maggiomainore, che abbia la frase finale o la parte di
essa con la frase o col tutto, che il principio poende del verso seguente. Ed il suono generale
della cadenza de’ versi viene via via cosi ad ess®xdificato da quello del senso, che sempre
piu nuova, varia e grata armonia ne acquistanoiogiesd i versi.

Applichiamo i suddetti principi a qualche piu natakesempio. Dante apre in questo modo la
scena terribile del Conte Ugolino:



La bocca sollevo dal fiero pasto
Quel peccator, forbendola a’ capelli
Del capo, ch’egli avea di retro guasto.
Poi comincio: tu vuo’ ch’io rinnovelli
Disperato dolor, che il cor mi preme
Gia pur pensando pria ch’ io ne favelli, &&c.

Il senso vorrebbe che queéccatornon si distacchi ddiero pasto e del capodaa’ capelli, e
disperato dolor da rinnovelli ecc.; ma questa relazione grammaticale e logica dee
distruggere la relazione metrica e armonica chei #gnso dee conservare. E sara questa
relazione piu 0 meno sensibile, ove la divisionla @ausa del senso piu 0 men la comporti,
siccome nella cadenza de’ versi seguenti:

Ma se le mie parole esser den seme,
Che frutti infamia al traditor ch’io rodo,
Parlare e lagrimar vedraimi insieme.

Di questi tre versi la pausa € maggiore delle gtect che abbiamo osservato, ma la prima é
ancor mi [p. 83] nore della seconda, e questa detlza, che per ragion del senso € di tutti
maggiore, ed obbliga a cangiar il tuono del vets® siegue:

lo non so chi tu sie, né per qual modo ecc.

L’Alfieri ben di rado termina il senso, ed anchefriase col verso, ma qualunque combinazione
trascelga egli sempre l'adatta al ritmo del peri@dballa natura del senso. Prendiamo alcun
tratto della sua versificazione, e sia il primo dieffre, giacché da per tutto lo stesso artificio
costantemente conserva. Nidippo:

Desio, timor, dubbia ed iniqua speme,

Fuor del mio petto omai. Consorte infida

lo di Filippo, di Filippo il figlio

Oso amar, io ?... Ma chi il vede, e non 'ama?
Ardito umano cor, nobil fierezza,

Sublime ingegno, e in avvenenti spoglie
Bellissim’alma; ah! perche tal ti fero

Natura e il cielo?... Oimé! che dico? imprendo
Cosi a strapparmi la sua dolce immago

Dal cor profondo? Oh! se palese mai

Fosse tal fiamma ad uom vivente! Oh! s’eqgli
Ne sospettasse! e€t.

Qui non é verso, il cui senso e le cui parole nioattgngano e si raggruppino a quelle che
seguono, e la cui continuazione non faccia ch@i&ssione finale del precedente non s’innesti

541nf. C. XXXIII
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col principio del susseguente. Ma quanta finezzan michiedono siffatte cadenze e
congiungimenti, che pur I'autore fa maravigliosateeservire al genere di pronunciazione, a cui
[p. 84] ha destinati i suoi versi! Infelice quelctlamatore che non avverte in qual modo il verso
che precede, serva e debba servire a quello clypesie come si debba spontaneamente
comporre il suono del verso con quello del perigicché quello del senso ancor piu ne risalti.
Noi ci siamo circoscritti a parlare finora del soogenerale del verso, che alla cadenza
raccogliesi; ma questo suono medesimo, comunetia gaffre tali e tante modificazioni, che
spesso I'un verso varia piu 0 meno sensibilmentiéalieo, e questa varieta concorre anch’essa
ad accrescere la forza del senso e dellarmonpmeli hanno ordinariamente adattato queste
maniere di suono e di ritmo all'indole delle semiere delle circostanze, sicché non pur
armoniche ed aggradevoli, ma ancor piu espresssignéficanti diventano. Esse dipendono per
'ordinario o dalla varia ed acconcia correlaziashegli accenti, o dal suono proprio o dallo
scontro artificiale delle parole, per cui il suoommune che ne risulta, ne imita ed esprime, e
quindi ne accresce, e conferma il significato. Egqa artificio, che alla prosa ancor si presta non
poco, si porta a tal grado nella versificaziones shesso dalla forza e qualita del suono, piucché
dal significato delle parole, si esprime I'oggetioe si vuol significare. E tali parole, sillabe,
consonanti, vocali ed accenti ti si presentano,achdi espongono a correre rapidamente, e quasi
a ruinar tuo malgrado, ed ora ti obbligano ad amdarilento e quasiché zoppicando, ed ora a
sentirti la lena affannata dalla loro spossatezdaldoro languore; e cosi il ritmo del verso col
significato delle parole ti par che gareggi. lodo®ppor [p. 85] tuno qui notare uno de’ tratti piu
artificiosi dellaPoeticadel Vida, il quale, raccomandando tali fenomenrawggliosi dell’arte e

del gusto, si é studiato ad un tempo di farne gentin 'esempio i precetti e la pratica:

Nam diversa opus est veluti dare versibus ora,
Diversosque habitus, ne qualis primus et alter,
Talis et inde alter, vultuque incedat eodem.

Hic melior motuque pedum et pernicibus alis
Molle viam tacito lapsu per levia radit:

llle autem membris, ac mole ignavius ingens
Incedit tardo molimine subsidendo.

Ecce aliquis subit egregio pulcherrimus ore,

Cui laetum membris Venus omnibus afflat honorem
Contra alius rudis informes ostendit et artus,
Hirsutumque supercilium, ac caudam sinuosam,
Ingratus visu, sonitu illaetabilis ipso.

Nec vero hae sine lege datae, sine mente figurae,
Sed facies sua pro meritis, habitusque, sonusque
Cunctis, cuique suus, vocum discrimine certo ecc.

Dante avea conosciuto e maestrevolmente adopearasiayartificio, accomodando mai sempre i
suoni ed i ritmi alla varieta ed allindole dellergenze, che esprimeva, di modo che con
'evidenza pittoresca dei suoi concetti, contendeeaidenza imitativa dellarmonia de’ suoi
versi. Il Tasso, piu che altri, si era allontands questo modello per aver voluto dar troppo
sonorita a’ suoi versi, i quali per eccesso dirr&wa sembrano alcuna volta monotoni. Ma dopo
guei moderni versificatori, che hanno vie meglidtato la varieta poetica, niuno piu dell’Alfieri
ne ha sentito la necessita, e ne ha fatto un uglkona nelle sue tra [p. 86] gedie, nel qual genere



la declamazione troppo avvertita, e per piu oretingata, farebbe alla lunga sentirne la
monotonia, che annoja puranche nelle sensazioneyidi, se la varieta non la temperasse e
modificasse. E per un temperamento siffatto talmé&odi versificazione n’é risultata, che, oltre il
suono imitativo della sentenza, si presta in unorgpkciale alla declamazione medesima.

Pare dunque che il declamatore non deggia ancscurare questa parte della pronunciazione
che serve a rilevare non pur I'armonia, che il gigato de’ versi. Che se I'orecchio esercitato in
qguesto genere di delicate sensazioni, le avverte ggode; perché non si debbono con la
pronunciazione rilevarle opportunamente ed espteBelE si pud cio pur facilmente eseguire,
ove si conosca l'artificio del verso, e si notinb gccenti e le pause conforme ['artificiosa
disposizione, che l'autore ne ha fatta. Fra tantrascelgo un esempio dé€¥estedell’Alfieri.
Oreste giunto ad Argo, riconosce la sua reggiagce a Pilade:

Al fin siam giunti. Agamennon qui cadde
Svenato; e regna Egisto qui! Mi stanno

In mente ancor, bench’io fanciul partissi,
Queste mie soglie. Il giusto cielo in tempo
Mi vi rimena®.

Fin qui i versi procedono con una certa tranqu#igolarita, quale si conviene a persona che va
richiamando i suoi pensieri, secondo le circostacze piu l'interessano. Ma ben tosto si
turbano, e si vengono [p. 87] acconciamente mafio a misura che dipingono

le circostanze piu rilevanti dell'assassinio di Aganone:

Oggi a due lustri appunto,
Era la orribil notte sanguinosa,
In cui mio padre a tradimento ucciso
Fea rintronar di dolorose grida
Tutta intorno la reggia. Oh! ben sovvienimi:
Elettra, a fretta, per quest’atrio stesso
La mi portava, ove pietoso in braccio
Prendeami Strofio, assai men tuo, che mio
Padre in appresso. Ed ei mi trafugava
Per quella porta piu segreta, tutto
Tremante: e dietro mi correa sull'aure
Lungo un rimbombo di voci di pianto,
Che mi fean pianger, tremare, ululare,
E il perché non sapea.

Nel verso:
Era la orribil notte sanguinosa

par che il suono tutto si raccolga in quel puntcui tutta raccogliesi I'attenzione.
Il verso:

% Atto 2.° Sc. 1



Fea rintronar di dolorose grida

fa sentire il rumore e la confusione di quella @atbl suono del suo ritmo, e della parola
rintronare.

E dietro mi correa sull'aure
Lungo un rimbombo di voci di pianto,
Che mi fean pianger, tremare, ululare.

[p. 88]
Nel primo s’imita la celerita con cui S’incalzavat® grida e i lamenti, nel secondo il loro

continuato prolungamento; e nel terzo la confusemhe qualita degli affetti che producevano. E
tanto piu comparisce un tal magistero, quanto pagica bentosto di esprimere, con la dolcezza
del ritmo de’ versi seguenti, la tenerezza di $rof

Strofio piangente
Con la sua man vietando iva i miei stridi;
E mi abbracciava, e mi rigava il volto
D’amaro pianto; e alla romita spiaggia,
Dove or ora approdammo, ei col suo incarco
Giungea frattanto, e disciogliea felice
Le vele al vento,

Ed a questo tratto immantinente ne succede un dltrerso, e ripieno di quella forza che
equivale alla forza de’ sentimenti, onde Orestipiémo.

Adulto io torno, adulto
Alfin; di speme, di coraggio, d’ira
Torno ripieno, e di vendetta, donde
Fanciullo inerme lagrimando io mossi.

Forse parranno ad alcuni troppo minute queste w&geni; ma certo non sono inopportune ed
inutili, se veramente costituiscono la bellezz&gadrgia della versificazione. Spetta impertanto
al declamatore di sapervi accomodare la pronuranazisenza che ne ostenti I'imitazione e lo
sforzo; e cio potra fare con tanta maggior fagiligganto piu si studiera di servire, pronunciando,
al senso del verso e delle parole, [p. 89] allafowa ha pur servito il poeta adoprandoli.
Imperocché se Dante, malgrado le tante regole msiontamente accumulate, e quasi piu per
confondere che per istruire, faceva ed armoniziawai versi sull'impronta originale delle sue
passioni, che li modificava e torniva; e per dirghee se, informato della sua passione, li
fondeva a traverso di questa analogamente, il ohettare potra anche con la medesima passione
con cui furono composti, pronunciarli, e dar lorgetfaccento, quel tempo e quel ritmo, che la
stessa passione richiede. Se le parole, le fragydi, i periodi hanno de’ suoni piu 0 meno
analoghi al loro significato, cioe alla natura @ejbetto o dell'idea che esprimono, le passioni
medesime ch’essi svegliano somministreranno ageardkmil tuono della pronunciazione che a
loro conviene. E questa risultera da quanto samendlire intorno all’'espressione della passione
patetica.



CAPITOLO V.

Dell’'espressione propriamente patetica - Dellaesgione vocale nel tuono e nel tempo - Della
visibile applicata a ciascun organo.

La modificazione piu distinta che riceve la pronaamne del declamatore & quella che viene
dalla passione, e che per eccellenza prende il ndmespressione, la quale in siffatte
modificazioni principalmente consiste. o riguaguir ora la passione in generale, per quel grado
d’interesse, che qualunque idea della mente oiaffezdel cuore comunica alla persona, che la
concepisce e l'esprime nel modo piu conveniente 4@} alla sua natura. E siccome la
pronunciazione €& a un tempocalee visibile, cosi puo dirsi propriamengspressione patetica
che dall’'una e dall’altra risulta ad un tempo.

Ogni qualvolta sia 'uomo piu 0 meno affetto e coosso da qualche idea o sentimento, e cerchi
di comunicarlo altrui con le parole convenienti)iegn pud a meno di dare a queste parole
l'espressione della qualita e del grado della passiond’egli € animato. Imperocché ogni
modificazione della mente e del cuore, alterandstddo di questi organi interni, non puo non
manifestarsi eziandio negli organi esterni perr@ue e dipendenza immediata o mediata, che
hanno reciprocamente gli uni con gli altri. Laoni#eyoce ed il moto, che da tali principi e per
tali mezzi trapassano, anch’essi via via si modif@, e ne prendono l'indole e la forma; e la
parola ed il gesto di segni arbitrari comuni chiessano, diventano particolari e patetici e
naturalmente significanti, cioe esprimono la passiparticolare che gli anima e li modifica;
quindi la pronunciazione diventa, per cosi direrbida, insinuante, umana, simpatica. Ed ove
tal non riesca dobbiamo concludere che o gli orgaterni mancano della forza sufficiente a
muover gli esterni, o gli esterni non sono fattbaktanza per obbedire all'azione di quelli; e
quindi la voce ed il gesto duri, insignificanti, nagoni, e quasi privi affatto di espressione.

Or incominciando dalla voce, dalle prime e piu skenhpnodificazioni ch’essa ricevette dalle
varie passioni che la domavano, emersero i primgtikozzi elementi d’ogni linguaggio vocale,
che altro non fu, [p. 91] né poteva essere, fuorahé serie e un complesso di naturali
interrogazioni, che le affezioni degli uomini piive e pressanti significavano. Questi informi
elementi della voce, che l'impeto della passionle stimolo del bisogno estemporaneamente
creavano, esistettero assai prima che la parokefbslla e formata, e somministrarono anzi la
prima materia alle parole susseguenti, che di iguellvia si spiegarono e si composero. Cosi la
prima lingua del dolore, come quella di ogni afiesssione, non altro fu che un sospiro, il quale,
alterandosi e sviluppandosi ognor piu secondo kcispe lo sviluppo delle passioni, che lo
spingeva, prese di mano in mano la forma ora dghsvzzo, che del sospiro e assai piu rapido e
ripetuto, ora degemitoch’@ come ursinghiozzocontinuo, i cui intervalli sono piu estesi e piu
lenti, ed ora difremito, d'urlo e di altrettanti gridi piu 0 meno veementi, e perdinario
imitativi di quanto piu fortemente sentivano e ingimavano. Per cotal modo la voce, sempre
piu dispiegandosi e articolandosi, ritenne sempnerimo suono della passione che l'aveva
creata, e per quanto siasi in progresso modifiedtasformata in parola, in frase, in periodo, in
discorso, essa non perde mai il carattere essengigrimitivo della passione, che lascio da
prima come effetto, ed a cui ora come segno sisde.

Per la qualcosa volendo dare il vero tuono al d&xaal periodo, alla frase ed alla parola che si
dee pronunciare, si puo ritrarlo dalla interjezi@peciale della passione predominante che gli
anima. Cosi pronunciando la semplice esclamazidheecondo il bisogno della passione, alla
guale si dee servire, darebbe il [p. 92] tuono qsi dire fondamentale e normale di tutte le



espressioni particolari, che a quella passioneifsrigtcono. In questo modo noi avremo
facilmente il tuono del dolore o del piacere, dgllacidezza e dell'ira, del timore o della
confidenza, della maraviglia, dell'orrore ecc.; exto il metodo piu giusto piu semplice e piu
sicuro da regolare il tuono di qualunque pateticpressione; ed un solo monosillabo
opportunamente aspirato diventerebbe come unaesmiccorista che il buon declamatore
dovrebbe pur sempre consultare ed applicare ajbisccome la sola norma esemplare, che gli
fornirebbe il tuono proprio alla pronunciazione atecdi qualunque periodo, frase o parola.

Ma non solo il tuono, anche un tempo suo propripdasione richiede, e questo modifica non
pur ciascuna parola, ma 'andamento successive geltole, delle frasi, del periodo, che piu o
meno rapidamente, o lentamente, o interrottameigigasi per salti si pronunciano, secondoché
dall'indole e dalla successione delle idee e detiseenti ch’esprimono, ricevono I'impulso ed il
moto. E siccome pur tanto variano e le passioni ko grado e i loro accidenti, infinite ancor
risultano le modulazioni ed i ritmi, ed infinitantenvario il portamento della voce nella
pronunciazione successiva e continua delle pafderegola migliore e piu certa possiamo
trovare su tal proposito fuorché quella che cieffrmoto che notiamo nella successione delle
idee e de’ sentimenti che la passione sviluppampove. Quindi si accelerano e s’incalzano gli
accenti dell'ira, della gioja e del furore, e tagdmno e inciampano quelli del timore, della
tristezza, dell’orrore.

[p. 93]

Ogni lingua ha notato e figurato i suoi elementi pimeno arbitrari e convenzionali della voce,
come le vocali, le consonanti, le articolazioni, parole intere ed alcuni loro accenti
grammaticali; ma gli accenti ed i tuoni della passi furono lasciati alla natura che gli detta da
per tutto e sempre gli stessi. Chi sente, naturatiené distingue e li pratica. Dal selvaggio
all'uomo piu incivilito e piu colto, se ne togli Ipicciole differenze di costituzione, di
temperamento e di clima, il tuono della passioselta sempre e da per tutto lo stesso. Quindi e
che secondo certi caratteri piu distintivi dellesgiani, si pud ancora determinare la voce, che a
guelle risponde. E questo & pur quanto hanno fitrattato gli antichi ed i moderni. Quintiliano
ne avea piu che gli altri diffusamente parlatopgti non ne dice piu di quanto ne avea detto piu
brevemente Cicerone avanti di Iukliud enim vocis genus iracundia sibi sumat: acytum
incitatum, crebro incidens. Aliud metus: demissuwgh, haesitans et abjectum. Aliud vis:
contentum, vehemens, imminens, quodam incitaticawétatis ecc. Aliud voluptas: effusum, lene
tenerum, hilaratum ac remissum ecc. Aliud molestiae commiseratione grave quidquam, et
uno pressu ac sono obductum®cc

Niuno fra’ moderni, ch’io sappia, ha meglio tragego il tuono ed il ritmo della voce
corrispondente all'indole ed al moto della passigoanto il Buffon: “Certe mozioni mentali,
egli dice, affettano certi tuoni di voce. La vocel dolore e debile ed interrotta; quella della
disperazione e impetuosa e non seguita; la [pg®jd& prende un tuono vivo e dolce, il timore
un tuono sordo e tremante. | tuoni dell'amore éadiebnta sono melodiosi ed uniformi; quelli
della rabbia forti ti e dissonanti. La voce d'urgiomatore tranquillo € eguale e grave senza
riuscir disaggradevole; e quegli che declama cgorei impiega molte modulazioni, variandole
conforme a’ diversi movimenti che animano il suscdirso”.

E qui pur deesi notare che lo stesso ragionatargumnto si supponga tranquillo, non pud non
ricevere e come indirettamente dall'indole ed invoza delle sue idee, quel grado d’interesse, e
per conseguenza di passione che lor corrispondda@al cosa non puo anch’egli prescindere
da quella espressione piu 0 meno patetica, ch’gopzenata all'impressione ed al movimento
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che riceve dalle sue idee. Sotto questo rappastatbre piu tranquillo e contento, listruttore piu
riflessivo e piu semplice, il narratore di cose chen lo riguardano, non puo fare a meno di
essere soggetto a questa legge fisiologica. LestBsffon accuratamente rifletteva: “La voce
non varia soltanto nel linguaggio della passione;sentimento vivo, un’idea interessante vi
operano pure egualmente. Si riguarderebbe quatedgte dell’eloquenza narrativa chi parlasse
con l'accento medesimo di una mozione lenta e di mozione vivace, d’'un lavoro penoso e
d'un’opera facile, di una sensazione spiacevolewndlolore spasmodico; chi rendesse conto di
una tempesta strepitosa dell’oceano, de’ fragatidogpiati del tuono, delle devastazioni di un
terremoto o della caduta di una piramide egiziaobhmsedesimo tuono di voce, col quale
descriverebbe il [p. 95] mormorar d’'un ruscello, &tcordi dell’arpa eolia, il bilanciare della
culla d’'un bambino, o la discesa d’'un angelo. Wvalgone delle idee da nobilta all’espressione:
e noi attendiamo naturalmente da Achille, da Sapede da Otello un accento virile ed
armonioso, uno stile energico, ed un’attitudinendigs&2™".

Da tali osservazioni risulta, che la passione dete la voce nel suono e nel tempo, e che tali
modificazioni delle quali abbiamo accennate le ggnerali, essendo le stesse in tutti gli uomini
di tutti i tempi e di tutti i luoghi, non sono stahotate come quelle che vengono dettate dalla
natura a chiunque senta, e sappia conoscere qeiskcte.

Quello che abbiamo osservato intorno all'organocal®si osserva egualmente intorno agli altri
che pur come quello alla passione predominante pn@no obbediscono. Ricevendo ciascuno di
essi il suo movimento particolare, e prendendaénveniente attitudine la figura, il colore e
I'atteggiamento della persona e di ogni sua pgite o meno modificabile, diventano anch’essi
effetti ed indizi delle idee e dei sentimenti, che sono cagione od occasione; e cosi
'espressione si spande per tutta la persona, epnomwvocale diventa ancora visibile; e tutti i
membri diventano piu 0 meno espressivi e parld@fitino ha meglio espresso questa efficacia
guanto l'autore di quell’epigramma riferitoci dammentatore di Sidonio:

Tot linguae, quot membra viro, mirabilis est ars,
Quae facit articulos, ore silente, loqui.

[p. 96]
Ed é pure questa lingua meccanica come la vocaéeabbiamo di sopra considerata, essendo

dalla sua natura a tutti egualmente e costantemesggnata. Scorriamo intanto i principali
fenomeni, e veggiamo come ciascuno organo si pgesincorra a tal magistero.

I. Positura Lo stato interno della persona si manifesta degrnel contegno, ossia nella
maniera di tenere il corpo, il quale puo star drdtpiegarsi, e stando dritto elevarsi o ritragsi,
piegandosi inclinare innanzi o indietro, a drittd @ manca. E a determinare vie piu queste
generali posizioni concorre massimamente I'atteggiato di certi muscoli o parti, quali sono |l
petto, le spalle, il collo, la testa, le braccia, gambe. Essi si elevano e s'irrigidiscono
nell'orgoglio nel’'ammirazione, nella collera ece.si abbassano e si rassiderano nella tristezza,
nel timore, nella pieta ecc., declinano nel dolmell’'orrore ecc. Meravigliosa e, fra le altre, la
positura che ci presenta Dante di Farinata:

Ed ei s’ergea col petto e con la fronte
Come avesse lo inferno in gran dispitto: ec.
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Ma quell'altro magnanimo a cui posta
Restato m’era, non muto aspetto,
Né mosse collo, né piegd sua cB5ta

E quel d’Ariosto:

In sé raccolto
La mira altier, né cangia cor né vdfto

[p. 97]
II. Incesso Con la positura si combina eziandio I'andameiitguale puo essere o rapido, 0

lento, o interrotto, o regolare ed equabile, ogotare e confuso. Lo rende grave e tardo
I'orgoglio, affrettato la gioja, debile o incertitimore, ineguale e tumultuoso I'ira ecc. Virgilio

Et vera incessu patuit déa

Ogni passione ha il suo movimento e il suo passnt® ove occorre, non cessa mai di
determininarli.

Questi parea, che contro me venesse
Con la testa alfa

Noi andavam co’ passi lenti e scatsi

Dritto, si come andar vuolsi, rifemi
Con la persorfd

lll. Volto. Il volto & quello in cui, come in un quadro, &utfanima si dipinge. In esso
traspariscono fedelmente tutti i piu piccioli mdélla mente e del cuore; ed a seconda di questi
la sua figura si altera e si colora; né v’ha seetito che ivi non lasci il suo tratto e la sua tinta
corrispondente. Dopo Cicerone Quintiliano n’espress questo modo la singolare energia:
Dominatur autem maxime vultus: hoc supplices, hacaces, hoc blandi, hoc tristes, hoc
hilares, hoc erecti, hoc submissi sumus; hoc pentemi [p. 98] nes, hoc intuentur, hunc
spectant etiam antequam dicimus, hoc quosdam amdmasodimus, hoc plurima intelligimus;
hic est saepe pro omnibus verBiQuindi veggiamo in esso ora la dolce fiamma deibre che
lo consuma, ora il freddo pallore della paura d’'aldib, ora il rossore della vergogna, ora il
vampo estuante dell’'ira, ed ora un alternare dieviorme ed opposte tinte, che rapidamente si
succedono, si compongono e si distruggono. E quasfmrte che hanno i pittori e i poeti
principalmente descritta nelle opere loro.
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Divenni smorto
Come fa I'uom che spaventato agghiattia

S’egli ama bene, e bene spera, e crede
Non t'é occulto, perché il viso hai quivi,
Ove ogni cosa dipinta si vede

E quel frustato celarsi credette
Bassando il visG.

IV. Il nasq il mentq e specialmente llabbra si conformano anch’essi con I'espressione del
volto, e vie piu la caratterizzano e la confermdhnaso si ritira nell’odio, si arriccia nel fury

si affila nel timore, si prostende al dolore. Lessto mento, ancorché meno docile, pur talvolta o
Si aguzza e si contrae, o si abbandona e si app@ggipetto. Ma assai piu che il naso ed |l

mento hanno le labbra una gran parte nella vapeessione del volto. Quante forme, tutte vaghe
e si [p. 99] gnificanti, non prendono? Esse rimarmmgmezzo a parte ne’ desideri e nel piacer
dell'amore, si tengono chiusi nell'invidia e nelflio, si contraggono nel furore, sicché scoprono
alquanto lo strider de’ denti, si mordono nellapdigzione, il superiore si abbandona sopra
l'inferiore nella tristezza; ed ora s'invermigligned or si appassiscono, e nella bocca risiede
I'espressione della gioja, del contento e del riso.

Lo fiorentino spirito bizzarro
In se medesmo si volgea co’ déhti

E quando vide noi se stesso morse
Si come quei cui l'ira dentro fiac®a

Ambo le labbra per furor si mofSe

V. Occhi Sono queste le parti che nell’espressione deb\ich le altre primeggiano. L'occhio
per la sua mobilita € quello che a’ moti dell’'anipi@ prontamente obbedisce, e per la sua
trasparenza ci par di vedere I'animo stesso ndlidiondo. E quest’effetto € si meccanico e
necessario, che 'uomo il piu esperto non puo nadedo, ond’é che I'occhio sempre verace
smentisce pur sempre il labbro, o qualunque altgarm cercasse mentire. Esso adopera e varia
ad un tempo e rapidamente moto, postura, cenntbeechaonde si mostrano nubilosi o sereni,
turbolenti o placidi, mesti o ridenti, dimessi olted. Talvolta le palpebre si tengono mezzo
chiuse, e la pu [p. 100] pilla si eleva alcun pagiogela ed annunzia il piu profondo dolore; e
tal’altra si spalancano le une, e l'altra o erreema per ira, o si affisa immobile nel terrore.
Quanta espressione non aveano gli occhi di Giuralweché Virgilio diceva di lei?
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Diva solo fixos oculos aversa tenébat
E Dante in quante guise pur non gli adopera? Onaranano la gravita, come:

Genti v’eran con occhi tardi e gravi,
Di grande autorita ne’ lor sembiafiti

Ora la vergogna:

Allor con gli occhi vergognosi e bassi,
Temendo che ‘1 mio dir gli fosse grave,
Infino al fiume di parlar mi trasl

Oral'ira, come in Caronte:
Che ‘ntorno agli occhi avea di fiamme rute
E Tasso move siffattamente quelli di Armida:

Sereno allora i nubilosi rai
Armida, e si ridente apparve fuore,
Ch'innamoro di sue bellezze il ciéfo

[p. 101]

Ma quello che rende gli occhi massimamente esptiegssignificanti, si € quel vapore, che
raccolto ne’ vasi lagrimali per dolore o per iralvblta dolcemente gli annebbia e gl'irrora, e
talvolta addensato cade in gocciole, che intemut#te succedonsi, e sovente € tanta la piena,
che sgorga e trabocca in torrenti; e qualche \aitora:

Lo pianto stesso di pianger non lascia
E il duol che trova in su gli occhi rintoppo,
Si volve in entro a far crescer 'ambadéia

Niuno meglio di Plinio ha descritto la forza dedfgessione ocular@rofecto in oculis animus
habitat. Ardati, intenduntur, humectant, connivedinc illa misericordiae lacryma. Hos cum
osculamur, animum ipsum videmur attingere. Hintufleet rigantes ora vith. Perlocché non
dee farci meraviglia, se Apulejo veggendo a Corima mimica rappresentazioneRaride in
Ida, trovod che Venere danzava talvolta con gli ocoltasto,nonnunquam saltare solis ociffis
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Si crede che i Siciliani abbiano, piu che ogniafiopolo, il talento e I'abitudine di parlare con
gli occhi.

VI. Ciglia. Con gli occhi gareggiano di espressione le ciglikché Le Brun dava a queste sugli
occhi la preferenza. Esse ora si abbassano edimnalgano, ora si appianano ed ora s’inarcano,
ora si avvicinano ed ora si scostano, e prenddne tante forme che [p. 102] leggi facilmente in
ciascuno il carattere dell'idea e

del sentimento che vi si raccoglie e predomina:

Gli occhi alla terra, e le ciglia avea rase
D’ogni baldanza, e dicea ne’ sospiri

VIIl. Fronte La fronte anch’essa, alzandosi od abbassandpsinandosi od increspandosi,
minaccia o si abbandona, si rasserena o s’intareidancorre dalla sua parte all’espressione del
riso. Quindi i prepotenti per Dante:

Alto terran lungo tempo la fronte
e Tasso:

Dolcemente feroce alzar vedresti
La regal fronte.

Spesso € la sede dei piu gravi pensieri, che mn@#scipalmente si raccolgono e si concentrano.
VIII. Capelli. I capelli, i peli medesimi prendono parte nelfesssione visibile della persona, ed

ora si rizzano e si rabbuffano, ed ora cadono ablvati e negletti, e la tristezza o la

disperazione del volto accompagnano. Quitéiteruntque comaa Virgilio; ed in Dante:

Gia mi sentia tutto arricciar li peli
De la paur#.

Quintiliano aveva osservat@apillos a fronte contrdp. 103] naturam retroagere, ut sit orror
ille terribilis®>. E S. Agostino certifica che una persona dei terspbi comunicava
spontaneamente questo movimento ai suoi capealénfioli rizzare e abbassare a suo talento.
IX. Mano. L’organo che dopo il vocale € piu in azione ngltanuncia si e il braccio, e per esso
la manoe ledita. Questo stromento, per cui 'uomo diventa fraaglimali il piu operativo ed
industrioso, concorre eziandio a renderlo espressigignificante. Infiniti sono i moti ed i gesti
dei quali & capace, che gli antichi ne formarontame particolare per regolarne l'uso, che
Chironomia secondo Quintiliar®8 appellavasi, epalestrici si denominavano coloro che la
insegnavano. Quindi per tal ragione furono alcurgdtev dette le maniloquacissimee
linguacciutele dita®. Ma qui dovendo considerare i soli gesti che pasione si riferiscono,
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possiamo sicuramente asserire, che il bracciadeedia mano tali movimenti possono concepire,
che bastano soli ad esprimere tutta la passiondi ggreduce. Il protendere o I'incurvare del
braccio, 'impugnar o I'aprire e il tremar della n@ il portarla al cuore, alla testa, al mento, lo
stringer l'una e l'altra insieme, lo stendere cantdelle dita, 'uso dell'indice, [p. 104] ora
assegnando ad un oggetto, ed ora regolarmenta@gjita e cosi pure il cacciarsi le mani entro
ai capelli e strapparli, battersi, graffiarsi, néoiare ed offendere in diversi altri modi non plir g
altri, che sé, possono riuscire di una significagiwivissima e maravigliosa.

Con le unghie si fendea ciascuna il petto
Batteansi a palma e gridavan si &lto

Ossia che il cor tremando come foglia
Faccia insieme tremare e mani e bratcia

Cicerone, lodando la declamazione di L. Crassavaofra gli altri pregi I'impiego del suo dito.
Ad esso € riserbato principalmente la minaccisadedhdetta:

Mostrarti o minacciar forte col ditt

Si narra che la signora Dumesnil si € valuta dalcgésto, declamando quel trattdfigenia ad
Erifile: Ce n’est pas Calchas que vous cherchezddl commediante Sarazin col solo agitare e
tremar della mano, faceva dimenticare la sfavoeetfigura della persona, e tremare e lagrimare
gli spettatori.

| pochi tratti, che abbiamo dato di ciascuno orgaeda pronunciazione visibile, bastano a
provarci come ciascuno nella maniera sua propmeaoe ad esprimere la passione. Alcuno ha
desiderato, e tal altro ha tentato di raccogliexdinare e descrivere i moti ed i [p. 105] segni
propri di ciascuna passione e di ciascuno orgawpiredi formarsene un dizionarietto tecnico. E
certo I'opera potrebbe riuscir profittevole, edilmlsofo che troverebbe de’ materiali da discutere
e combinare, ed all’artista che vi troverebbe ltespioni convenienti al bisogno per imitarle.
Sulzer proponeva questa classificazione, e spataauanto si & fatto nella Botanica si potesse
ancor fare nella mimica, e ad ogni gesto si apjmepe il suo nome. Tutto € bene tentare. lo dico
solo, che gli oggetti della Botanica sono permanentsi possono facilmente indicare e
determinare. Non cosi le passioni, che, per le iofioite modificazioni, e per la rapidita dei
passaggi, che si succedono e si distruggono, noffrono degli oggetti stabili e definibili come
guella. E puo anche intervenire che un lavoro tiffaon frutti quel vantaggio singolare, che
altri ne speri. Le troppo minute osservazioni rgsx per I'ordinario piuttosto a confondere che a
schiarire; e I'ingegno creatore dietro certi modgdinerali ed archetipi, ama piu di creare, che di
ripetere in qualunque arte.

E qui dobbiamo notare che I'azione di tali orgashie noi abbiamo partitamente considerata
rispetto a ciascuno, si mostra per l'ordinario piumeno complessa, simultanea e generale
rispetto a tutti. Tutti cioé ad un tempo si muovpsicatteggiano ed operano, secondo la maniera
propria di ciascuno, esprimendo simultaneamentstésso sentimento e la stessa idea. Ma
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spesso gli uni sono piu espressivi quando gli Etsono meno, e talvolta gli uni tacciono e si
riposano affatto, mentre gli altri parlano ed operanvece loro. Ond’é che alcune parti
rimangono [p. 106] immobili e inanimate, mentretealtre tutte preoccupano I'espressione del
momento. Lo stesso organo della voce, che ha ta pancipale nella pronunciazione, spesso da
luogo ad altri organi, o loro affida quello che @ss non potrebbe affatto, o non cosi bene
eseguire. Ovidio diceva:

Saepe tacens vocem verbaque vultus habet.

Quindi si e distinta la lingua del silenzio, la tpiaonsiste nell espressione visibile di qualche
organo, mentre il vocale si tace affatto. Niunorheglio di Dante tratteggiato questa lingua
muta.

lo mi tacea, ma il mio desir dipinto
M’era nel viso e il dimandar con esso,
Pitl caldo assai, che per parlar distifito

E altrove:

Volger Virgilio a me queste parole
Con viso che tacendo, dicea tai

Con quanta felicita non ha descritto I'Ariostoileszio di Angelica in quei versi mirabili?

Stupida e fissa nell'incerta sabbia

Co’ capegli disciolti e rabbuffati,

Con le man giunte e con le immote labbia,

I languidi occhi al ciel tenea levati,

Quasi accusando il gran motor che gli abbia
Tutti conversi nel suo danno i f&t.

[p. 107]

Quale doveva essere I'espressione del silenzioddveano spiegare i senatori romani alla
presenza di Catilina, allorché il solo Cicerone edicaltamente a costuQuid expectas
auctoritatem loquentium, quorum voluntatem tacitorperspicis? De te cum quiescunt, probant,
cum patiuntur, decernunt, cum tacent, clamdd € questo quel silenzio che clamoroso dicea
CassiodoroSilentium clamorosutff.

®par. c. IV.
190pyrg. c. XXI.
101 0rl, ¢. VIIL.
102 oc. cit.



CAPITOLO VI.

Teoria natura ed uso dell'espressione - Caratteréafmentale delle espressioni imitative e
cooperative - Loro conflitto e combinazione.

Abbiamo esposto altrove le differenti specie diesnti; di tuoni e di gesti, che sono state finora
distinte, e servono generalmente alla pronuncigzamatoria. Or tale € la forza della passione o
dell'interesse, che domina colui che declama, drepuo non influire su quei tuoni e quei gesti
che propriamente non sono detti patetici. Tutthduprendono questa qualita predominante, e
pil 0 meno patetici tutti diventano. Riguardatespieessioni sotto questo punto di vista il piu
semplice e generale, noi cercheremo di ridurled@narle secondo la loro piu giusta teorica,
onde piu accuratamente e secondo i veri princiid datura regolarne I'arte e la pratica.

Ogni idea o sentimento, operando fisicamente sorgkni interni ed esterni della persona, dee
produrre dei moti corrispondenti; e questi comedadentano [p. 108] segni naturali dell’idea o
sentimento, al quale si riferiscono; come effedtlel cagioni od occasioni che li producono e li
promuovono. Or riguardando tali segni od effeipatto alle loro cagioni, possono riferirsi o alla
percezioneo alla sensazionelLa percezione ci rappresenta l'oggetto sia est@&rmreale, sia
interno e ideale; e lsensazionei circoscrive al piacere o dispiacere, ossianddiresse, che la
percezione dell'oggetto reale o ideale in noi suotedurre. Per tal ragione noi dobbiamo
primamente distinguere I'espressione della percezmdellamente e quella della sensazione o
delcuore

Che la mente, e per essa la percezione, comergce@er esso la sensazione, agiti e commuova
pit 0 men fortemente alcune parti del corpo, nesgwd dubitarne. Le speculazioni piu astratte,
le verita piu sublimi, le piu tranquille meditaziaei alterano siffattamente la voce, il viso, gli
occhi, la fronte ecc., che acquistano anch’eskirte espressioni particolari. Noi ne abbiamo la
pruova piu luminosa nellscuola di Atenali Raffaello, ove fra le tante figure, e tuttdeadfsive e
tranquille, non ve n’ha alcuna che non abbia la 8sanomia espressiva e significante.
Archimede, che entrando nel bagno trova la sol&zidel problema della corona, e pieno e
lietissimo di quella scoverta corre a casa tuttongwosto, e gridandd:ho trovata, dovette
atteggiarsi a pronunciare nella maniera piu progli@stato della sua mente. La storia letteraria
e ripiena di siffatti fenomeni, sicché possiamagmente asserire che le piu astratte verita e le
idee piu sincere hanno anch’esse i loro piaceri knto affetti, e quindi la loro espressione
conveniente.

[p. 109]

Egli e poi verissimo che tali espressioni sono re&de e sensibili di quelle che alla sensazione
ed al cuore appartengono, e che propriamente alkaigne si attribuiscono, ed a queste per
eccellenza il nome diespressionevolgarmente suol darsi. Ora a queste limitandoci
particolarmente, quelle che fra tutte prevalgormmosle cosi dettdisiologiche ed istintive
Aggrinza la fronte, affisa il guardo, inarca lel@gchi medita profondamente; cosi in chi sente
piu 0 meno forte ora si allenta o si accelera $pirazione, ora il sangue si raccoglie nel volto, o
si riconcentra nel cuore, ora si scolora il labbréa guancia, ora I'occhio si ammortisce o Si
awviva, e s'irrigidiscono o rilassano i muscoligsinfiano le vene, si rizzano i capelli ed i peli,
tali altri fenomeni si sviluppano, che quali effgitiramente meccanici seguono necessariamente
ed immediatamente l'influenza delle loro cagiominza che la nostra volonta vi cooperi 0 possa
impedirli. E per tal ragione non possono mai vesifsi per arte se questa non ha la forza di
eccitare il grado di passione conveniente a tatteff ossia la cagione fisica, che sola puo



generarli. Per la qualcosa l'attore che facilmgmtnga e cangi di colore e rabbuffi i capelli
come colui di cui parla S. Agostino, ci fa suppdrreesso molta immaginazione per risvegliare
la passione richiesta, e conforme attitudine negjani che prontamente obbediscono.

Dietro questi segni meccanici e necessari si spegeolontari e spontaneinei quali prende piu

0 meno parte la volonta, ed i primi a spiegarsihe a quelli piu 0 meno si approssimano, sono
gl'imitativi od analoghi che I'oggetto della percezione o l'effetto delnsazione [p. 110] in
certo modo dipingono. Alla vista degli esseri nam pagionevoli, che bruti ed inanimati noi ci
sentiamo piu 0 meno inclinati e disposti a conamdiffed a lor conformarci secondoché piu o
meno ci commuovono e c’interessano. Cosi noi imitia suoni, i moti e le forme non pur del
tuono, del torrente, degli aquiloni, del leone, teb, ma quelli della persona la cui presenza piu
fortemente ci affetti. Quindi alla presenza od anaha pura immagine d’una persona benefica o
malefica, noi ci sentiamo volentieri ed anche rwstralgrado sospinti a comporci alla loro
maniera per una specie d'istinto, che ci obbliggpi@ o meno imitarli. Per questa legge
fisiologica 'uomo pronuncia, si muove e si atteggnalogamente agli oggetti che piu lo
feriscono per I'imperio di quell’azione, che glilmbtti esercitano su I'animo nostro, e I'animo
nostro sui nostri organi interni ed esterni.

Dall'imitar tali oggetti od immagini piu 0 meno s&hili, si passo di mano in mano ad imitare e
dipingere eziandio le loro relazioni, e quindidieé piu astratte ed intelligenti, e le affezioni pi
delicate e sentimentali. Per lo qual magisteraésso uso che delle parole fu fatto convertendole
di proprie in improprie, si fece pure e de’ tuordiegesti, i quali di propri divennero anch’ essi
impropri e metaforici La qualita di certi tuoni e di certi accenti, jeonunzia rapida o lenta,
regolare o confusa di certe parole, di certi nditgerti gesti imitano pit 0 meno figuratamente e
sensibilmente la qualita e 'andamento delle idedekde affezioni a cui si rapportano. Quindi
l'ostinato stringe il pugno e si tiene ritto e saldulla persona, il malinconico e il timoroso
contraggono e [p. 111] rimpiccoliscono il corpagrfoglioso e il superbo gonfiano il petto,
elevano le spalle, il collo e la testa, e I'incestdubbioso interrompe e confonde ad ogni istante i
suoi pensieri ed i suoi movimenti. La stessa id"dagdande e sublime nell’'ordine intellettuale e
morale c’induce ad ingrandire le proporzioni defpm ed a mostrarci compresi da alcun
profondo pensiero.

Egli e facile immaginare come da queste prime aspri imitative ed analoghe via via
sviluppate, alterate e composte, infinite altrengesieno in progresso moltiplicate, e se ne
possano tuttavolta moltiplicare. Ma queste a mishiasi vanno allontanando dall’'origine loro e
che si alterano, la loro forma primitiva, la lornatogia si viene egualmente oscurando, sicché
perdendo alla fine il carattere di espressione tigatequello acquistano e semplicemente
ritengono di segnoarbitrario e convenzionale Ed attenendoci qui soltanto al carattere
dell’'espressione patetica possiamo stabilire conripio fondamentale e regolatore di essa,
che la relazione piu generale di causa e di effedt@ostituisce la natura e la forza. E siccome
tale relazione puo essere piu 0 meno evidente essada, piu 0 meno diretta o indiretta, da
siffatta necessita ed evidenza maggiore 0 minoselta la maggior o minor forza
dell’'espressione. L’'espressione puo esser dunque pneno forte, vivace e significante ogni
gual volta abbia relazione piu 0 men necessarideate e diretta con l'idea o sentimento da cui
procede. Ed estendendosi cotale relazione allaalatod istintiva imitazione od analogia tra
I'effetto e la cagione, ossia tra il segno e laacegnificata, possiamo determinare il [p. 112]
sudetto principio nel modo seguente: che I'esppessriuscira tanto piu vera, piu viva, e piu
significante, quanto e piu evidente e diretta laziene tra lI'idea o l'affetto e I'immagine, che a



tale idea od affetto si sostituisce, e tra quastaagine e I'azione figurata ed impropria, con la
guale si esprime al di fuori col mezzo della prariamione vocale e visibile.

V’ha un altro genere di espressioni che pur sorantsmee come le precedenti, e che non gia
all'imitazione, ma servono bensi quali mezzi pitneno atti ed opportuni a soddisfarla ne’ suoi
bisogni e ne’ suoi desideri. Nellamore noi stenmabadolcemente le braccia, e c’incliniamo
verso l'oggetto amato, e teniamo mezzo aperteblerdég e quasicché gli occhi socchiusi, perché
tendiamo ad abbracciarlo ed a possederlo, e adrevgualungne altra distrazione, e tutta
trasfondere in esso I'anima nostra. Nell'odio percontrario decliniamo sia per timore o
disprezzo dell’oggetto odiato, e mettiamo le bract gambe, il corpo tutto nell’attitudine di
fuggirlo e di minacciarlo, o di respingerlo e dsuuggerlo. Ora a somiglianza di queste due
passioni ogni altra ha pure un suo fine propri@eveniente alla sua natura, al suo sviluppo, al
suo grado, essa dee conforme a questo fine e teedeoperare al di fuori, e per conseguente
tutti gli atti ed i moti, che a tal uopo s’impiegardiventano tanto piu espressivi e significanti,
guanto piu sono necessari ed efficaci a conseguliddorza di tali espressioni sta dunque nella
relazione piu 0 meno evidente o necessaria o didettmezzi col fine.

Questo fine e quest’azione puo riguardare o I'dggesterno, o la cagione della percezione o
sensazione, od [p. 113] il soggetto, sia la perstedi riceve, sia noi medesimi. Per la qual cosa
i nostri movimenti ed i nostri gesti si possonerirfe direttamente o agli altri o a noi medesimi.
Cosi, quando noi non possiamo o non dobbiamo ea&gintro la cagione esterna della nostra
passione, ci rivolgiamo e riconcentriamo in nossige la nostra azione si circoscrive allo stato
interno dell’animo nostro, o temperandone I'amaaszalimentandone la compiacenza. Ed ecco
perché nella tristezza profonda che ci abbattefiratil tendono a sollevarci ed a sostenerci,
siccome nella gioja molti altri ad esilararci e tigicarla. 1l sedersi, il giacere, il sostenersi |
fronte, dilatare o distendere certi muscoli, il goae, il gemere, il piangere, lo abbassare o
chiudere gli occhi per evitare, soffogare od altegequel che ci attrista ecc. sono atti adoperati
procacciarsi opportunamente alcun rimedio, sfogmléevo. E per lo contrario nella gioja si
vuole vivere e sentire il piu che si possa, e pitfestivi si ripetono e si comunicano, amandosi
di vedere la stessa passione diffusa negli altniodtiplicata, per quindi raccoglierla di nuovo e
goderne ancor piu. L'uomo allegro vuole spandersioftiplicare la sua propria esistenza, trova
e gusta per tutto la cagione della sua gioja; quincanto, il ballo, il batter forte la palma, il
romoreggiare, I'abbracciare e baciar gii astard@ompiacersi di tutto, come se tutto fosse fatto e
disposto a dilettarlo e giovargli. Ma la tristezzer una ragione contraria ci limita a noi soli,
come se ogni altro oggetto ci dovesse ancor piceneood annojare; e gli oggetti piu innocui ed
indifferenti si temono, si fuggono e si abboniscarmme cagioni o stromenti [p. 114] che
possono accrescere la nostra propria tristezzée queste ed altrettali espressioni tendono o ad
agevolarci ed accrescere il senso dolce e gradeedie passione, o a disfogarne e diminuirne il
molesto e l'ingrato.

Noi possiam chiamare tali gesti o segni, sia chaladod a noi si rapportangpoperativj per
distinguerli da quelli che abbiamo chiamati imiagd analoghi. Ed a questi due generi possono,
s’io mal non veggio, tutti ridursi i tuoni, i gestd i movimenti che si riguardano come piu o
meno naturalmente espressivi. E nella loro ragicte tutta la teorica e l'arte della
pronunciazione patetica, in quanto abbiamo osserlatpronunciazione tutta si restringe ad
esegquire, il piu fedelmente che puo, I'intenzioe#’animo nostro, che si propone di fare in tutto
o in parte quello che la passione richiede. Edrekssua intenzione o d’'imitare I'oggetto o di
usarne a suo meglio, o secondarne gli effettipessiamo distinguere agevolmente e quando si
debbano adoperare i gestnitativi, e quando icooperativj e quando alternarli o comporli



insieme, e sino a qual punto, qualora si deterfhirieresse attuale della passione predominante.
Imperocché se, p. e. essa comanda di fuggire andiatiare o di assalire I'oggetto malefico, non
puo impiegare ad altro uso gli organi destinatiuasfuopo, e dipingerlo ed imitarlo con quei
medesimi co’ quali dee fuggirlo o minacciarlo oask. In caso di collisione par dunque che la
progressione da osservarsi sia la seguente, chie I'aéoimo appassionato cerchi prima di
attendere e provvedere all’'obbietto esterno delka gassione, indi al subbietto o al suo stato
interno, e finalmente all’ana [p. 115] logia, inzdtane o pittura dell’'uno o dell’altro. Ove dunque
dobbiamo occuparci a far quell’uso, che la passiwndetta, dell'oggetto esterno che l'eccita,
poco o nulla curiamo di noi; e quando ad alleviar@ostra persona siamo principalmente ed
unicamente rivolti, poco o nulla possiam badarératare e dipingere I'uno e l'altra. E percio si
dee sempre trascegliere I'espressione piu necaspariefficace e diretta, se le leggi della natura
si vuol secondare.

Ma spesso queste medesime espressioni si diveiadale e di fine, nello stesso incontro si
succedono e si alternano con tanta rapidita, cherddi che la pronunciazione sia non solo
imitativa, ina cooperativa e relativa all’oggetts@ggetto ad un tempo, esigendo la passione che
all'uno ed all'altro fine si serva ad un tempo. @iidiviene che, servendo tutti gli organi alla
stessa passione, ciascuno cerca di adempiere Wificm particolare, di cui e incaricato, nel
modo pit conveniente alla sua natura e destinazMoieosserviamo un tal caso ogni qual volta
certe passioni veementi rapidamente sviluppansi,cpei gradi differenti che si succedono,
diversificando a proporzione lo interesse e l'iziene della persona, I'obbligano a variare la
natura del gesto e della pronuncia, e questa van@per la celerita con cui la passione procede,
non puo in alcuni incontri eseguirsi da tutti gigani con la stessa prontezza, sia per la loro
natura meno disposta a tale attitudine, sia per @eevuto una si forte impressione dallo stato
precedente della passione, da non potersi cosiimiamie ricomporsi ed atteggiarsi
opportunamente. Quindi € che in generale I'esppassthe precede, ritiene sempre alcuna parte
o resto [p. 116] di quella che I'ha preceduta. @ichi, le ciglia ed il volto sono i primi e piu
pronti a risentirsi di qualunque interno movimentoa le braccia, le gambe, la persona non
possono corrispondere con la stessa facilta. Ocfteéémentre gli uni eseguono un’espressione,
possono gli altri trovarsi ancora preoccupati etldmazzati dall’espressione precedente. Questo
fenomeno é frequentissimo nella pronunciaziooe esgiga; e I'artista non dee trascurarlo per
bene imitarlo opportunamente.

Piu difficile, e non meno frequente, e l'altro cago cui la stessa passione simultaneamente
comanda agli organi rispettivi, espressioni di gpetiverse. Per cui, mentre alcuni gesti sono
cooperativi, I'uno € inteso all’'oggetto, I'altro sbggetto, né manca chi ad un tempo sia imitativo
o dell'uno o dell'altro. Perocché, servendo tuttigygani alla medesima passione, ed essendo
guesta piut 0 meno complessa, o tendendo a piucfascuno organo cerca di adempiere il suo
ufficio particolare, di cui € incaricato nel modmi gonveniente alla sua natura o destinazione.
Cosi noi veggiamo nella medesima espressione dpetto di tutti gli elementi della passione,
dalla quale procede, come accade nella gelosigudée non € che un complesso di piu affetti
conspiranti insieme, che non pur si succedono ampé&hte, ma simultaneamente cooperano.
Ond’é che distinguiamo ad un tempo I'espressiondadere, del sospetto, della collera,
dell'odio ecc. Parimenti nella stessa passionespmplice del’amore o dell'odio alla presenza
dell'oggetto amato o abborrito nell’atto che la qmera tende verso quello, o ne declina, o lo
minaccia, da alla sua voce, alla sua fisonomid Jf7] a’ suoi atteggiamenti un tuono, una forma
siffatta, che con alcuni tratti I'indole imita epilige dell’oggetto presente, dalla cui azione



procede la sua passione, e con altri tende a diraifldispiacere, od accrescere il piacere che la
passione gli fa provare.

In tale complesso di espressioni diverse e conteamge Si osserva in generale che
all'espressioni analoghe servono principalmenteogthi e la fisonomia, ed alle cooperative, le
braccia, le mani, la positura del corpo; e cositneequesti organi s'impiegano a pro o contro
I'oggetto o subbietto, imitano quelli la naturaldelo o dell’altro.

Dietro tali osservazioni si puo distinguere qudkneenti debbano comporre l'espressione
complessiva, ed in caso di conflitto o di combinaz quali debbano preferirsi o predominare, o
piu o meno concorrervi od escludersi affatto, e €eoenquando i diversi organi, servendo
ciascuno al suo fine particolare, servono tuttiuadtempo al loro fine generale e comune. I
perché se l'interesse principale che domina esigeastrare la cosa che si narra o si vuol
persuadere, tutta I'intenzione di chi parla si cgtie a presentarla siffattamente che non possa
non tutta vedersi da chi I'ascolta. Emerge allouéilita e la necessita deilpotiposi non pur
nelle sentenze e nelle parole, che nella vocea fistthomia e nell’azione. La pittura che allor se
ne fa e significante, espressiva, necessaria. Maeoebbe di esser tale, e riuscirebbe anzi
importuna, diversiva ed assurda, se l'interessecjprale richiedesse degli atti, che al godimento
o alla distruzione dell'oggetto esterno, o del settb o persona paziente si riferissero; ed a
guesta tendenza pur si sacrificano tutti quedlpall18] tri che al soggetto rapportansi, il quale
pit a sé non bada, ove in quello tutto si occupi.

Ma se taluno ancor narrando parli di cosa che rfwetge interessi non pur lui che la persona, che
intento I'ascolta, non puo fare a meno di sentird esprimere a un tempo, nel modo che sa
migliore, l'interesse della cosa, della personaséimedesimo. Cosi parlando di una vittoria
riportata a chi pur giovasse principalmente, quaqie ne sia lieto oltremodo, e l'allegria gli
splenda nel viso e negli occhi, egli non pudo cactdento e con lattitudine non indicare
simultaneamente o il lampeggiar delle spade, ¢réptar e I'urtar dei cavalli, o lo squallor della
morte, e i lamenti e le grida confuse di chi fugdjeshi incalza, di chi muore, di chi trionfa. Cosi
chi salvo dal naufragio, ricupera il porto, e nitarin seno alla sua famiglia, benché versi negli
altri la gioja ond’e ripieno, pur non cessa di gen¢ d'imitare in parte alcuni di quegli accidenti
piu funesti, che lo hanno principalmente colpitgliE contento, egli tutta prova la tenerezza che
I'inspira la vista dei genitori, della sposa, ddlarelle, ma pur ti descrive e dipinge col gesto e
con l'attitudine non senza raccapriccio negli ocetmel volto, ora I'orror della notte ottenebrata,
ora il fischiar dei fulmini, ora lo spingersi int@) ed ora lo scendere negli abissi, e sempre in
mezzo al contrasto dei flutti, che romorosi si@ftano e si minacciano. In tali casi le tre specie
di espressioni s’'incontrano, si uniscono, si cormbocon tanta celerita ed accordo, che sebbene
la passione dominante, e I'espressione corrispdadaevalgano sempre e primeggiano, pure e
costretta a modificarsi e temperarsi con le aleequali servendo a fini e di [p. 119] segni
diversi, tutti perd a un solo e comune costanteeenticoncentrano.

Dietro questa teoria, che la ragione e I'esperigmmasempre comprovano, Engel con troppa
oscurita, o meglio con troppa generalita censued cjue Dorat dicea dell’espressione, che Baron
dava ai seguenti versi, che Cinna dice ad Emilia:

Au seul nom de Cesar, d’Auguste et d’empereur,
Vous eussiez vu leurs yeux s’enflammer de fureur;
Et dans un méme instant, par un effet contraire,
Leur front palir d’horreur, et rougir de colere.



Dorat, riferendo questi versi nel suo poema séalamazionecommenda Baron, perché fu
veduto declamandoli impallidire e successivamenti@mmarsi, cosa che secondo Engel né si
poteva si rapidamente eseguire, né anche si dopetendosi esprimere lo stato e le affezioni
dei conspiratori, ma bensi lo stato proprio e fezxbni diverse di Cinna, il quale doveva in quel
punto essere in sé pienamente satisfatto e lietisdell’effetto, che avea prodotto ed osservato
nei cospiratori, e che racconta ed espone ad EnMem ancorché sia questo il sentimento
dominante di Cinna, lo stesso interesse che prendeello spettacolo, e la premura di farne
parte ad Emilia non possono dispensarlo dall’esgmentiorrore e il furore de’ congiurati, che era
I'effetto che a lui piu importava di verificare,a& Emilia di apprendere. Oltrecche, se ben si
osserva, I'accento e il tuono della voce, e latposidella persona, e qualche altro gesto analogo
potevano bene indicare tali accidenti, e compatsiratempo [p. 120] col senso dominante della
satisfazione, e della gioia, di cui era Cinna ielquomento ripieno.

E perché non si tragga abuso dall’esposta teona,non dobbiamo confondere quei gesti
semplicementémitativi ed analoghi che quai cenni piu o0 meno rapidi, indicano I'agge cui

si rapportano; da quegli altri piu particolareggtminuti, che per la loro lenta e successiva
descrizione propriamentgittoreschio mimici dovrebbero dirsi. Possono ancor questi servire
alcuna volta quali mezzi piu 0 meno utili, 0 neeesad un qualche fine; ma allora perdono la
natura di espressione patetica, e prendono queltestrizione materiale, e sono riserbati a
coloro che o non potessero altrimenti farsi inteadeome accade ai sordi muti, o che volessero
coi soli segni visibili farsi intendere, come i pamini. E veramente e questa ultima quella
specie didimostrazione che Cicerone diceva mimica, e che distingue dafjaificazione che
sola concedeva all’'oratore, e che si limita perdioario ad esprimere la sentenza generale, e
non gia le parole singolarmente, e piu le affezexhi sentimenti di chi ragiona, che I'indole e le
qualita di che si ragiona. Ed ecco perché Quimiljacommentando I'osservazione di Cicerone,
'applico opportunamente a quel luogo dell’arringjaCicerone medesimo contro Verre, dove
esponeva le circostanze piu commoventi della flageine di Gavio. E di vero se si avesse
voluto descrivere I'atto del battere, i contorcimenle grida di Gavio, I'attitudine di Verre, che
tenendo sotto il braccio una donzella godeva fenard#e di quello spettacolo, si sarebbe
grandemente pregiudicato alla dignita dell’oraterk alla verita dell’espressione, che dovea
primeggiare all'im [p. 121] magine di quell'ingiasesecuzione. Ma se l'orrore e l'indignazione
doveano in quel punto animare il declamatore, nateg né pur questi fare a meno di indicare
con qualche tuono ed atteggiamento, acconciamessteciato con I'espressione dominante, la
ferocia dei flagellatori, il dolore del pazientd eontegno insultante del proconsole.

lo ho creduto dovermi trattenere alquanto su lsndi una parte che e certo la pitu importante
nella declamazione, ed alla quale, ancorché neaabbnolti ragionato ampliamente, non hanno
applicato tutta quella precisione che richiedel/aetché non & da credersi una tale discussione
come un argomento di pura speculazione, se sirdguia realitd del fenomeno, che abbiamo
sottoposto ad analisi, e piu lo sviluppamento detb@seguenze, che la teorica e la pratica
dell’arte riguardano.



CAPITOLO VII.

Della passione in genere, e di alcune in ispecie.
Espressione complessiva di ciascheduna.

Noi abbiamo considerato finora I'espressione rigpat ciascun organo preso isolatamente, ed
abbiamo veduto come ciascuno in particolare sitpaeservire alla passione che lo predomina, e
quindi secondo quale norma piu giusta e sicuragliamo e debbano combinare nella medesima
espressione. Ora consideriamo il magistero comptesd tutti gli organi simultaneamente
operanti. Sotto questa relazione, I'espressiommgncia pil 0 men generale ed intera; perocché
tutta [p. 122] la persona convenientemente si gide@ tutta esprime la passione che la governa.
Ancorché ciascun organo operi secondo la sua irelalemodo suo, ed eseguendo il suo ufficio
particolare, tutti pero per l'unita e identita gwincipio che gli anima, conspirano allo stesso
fine, e danno alla passione una forma determirchtana sua propria fisonomia, che dal concorso
e dalla cooperazione di tutti gli organi costanteteerisulta. Cicerone con la sua ordinaria
eloquenza avea detto assai prima di Huamenis enim motus animi suum gquemdam a natura
habet vultum, et sonum, et gestum, totumque cdiposnis; et ejus omnis vultus, omnesque
voces, ut nervi in fidibus, ita sonant ut a motinarmquoque sunt plus et Di tale espressione
simultanea, complessiva, completa noi qui ragianerparticolarmente.

lo qui non tratto della passione come fisiologo aratista, ma soltanto come semplice artista e
declamatore. E ufficio di questo il conoscere eitame la parte esterna e sensibile, e non gia
'analizzarne l'interna e metafisica. Ma siccome pér da quest'ultima si pud del tutto
prescindere, almeno sino ad un certo grado, pex betinare e adoperare la prima, io dell'una
mi giovero quanto basti a bene esporre e commdial#a, specialmente se si rifletta che
all'indole intrinseca della passione medesima, gran parte si raccoglie e determina
dell'estrinseca espressione, la quale non e chesuvilgppamento di quella. Ed essendo ancora
infinite ed infinitamente varie le passioni, io tadralascero che sono piu acconce al no [p. 123]
stro intento e piu forti e risentite, perché leelb piu semplici 0 men ovvie, allo stesso modo si
osservino e si ritraggano, secondo I'uso miglidne all’arte conviene. Noi cosi ci faremo una
serie di quadri, che ci servono di modelli obbiegier meglio definirne I'indole e le relazioni, e
riferire a ciascun genere le modificazioni e lecspehe ne dipendono.

L'uomo, com’essere sensibile, e quindi capace dordoe di piacere, egli € necessitato ad
abbonire e fuggire a desiderare e seguire quedliettb che possono, o ch’egli crede recargli
dolore o piacere. Quindi grida, si move e si ati@gg per liberarsi dagli uni, o per godere degli
altri. Tutti i moti interni ed esterni del’'uomo, asi dalle tendenze e dagli appetiti piu leggeri
sino alle passioni piu forti ed alle azioni piu efetinate, a due generi si posson ridurre, cioe
all’odio e allamore

Veramente non ogni moto ed alterazione dell’animmal glirsi passione, ma quella soltanto che
per I'importanza sia reale, sia immaginaria delb@to che I'eccita, o per forza dell’abitudine
che l'alimenta e risveglia, obbliga la persona atb stato violento e straordinario, che
propriamente dicesappassionatoOnd’é che 'uomo essendo indifferente in certeastanze e
per certi obbietti, se per avventura giunge alcdnquesti ad interessarlo, si apprende in lui un
sentimentad affezioneche vogliam dire, che cresce, si invigorisceyvguppa a misura che piu
l'interessa, sino a tanto che diventa e si denorpassione. Allora conforme all'opinione che si
ha concepita dell'obbietto, 'uomo appassionato mede altro di quello in fuori, e tutte le sue
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idee, i suoi sensi ed affetti nella [p. 124] passidominante trasformansi, ed una inquietudine
universale ed irresistibile lo agita, né si accuihché non I'abbia, come pessimo, fuggito o
distrutto, o conseguito e goduto come ottimo. Giuat passione a questo grado diventa ancor
trasporto ed entusiasmpche suole pur degenerarefurore ed infanatismo E in tale stato
ciascuna passione ha la sua espressione partieolarsgua propria fisonomia. E in tale stato noi
la riguardiamo, perché i tratti della sua espressmorrispondente sieno piu rilevanti e distintivi.
Quindi, procedendo datidio e dallamore tali e tante forme se ne dispiegano sia per la
condizione, qualita ed opinione degli oggetti e sl@jgetti a cui si sopportano, sia per la distanza
in cui si ritrovano gli uni dagli altri, sia pertad relazioni che hanno questi fra loro, che varie
specie di passioni n’emergono. In questo modo maseosi sviluppano timore o lasperanza
I'ira o il favore latristezzao lagioja, la satisfazioneo il furore. E ciascuna di queste ha pure il
suo sviluppo e i suoi gradi che ad altre divisidid@dero luogo; e le une e le altre variamente
alternate e rimescolate, prendono tali e tante éogngradazioni, che si rende quasi impossibile il
tutto discernerle e notarle accuratamente. Quirmtque la varieta di sistemi, che hanno seguito
i filosofi nellordinarne ed esporne le classi; @ a quello ci appiglieremo che parendoci il piu
conforme alla ragione, ed il piu semplice ed effee@er I'uso nostro, noteremo le principali che
piu convengono al nostro fine ed al nostro disegno.

Poniamo 'uomo come una macchina sottoposta atifezidegli obbietti esterni, che piu o0 meno
I'agitano e la commovono, e notiamo quelle agitaze[p. 125] commozioni che sono gli effetti

e glindizi delle sue passioni. Il suo primo sta&tauello della quiete e del riposo, dnerzia
morale possiamo chiamare. Tale stato, come oggetto didel®s, divenendo piu 0 men
volontario, prende l'indole e la forma di passionke ha pure i suoi gradi e i suoi eccessi, e
quindi la sua espressione conveniente, ed allodicsipigrizia od ignavia Essa esprime nella
sua positura ed attitudine il piacere dell’inazioeda difficolta e la noja dell’operare. Il pigro,
che si giaccia o si stia, si mostra pur semprecstalel peso del proprio corpo, e, direi quasi,
della propria esistenza: le membra gli cadono cdis@olte e prostrate, la testa si appoggia sulle
mani o sul petto, le braccia gli pendono lung@anéhi, o si tengono congiunte sul ventre o sulle
ginocchia. Egli o non mai si risente e si sdegulaampena di cio, che lo costringe a sospendere il
Suo riposo, o ad alterare alcun poco la sua pasziQuindi i suoi detti e i suoi moti sono parchi,
stentati, languidi: e in tutti i suoi conati si@sta appena incomincia, e par che tosto dimentichi
di avere incominciato. Le Brun ci ha dato il disegtel riposg ed io credo opportuno il qui
soggiungere i pochi, ma veri tratti che ne ha Damte, descrivendo lo statoBlelacqua

La ci traemmo; ed ivi eran persone

Che si stavano all'ombra dietro al sasso,

Come 'uom per negghienza a star si pone.
Ed un di lor che mi sembrava lasso,

Sedeva ed abbracciava le ginocchia,

Tenendo il viso giu tra esso basso, ecc.
Allor si volse a noi, e pose mente

Movendo il viso pur su per la coscia

E disse: or va tu su, che se’ valéfite

[p. 126]
Indi alzo la testa appena, e
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Gli atti suoi pigri, e le corte parole
Mosson le labbra mie un poco a riso ecc.

Quantunque questa passione o piuttosto attitudiore,sia oggetto ordinario della declamazione
nobile, pure suole talvolta congiungersi a suceedger qualche istante all’eccesso di certe
passioni che abbattono le forze fisiche e mordliugeno, e lo determinano a tale attitudine, che
suppone I'eccesso dell'abbattimento e della stazrzhe

L’inerzia morale viene scossa o0 vinta dalle impiessche la sorprendono e la travolgono; e
siccome sono queste pit 0 meno interessanti a iope del dolore o del piacere che recano, la
prima facolta o tendenza, che alla presenza déglietti si sveglia, e #ttenzionela quale, se
guelli sono o si credono nuovi rari e straordindiventa massima, e dicesi all@mmirazione
Essa si rivolge improvvisamente, e tutta si affrmanobile all’oggetto che I'eccita. La persona,
che n’é sorpresa, rimane come tocca dal fulmingaep un’esclamazione grave e incompleta,
ed un movimento indietro ed estemporaneo I'annmacighe la testa e le braccia si elevano
alquanto, s’inarcan le ciglia, si spalancano glchoc e la pupilla si scosta dalla palpebra
inferiore, e resta ferma ed attonita; si dilatalooisi muscoli, come per dar luogo alle nuove idee
ed affezioni che si ricevono; la respirazione sésta o si allenta, il volto & stupido; il restd de
corpo rimane immobile, ed al silenzio piu 0 menolgmgato succede un parlare aspirato e
interrotto. Gli stessi [p. 127] movimenti, ove Sefratteggiati piu fortemente giungono ad
esprimere lestupore |'estasi La sede di questa passione sono gli occhi egleaciNiuno ce ne
ha date piu belle, piu vere, e piu varie forme aif&ello nella su&cuola di Atene

Noi non ci determiniamo ad alcuna tendenza ed a@pmre, se prima non esperimentiamo e
riconosciamo l'indole degli obbietti, che ne cirdamo e ne commovono. Ma prima di
determinarci, specialmente se da piu obbietti @rgaessioni differenti o contrarie siamo ad un
tempo fortemente agitati, qual interno contrasto pmviamo, e quahcertezzanon dobbiamo
vincere? Questacertezzae sovente volte vivissima ove si contrastino dampo piu idee, piu
consigli, piu desideri, piu affetti. Dante ne hpidito con la solita evidenza lo stato interno:

E quale e quei, che disvuol cio che volle,
E per nuovi pensier cangia proposta,
Si che dal cominciar tutto si totf&

A tale stato risponde analogamente I'espressioberres Quindi la testa, il passo, le mani
seguono or dalluna or dall’altra parte il pensietee varia, e mostrano ora di scuoterlo, or di
lasciarlo, ed or di respingerlo. L’andare e il famsi, lo starsi e il sedere inopinatamente si
alternano e s’interrompono. Niun discorso, niumtuseguito. Ad ogni momentanea risoluzione
succede la riflessione, il pentimento e ben tostoritoluzione eziandio; tutto & quindi
irresoluzione ed inquietezza, sino a tanto cheradedeterminazione [p. 128] non si risolva. Gli
organi piu affetti da tale passione sono la tdstmani e le gambe.

Gli obbietti che piu c’interessano sono quegli essige piu fra gli altri ci rassomigliano e che
noi riguardiamo come utili o nocevoli, e quindi Imuo cattivi. Al cospetto di una persona, dalla
guale non temiamo alcun danno, e che soffre, gilisven noi lapieta ch’e un senso dell’altrui
male, e che dovrebbe essere la passione carateerigl genere umano. La persona, che n'e
compresa, riguarda da un lato I'obbietto che ligffée con la testa alquanto inchinata e con le
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mani, o prostese verso di lui, come in atto di famss a sollievo, o presso il petto congiunte. Le
ciglia si abbassano, le narici alcun poco si eleyéguance si aggrinzano, si apre la bocca, ed il
labbro superiore elevandosi anch’esso d’alquargeasiza su l'inferiore. Si abbassano i muscoli
del viso, piu che tutti languisce I'occhio, e unaog lagrima ne appanna la pupilla. La voce é
piana e simpatica, e le parole scorrono come usabal suave a temperare l'amarezza
dell'infelice che soffre. Tutto mostra il consendell’altrui male, e la voglia e I'attitudine di
raddolcirlo. La pupilla, i muscoli labbiali superice le mani sono gli strumenti principali di
guesta comunissima passione. Frequenti e marasiiglhmo i tratti, che ne ha dato Dante in tutto
il corso del suo poema, ov’egli si

Apparecchiava a sostener la guerra
Si del cammino, e si della pietate,
Che ritrarra la mente, che non éffa

[p. 129]

Spesso la persona, la quale c’interessa per leatijeci appare di tanto superiore e meritevole,
che c’ispira il sentimento delleeneraziongche ci contrae, ci rimpicciolisce, ci atterra.iiqli ci
abbassiamo col corpo per mostrare la nostra infixialla presenza dell’altro. Tutto si rassidera:
i muscoli delle ciglia, delle guance, della bocicallentano e illanguidiscono; si piegano la testa,
le ginocchia, le braccia. Bassi pur sono e modisticcenti, € non mai I'andare a paro dell’altro.
Pare che nella postura domini principalmente l'esgpione di questa passione, la quale suole
degenerare in idolatria ed in vilta, ed alloraralt@ tutto e corrompe la condizione dell'uomo.

La passione, che tra le altre si mostra piu fretpenprimeggia, € &more il quale é desiderio
ardentissimo dell’'obbietto che si ama, e per caminte verso I'amato tutto propende, si
raccoglie e si stringe. Quindi inverso lui tendgtioocchi, il volto, le braccia. La testa piega da
una parte alcun poco, le narici si contraggono altp verso la parte superiore, e le palpebre
oltre l'usato si ravvicinano. La bocca alquanto repela luogo ad una respirazione lenta, e
sollevata da quando in quando da un profondo smshirsiccome una sensibile attrazione si
alimenta e si spiega fra 'amante e I'amato, tilt&kangue si raccoglie al cuore, e la fiammella
che vi si accende riflette nella pupilla, che oticglo splende nellocchio aperto e sul viso
pallido ed allungato. L’'uno vorrebbe congiungesimmedesimarsi nell’altro, e di due divenire
una sola cosa medesima; e percio si studia d’'in@taon pure i sensi e le inclinazioni, che gli
accenti, I'attitudine, i modi, e si conforma il palne si puo al mo [p. 130] dello che ammira e
idolatra per rendersene ognora piu degno. Quirglidee contempla beato nella fisonomia di
guello i suoi doveri, il suo contegno, le sue speeaed il suo destino; e le sue parole escono
calde, insinuanti, dolcissime. Niuno meglio di Vi fra gli antichi ha spiegato in tutto il suo
sviluppo questa tenera ed invincibile passioneguale sorprende, arde insensibilmente e
consuma linfelice Didone. Ed, ancorché in brewitatla forza n’espresse ancor Dante ne’ pochi
versi notissimi, in cui descrive la sorte di Frasuse da Rimini. La fisonomia e gli occhi
massimamente servono a questa passione predominante

Se il bene o l'obbietto che ardentemente desidefiasie a conseguirsi alla fine, la passione
passando pei vari gradi deBperanzeae dellafiducia arriva finalmente allgioja, ch’e 'effetto

del bene conseguito e posseduto. Essa dunque alesrasdall’oppressione del male che si
soffriva, o si raccoglie da qualunque distrazioeésolo godimento del bene che si possiede. E
percio la sua attitudine permanente indica ripasoyrezza, fidanza. La testa é sollevata, la
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fronte e piana e serena, il ciglio immobile ed atewnel mezzo, la bocca mezza aperta, le braccia
e le mani alquanto stanche dal corpo, I'andaresltaite e leggiero, ed ogni atto asperso di
agilita e di piacevolezza. La ilarita che trabogear, che voglia inondar tutto all’intorno, e quindi
esilara gli occhi, la fronte e tutti i lineamengldviso, e si diffonde e partecipa a’ circostanti.
Brilla il sorriso nella bocca e nella pupilla, erghe tutta la natura sorrida anch’essa con noi. Il
tuono della voce equabile, aperto, sicuro annuazianimo disposto a favorire e rallegrar tutti.
Spesso diventgestientecome [p. 131] la chiamava Cicerone, ed alloraaaénza e festeggia,
ed ebbra ed avida a un tempo si mostra di nuogepial’espressione dellgioja si annunzia
principalmente nella bocca, nelle mani e negli acch

Si oppone alla gioia lenalinconiao tristezza la quale nasce e ci opprime allora che il behe, ¢
si desidera, non puo per alcuna via conseguirsiclaper essa la vita si diminuisca e dilegui; e
percio non pur le forze dell’animo, che tutta qaelkel corpo atterra e quasi che spegne. Cadono
le membra disciolte, le giunture della spina dasalel collo, delle braccia, delle dita delle
ginocchia diventano flosce e rilassate. Le stessiirpendono verso la bocca, e gli angoli di
guesta verso il mento; la testa dechina dalla pdetecuore, e la mano si sforza appena di
sostenerla. Le guance discolorate, gli occhi disgokagrimare o indirizzati verso I'oggetto che
ci rattrista, o col guardo affiso alla terra, e ¢ammente da quello tutta occupata. Tutto cio che
vede ed incontra, e che tenta distrarla, 'accrestesaspera; quindi schiva l'altrui cospetto, e
cerca la solitudine, il silenzio, le tenebre. Essa per I'ordinario, e se pure alcuna volta fayell

il suo favellare € come 'uomo in delirio; e sicora lento e stentato il moto di tutte le sue
membra e il suo passo, lente ed interrotte purisgmndono le parole, e gli accenti aspirati,
prolungati, ineguali. Tale & per I'ordinario laugizione di Fedra, di Saulle e di Mirra. Il voltdi, g
occhi e le braccia particolarmente I'esprimono.

L’'uomo odia in generale qualunque obbietto siaesalarcapace di cagionargli alcun male; quindi
soffre diverse affezioni piu 0 meno forti e diséirsotto I'azione di quello; ma hatio fra tutti i
tratti piu note [p. 132] voli, di che pur le alipél 0 meno partecipano. In generale esso desidera
la lontananza, la non esistenza o I'annientamertbodgetto avverso e malefico. E percio
all'incontro o alla presenza di questo, per evitadliechina dalla parte opposta il viso, lo sguardo,
l'intera persona. Tutto € strana tensione nellarfigbassa la testa, la fronte aggrinzata, represse
e increspate le ciglia, dilatate e pallide le nate gote giallastre, e da varie pieghe bruttament
alterate, affondati i muscoli delle mascelle. Inzaeeall’occhio scintillante la pupilla si nasconde
in parte tra le palpebre, quasi temendo che sifestnil secreto disegno dell’animo, e se errando
ricade per caso sull’oggetto odiato, obbliqua edfi# sogguarda. In questa maligna situazione
tiene stretti i denti, chiusa la bocca, e, se pwella, per le labbra illividite le parole escono
masticate, aride, rotte. Piu che altrowadlb si dipinge nella guancia e negli occhi.

Se I'obbietto odiato, o per la sua debolezza olpauperiorita di chi 'odia, fosse o paresse si
debole da poco o nulla temerne, si accompagna qur’adio il disprezzoo I'orgoglio, che
nascono e si rinforzano dalla certezza od opinideléaltrui debolezza o della propria forza.
Allora si rivolta bruscamente la schiena a chiisptezza, e un fiero e rapido sguardo gli si
slancia appena di sopra, che tosto ripentito atribwivolge, e lo riguarda d’alto in basso,
negligentemente e di fuga. Le labbra si stringansj avanzano con qualche caricatura da un
lato. Chi disprezza per l'ordinario non ragiona, guarda e passa o0 parla pochissimo e con
affettata freddezza. L'orgoglio in modo particolaféetta, gonfia ed eleva siffattamente il petto,
[p. 133] le spalle, il collo, la testa, le ciglithe mostra quasi di non capire in se stesso, gsdr e
nato per una sfera superiore; perlocché ragionm@ste con tal fidanza di sé che par nulla
temer di quaggiu. Il Tasso lo ha tratteggiato npkasona di Argante, e Voltaire in quella di



Assur nellaSemiramidee Racine in quella di Rossane Beljazette Il disprezzoe I'orgoglio si
annunciano particolarmente dalla positura, e massiatia testa e dagli occhi.

Che se l'oggetto che si odia offre alcuno ostaallacquisto del bene che si desidera, o
all'evasione del male che si teme, e la sua fortzdeeda potergli probabilmente resistere e fargli
fronte, allora sorgeifa a nostra difesa ed a sua ruina, e cresce a talerebe furorediventa. In
breve essa pone l'uomo nello stato di guerra. Nifnaogli antichi piu di Seneca ne ha
caratterizzato I'indole, I'espressione e gli effettdei tanti e frequenti tratti ch’egli ne haidai
trascelgo quello del Lib. k. I: Flagrant et micant oculi, multus ore totabor, exaestuante ab
imis praecordiis sanguine, labia quatiuntur, dentesmprimuntur, horrent ac subriguntur
capilli, spiritus coactus, ac stridens; articulorunseipsos torquientium sonus, gemitus
mugitusque, et parum esplanatis vocibus sermo ppaes et complosae saepius manus, et
pulsata humus pedibus et totum comitum corpus, asgre minas agens, foeda visu et
horrenda facies, depravantium se alque intumesgemti Per tali modi par che I'ira sviluppi,
accresca e metta a sogquadro tutte le forze interlee parti esterne della persona, che ne e
compresa ed agitata. Bolle il sangue ed erra gtesgpper le vene, che, gonfie, par che piu non
bastino a contenerlo; i nervi e le ossa si squassiEnmani con [p. 134] vulse e protese
s’impugnano, e il fuoco si lancia dalle nari, dablacca, dagli occhi; tutto il corpo insomma
minaccia incendio e ruina; e se non pud compiesidavendetta su I'obbietto della sua collera,
si getta e si sfoga non pur su gli oggetti inno¢ehe non hanno alcuna relazione con quello, ma
ancora sopra di se medesimo, battendosi, morderdaserandosi. Omero ha tutto descritto lo
sviluppo di questa veementissima passione nellsopardi Achille, e Sofocle nella persona di
Oreste. Non si conosce altra passione, che nedla@spressione impieghi piu di questa tutte le
parti del corpo ad un tempo. Dante dicea aalljuando del Cerbero rapidamente accennava:

Non avea membro, che tenesse féffio

Ma se le forze dell’obbietto odiato fossero o sedassero tali da non potersi superare
probabilmente, allora si spiega timore che cresce a proporzione della grandezza e della
vicinanza del male che si teme, e divelgia@ore se il male € grave ed improvvisarrore se e
gravissimo, edisperazionese inevitabile. Ciascuna di queste passioni haoi modi, la sua
lingua, i suoi gesti, e si risentiti e si prophecsi puo I'una dall’altra agevolmente distinguéke.
timore toglie ad imprestito molti tratti dalla tristezzha persona, che ne é colpita, rimane
abbattuta, e tutta come per ripararsi, si concentsg stessa, si ficcano gli sguardi nel suolo; un
freddo sudore le ingombra la fronte, il volto pddlisi prolunga, la lingua balbutisce, e fioche e
[p. 135] mozze escono a stento dal petto le vadgplano le orecchie, tremano le ginocchia e le
gambe, il piede o si arresta immobile, od errarioce vacillante, come di uomo che tutto
vorrebbe imprendere, e gli manchi la forza necesgaer eseguirlo. Saffo ne avea fatta la
descrizioné®, che forse imitd Lucrezi8’ in questa maniera:

Ubi veementi magis est commota metu mens,
Consentire animam totam per membra videmus.
Sudores itaque et pallorem existere toto
Corpore, et infringi linguam, lucemque aboriri:
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Caligare oculos, sonere aures, succidere artus;
Denique concidere exanimi terrore videmus
Saepe homines ecc.

Rinforza questi tratti ikerrore. Quindi eleva le ciglia verso il mezzo, spalantiaogchi, e la
pupilla o vi erra smatrrita, od in parte si celanfi@ ed abbassa i muscoli verso il naso, che si
contrae; scolora ed illividisce il viso, le labbla,orecchie; apre la bocca, che o immobile nulla
articola, o0 manda interrottamente accenti incerioemessi. E del terrore assai piu deforme
I'orrore aggrinza ed abbassa molto le ciglia, spalancallgepre siffattamente, che la pupilla
attonita non ne rimane coperta di sopra, ed apbedaa piu verso gli angoli, che nel mezzo, per
cui compariscono i denti, ed al pallore del viscagtlvidore degli occhi unisce la tensione e la
rigidezza di tutte le membra. Quindi le bracciatcatte, le vene [p. 136] e i muscoli risentitij irt

i capelli, e gli accenti gelano e si smarriscondesiabbra.

Dall’eccesso del terrore e dell’orrore si spiegadigperazione la quale, piu di ogni altra
passione, ove nulla piu speri, di tutte le piu é&sy vale nel cospirare contro se stessa, e odiand
ogni senso di esistenza e di vita, altera e sn&uumane forme della persona, e tutta infine la
scompiglia e distrugge. Quindi si succedono e gic@ndano agitazioni, tremori, contorcimenti,
pianti, urli, fremiti e grida; gli occhi irrequiesi serrano e si disserrano, ed immobilmente si
affisano, senza pur riconoscere gli oggetti d’intgre la mano quanto incontra afferra e stringe
violentemente, il viso pallido e stranamente atterd naso contratto, la chioma rabbuffata; e le
parole ora traboccano impetuose, ed ora si confumdosordi fremiti e cupi muggiti. Il gesto, il
passo, qualunque moto od accento, tutto e stramwegmlare; e se talvolta per abbattimento ed
eccesso cade nel silenzio e nel riposo, il ripabd silenzio sono la parte piu terribile della sua
espressione. Infernodi Dante é tutto ripieno di tali immagini maravage:

Quivi sospiri, pianti, ed alti guai
Risonavan per I'aere senza stelle,
Perch’io al cominciar ne lagrimai.
Diverse lingue, orribili favelle,
Parole di dolore, accenti d'ira,
Voci alte e fioche, e suon di man con elle,
Facevano un tumulto, il qual s’aggira
Sempre in quell’aria senza tempo tinta,
Come la rena quando il turbo spira, ccc.
[p. 137]
Ma quell’anime, ch’eran lasse e nude,
Cangiar colore, e dibattero i denti,
Ratto che ‘nteser le parole crude.
Bestemmiavano Iddio, e i lor parenti,
L’'umana spezie, il luogo, il tempo, e il seme
Di lor semenza e di lor nascimenti €¢2.

Ma, piu che altrove, egli ha descritto lo svilupgicquesta orribile passione in persona del conte
Ugolino. La sua postura, la sua occupazione nedreod teschio dell’Arcivescovo Ruggieri, le
sue parole, i suoi moti, tutto in lui annunzia sgrame:

1Oynf. c. 1I.



Disperato dolor che il cor gli preme.

Mentre ode i suoi figliuoli domandar del pane, seagli chiavar I'uscio inferiore della torre,
nella quale erano seco imprigionati, e li guardaviso senza far motto, e tanto impietra, che
mentre quelli piangono, egli immobile punto nonngie; né perché gli chiegga il suo amato
Anselmuccio che si abbia, gli risponde tutto quefmmp, né la notte appresso. E poiché al nuovo
giorno vide il suo proprio stato nell’aspetto madesdei quattro figli gia sfigurati per fame

Ambo le mani per furor si morse.

Pure si fa forza, e si acqueta per non attristakigipiu; e non pur quel giorno, ma l'altro ancora
rimasero [p. 138] tutti muti. E cosi, tra il quingiorno e il sesto, visto ad uno ad uno cader morti
i suoi figliuoli, egli si diede,

Gia cieco a brancolar sovra ciascuno,
E tre di li chiamo poi che fur morti:
Poscia piu che ‘1 dolor poté il digiuno.
Quando ebbe detto cid con gli occhi torti
Riprese il teschio misero co’ denti,
Che furo all'osso, come di un can, foti

Nella serie di questi momenti la disperazione, prdgndo via via, tutti dispiega i suoi effetti, i
suoi gradi, i suoi eccessi.

Fra queste passioni altre pur se ne spiegancs'@mestano, e rendono I'espressione pit 0 meno
mista e composta, come la cagione da cui proceald. ipentimentcsi sveglia alla memoria del
bene trascurato e prende qualche abito dell'ineeate dell’orrore; e se il biasimo sperimenta o
teme degli uomini, si associa conviergogna la quale impronta alcune forme dal timore e dalla
tristezza. Allora la persona in sé si raccogliegiadicandosi, sente orrore di se medesima, e
sfugge, 0, se non puo, mal sopporta la vista dgglj quindi abbassa la testa, e affisa a terra lo
sguardo, o riguarda appena di traverso e di frtamanendo immobile non sa in che modo
tenersi. Le guance intanto si arrossano, e cobrafdla vergogna si alterna e contrasta il pallor
del rimorso, onde attitudine e movimento duri ez, silenzio ostinato, o accenti sommessi,
parole mendicate e contraddittorie. Aristotele @zdva la vergogna negli octHi Ma se [p.
139] tale stato violento si accresca vieppiu, allggassando per tutti i gradi della tristezza,
giunge alla disperazione, e scoppia in furore. Qiuiutte queste passioni si confondono insieme;
e la persona agitata da furie crudeli e da luragted inseguita, spaventata da voce terribile, che
grida da per tutto vendetta, incede atterrita sofwa precipizio col passo incerto, con l'occhio
smarrito, col crine rabbuffato, col labbro tremarten la voce soffocata, finché deliberata vi si
slancia e ruina. Tale e Caino dopo avere assassinfiaitello; tali sono Oreste, Ninia e Seid
dopo avere assassinato Clitennestra, SemiramidpieaZ

Forse di tutte le passioni quella che soffre eidggp piu forme varie, diverse e contrarie € la
gelosia Essa cangia e si altera ad ogni istante, siceiné phe non abbia un abito proprio,
ond’essere costantemente riconosciuta. Si vedesa era I'abbattimento della tristezza, ed ora

infer. ¢. XXXIII.
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la veemenza dell'ira, ora il sogguardare, e l'irqudine del timore e dell'incertezza, ed ora
l'attitudine ed immobilita dell’orrore; quindi ditte lagrime, amaro sorriso, lamenti, minacce,
tenerezze e furore. Euripide e Seneca fra gli antianno sviluppato questa passione multiforme
in persona di Medea, e niuno fra moderni piu disRepeare in persona di Otello, di cui Voltaire
ha tentato una copia nel suo Orosmane.

Tutte queste specie di passioni, che abbiamo fitrateeggiato, ci mostrano chiaramente come
nel loro sviluppo e ne’ loro eccessi non ad almtemdono, che ad esprimere i loro effetti
necessari, o a dipingere la loro cagione, o ad eggke i mezzi piut o meno volontari di
soddisfare i loro bisogni. E sovente questi tregiis [p. 140] diversi si eseguiscono a un tempo
secondo l'indole e la destinazione rispettiva deglani, che dalla stessa passione variamente si
adoprano. Noi non potremmo tutte descrivere le agiaxhi, le variazioni, le maniere infinite ed
infinitamente varie delle passioni di sopra allegat delle loro specie e gradi. Chi potrebbe tutti
notare i moti, le rivolte ed i cenni dell'occhio? ldifferenza & per I'ordinario si picciola e si
sfuggevole, che o non si potrebbe distinguere, mxhe distinta non si potrebbe con parole
equivalenti indicare. Del resto combinate pure, ficate ed analizzate queste e quante altre
passioni volete, tutte allo stesso modo e condasst legge si esprimono; e quell’analisi, che
delle precedenti abbiam fatta, e I'applicaziondadsiessa teoria e degli stessi principi possiamo
e dobbiam fare a tutte quelle altre loro specieodifitazioni, che abbiamo omesse. Egli &€ percio
necessario il continuare questo genere di ossemaze di studio che solo pud fornirci la
cognizione piu estesa ed esatta del caratterentilistie sensibile di ciascuna passione, e
dell’'espressione propria che le conviene. Ed atipums riserberemo le seguenti riflessioni.



CAPITOLO ViIIL.
Osservazioni e studio delle passioni ne’ fenomefiachatura e nei monumenti dell’arte.

L’analisi e la teoria delle passioni giova a detearle e classificarle, esponendone l'origine, la
filiazione e la convenienza degli effetti e dellagoni, riducendo ad uno o a’ principi piu
semplici tutti i loro feno [p. 141] meni. In taléuslio noi troviamo assai piu la ragione che le
osservazioni di fatti, ancorché l'una dall’altrasalsitamente dipenda. L'artista vi ricerca
principalmente que’ modelli caratteristici dellespgni che non sono se non i fatti particolari ed
universali trasformati e ridotti. Ma questo nontbhaall’esercizio dell’arte sua. Egli debbe, il piu
chepuo, particolareggiare e individualizzare glgei della sua imitazione. E percio quei primi
o generali modelli debbono regolarlo nel moltiptead ordinare le sue osservazioni particolari
per trascegliere e dipingere quelle fra le altre afeglio al fine dell’arte sua corrispondono.
Quindi risulta la utilita e necessita di apprendarespressione piu sincera e reale delle passioni
nel libro della natura, o togliere da questo qtadiitparticolari nuovi ed originali, che qualunque
altro studio non potrebbe in verun conto fornirglicosi la teorica renderebbe piu spedita, e piu
sicura la pratica; e in questo modo tutti i migliartisti si sono formati e sono riusciti eccelient
nell’arte loro.

Leonardo da Vingisecondo che ne certifica G. P. Lomastdnon faceva moto in figura, che
prima non lo volesse vedere nel vivo. Egli si ddea molto di andare a vedere i gesti de’
condannati, quando erano condotti al supplizio, peare quegli inarcamenti di ciglia, e quei
moti di occhi e della vita. Ad imitazion del quatmerei cosa espedientissima, che il pittore si
dilettasse di vedere fare alle pugna, di ossemgta@chi de’ coltellatori, gli sforzi dei lottaton
gesti degli istrioni, i vezzi e le [p. 142] lusirgkelle femmine di mondo, per farsi istrutto dtitut

i particolari”. Si narra che il marchese di Siveaipoletano, il quale intendeva assai meglio I'arte
di rappresentare, che quella di comporre le suenceiie, e che per l'ordinario sacrificava
all'interesse delle rappresentazione quello detlmmosizione, si tratteneva sovente in mezzo
alla plebe estemporaneamente osservante e papntaeglio apprenderne ed imitarne i tuoni,
gli atteggiamenti e le maniere piu espressive enpturali.

Ma questa medesima osservazione deve esser fattgiwdizio e con metodo. Perché riesca
efficace e profittevole & necessario in prima chegascelgano quegli originali, che piu fra gli
altri si prestano alle mire e al disegno dell’aNen tutte le nazioni, né tutti gl'individui hanim
guesto genere la stessa attitudine. La natura ada @ si esprime in tutti egualmente; perlocché
conviene osservare i piu naturalmente sensibiéledquenti. Socrate ritrovava gli Ateniesi a tutte
le altre genti superiori per la bonta della vooer, la forza e le belle proporzioni del cotpb
Quello che piu Socrate diceva degli Ateniesi friaagtichi possiamo ben dirlo egualmente degli
Italiani fra’ moderni. Questi per la loro costitare organica, e specialmente pel torno de’ loro
articoli, per I'energia delle loro passioni, e peeffinezza delle loro sensibilitd hanno I'eloquenza
della fisonomia e della pronunciazione vocale ebiés Engel riguardava ['ltalia come una
sorgente perenne ed inesauribile di espressiquil) golte consiglia I'osservatore a raccoglierle
[p. 143] e consultarle. E se egli avesse potutdtai®iente osservarle, avrebbe rettificato in piu
luoghi le sue teoriche. Fra gli europei é certamehtfrancese quello che piu si accosta
all'italiano; ma spesso l'arte e I'eleganza delbunon superano il naturale e la forza esente di

3 Trattato dell'arte della PitturaLib. 2, pag. 107.
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sforzo, dell'altro. | viaggiatori ci assicurano,echel viso degli Ottaiti le affezioni si esprimono
assai piu vivamente che su le nostre fisonomiepa@o

Ma non basta lo scegliere le persone piu atte pdnesrsi, ma bisogna osservarle e sorprenderle
nel momento, in cui la passione e nel suo accessutta si dispiega quanta e qual’é. Lo stato
ordinario dell'uomo non presenta di tali fenomahie sono gli effetti d'impressioni e di bisogni
non ordinari. Ove questi per avventura lo assalglanpassione che giaceva come addormentata
0 poco sensibile, tutta spiega la sua forza, eoi mezzi, e I'espressione riesce piu viva, piu
risentita, e conforme al fine ed alla cagione, issctapporta, ogni qualvolta non le si oppongono
la natura e l'instituzione.

La natura le si oppone, allorquando alla special@¥ado della passione non corrisponde o tutto
o in parte I'espressione della persona per qudloperfezione della sua organizzazione interna
ed esterna. La natura, siccome in tutti gli aksei, lascia talvolta in certe persone alcuni wirga
difettosi o0 non abbastanza perfetti, che perciopussono interamente prestarsi a tutta servire la
passione che li comanda. Allora I'espressione odffetto o per eccesso, diventa 0 manchevole
0 esagerata, e quindi anch’essa imperfetta. Casinpcere egualmente all’espressione e la
poca e la troppo sensibilita, che la renderebbeddf o [p. 144] convulsiva. Tante altre volte le
espressioni di passioni diverse, ed anche contisoi® cosi vicine e facili a scambiarsi fra loro,
che spesso nostro malgrado, o per vizio dell’organper associazione di movimenti, o per
contratta abitudine, ad alcune passioni rispond@spressione contraria. Cosi accade alcuna
volta su la tastiera del piano forte alla mano sthatore, che non & abbastanza esercitata e
sicura. Descartes aveva osservato quanto il matpiaeo € vicino a quello del riso, e si & detto
di Michelangelo, che con un semplice tratto di pontrasformasse un viso ridente in
piagnevole. Ed e pur nota la singolarita di quegirtello, il quale chiedendo I'elemosina
componeva siffattamente la fisonomia, che, voleadcdtare la compassione, eccitava il riso,
contrario alla sua intenzione e a’ suoi bisogni.

Tante altre volte la natura, per sé bene orgamizatdisposta, viene alterata e guasta
dall'instituzione. Ond’e che Il'influenza di certginioni e di certi costumi contrasta e stempera
siffattamente I'espressione di alcune passioni,qtieste o non si manifestano affatto, od appena
si affacciano, come fra le nubi la luna, annebb&deequivoche. Allora una seconda natura
succede alla prima, assai piu debile e incertagschrerata e fallace. Quindi certe passioni, che
nella prima erano tutte spiegate, vivaci e sincbventano nella seconda soffocate, languide,
manierate. | cosi detti grandi apprendono ed dsexinella nuova scuola l'arte e il talento di
non mai apertamente sdegnarsi, e di celare e rediddio, il timore e qualunque altra simile
affezione, che sarebbe imprudente o poco diceVdée trapelare, e di non dar luogo a [p. 145]
guelle altre, che alla pieta ed alla benevolenzaadpngono. Allora I'espressione, che a tali
passioni si riferisce, e fredda per se stessdy’e,fpeggio, mentita e falsa per arte. E percio si €
detto piu volte, che, anziché i grandi, i cortigiane persone formate per brillare al gran mondo,
bisogna osservare i fanciulli, i selvaggi, i popah’eé quanto dire le persone semplici e incolte,
che sono i modelli piu sinceri, in cui puo e deel&trsi la vera espressione delle passioni.

E perché non si abusi di tale considerazione, plesa troppo assolutamente, potrebbe riuscire
inesatta e male applicata, € da notarsi che cedsigni si modificano secondo le circostanze
varianti de’ tempi, de’ paesi e delle persone, @erin un tempo, in un paese, in certe persone
domina piuttosto una maniera di sentire che uaRer la qualcosa una certa specie di passioni,
e di un certo grado si riguarda come piu propriardi certa epoca o stato, che piu propinguo alla
natura si reputa; e cosi altre specie e graditegl @oche o stati si attribuiscono, che da questa
prima vieppiu si allontanano. Quando adunque & Eimatura alterata e corrotta noi intendiamo



di riferire 'una epoca all'altra, che tutte eguaimte alla natura pit 0 meno spiegata
appartengono. Secondo questo rapporto ciascunlasha icarattere proprio, le sue passioni, le
sue espressioni. Bisogna dunque osservare eziandiaragonare tutte I'epoche, e dare a
ciascuna quello che le conviene di proprio.

Risulta quindi che le passioni e I'espressionerstri grandi non sono né deggiono esser quelle
de’ grandi de’ tempi di Pericle, siccome né purgjeeran quelle de’ tempi di Omero. E sarebbe
assurdo e ridicolo il ri [p. 146] cercare negliiedel nostro secolo e delle nazioni presenti le
passioni e I'espressioni degli Achilli, degli Aganm®ni, degli Ajaci, degli Ulissi, degli Ettori
ecc. L'errore consiste adunque nel ricercare e @aupmegli uni quella passione, che o0 non
conoscono, 0 non esprimono intera, e che gli dirtemente sentivano ed apertamente
spiegavano. E per la stessa ragione vi ha dellgenpassioni ne’ personaggi moderni, le quali
ancorché piu o meno fittizie, riflessive e circaspenanno anch’esse il loro carattere, la loro
forza ed espressione. E se la passione e straeamewnte, e quale dobbiamo principalmente
osservarla, essa pur si fa largo a traverso delieiani predominanti e dei comuni riguardi, e
tutta nell'espressione si manifesta. Con tali mmesnoi crediamo che si debbano studiare
utiimente i modelli originali della natura, scegigone il luogo, il tempo, e lindividuo
conveniente, per raccoglierne quelle utili ossanrdz che all’intera espressione delle grandi
passioni appartengono.

Per vie meglio osservare e gustare con maggiozZmé modelli della natura possono ancora
giovar grandemente i modelli dell'arte, la qualeshauto trasceglierli ed imitarli. In questa non
solo si trova una copia della natura, ma della naatscelta ed imitata nell’aspetto piu
interessante. Sotto questo rapporto lo spettacblguedsti monumenti delle belle arti si puo
riguardare, non solo come un gabinetto de’ fenonpéinisingolari dell’espressione, per bene
studiarla e conoscerla, ma bensi come un certerioritli paragone per meglio osservarla e
gustarla su’ modelli della natura. Ogni artistamneopuro imitatore della natura, si € studiato di
notarne ed esporne gli effetti [p. 147] piu impatia maravigliosi, e spesso, come osservatore
diligentissimo ed instancabile, I'ha sorpresa eigpentata in certi rincontri non ordinari, in cui
ella era per avventura piu indulgente, piu espvassipiu bella.

Or quanti di tali fenomeni non ci sono offerti dalpittura? Le forme grandiose e terribili di
Michelangelo, le sempre varie, veraci e vaghissin®affaello, I'espressive del Caraccio, le
nuove di Appiani e di David, le opere in sommadesegni de’ Le Brun, de’ Poussin ecc. quanti
e quali modelli di espressione non ci presentanordemplare? Quello che io dico della pittura
dee dirsi egualmente della scultura. Molte statweessi rilievi ed incisioni ci ha mandato
l'antichitd, degni di essere ammirati e studiatseequesti come tanti altri monumenti ci fosser
mancati, noi possediamo oramai le opere del Caradheahanno tutto dell’antico, fuorché l'eta.
Quanto piu tale statue vagheggi e contempli, arhdisi movano e parlino, e ti sembrano quasi
animate. Esse ti mostrano quel che sentono, ooptottquel che sentiva l'artefice allorché vi
trasfuse per animarle tutta 'anima sua. La fawbl®igmalione simboleggia I'effetto verissimo
che dee produrre la contemplazione di si marawghwnumenti dell’arte.

Le stesse osservazioni si possono ancora moltiplidalla lettura e dallo studio degli storici e
de’ poeti. Infiniti quadri essi pur ci presentariaiversi caratteri e passioni dagli uni fedelmente
narrati, dagli altri vagamente imitati, e tutti tteggiati dalle espressioni piu proprie e
significanti. Erodoto, Tucidide, Senofonte, SaliostTito Livio e Tacito, siccome Omero [p.
148] Ovidio e Virgilio tra gli antichi, e Dante Ariosto e il Tasso, fra i moderni, infiniti modelli
ci somministrano di passioni che hanno veramenigites o che sono state artificialmente
ideate. Noi ne abbiamo dato alcun saggio con gimgs, di cui ci siamo finora giovati per



determinarne alcune espressioni. E l'artista diligenon dee cessare dal raccogliere e meditare
tali osservazioni, che sono tanto piu interessguméinto piu sono rare e straordinarie. Il sig. di
Marmontel proponeva tra gli altri quel tratto dir§flio su la morte di Didone, quale esempio
efficacissimo agli attori, che si trovassero ini@nsituazione. Ma quanti non ne offre Dante a
chi sappia leggerlo ed imitarlo?

Fin qui tali osservazioni non ci offrono fuorchéfigure, le tinte, i rilievi e la descrizione di
alcune parti dell’espressione, conforme i mezzpgrohe adopera ciascuna arte. Lo scultore col
mezzo di certi atteggiamenti e di certe forme dreofalcune figure, ma mancano la tinta,
'accento e il corredo di quelle altre circostaeaterne, che concorrono a renderle piu verisimili.
Non mancano tali mezzi al pittore, ma non puo nepm@gli adoprar tutti i contorni e i rilievi
delle figure, che adopera lo statuario. Quindi dum I'altro con le forme reali e piu 0 meno
simili, che possono mettere in opera, ci obbligadommaginare e supporre quelli che realmente
vi mancano. Oltre che per quanto perfetta riesd¢artaespressione, essa € sempre simultanea, e
a un punto solo si limita. Lo sviluppo successieospiegano lo storico ed il poeta; sostituendo
pero i segni vocali ed arbitrari a tutti i mezzalieche gli altri artisti adoprano in parte, ecdi

essi mancano affatto. Ma la sola arte, che tutii [[@ 149] mezzi simultaneamente e
successivamente impiega e combina, si e la declanmg4a quale si vale di tutti gli organi della
persona per conseguire il suo fine; e percio lasgpaessione diventa la piu completa e perfetta,
e tocca il massimo grado della imitazione.

Gli eccellenti attori possono dunque riguardarschégssi come altrettanti modelli passivi
dell'arte loro. E noi dobbiamo osservare in essvdaieta degli atteggiamenti, dei tuoni e dei
gesti per sempre piu accrescere la cognizione dizidnario di questa lingua, onde usarne ed
applicarla a tempo e debitamente. Demostene cewsult migliori istrioni dei tempi suoi;
Cicerone studiava su Rosti e Roscio ed altri, non trascuravano di ammirareeri2io ed
altrettali oratori per apprenderne l'azione piugelente e piu propria. o non dubito che gli
antichi artisti si giovassero gli uni degli altrivacenda; e siccome Fidia, Apelle e Parrasio
accorrevano ai teatri e all’arena per osservaistgtni e gli atleti, cosi questi alle officine di
quelli pure accorrevano per apprenderne le mogse significanti o piu dignitose. 1o non so se
Timante sia stato il primo a copiare il viso di Agannone nel quadro del sacrificio di Ifigenia;
ma quel che é certo si & che i poeti e gli attarirto ripetuto piu volte la medesima espressione.
Possiamo dunque sicuramente conchiudere che nordaoimodelli della natura, ma eziandio
dai monumenti dell’arte possiamo e dobbiamo [p.] 1&6cogliere moltissime osservazioni, che
I'indole, lo sviluppo e gli effetti delle passionguardano. E cosi avvezzandoci a contemplar la
natura negli originali trascelti e nelle copie pgatte, non pure apprenderemo a ben conoscerla,
ma ci disporremo altresi a ben imitarla.

M5 E di fatti nell'operaDe Oratoretra i saggi ammaestramenti che da al novello ceaajuello di studiare sulle
scene la declamazione dei buoni istrioni e commméidieome molto giovevole alla perfezione della ada. A. S.



CAPITOLO IX.

Bello dell’espressione naturale. - Verita.

Il filosofo osserva i fenomeni della natura, e mgca la dipendenza e la ragione, l'artista li
trasceglie per imitarli. Questi dee dunque averepuncipio e una regola per trascegliere ed
imitare. Lo scegliere importa un paragone, ed aggone da preferire 'uno o l'altro oggetto che
voglia imitarsi; e si & detto e si dice comunemeie I'artista non isceglie ed imita, che la bella
natura. Or qual & questo bello? ed in che verancamsiste?

In generale, niuna cosa e sconcia ed improprigettspall’ordine universale. Tutto in esso e
guale debb’essere; e sarebbe sconcia ed impropeitacsola cosa che s'immaginasse tutt’altra
ch’essa non € nella medesima circostanza, ondilata qual e di presente. In questo senso tutto
& bello in natura, o, ch’@ lo stesso, tutta la reaéubella per $&.

[p. 151]

Ma avendo noi determinati i generi e le specieidesgeri, e dato a ciascuna classe i loro fini e le
loro leggi particolari, e prescindendo dal concodgtle altre circostanze, che ordinariamente
impediscono l'intero adempimento di queste leggi guesti fini, ossia l'intero sviluppamento
delle forze e facolta di questi esseri, che adatieri o specie appartengono, noi distinguiamo
alcuni individui come piu 0 meno perfetti deglirglin quanto piu o meno ubbidiscono a tali
leggi, e conseguiscono i loro fini. Dal conflittegli altri esseri cooperanti risultano quindi certi
difetti che si notano in alcune opere della nat@s;ancorché sia ciascuna perfetta rispetto
all'ordine universale, puo l'una essere piu 0 mpadetta dell’altra individualmente paragonata,
riguardo al fine particolare del genere o dellacggea cui I'una e I'altra appartengono. In questo
senso noi diciamo comparativamente I'uno piu belferfetto dell’altro.

Fra tutti gli esseri che piu o meno corrispondondoeo fini, € che sono piut 0 meno belli e
perfetti dei loro simili, ve ne ha certuni in padiare, i quali prescin [p. 152] dando dalla
corrispondenza ai fini loro, per se stessi granaeendilettano. Essi presentano una percezione
od immagine, sia semplice, sia complessa, che raomsinpresenta scompagnata dalla sensazione
del piacere. Cosi piace un colore, una figura,iomefuna persona ecc., e tali oggetti sensibili si
dicono propriamente belli, perché universalmensegono ed interessano. E questo genere di
esseri & quello che suol dirsi la bella natura,gthartisti ordinariamente vagheggiano e imitano,
che in tutti i tempi ed in tutti i luoghi appariscestantemente la stessa. Ora essendo tutti gli
oggetti della natura piu 0 meno complessi, quatieressano piu che hanno piu elementi atti a
produrre insieme lo stesso piacere. E limitandti@spressione patetica, che & I'oggetto delle
arti imitative, e prescindendo dalla figura o dabisietto passivo, a cui I'espressione si aggiunge,
ed a quella particolarmente attenendoci, che dglfessione unicamente dipende, io dico che a
renderla bella possono, anzi debbono concorrereléraenti indispensabili, armonia cioé delle
parti, efficacia dei segni, importanza del sigratm

118 Qui ricordiamo al lettore cid che di sopra abbiasmwertito, cioé che I'autore segue le idee enijliaggio della

filosofia di Condillac e seguaci. Eppero si attietdia definizione del bello dato dal sensismo: tht® cid che piace
ed alletta € bello, e deve tenersi come tale. $gésta definizione la parte accessoria si € edevarincipale, il che
non da il vero concetto del bello, non cade perduelle strambe nebulosita che I'estetica tedescadiuto

regalarci. Per altro ci pare mirabile I'autore pipalmente in questo capitolo per I'analisi chiarapigliata che fa
degli elementi, che compongono il bello, e perdmplicita della esposizione. Con tutto cio sappiame ben altro
puo essere il giudizio di coloro, che quando parldnbello assordano le altrui orecchie di vocilsombanti e
sesquipedali pescate qua e la nelle opere degtosicalemanni! A.S.



Per quanto una persona sia ben formata e bellatie ke sue parti, la sua attitudine come
espressiva non sara mai bella, se tutte le panticoorispondano al loro fine comune, e quindi
per tal rispetto non si accordino e si armonizzimgleme. Questo carattere sembra fondamentale
e comune ad ogni genere di bellezza; e senza dicgsedunque bellezza di forma rimane sterile
e inutile, né basta a palliare o nascondere lacezza dell’espressione. Noi veggiamo sovente
delle donne vaghissime, che appena si movano {ppab63] lino perdono tosto l'incanto della
loro bellezza apparente. E per lo contrario altezspne sotto forme men belle, rendono
gratissima la loro espressione per I'armonia degdimenti che la compongono. Tale era
I'espressione di Laura secondo il Petrarca:

E con I'andare e col soave sguardo
Si accordati le dolcissime parole
E 'atto mansueto, umile e tardo.

Parimente 'Ariosto ci dipinge lo stesso bello hielmagine dell’'ipocrisia:

Avea piacevol viso, abito onesto,

Un umil volger d’occhi, un andar grave,
Un parlar si benigno e si modesto,
Che parea Gabriel che dicesse: ave.

Allorché Garrick diceva di quell’attore francesbgaappresentando la parte di un ubbriaco, che
non aveva ubbriache le gambe come tutto il resta gersona, intendeva di notare, che I'azione
di lui non era del tutto eguale, conforme ed armsai Tutto il corpo essendo animato dallo
stesso principio, tutte e ciascuna parte di esbbai® corrispondere alla stessa azione, talché
anche quella parte che si riposa, o si tace ris@die altre, non cessa percio di comporsi in una
maniera conveniente alla circostanza; e cosi Issetailenzio e riposo diventa analogamente
espressivo, e compie il quadro dell’espressioneeniente. E cresce |'effetto di questo accordo
con l'efficacia o vivacita dell’espressione. L'espsione si riguarda non solo come un composto
di piu elementi ridotti ad uni [p. 154] ta, ma efr disegni, conspiranti allo stesso significato, e
tanto ci apparisce piu bella, quanto tutti e ciascumpiegano tutte le loro facolta per
manifestarci quello, che altrimenti rimarrebbe @sced incerto. Quindi deriva la evidenza del
suo significato, e la facilitd della nostra intgdinza, che accrescono il nostro diletto, quanto piu
chiaramente ed agevolmente ci si presenta 'oggettui serve I'espressione. A che gioverebbe
'accordo piu armonico, se poco o nulla signifiegsd.a stessa armonia che pur ci diletta, e
comprende molto apparecchio e molta arte, o ceisdgédettarci, od anche ci annoja, allorché
poco o niuno é l'effetto a cui si destina.

L’espressione, essendo armonica e significante, muan separarsi dalla natura del fine a cui
serve. Ella ne prende il colore, I'indole e I'imfamiza, e tanto piu c’interessa e diletta, quanto
piu c’interessa l'obbietto invisibile che ci pres@nAlcune affezioni dell’animo sono piu belle,
perché piu nobili e generose. Quindi I'espressabr@ vi corrispondono diventano belle del pari,
perché contraggono il carattere di quelle qualitaguesto modo il segno si veste anch’esso della
bellezza del significato. Ed ecco perché certeessponi appajono piu belle di alcune altre dello
stesso genere, perché la specie delle une e moessante della specie delle altre, per la
differenza del loro significato, ch’e piu interesta nelle prime che nelle seconde. L’ira di
Achille ci piace dunque assai piu che l'ira di Terse percio le attitudini ch’esprimono quella



specie d'ira, ci piacciono ancor piu che le al@esi un’espressione di dolore, di timore, di gioja
ecc., diletta piu nell'uno che nellaltro, e piu gquesto che in quel [p. 155] momento, e piu a
guesto che a quell'uso, perché l'effetto, il fineilesignificato delluno e piu generoso,
magnanimo e interessante che quello dell'altro.

lo reputo questa, se non la sola, la principalagiper cui i romani s’interessavano tanto negli
spettacoli dei gladiatori, applaudendo quelli chgniiosamente soccombessero, e diridendo
quegli altri, che non soccombesser del pari. Esgddvano non gia il poco accordo o la poca
forza dell’espressione, ma la poca dignita delttama della persona, ossia la debolezza ch’ella
mostrava negli ultimi suoi momenti. Quel ricopriilsviso in tempo, come fé Cesare spirando a
pié della statua di Pompeo, quel prendere un'ditiiche indicasse il contegno forse superiore
di chi soccombe, ci offrirebbe un carattere cheitméammirazione e gli applausi degli
spettatori. Ed ecco perché il dolore di Ajace, ithtEete e di Ercole ci piace assai piu che quello
di qualunque altro, che non esprimesse una forzarditere equivalente.

Alcuni limitandosi unicamente all’'espressione vilgite materiale, e poco o nulla badando alla
natura ed efficacia del significato, o della passi@ cui serve, hanno raccolto e notato certi
accidenti e modi particolari, che in certi casisdivano belli e dilettevoli, e che originalmente
appartengono alla figura della persona, o a quglelssione particolare che li determina. Quindi
il bello dell'espressione fu limitato all'effetta derte linee e di certi moti piuttosto curvi, che
retti, piuttosto orizzontali e dolcemente ondolactie perpendicolari e bruscamente interrotti.
Dietro tali princip? il Riccoboni aveva dato vaniegole agli attori, ed ancor piu I'Hogarth a’
pittori; e cosi di mano [p. 156] in mano tutti glitisti le hanno accresciute e moltiplicate. Né si
avvedevano ch’essi violentavano e sformavano lesspone, condannandola a prendere certe
forme, che se sono vere, convenevoli e belle iti iieontri, sarebbero in tanti altri false, sconce
e bruttissime. E ci0 sempre addiviene ove si vagli®@mpiricamente generalizzare certi
fenomeni particolari, per non saperli ridurre aol@eri principi.

L’espressione & cooperativa, dovendo unicament@&sealla sua destinazione; non puo prendere
se non sempre quella direzione, attitudine o forofee sono le piu efficaci ed acconce a
conseguire il suo fine. Ed ogni altra sarebbe difi®, insignificante, bruttissima; e cosi
viceversa. Il perché siccome sta bene all’'amoreltinar dolcemente la persona, ed incurvare
lievemente le braccia verso I'obbietto che si desidperché intendiamo di assimilarci ed unirci
ad altri, e teneramente abbracciarlo e possedeols, tali movimenti ed attitudini sarebbero
riprovevoli nel terrore e nell’ira, sia che fuggiarad assalghiamo 'obbietto abborrito e temuto.
In generale ogni desiderio sceglie i mezzi i pificati, e quindi i piu facili ed i piu brevi, ed
anche i retti o curvi, gli orizzontali o perpendexd, che sono piu adatti e necessari a conseguire
l'intento. Chi fugge un pericolo si move per la pia corta e spedita, chi e incerto va saltellando
e cangia ad ogni tratto la sua direzione; chi méizao ascolta, si trasforma in quelle attitudini
aspre e violenti, che sono dall'impeto suggerite.

Parimente I'espressione riguardata come imitagtt@naloga prende il carattere della passione,
alla quale si riferisce. Quindi errano pur colabe il ca [p. 157] rattere del bello da certe forme
e movimenti graziosi, morbidi ed eleganti fanno edigere, i quali sono allor belli, che
convengono alla passione a cui si rapportano. Oclikeove questa li richiedesse aspri, crudi,
veementi sarebbero quelli sconci e bruttissimi.pagsione si dipinge nostro malgrado nella
figura, nella postura, nel movimento; e non possguesti o propriamente od impropriamente
non esprimere piu 0 meno la natura di quella, cheoduce. Che se ancora in tali passioni forti e
violenti noi amiamo quelle espressioni, che ritargggure dell'elegante, del grazioso, del
morbido, cio accade perché questo temperamentodessaalogo al carattere della persona, ci



richiama tali affezioni pregevoli, che malgradgplssione dominante e diversa, che non puo del
tutto distruggere, ci rendono l'espressione pilteregsante e aggradevole. Ed ecco come
I'espressione ripete di nuovo il suo interesseseid bello dalla passione che imita.

Dalle considerazioni gia fatte noi possiamo deduatee il bello naturale dell'espressione
consiste nella sua verita e nell'importanza del sigaificato. E di fatti, S’ella € vera, e percio
corrispondente veracemente alla passione che aiandatti gli organi debbono corrispondere
allo stesso fine, e quindi ciascuno debbe accaredr&rmonizzarsi con l'altro, e formare uno
stesso disegno. E cio riguarda non pure la quelitala quantita dell’espressione; per cui essa
nelle parti e nel tutto debba essere non pure gaatthe proporzionata alla sua cagione; e percio
esclude ogni difformita ed ogni eccesso o difetfog quanto dire, ch’ella debb’essere tale e
tanta, quale e quanta ¢ la [p. 158] passione cpeolduce e determina. Bello e vero sono in tal
caso sinonimi; e questo bello prende forza e viglal€importanza dell’obbietto che espone ed
imita. Quindi I'espressione sara piu bella quandgoteimportante il significato che imita, e piu
veraci i mezzi che adopera a questi fini.



CAPITOLO X.

Bello dell’'espressione artificiale. - Spontaneita.

Questa espressione naturale, che c’interessa teaditetanti modelli della natura e dell’arte, é
appunto quella che l'artista si studia di traseagli o di ripetere o d’imitare. Ed, imitandola, non
si contenta per I'ordinario di copiare esattameioigginale quale esiste di fatti nella natura, ma
gareggiando in certo modo con essa, ed aggiungengello ch’ei suppone mancarle, procura
pur dal suo canto di piu abbellirla e di miglioearQuindi concepisce un genere e un tipo di
perfezione, secondo il quale da I'esistenza erimdoad opere ed esseri nuovi, e degli ordinari e
reali assai piu belli ed interessanti.

Sia il confronto delle parti, che il bello naturalestituiscono, e per cui a quel che meno diletta
nel complesso di alcune, si sostituisce quelloditedta piu nel complesso di altre; sia la virtu di
certe facolta o ferme intellettuali, che la produzoe la determinano; sia piuttosto e piu
facilmente quel principio di perfettibilita indefia, la quale dal bene si argomenta ed immagina
il meglio, e dal meglio I'ottimo, o quella [p. 159prte di meglio possibile, che dietro ogni bene
attuale s'immagina e si desidera; egli & certissitm®'uomo, osservando e raccogliendo il bello
della natura, pud concepirlo, tratteggiarlo, ripetee renderlo con Il'imitazione ancor piu
perfetto. Or sia alcuna di queste, o tutte insiesngyalunque altra la ragione di un tal fenomeno,
niuno puo dubitare della realita di esso; perocchin se stesso I'esperimenta, allorché lo
produce, o I'osserva nelle opere dell’arte, allérclon quelle della natura le paragona. In questa
maniera dalle tante osservazioni che fa I'artisfavero si forma un mondo ideale, che mentre e
verisimile, perché sul reale formato, & di questsaapiu bello ed interessante; ed in questo
mondo ideale dee pur cercare I'espressione, itipoo

Pare dunque che un tal tipo altro non sia che tnates del vero della natura combinato col
probabile e col possibile, che meglio servono ra filell’arte. 1l migliorar la natura non puo in
altro consistere che in accrescerne e disvilupplrrierze ordinarie tanto nel fisico, quanto nel
morale, allora ne diventan gli effetti piu risentimaravigliosi ed interessanti non pur
nell'intensita, che nella durata. In questo modos@no formati i caratteri 0 generi poetici,
personificati sotto I'apparenza di alcuna immagineome individuale; e quindi si sono ad un
tempo nobilitate e perfezionate idealmente le pasgsle virtu e i vizi medesimi, elevandoli ad
un livello superiore, e purificandoli da quegli mlenti eterogenei, che con quelli per I'ordinario
si mescono e si confondono. Per la qual cosa dtgia l'iniquo, il magnanimo e il perfido ecc.,
del [p. 160] mondo ideale € piu giusto o piu inigagiu magnanimo o perfido di chi sia tale nel
mondo reale. Tali sono gli Achilli, gli Agamennogij Ulissi, i Neottolemi, gli Enea, i Turni, fra
gli antichi; i Goffredi, i Tancredi, gli Arganti, Rinaldi ecc., fra’ moderni. E questa specie di
perfezione immaginata e artificiale tanto piu detla, quanto che rappresentando il vero sotto la
forma del verisimile ci rappresenta ad un tempouibvo che diletta pur sempre, ed il nostro
miglioramento, che pur tanto lusinga il nostro armpavprio. Pare dunque che il tipo del bello
artificiale altro non sia che un estratto del veela natura combinato col probabile e col
possibile, che piu interessi e diletti. Ma percli@sjo tipo abbia un termine piu o men diffinito
non dee allontanarsi dal tipo reale, se non quiictemporti il possibile ed il probabile, che piu
giovi allindole ed al fine dell’arte. Il perché n@uo ben determinarsi il tipo ideale di ciascuna
arte, se prima non si determini qual fine I'artegwngasi in particolare, ossia qual’effetto e per
guai mezzi essa voglia e deggia produrlo. Da quasadisi risultera qual sia il bello proprio di
ciascuna arte, o qual sia I'obbietto, il caratterdd grado dell’espressione complessiva, che
ciascuna arte vuole imitare, e specialmente laagdegtione.



In generale tutte le belle arti vogliono imitaredkalla natura, ma non tutto lo stesso obbietta con
gli stessi mezzi, o per lo stesso fine. La declaomezvuol piacere illudendo. Il suo fine proprio
par dunque la massima illusione prodotta con lesgione conveniente. Ella dunque dee
trascegliere la illusione piu [p. 161] dilettevoéel’espressione piu efficace a produrla. Da questa
convenevolezza del tipo concepito e della sua esawel col fine che si propongono risultera la
convenevolezza, la proprieta ed il bello artifieidell’'espressione, che la declamazione richiede.
La pittura, la scultura e la statuaria non possonibare I'espressione successiva, quindi si
limitano a presentarci i corpi e le figure consist@ello spazio, I'una con colori e con tratti di
estensione variamente e distintamente coloratlteal con forme solide; ma I'una e I'altra dove
piu, dove meno contraffanno alcune parti della r@tuma non si da illuderci pienamente.
All'incontro la poesia, valendosi di segni successsd arbitrari, imita principalmente le azioni
che nel tempo via via si succedono; e se tentaigdese la bellezza dei corpi, che nel simultaneo
complesso di piu elementi consiste, procura dinette il suo intento, piu dagli effetti ch’essa
produce, che dalla rappresentazione o piuttostorideme successiva di quegli elementi, che
complessivamente la costituiscono. Quindi & laed#ihza dei tipi obbiettivi, che questa e quelle
si formano jdealizzandoper servirmi della frase di Lessing, quelle igarello spazio, e questa
le azioni nel tempo. E per quanto sia la forza nagglella poesia essa non giunge a presentare
gli oggetti che descrive, ma ne risveglia le immagi

Cosi pure la mimica con l'uso di gesti pittoresahisignificanti, e finanche la musica con la
melodia ed armonia di suoni vocali e strumentafinmatentato di tratteggiare alcuna parte della
poesia, da loro piu 0 men maneggevoli. Ma per gquéioha e Il'altra procurino di lusingare
nelluno o nell’altro modo, piu [p. 162] o meno temdo, non tutte egualmente possono
esprimere quel verosimile che si propongono, siathipo originale adeguatamente rispondano.
Quest'effetto vien tutto e solamente riservato dglamazione drammatica. Essa immagina ed
eseguisce i suoi tipi con corpi simili e con azisoccessive; perlocché la sua imitazione é del
tutto completa, ed € anzi una reale ripetizionetigel ideale. Quindi non solo puo imitare gli
oggetti della pittura, della scultura, della pogsiapriamente descrittiva, della mimica e della
musica, ma presenta altresi gli stessi corpi édsse azioni nello spazio e nel tempo; sicché
niuna differenza si osserva tra il segno ed il ifigato, ossia tra la persona imitante e la persona
imitata. Di la nasce quella sorta o grado d’illuepche ci fa prendere il verisimile e l'ideale pel
vero e reale, ed anche le altre arti, per quandoysmo di avvicinarvisi, non possono giunger
pur mai; perocché essa presenta l'obbietto imitatale e quanto €; mentre le altre appena ne
accennano alcuna parte, sicché per mezzo di goestahiamino pure qualche altra invisibile,
che con quella pit 0 meno probabilmente si assecguindi si valgono di segni o naturali o
arbitrari per avvicinarsi il piu che possono alotijpro. Il tipo adunque della declamazione si
confonde ed immedesima nell’esecuzione; e di essa anzi dee dirsi, che cerca o verifica il
tipo medesimo che preconcepisce.

In questa intrinseca differenza delle arti imitatsta la ragion vera, perché talvolta quel che puo
imitarsi e piace imitato dall’'una, o non puo im#iaro non piace egualmente, od anche spiace
moltissimo [p. 163] imitato dall’altra. Primamergeesta sorta di illusione esclude ogni ombra
d’'impossibile e d’improbabile, che immantinentenkgenterebbe. Se tutto il magistero della
declamazione consiste nella illusione, come maigpattener questo effetto, se ella non é fatta
per conciliarsi la tua credenza? L’epressione $mredilora in contrasto con l'oggetto e con se
medesima, che & quanto dire, assurda e ridicolquithon intendo solo di quel probabile e
possibile, che tutte le belle arti richiedono, nmendi di quel relativo, che propriamente alla
declamazione appartiene in particolare. V’ha dtigacontri e di certe attitudini, che possono



convenevolmente descriversi dalla poesia, ed aimoitarsi dalla pittura e scultura; ma non
possono egualmente esprimersi dalla declamazioneasdistruggere lillusione, che vuol
produrre. Essi non sono per sé improbabili ed irsibdg ma riescono quasi tali per la differenza
di eseguirli con quei mezzi, che dalla declamazisnadoperano. Tali obbietti non possono
essere rappresentati senza riuscir strani ed ibdiece quindi non possono esser belli e
aggradevoli. Come rappresentare credibilmente upgo maraviglioso di Laocoonte? Come
alcuni scorci, o morti, o accidenti stranissimi,ecfanno il merito di alcuni quadri di
Michelangelo, di Raffaello, del Vinci? Secondariamteev’ha di certi obbietti che, riguardati nel
vero o troppo da presso, sia per la loro figuraaagpte, sia pel significato a cui si rapportano, o
tosto o alla lunga ci disgustano e infastidiscdvia.questi medesimi imitati dalle arti e riguardati
a traverso di queste, diminuiscono pil 0 meno itafgessione ingrata a misura che l'imita [p.
164] zione o la copia si va allontanando dal tipale. Per la qual cosa la poesia e specialmente
la musica possono imitare, senza pericolo di degpe alcuni oggetti, i quali spiacerebbero
sicuramente imitati dalla pittura, e specialmerdaadscultura e dalla statuaria, le quali per certi
riguardi possono piu che la pittura imitare il eeat il vero. Or massimo sarebbe un tale effetto,
se la declamazione imprendesse a produrlo, pericinéarte, pitu ch’essa, puo rappresentarci e
quasi verificare I'oggetto imitato. E percio cedspressioni, che pit 0 meno ci dilettano ed
interessano descritti, non ci dilettano ed intearesdel pari dipinte o scolpite, e molto meno
volontieri si soffrirebbero dalla declamazione @ La sua completa imitazione, la sua
maggiore efficacia, la sua stessa perfezione diwehbe imperfezione e difetto, e nuocerebbe al
fine dell'arte; perocché la sua illusione medesiipaodurrebbe I'effetto di quella sensazione
ingrata, che il vero in tal caso produce, e clartiedebbono prudentemente sfuggire.

Par dunque manifesto che la declamazione non defits tutti quegli obbietti ed attitudini, i
guali, ancorché veri, potessero dispiacere medextgerper la loro figura, o immediatamente pel
loro significato, e quindi respingere quel gradadlusione, che il fine e il bello dell’arte
costituisce. Prometeo, a cui un avoltoio rode tudlamente le viscere, Medea che trucida i suoi
figli, Oreste che assassina la madre, Edipo chstrappa gli occhi ecc., ci urterebbero di
soverchio, e il piacere dell'illusione rimarrebbistoutto dal dispiacere della verita. Parimente
gueste stesse attitudini, che possono facilmentrsn non [p. 165] debbono essere spinte
dall'attore a quel grado, in cui, quantunque vegliono ordinariamente spiacere, sia perché
stranamente disformano la figura, sia perché cipregentano passioni per sé ignobili,
disgustevoli. Le Furie di Eschilo, che fecero scar piu donne incinte, dovettero un tale
sconcio alla troppo viva espressione degli atttwe te rappresentavano. Siffatte espressioni,
ancorché verissime, ed anche belle, ove sienoahplescritte, perdono il loro effetto imitato
dall’'attore, perocché il senso ingrato che in mevegliano tende a respingerci e distornarci da
guella vista, o ci scuote e ci fa combattere Kibne, che lo produce per riconfortarci con I'idea
del falso; e questa idea, distruggendo l'effetttatée, dall'interesse e dal pianto ci mena al
disprezzo ed al riso. E questo forse volea inten@gazio, allorché diceva:

Quodcunque ostendis mihi sic, incredulus odi’&tc.

E qui pur si noti, che per gli stessi principi, Wjespressione, ch’essendo permanente
spiacerebbe alla lunga nella scultura e nella naiftpud interessare nella declamazione, dove
diventi passaggiera e si confonda con le altre, shecessivamente la temperano e
'addolciscono. Essendo transitorie nella declao@zinon danno luogo né tempo sufficiente a
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produrre lo stesso effetto. E percio certi atteggiati e tuoni per sé spiacevoli e alla lunga
insoffribili, accomunati e temperati con quelli clpeecedono e seguono, servono anzi ad
accrescerne la varieta e I'armonia, e fanno [p.] B8@h’essi quel che nella musica vocale e
strumentale, le dissonanze. Il perché se l'attam puod, né dee tutte imitare I'espressioni, che
descrive il poeta, puo, e dee felicemente imitacdtendi quelle che sfuggono lo scultore ed il
pittore.

Difficil cosa e poi il determinare quel grado dpesssione, la quale, ancorché verisimile, pure
possa non dilettare ed anche spiacere; siccomgipgdide dalle impressioni che ordinariamente
fanno negli uomini, e queste impressioni possoterasi secondo le circostanze e lI'indole degli
uomini stessi, possono e debbono molto influinvs®, I'opinione e listituzione. E spesso questi
elementi esercitano tanta forza che sensibilmantarggia fra le nazioni ed i secoli il senso e
l'idea del gusto, del bello e delle arti; ond’e clléa prima una seconda natura viene quasi a
sostituirsi. 1o dico dunque che ogni artista, ¢tdee principalmente, dee rispettare I'opinione e
'uso predominante della nazione del secolo, nguisa pero che la prima natura venga abbellita
e migliorata, e non gia guasta e distrutta daliasda, ed ove questa sia pur corrotta, la rimeni
prudentemente al tipo piu sincero della prima. Bdcaso di conflitto giova sempre piegar
piuttosto dalla prima che dalla seconda. Dalle guleati considerazioni io raccolgo l'idea piu
propria del bello dell’espressione, che alla deazaione appartiene. Ella comprende la bella
espressione della natura ancor migliorata, probabil efficace a produrre quella specie
d’illusione a cui é destinata. Il suo caratterdidiivo sarebbe dunque la sua verisimiglianza, che
non potrebbe verificarsi senza la coesistenza degidetti elementi.

[p. 167]

Or questo tipo di bellezza artificiale vien cond¢eplall'immaginazione del poeta, e s’egli fosse
attore ad un tempo, qual era di ordinario appauglichi, e come taluno € stato appo i moderni,
siccome Shaskespeare, Moliere e Garrick, egli nedeso eseguirebbe; niuno piu di lui
avrebbe il talento e il diritto di determinarlo. M&e I'attore e dal poeta distinto, ei non puo
altronde ritrarre il vero modello della sua espi@ss, che dalla mente del poeta che lo ha
concepito. Il perché tutto il carattere e le paiti minute dell’espressione dall'opera e dalle
parole dell’autore debbono ricavarsi; e I'attore ta rispetto non €, né debb’essere, se non che
l'interprete fedele, ed il cieco esecutore del tibbguello, sicché la sua imitazione non ne sia che
una pretta ripetizione. E percio sarebbe sconawigsimo il dare all’espressione sia totale, sia
parziale una qualita ed una forza che all'idea’algibre ed al senso della parola non
corrispondessero, o tradissero il senso e la @zmimeie di quella, che precedessero o
susseguissero. Ma é la natura o l'arte, o 'undakrd insieme, o piu l'una che l'altra che
produce un tal magistero? lo passero a questa migasonde tali idee potrem raccogliere, che
gioveranno ancor piu a determinare praticameritelib naturale ed artificiale dell’espressione.



[p. 168]
CAPITOLO XI.

Combinazione della natura e dell’arte.

Il tipo dell'espressione artificiale si debbe esatente comprendere ed eseguire. Nella
combinazione ed esercizio di questi due doveratsith la perfezione pratica dell’arte che si vuol
professare. E percio necessaria la convenientigeteza ed attitudine per conseguire l'intento.
La sola intelligenza non basta, se gli organi esteon la obbediscono. Ma anche ove questi la
obbediscono ciecamente non fanno sempre quelteffdie far dovrebbero. Cicerone, fra gli
altri, avea notato nell’'ordine degl’oratori quesligtinzione che i confini o I'impero dell’arte e
della natura volgarmente costituisced sunt quidam aut ita lingua haesitantes, autvdee
absoni, aut ita vultu motuque corporis vasti atcagrestes, ut etiamsi ingeniis atque arte
valeant, tamen in oratorum numerum venire non posssunt autem quidam ita naturae
numeribus in iisdem rebus habiles, ita ornati, Wnnnati secl ab aliquo eleo facti esse
videantur'® Or quanto pitl dee cio dirsi degli attori?

Spesso con la piu bella figura e con la piu elegarganizzazione, e con lo studio e con
l'artificio piu squisito, manca un certo che, chée lthnima e la vita all'espressione. Tale era
I'espressione che Socrate trovava nelle statuditdn@ prive di moto. Tali pur sarebbero state le
statue di Archita e di Alberto Magno, se anche s&gs ottenuto dall’arte il moto suc [p. 169]
cessivo e la voce; esse avrebbero sempre mancato dhe nelle sue desiderava Pigmalione,
ch’é quanto dire, sarebbero sempre macchine inaaired automi, capaci di sorprendere e
dilettare co’ loro movimenti, ma non mai di sentieedi far sentire quel che sentono. Or quanti
attori ci appariscono tali? Se la Clairon non hagesato quel che ella notava delle sue scolare
Dubois e Raucourt, queste non erano riuscite senmathine imitatrici della maestrfi:n’a
point de peine que je ne me suis donnée pour fomaelemoiselles Dubois et Rancourt. J'en
appelle a tous ceux qui les ont vues. Mes charrsagtslieres ont elles été des grands sujets?
Helas! malgré mes soins et tout ce qu’elles tertadenla nature, je n’en ai jamais pu faire que
mes singesQuindi € che le piu belle espressioni originail'ano, ripetute religiosamente
dall’altro, diventano in questo fredde, infecongeye di effetto.

Questo carattere di originalita che si vuol datespressione, par che consiste nell’identificarsi
della persona nel tipo ideale che vuole verificaieché non paia di semplicemente imitare, ma
di operare veramente. Alcibiade aveva sortito quesdento dalla natura, e, secondo il bisogno e
le circostanze, prendeva i costumi, le attitudite enaniere che piu gli tornassero in acconcio.
Quel che si é detto di Vertunno e di Proteo doveelsrificarsi da ogni abile attore, che dovesse
prender le forme di tutti quei caratteri, che vekes dovesse imitare. E percio si attribuivano piu
anime a quel mimo che solo rappresentava una faliotinque persoré’. Questo fenomeno
maraviglioso [p. 170] suppone tale disposizioneaeeVello, nel cuore e negli organi esterni che
ne dipendono, che appena il cervello concepiscadémza del tipo, il cuore lo dimostra
siffattamente, che tutto, quale e quanto &, daglam esterni si esprime. lo chiamo questa
disposizione, che nell'organizzazione interna eédres consistespontaneita

Per siffatta spontaneita tutta la persona s’invdsiguelle forme, e diventa tutt’altra che prima
non era, € un NUOVO Spirito in sé sperimenta, thk dentro vivamente agitandola si diffonde
pure al di fuori, ed a quanti gli stanno presentigi comunica. Ed € questo quello spirito che per
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gli effetti straordinari che esso produce in chiplessiede, suole chiamaxgeniq entusiasmp
trasportg e che sotto forme diverse ora ammonisce Soco#ie 1some ddemoneor discute col
Tasso sotto forma di voce umana, ed ora si presgitani ed agli altri sotto immagine di fuoco
o di tal altro specioso fenomeno; ed era pur queil® ha sempre animato i grandi artisti, e che
animava i Baron, i Le Kain ed i Garrick.

Esso ha tutti i segni di un fuoco elettrico, cheigmente si sveglia nell'animo dell’artista, e,
fortemente agitandolo, si propaga per tutto il oprg trasfonde e comunica a quanti incontra.
Esso attraversa, impiega e crea nel bisogno deggind nuovi, per mezzo de’ quali penetra e si
caccia per i piu cupi recessi del corpo umano, ansiunzia per mezzo di un certo palpito e
fremito interno, che pur conturba e diletta, e qusi trasporta ne’ tratti, negli accenti e nei mot
piu delicati ed espressivi della persona; e disperferza chi pur gli osservi e contempli, a
modificarsi con [p. 171] lui secondo quella formmaheetipa ed esemplare che ha preso nella sua
origine. Quindi sono quei tratti di luce e di fugache per la loro evidenza ed efficacita
sorprendono, atterriscono e violentemente travalgdn li riceve, che é l'effetto ordinario del
bello congiunto al sublime. Allora I'imitazione itutti gli astanti diventa un bisogno, e si
rinnovano i fenomeni degli Abderiti, e di quelliiBione, che é I'effetto prodigioso dell'arte.

Gli effetti rarissimi di questa virtu straordinaddanno fatta credere quasi tutta opera della
natura e del cielo. Ed essa certamente suppone ia possiede tali facolta, che per non esser
comuni a’' piu, né facili ad apprendersi da molémbrano piuttosto innate che acquisite. E
guesta opinione, che confermavano ognor piu lacdith dell'arte e la meraviglia de’ suoi
effetti, la fece abbandonare al solo talento daditura, ed in questo modo si trascurd e degrado
l'arte, la quale non era né dovea essere che laranahedesima, quantunque si voglia ben
disposta e organizzata, e quindi dal giudizio osdar migliorata dalla riflessione, e
dall'esercizio perfezionata. Lasciamo dunque dingésare, se I'arte o la natura soltanto, o piu
'una che l'altra sia utile e necessaria all’agjstjuistione che si offre soltanto a chi non sa
definirne lo stato; e supponondo invece che laraaton avesse negato all’attore quelle qualita,
che l'arte preliminarmente richiede, mostriamo goi profitto in che modo I'arte medesima
possa e deggia svilupparle, adoperarle e perfed@na

lo dico dunque che l'arte, presa nel suo vero secmacorre anch’essa a sviluppare e dirigere
quella virtu [p. 172] che sembra dipender menoeilaHssa la desta e I'alimenta sopita e debole,
e, fortificandola, le fa vincere gli stessi ostaable le si opponevano o I'ingombravano: pur la
signoreggia e governa, poiché e svegliata; si’ante Imedesima par tante volte che trionfi della
natura. Cosi colui che parea fatto tutt'altro dalura, tutte ne supera le difficolta, o piuttosto
tutte ne dispiega le segrete disposizioni, e davérgrodigio della greca eloquenza, e il flagadlo

il terror di Filippo il Macedone. E per piu riguatd stesso avvenne eziandio di Baron, e di tutti
quegli attori piu o meno celebri, i quali a forzaaite e di studio sono giunti a meritare
'ammirazione e gli applausi degli spettatori. &tiné qualunque disposizione debbe essere
instancabilmente esercitata per acquistare queiloppamento e quella forza di cui possa esser
capace. Dee percio l'attore assuefarsi a concepirgentire ed esprimere quelle idee e quei
sentimenti, che sono il soggetto dell’'arte sugeitiché bisogna esporsi all’azione delle grandi
passioni, se si vuole maneggiarle ed imitarle opp@mente. Ed € questa la ragione per cui
Orazio raccomandava ad ogni artisavis me fiere, dolendum est primum ipsi. tibi

o non trovo per tale esercizio un mezzo piu efficdella lettura di quelle opere, nelle quali gli
autori hanno diffuso quel fuoco, onde vogliamo essmimati: e tali sono tutte quelle, in cui
vengono tratteggiate le grandi passioni siffattaeche non puoi non restarne fortemente
commosso leggendole, e si tinteressano come seglienti che ti presentano fossero veri, ed



anzi pit o meno ti appartenessero. A tutti [p. 138ho da preferirsi gli storici, ed a questi i
poeti, ed in quelle opere principalmente, in cghsireggiano il patetico, il grande, il sublime. Né
qui si vogliono riguardarli per semplicemente netarraccogliere quell’espressioni, che hanno
date alle passioni da loro descritte, ma benseggerimentare tutto I'effetto che esse producono,
e Cosi per appassionarsi ed interessarsi su gqaast@ivamente e caldamente ci espongono, per
abilitarci insomma a compassionare, a piangerdegrarci, ad inorridire e a fremere secondo il
bisogno e le circostanze. Quale e quanta forzaesencitano su I'animo la storia di Livio, di
Sallustio, di Tacito? Quale e quanta i poemi di @nei Virgilio, di Dante, del Tasso, del
Fenélon? Lo stesso effetto ed anche maggiore peotluérequenza del teatro, e la virtu de’
buoni attori. Sotto la ripetuta azione ed impreassidi tali accidenti quasi magici, I'anima di chi
sa contemplarli si accende, si solleva e ricresi, dispone a riprodurre e moltiplicare gli stessi
effetti su gli altri.

Guai per colui che nulla sentisse alla prova distjuefficacissimi esperimenti! Egli non sarebbe
capace di genio, egli non potrebbe acquistare naunicare quel calore e quell’anima che non
ha. Noi possiamo ripetere al giovane attore quel alhmusico diceva G. G. Rosse&&ux-tu
donc savoir si quelqu’ etincelle de ce feu devortéariime? Cours, vole a Naples ecouter les
chefs d’ceuvres de Leo, de Durante, de JommellPatgolese. Si tes yeux s’emplissent de
larmes, si tu sens ton coeur palpiter, si des titkesaens I'agitent, si I'oppression ge soffoque
dans tes trasports, prends Metastase, et travasie génie échauffera le tien; lu créeras a son
example: c’est la ce qUp. 174]fait le génie, et d’autres yeux te rendront biedédt pleurs que
les maitres t'ont fait verser. Mais si les charndesce grand art te laissent tranquille, si tu n’as
ni délire ni ravissement, si tu ne trouves beauwaetrasporte, oses-tu domander ce que c’est le
genie? Homme vulgaire ne profane point ce nom sElQue t'importerait de le connaitre? Tu
ne saurais le sentit. Ed era di tempra si dura o piuttosto si stempegaellattrice, a cui la
maestra dicea per porla nello stato di un’amareitl: Si vous étiez abandonnée d’un homme
gue vous aimeriez tendrement, que feriez-vous? Meipndret I'actrice a qui ce discours
s’adressoit: je chercherais au plutét un autre amden ce cas, répliqua la maitresse, nous
perdons toutes deux nos peines. Je ne vous appigadres & jouer notre réle comme il &t

Ma se l'attore arriva a sentire e sviluppare quegtoio, non ha piu bisogno di arte quanto nel
momento che n’é dominato. Imperocché in ogni agoere di imitazione puo I'artista avere il
tempo di esaminare e correggere quel che ha faito)'attore non puo cio fare, se non sia
sorpreso al momento ch’egli declama. Se la passibspiegasse a tale, che divenisse trasporto
cieco, o furore, ogni effetto sarebbe perduto,atcade per l'ordinario a tutti quelli che si
abbandonano a tutto I'impeto del sentimento, seszer I'arte necessaria di governarlo e
moderarlo prudentemente secondo il bisogno. Eritadei quel mimo il quale, rappresentando il
furore di Ajace, fé dire ch’egli non rappresentavafurioso, ma ch’era tale difattd. [p. 175] E
percio il celebre Eckoff non mai si muniva di taptadenza quanta allora che doveva esprimere
le passioni piu forti. Dee in tali casi I'attoretttu sentirne la forza, ma dee avere, ad un tempo
tutta I'arte di regolarla convenientemente ed acmsnla al suo fine. Esso debbe animare e
rilevare I'opera dell’'arte, soffocarla, ma non digjgerla per eccesso. L’arte insomma dee in
certo modo creare e regolare la natura, e dopdaagbbellita, migliorata e perfezionata, tutta
natura apparisca, ed essa che tutto fa nulla praco
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CAPITOLO XII.

Carattere generale dell’attore tragico.
Contegno e tuono conveniente.

Finora abbiamo considerato I'espressione sotto wmtgodi vista generale; € ormai tempo di
applicarla particolarmente all'attore tragico. ®otguesto rapporto ella soffre nuove
modificazioni, che la rendono propria di lui, e titngscono la natura della declamazione tragica.
Il genere tragico viene determinato da un certo adihgrande, di sublime e straordinario, che
comunicandosi a tutte le parti della tragedia,ipindje e presenta come tali non pur le persone,
che l'azione e gli accidenti, che ne dipendono.nQurisulta quel carattere eroico, che qualifica
tutto cio che alla tragedia appartiene. Lo stesdittal, non che la virtu vi prendono un’aria di
magnanimo e di maraviglioso, che Ii toglie in pagteell’aspetto ributtante, ch’é proprio della
sua natura. La tragedia insomma si eleva ad umemii cose, che certamente non e co [p. 176]
mune, e fa dell’'uomo che rappresenta, un eroe,wiocgssere medio fra i mortali e gli Dei. Ed a
guesto tipo di natura eroica debbono accomodaraidtteri, le passioni, le sentenze, lo stile, e
quindi la pronunzia che anch’essa dee darle laespeessione conveniente. Tali sono le persone
ideate ed esposte da Eschilo, da Sofocle ed Eeripédi erano pur quelle di Omero; e percio
dopo la lettura di questo, gli altri uomini a chensbravano piccoli e meschini con quelli
paragonandoli, ed a chi piu grandi dell'ordinani®r I'idea vantaggiosa che da quel divino
poema ne avevano attinta.

Egli € ben vero che questo carattere tragico, ¢heapquei tempi si conveniva, si € venuto
sempre piu alterando, e quasi addimesticando @ociviilimento delle nazioni, che perdono di
grandezza e di forza, quanto piu acquistano diaeleg e di incivilimento, e che a misura che per
tal verso si degradano e si ammolliscono, non pusscedere ed apprezzar cio che sembra dalla
loro presente condizione diverso affatto o contrauindi la tragedia da quel grado di
elevazione, a cui era montata riguardo al suo tiobe=al suo fine, venne anch’essa a poco a
poco retrocedendo, e comincio a familiarizzarsi persone, passioni, caratteri, stile e sentenze,
che nell'antico non sarebbero state sofferte, espaon fu che una commedia nobile, ossia di
persone volgarmente credute grandi, e ch’eranostansza vilissime. lo non pretendo percio che
la tragedia debba assolutamente circoscriversiallageta, che piu a quella natura eroica si
adattava o si avvicinava, e che percid non debdtéatrquelle cose e quegli accidenti, che ai
popoli po [p. 177] steriori appartengono, od all'etostra piu si avvicinano; ma bensi ch’essa
debbe piu 0 men conservare la sua original digeitéhe per quanto i costumi, le passioni o i
caratteri sieno lontani e diversi, debbe loro inmpao quella forma, di cui sono essi piu 0 meno
capaci, e che al suo tipo piu 0 meno gli assimitin fu il caso o il capriccio, ma I'esperienza e
la riflessione che determind questo genere preBsantichi. Piu che altra cosa la poetica di
Aristotele, ben intesa, prova abbastanza quantpimon posso che semplicemente accennare.
Quel carattere eroico da loro dato agli acciderdile persone tragiche era per essi necessario a
produrre quel terribile e quel sublime, che eradopo indispensabile della loro tragedia. Ond’e
che tutti i poeti che si sono distinti in questm@e, anziché abbassar la moderna tragedia al
carattere dei tempi, onde prendevano I'argomeritgpso studiati di elevar quel carattere al
livello dell’antica tragedia, e darle quella maggdignita, che piu potea combinarsi con le
circostanze del vero, onde ottenere quell'inteit® la tragedia si dee proporre.

Da questo principio importantissimo molte consegaesi traggono intorno alluso della
declamazione propria, finora 0 non ben avvertitenalamente applicate. L'espressione debbe



esser dunque in tutte le sue parti conforme alttemea eroico, e propriamente tragico. La
persona, il tuono, l'atteggiamento, I'incesso,dutee annunciare una condizione certamente non
ordinaria e volgare. Scorriamone le qualita priatida prima e certamente una taglia nobile e
vantaggiosa. Omnibus barbaris notava Curzio,in corporum majestate veneratio est;
magnorumque operum non alig¢g. 178] capaces putant, quam quos eximia specie donare
natura dignata estLo stesso criterio avevano gli antichi Germaagmdo Tacito. Non e percio
che dentro un picciolo corpo non annida un’aninengde e superiore; ma tutti i popoli sono piu
0 meno barbari per tal rispetto: essi si misurarsd @gomentano la grandezza invisibile dalla
visibile. E si sa che la stessa regina Telestioy@ié vide Alessandro, che non era di statura si
vantaggiosa, ne rimase alquanto sorpresa, e lacgiudinor della fama. E siccome il tipo
dell'arte quello migliora della natura, niuno emeéanno presentato gli artisti, che non fosse di
una forma autorevoleUrget presentia Turni Gli scultori non danno piu di sei piedi alla
grandezza naturale d’'un uomo; ma l'eroica la famomtare da quel termine fino a dieci, oltre il
guale termine comincia la statua a divenir col@sshlab. Batteux notava su tal proposito:
“Mentre si rappresenta una tragedia romana io bansco col mezzo dell’istoria un Bruto ed un
Cassio come fieri cospiratori, che la fama mi nwsiella distanza dei tempi, quali eroi di una
taglia pit che umana; ed io veggio all'incontrotgatloro nomi una figura mediocre, una taglia
meschina, una voce gracile e sforzata; io dico darajl’'istanteNo, tu non sei Brutg®.

Il pubblico si previene sinistramente contro ogtoi@, la cui persona non corrisponde a quel
carattere che rappresenta; e contrastando la figlmataglia col carattere e le sentenze, manca
lillusione, e si produce invece il disprezzo edrido. A tempi di Luciano un attore assai
meschino, rappresentando la parte di [p. 179] &ttfér tosto domandare agli spettatori quando
Ettore sopravvenisse, non essendo quegli da qagptariva, che il fanciullo Astianatte. E per lo
contrario di un attore stranamente alto, che ragm@ava Capaneo sotto le mura di Tebe, fu
detto chenon avea bisogno di scala per espugnar la ci@@si ad un troppo grasso che si
sforzava di saltaréBada di non rompere il palg® ad un altro assai mag®ensa a guarirti’*
Infiniti accidenti simili potrebbe darci la storgeei moderni teatri, e che tutti ci provano quanto
sia necessario all’attore tragico I'aver la figsitiatta che non solo non abbia difetti notabila m

si concilii un conveniente rispetto da chi la rigliaNé giova il dire che i personaggi veri che
s'imitano o rappresentano avessero di tali impeyfez e che tali quali erano gli avesse
rappresentati Shaskepeare, il quale introdusseaRiozoppo su la scena. Imperocché se le arti
imitative, e massimamente la declamazione tragica,servono al vero, ma a quel verisimile, il
cui tipo dee migliorare e abbellire il vero, nonspono dar luogo a tali virtu senza allontanarsi
dal loro fine. E di fatti lo stesso esempio di Hegpeare, ed il merito e la necessita di
guell’attore, che ha osato farne lo sperimento, s@mo stati sufficienti ad impedire il cattivo
successo, che siffatte imitazioni storiche hanportato su le stesse scene inglesi. Il perché ove
tali sconci caratterizzassero personaggi stofigpeta e I'attore debbono porre ogni opera ad
imitare la prudenza di quel pittore, il quale fitdedi profilo colui ch’era privo d’'un occhio.

[p. 180]

La figura e la taglia, quali noi le richiediamo,w@ngono donate dalla natura, ma queste qualita
corporali punto non giovano, se dalle morali chawaziano, non sieno veramente animate e
sostenute. Si richiede percio quel contegno e quelo che annunzii nella persona un’anima
non comune, e di una condizione superiore, qugbe@onaggi ideati e supposti si conviene. Ed
era questa forse quella specie di decoro, di al@yea Cicerone ndlb. I. De Oratore e che era
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per Roscio il fondamento dell’arte, e la sola coba per I'arte, secondo lui, non si poteva
insegnare. | poeti ne hanno fatto un privilegio dami. Sotto qualunque forma li facciano
comparire gli accompagna sempre questo decoro. @maeche allora che piu gli assoggetta
all'imperio delle passioni piu violente, e quasi gtlegua alla condizione dei mortali, onde
piangono, tremano, si combattono e si feriscomsp@risce pur sempre di mezzo a tali accidenti
'indole loro superiore. Tale appariva Apollo, quamgue pastore, condannato a guardar le
greggi di Admeto; e questo al certo sarebbe il dongliore, che i numi far potessero ad un
attore. Or questa dote non esiste per certo irlegaalme basse e servili, che sembrano destinate
a tutt'altro mestiere, che all’arte nobile che pagfano. A quanti di loro potrebbe farsi la stessa
dimanda che fece a non so chi quel tal danzatoceiigparla ElvezioDi qual paese sei tu?e,
quegli rispondendogli essere ingles€ome! tu inglese?ripiglio l'altro fortemente
maravigliandositu di quellisola, i cui abitatori sono a parte df@utorita sovrana? No; quella
fronte bassa, quello sguardo timido, quell’andamedrto ti accusano per un miserabile schiavo
titolato eli qualche elefp. 181]tore. Ma come dare o sviluppare quella forza di camattehe
tutta nobilita la persona, che la possiede, e dweethbe essere quella di ogni uomo vero, se le
opinioni, i costumi, I'educazione e la patria tendmrdinariamente a distruggerlo in chi I'avesse
della natura sortito? Se si reputa modestia I'amahto, e decenza, dovere e necessita il servir
suo malgrado, il dissimulare e il fingere? La @ainonavea torto allor che dice\&i: I'on ne
trouve en moi qu’'une bourgeoise, pendant vingt égufe la journée, quelques efforts que je
fasse, je ne serai qu'une bourgeoise dans Agripdihen ame affaissée par I'habitude d’'une
tournure craintive et subordonnée, n‘aura que mareément ees élans de grandeur, gu’il faut
au réle que je représente.

Ma non e percio necessario, e talvolta potrebbsciritanche ridicolo, che la persona si tenga
sempre violentemente montata, ed affetti questficartfuor della scena. Forse la stessa Clairon
diede in questo eccesso, per cui era detta comurtetaeregina di Cartagine Si dice che Le
Kain avesse risposto in tuono tragico all'inchieskee gli si fece su la salute di non so chi.
Dhannataire parla pure di un cotale attore, cheyrasndo in tempo il tuono della declamazione,
fu creduto un uomo di corte, e si fece liberameydesare da una sentinella che guardava il
passo. Ma queste ed altre tali bizzarrie possomrzo @negiudicare all’'effetto che l'arte vuole
produrre. Imperocché non dee I'attore mostrarsi figla scena qual su la scena dee solamente
apparire, se non vuol diminuire quel grado d’ilars¢, che dee su la scena produrre. Lungi da
siffatte caricature, l'attore dee possedere un anmobile, capace di fargli tutta sentire
l'importanza e la dignita di [p. 182] quei caraittene debbe rappresentare. E percio Baron solea
dire, cheun attore dovrebbe essere educato su le ginocatlie degine ed egli avrebbe detto
ancor meglio dellenatrone romanequando il lusso ed i vizi, non aveano pur anabotto
l'indole e la virtu. Senza una tale istituzionesigperde o men si acquista quella forza di animo,
per cui I'attore apparisce qual debbe nel mondidbecerdrammatico.



CAPITOLO XIIL.
Del tuono proprio della declamazione tragica.

Quello che abbiamo di sopra osservato intornongfidrtanza delle qualita corporali e morali
dell'attore tragico si dee piu particolarmente abrio della voce applicare, nel che la
declamazione principalmente consiste. E perchélspatticolare o variano piu, o s’'intendono
meno coloro che ne han ragionato, io mi studierandglio determinare i principi onde essi
abusano, e l'applicazione che se ne dee fare. Seppo alcuni che la declamazione rappresenti
il colloquio di persone, che tra loro conversarenro concluso che il tuono di essa non deggia
scostarsi dal tuono ordinario della conversazidfee.essi non si avvedevano, cosi concludendo,
che la conseguenza era troppo generale e maggebreridcipio, per altro verissimo, da cui
partivano. Se qualunque specie di declamaziondahekarsi principalmente sul tuono ordinario
della conversazione, questo tuono dee accomodiEgpersone, alla circostanza, all’argomento
della conversazione che si vuole imitare. Il [p3JiBerché tanta distanza dee passare fra il tuono
ordinario ed il tragico, quanta e quella che pdssde persone volgari, che alla commedia, e i
personaggi e gli eroi, che alla tragedia apparteog& questa differenza riconobbero fra gli
antichi Platone, Aristotele, Cicerone e Quintiliarocon essi tutti quelli, che di tale argomento
trattarono, e che alla tragedia diedero un tuorapnw e dall’ordinario assai piu elevato e
sostenuto, e quale alle persone interloquenti sveoiva. E sino a’ tempi posteriori, anche
allora, che di un tal metodo si abuso per eccess@omunemente chiamato vociferante il
tragedo; siccome fra gli altri notava Tertulliartcagedovociferante ed Apulejo:Comoedus
sermocinatur, tragedus vociferatur.

Né guesta specie di declamazione dee unicameniteuatti, secondo che Diderot opinava, alla
vastita dei teatri antichi ed allo strepito ordinarente procelloso degli uditori, per cui I'attore
era costretto ad esagerare e sforzare il tuona delte, e declamar fortemente per farsi loro
malgrado sentire. Non Vv’ha dubbio che la vastith @atri e lo strepito degli spettatori
obbligavano qualche volta l'attore ad elevar laejoonde accomodarsi alla necessita delle
circostanze, siccome Orazio avea notato in quai:ver

... Quae pervincere voces
Evaluere sonum, referunt quae nostra theatra?
Garganum mugire putes nemus.

Ma per quanto si ponessero vasti i teatri, e twnanli gli ascoltatori, non erano né questi né
quelli pur sempre tali. Ed ancorché tali e semprdaeper [p. 184] tutto fossero stati, la
commedia, che si rappresentava agli stessi asmo|tat negli stessi teatri, non obbligava gli
attori come la tragedia a declamare e vociferateeé lo stesso Orazio osservando che |l
tragico prende alcuna voltaplrlar pedestre dovea nel tempo stesso supporre che l'ordinario
era sempre il nobile e il dignitoso:

Magnumque loqui, nitique cothurno.
Né cio si applichi allo stile soltanto, e non gik @leclamazione, che in ogni caso dee prendere

anche il carattere e la forma di quello. E comenadinti si potrebbe verificare il dovere che
Orazio al tragico attribuiva?



Pectus inaniter angit,
Irritat, mulcet, falsis terroribus implet.

E percio Giovenale del tuono della voce intendeadape, allorché diceva:
Grande sophocleo circum baccetur hiatu.

Or volendo determinare il carattere proprio dekldmazione tragica, ed assegnarle il tuono
conveniente, bisogna primamente osservare ch’siagome la comica e qualunque altra
drammatica, imitando un linguaggio improvviso e rdgpoeo, quale a’ veri interlocutori
naturalmente conviensi, si trova per tal riguardttaposta alle leggi generali e comuni al tuono
della conversazione ordinaria. Il per [p. 185] diadtore tragico € sempre un interlocutore,
siccome tutti quelli che qualunque conversazionstesmono; e percio dee sempre tener
presente, che egli non legge, non insegna, nongaretbn arringa e perora, né per apparecchio
né allimprovviso, ma semplicemente interloquisc@gona, mostrando di dir quel che sente, e
di sentir quel che dice. Per la qual cosa deegggrare ad un tempo tutte le relazioni di quelle
inflessioni, passaggi, consonanze e cadenze, ¢herib piu significante della conversazione ci
detta. Parlano gli uomini, parlano gli eroi, padamumi. L'indole generale dell'interlocuzione e
comune egualmente agli uni ed agli altri; e quindulta un carattere di voce ed un tuono
fondamentale ad ogni interlocutore egualmente cembmquesto € il genere drammatico.

Ma questo tuono medesimo si dee modificare sectandondizione di ciascheduno, a cui debbe
appropriarsi, e quindi debbe essere dagli uniatiigradatamente diverso. E siccome il dialogo
tragico non € di persone volgari, che gentiimemteetiino o che si intertengano piacevolmente,
ma di tali che per la condizione e carattere, equeesso di passione debbano sorprenderci,
scuoterci, atterrirci e riempirci 'animo de’ sen@nti piu generosi e delle passioni piu forti; dee
l'attore, che di queste si suppone altamente irwasglevarsi al di la della conversazione
ordinaria, e collocarsi nello stato e nelle cormhzidi quelli che debbe rappresentare. Le nostre
conversazioni non ci offrono i Prometei, gli Agameni, gli Ajaci, i Pirri, gli Oresti; ma bensi i
Mascarilli, gli Arlecchini, i Tartufi. E or come da[p. 186] agli uni la condizione, I'espressione
ed il tuono degli altri? Se gli eroi tengono il mezra gli uomini e gli dei, e se il tuono di quest
non suona mortale, neppure il tuono di quelli demmarir volgare e plebeo: esso dee esser tale
che corrisponda alla forza e alla dignitd del ¢arateroico, ed all'indole e grado di quelle
passioni, che debbon rendere i personaggi tragmorslinariamente appassionati e caldamente
operanti. E debbono in questo mezzo contenersittglii tragici se vogliono veramente imitare il
tipo dell’arte loro, e percio non possono sentirepalare, siccome si sente e si parla
comunemente. Si fa quindi manifesto che la declanaztragica, modellandosi originalmente
sul tuono della conversazione ordinaria, dee pnenidiearattere della persona e delle passioni a
cui serve. Debbe esser percio naturalmente nabig@jtosa, autorevole; e quindi dee prendere
un grado di estensione ed intensita, che non amerite ordinario. E, piu che nell’esecuzione e
nell'acutezza, dee nella gravita e nella forza =tese. E da questo temperamento di forza e di
gravita risulta, secondo me, quel tuono fondamentehhe la tragica declamazione piu
propriamente determina.

Dallo stesso principio si determina pur la manggta gesticolazione conveniente. Essa debbe
assumere quell'impronta d’importanza e di forzag ska al tuono della voce proporzionato; e
percio debbe essere per l'ordinario grave e deegmer conseguenza preciso e semplice. Cio



esclude i molti movimenti ed atti, che pel loro rerme rapidita offenderebbero a un tempo la
dignita della persona e la forza della passionei @&rvono. La persona, che molto gestisce, [p.
187] mostra in generale incertezza e leggerezaamimenti e di effetti, e quindi debolezza di
carattere e di passione; il che si oppone all'iadmiopria dell’attore tragico. Le parole sono i
principali mezzi che debbono esprimere il sentimeatl piu d’interesse e di forza, che
all'indole di questo si addice, e di ordinario ppde od accompagna le parole, la fisonomia e lo
sguardo principalmente, indi la gesticolazione, iafine iI movimento; e con la stessa
progressione procede anche essa I'espressioneodggtii anzidetti.

Non si confonda pero con quella specie di dignitdi egrandezza, che da noi si richiede
guell’enfasi ed ampollositd che annunzia piuttdastalebolezza e lo sforzo della persona, che
crede di supplire con tale artificio a quella fodiaanimo che gli manca. L’attore tragico vuole
esser grande, dignitoso, magnanimo, ma come siouse stesso del suo carattere, non debbe
punto affermarsi di apparir tale, come colui cheogdi istante ne dubitasse. La natura umana,
per quanto si sollevi all’eroica, non cessa magstiere umana. Essa degenera se trapassa i SUOi
confini; e percio I'eroismo confina con lo strancon lo incredibile e col ridicolo; ed e
facilissimo lo sdrucciolare dalluno all’altro. Sate volendo determinare il carattere del
maraviglioso lo distinse da quello dello stravagagtie costituisce il mentecatto. E cosi appella
insensato colui che si credesse tanto grande, absapdo di sotto alla porta di una citta si
chinasse, che presumesse tanto nella sua forzattdeawe delle case, che insomma
intraprendesse cose che tutti riconoscono per igiipitis>>. Omero, Eschilo, [p. 188] Alfieri ci
hanno presentato i loro personaggi come grandigrgen straordinari, ma non sono percio
furiosi, stravolti, ridicoli. Ed € questo il giustiontegno che dee prendere e conservare I'attore
tragico.

lo so bene che in questo argomento si dilicato fiécith € molto facile I'abusarne per la
propinguita, che e fra 'uso e I'abuso. Per poce sh ecceda, si tocca subito lo snaturato,
'ampolloso, I'inverosimile. E siccome gli eccessiricongiungono, dal sublime e dignitoso si
ruina nel basso e ridicolo. E si crede che a questesso dia per I'ordinario la declamazione
francese, siccome quella che prima e piu delle akirconosciuta e sentita la natura e la necessita
del carattere tragico. Pareva a Pier Jacopo Madtietisservar nei francesi piuttosto un poeta il
guale recita le sue poesie che un attore...; dincbégpar che non solo essi vogliono rilevare la
verita dell’affetto naturalmente imitato, ma andteetificio e I'ingegno del tragico Tutti dopo il
Martelli hanno ripetuto ed esagerato la stessa tazmne, e spesso con quella caricatura, che
mostra assai piu lo spirito di parte, che 'amdt'aee. Il signor Eximano dice pure apertamente
di loro chepajono energumeni, che ad ogni atteggiamento voglgtaccar le braccia dal corpo,
ed esprimono un affetto di pena con le contorstam cui potrebbe un ammalalo esprimere un
dolor colico®®. Ma quel che pit importa si & che gli stessi femnhianno pur riconosciuto appo
loro questo difetto. Clement, fra gli altri, ne giadicato in questo modo nelle sGsservazioni
critiche al poema dell®eclamazione teatraldi Dorat: 1o avrei solamente deriso i nostri attori
os[p. 189]sessi, i quali caricano tutto e non salino parlae non per convulsioni e fanno patir
chi gli ascolta per gli strani loro sforzi di voeepel dilaceramento del loro petto

Ma se ben si riflette lo stesso difetto & statcepasservato e conservato agli attori delle altre
nazioni e di tutti i tempi, perché era I'abuso pacile e quasi proprio del genere tragico.
Eccedettero gli antichi, siccome I'abbiamo altronetato in persona di quel comico che
rappresento i furori di Ajace. E per ragion de’ mod Shakspeare noto quell’attore del suo
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tempo, il quale, rappresentando Erode, voleva esggr furibondo di U’ e nella stessa
tragedia deride la declamazione ampollosa e noweroente alla natura del dramma, e fa dire ad
Amleto cosi Niuna cosa mi offende piu quanto il sentire umoa@ inparrucca, il quale co’ suoi
robusti polmoni lacera una passione a forza di grié che vomita alle orecchie di un uditorio
ignorante e brontolatore, la cui maggior parte naltro desidera che del fracas$8 Engel nota

e riprova anch’esso questa ampollosita nella dext@gone alemanna, e noi possiamo egualmente
attestarla dell'italiana. Dacché questa si trova) phe altrove, decaduta miseramente, i
commedianti italiani, ch’erano una volta imitatigtiaaltri, ora non fanno che imitare il peggio di
guesti, e si puo dire ch’essi fanno per lo piu &iege il merito della loro declamazione in una
specie di predicazione o di cantilena monotonayersaa, nojosa’.

Pare dunque che in tale sconcio sieno incorsi pieno tutte le nazioni, e tutti gli attori che non
sanno [p. 190] guardarsene. Ed io non convengogeceti, che pur sono molti, i quali, non
avendo ben concepito il vero tipo della declamazivagica, hanno creduto ch’ella fosse presso
i francesi ordinariamente caricata ed assurda. loggbé non avendo essi alcun riguardo né al
carattere della tragedia, né al genio della nazione hanno abbastanza considerato, che se i
francesi danno piu che gli altri in quell’eccessmg loro interviene, perché degli altri
naturalmente piu enfatici, sentono troppo la farzgica, e per troppo sentirla piu facilmente
alcuna volta ne abusano. E di fatti sono essi @mnd elevato la declamazione tragica a quel
grado, che alla sua natura si conveniva. Dopo libB#a Francia ha conservato la sua scuola, e
lo stesso abuso, in cui ha dato alcuna volta, pfesstenza del vero metodo e dell'uso che
riconosce e professa. E tendono a quest’eccesgdegiianni principalmente. Essi preferiscono
tanto la natura ordinaria nei caratteri, nel conteg nel tuono, che hanno quasi proscritto la
straordinaria e l'eroica, che é la scelta e migliardall’arte. Per la qual cosa avendo troppo
esteso e generalizzato un principio, altronde getto certi rispetti, hanno sacrificato il genere
propriamente tragico al semplicemente drammatico,nen dovendo con quello tutto
rappresentare, hanno voluto tutto rappresentareggesto. Quindi il dramma e divenuto per loro
una mera storia rappresentativa, che in altro d&ta non differisce, se non che questa narra, e
guella rappresenta cid che e ordinariamente accadlutquesta maniera si € non solamente
adottato, ma anche ampliato il sistema di Shakespdéaperocché questi aveva innestato il
comico al tragico, e gli alemanni vi hanno innesttcittadinesco ed il pastora [p. 191] le; e
quindi per imitar la natura in tutte le sue patahno guasta in quella che era piu interessante e
perfetta. Engel fra gli altri condannava assolutaimel tuono della declamazione, e percio la
versificazione, Egli vuole il vero schietto, sermsservare che il vero della storia e della filosofi
non e quello della poesia e di ogni bella artei;\agble che si imiti esattamente la natura quale €,
senza avvedersi che questa severa esattezzaierabpk I'effetto di quel verisimile, il quale s’
piu limitato, e piu perfetto ed interessante. GEido maggior latitudine al genere drammatico,
veniva il tragico ad essere soffocato e distrutto.

lo qui non esamino se debbano anzi escludersi tuit#le specie drammatiche, le quali sono
state introdotte fra il genere tragico e il comiea;he si diconeommedie lagrimantd tragedie
cittading e che altri riguardano quali aborti dell'uno dl’'déro genere. Siamo pure indulgenti
con coloro che di tali aborti pur si dilettano; mialascino anch’essi un genere che per la sua
antichita, per I'effetto che produce, e per la peidne a cui si é elevato, puo ben meritare quei
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sacrifici, che la sua pratica ne prescrive. Unaeenere di passioni, e quindi di carattere, di
sentenze, di stile, di espressione, non pud ammetgdtro subalterno, e di genere affatto diverso
o contrario, perocché la natura e I'effetto delbueollidendosi e stemperandosi con la natura e
I'effetto dell’altro, non avrebbe il suo pieno sypamento, né potrebbe spiegare tutta quella
efficacia e quell’azione, di cui fosse ciascunoazap

lo credo di avere abbastanza provato quale deblsareesil carattere generale della
pronunciazione tra [p. 192] gica evitando ad unpenn due estremi dell’ampolloso e del
languido. L'attore dee quindi, il pit che sa, awasi alle proporzioni della statura eroica, la
qguale si allontana egualmente dalla colossale & dabinaria; ed a questa norma debbe
accomodare non pure il contegno della personail ¢cheno ed il gesto della espressione. E per
guanto questo scorra pe’ suoi gradi e per le seeispsuccessivamente ed alternativamente
abbassandosi ed elevandosi, e monti dal minimo adsimo termine, ossia dallo stato piu
semplice al piu violento, dee sempre conservasedagualita originaria e fondamentale.



CAPITOLO XIV.
Carattere speciale dell’attore tragico.

Il carattere generale dell’attore tragico ne abtiempiu specie particolari, che pit 0 meno lo
diversificano secondo certe relazioni. Quindi sisstabiliti diversi ordini o classi di attori dell
stesso genere, relative alla condizione, al sedBeta ed altrettali accidenti delle persone che
debbono rappresentare. La forma, I'attitudinegiénto ed il merito de’ rispettivi attori gli ha
fatti destinare a quelle classi speciali, a cuiepano piu adattati. lo chiamo questi caratteri
speciali Dalla natura e differenza di questi emergonodalieri, che I'attore non puo dispensarsi
dal conoscere ed eseguire.

La pratica teatrale & adottato e riconosciuto fineprime e lesecondeparti, le parti da séed i
confidentj e cosi quelle dorimo uomoe disecondodi prima e dise[p. 193] condadonng di
padre di amoroso Non potendo ciascuno attore, o per natura, cafgeressere a tutte le parti
adatto egualmente, né potendosi moltiplicar di sdve il numero di buoni attori in ciascuna
campagnia comica, fu necessario classificarli, gremedo a ciascuno quella specie di carattere e
di parti, a cui per natura o per arte si trovassglim disposto. Ma infelicemente questa
classificazione, da principio utilissima e necessaervi col tempo a promuovere ed alimentare
certi privilegi personali, o piuttosto pregiudizhe lusingando I'amor proprio e la vanita de’
commedianti, hanno grandemente nociuto al progredsdla perfezione dell’art®.

La migliore classificazione, secondo me, sareblel@ehe fosse a un tempo piu semplice, e che
meglio servisse al fine, a cui & destinata, e @reip comprendesse il numero di commedianti
sufficiente a rendere completa la loro compagnia ®quali specie piu 0 meno determinate e
differenti si potrebbero ridurre i caratteri o larp ordinarie della tragedia? Forse tutti si
potrebbero comodamente distinguere secondo la stgudvisione, cioé diprincipi o di
confidentj di padri o di madri, di figli o difiglie. E siccome questi caratteri principali possono
essere piu o meno modificati, io crederei che dwelificazioni piu generali e piu distinte
potessero bastare a caratterizzare e comprenderddialtre, e che io direi di carattdrero o
tenera Quindi risulterebbe il seguente specchietto:

[p. 194]
PARTI
FIERE, 0 TENERE.
Principi e Confidenti.
Padri e Madri.
Figli e Figlie.

A ciascuna classe si possono dare pit 0 meno dujve suddividere ancor questi, secondo
l'importanza delle parti e lattitudine degli attoMa qualunque sia la classificazione che si
voglia adottare, niuna dovrebbe prescindere dabj@enti considerazioni.

Il carattere speciale della parte, a cui si desilir@mmediante, debbe ammettere certi tratti
personali che lo distinguano, e che provengonoanménte dalla natura, e poco o nulla possono
affettarsi dall'arte. Per le parti fiere dovreblmmdnare quel carattere di rigore, di fermezza e di
ardimento, che la fierezza ordinariamente costituis. La figura vuole essere piuttosto secca, i
tratti della fisonomia rilevati, I'occhio infossatéo sguardo truce, la voce cupa, il contegno
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fermo e risoluto, e le maniere dure ecc. Al coitréa figura avvenente, i tratti amabili, I'occhio
sereno, il guardo dolce, la voce piana, il contegrewioso, le maniere gentili anuunziano il
carattere tenero. Modificate queste forme, e fate domini nella figura, nelle maniere e nel
contegno dell’uno la maesta, la gravita, I'imped,avrete il carattere principesco; e fate che nel
contegno, nella maniera e nella figura dell’alfpacshi un certo che di venerabile, di riflessivo e
di assennato, ed avrete il carattere di padre. &halita nelle figlie, e I'amorevolezza nelle madri
dee [p. 195] primeggiare, sempre che dalla fierempa debba essere il loro carattere
sensibilmente alterato ecc.

Questi ed altri simili tratti generali e pittoridhe debbono in generale caratterizzare gli adfiori
ciascuna specie, procedono dalla natura, e nomajiarte, che pero pud e dee svilupparli e
perfezionarli. Come darsi altrimenti la tagliafigura, la fisonomia, la voce ch’essi non hanno?
Gli antichi col coturno, con l'abito e con le masph potevano alterare ed ingrandire le loro
ordinarie proporzioni. Ma noi non possiamo egual@eyiovarci di tali artifici, che altronde per
molto nuocevano all’effetto teatrale. Appena laesatguardo ed il contegno, come piu mobili e
facili ad alterarsi, possono prendere quelle moa#ioni che loro vogliamo imprimere. Ma se
gueste modificazioni per ridurle al carattere danite che debbono esprimere, ci costassero
moltissimo sforzo, riuscirebbero ingrate, dure,lefbe, e distruggerebbero quella spontaneita,
che é tanto necessaria al bello artificiale dgifessione; e non potendo, ch’é peggio,
nascondere l'artificio e la simulazione si studiatarebbero in un’affettazione, che spesso si
tradirebbe perla difficolta di sostenerla a lungahentosto riuscirebbe ridicola ed insoffribile.
L’arte e lo studio sviluppano le naturali disposizidell’attore, ma sono sempre queste le sole
che debbono comparire, e non mai lo studio e l'eneele sviluppano.

Determinata nel miglior modo possibile la massinféeenza dei caratteri e delle parti, niuno
attore, per quanto si supponga abile nell'arte sievrebbe indistintamente rappresentarli.
Imperocché egli non potrebbe rappresentarci coraleguccesso caratteri di [p. 196] specie
troppo diversi o contrari affatto, attesoché peurae per arte non puo trovarsi agli uni ed agli
altri egualmente disposto. E se taluno é stataiesta linea privilegiato dalla natura, i Baron € i
Garrick sono singolari e rarissimi, ed essi medesmben si osservi, non riescivano egualmente
ne’ differenti caratteri, che o per necessita oysr dovean sostenere; altronde le abitudini e le
arti si sviluppano e si perfezionano quanto pitoshmitate e circoscritte. E poi certi miracoli
della natura e dell’arte non potrebbero ridursegote generali e comuni, che condannerebbero
al mediocre molti di quelli che potrebbero I'ottimonseguire. E supposta tale abilita dalla parte
dell’'attore, essa non sortirebbe tutto I'effettsgibile dalla parte dello spettatore. Perocché per
guanto l'uno si trasporti e trasformi di abito, @bntegno, di tuono e di espressione dall’'una
all'altra rappresentazione, non puo cancellareaith la memoria delle impressioni precedenti,
che la presente piu 0 meno indebolirebbero o peradione, o per contrasto. E tanto piu si
correrebbe questo pericolo, quanto maggiore saréblistanza dall’una all’altra specie, e
certamente sarebbe massima dal genere comicagadar&he se l'abilita dei commedianti e la
necessita delle compagnie ha pil 0 meno conseedagonpliato cotesto abuso, non dovrebbe in
verun conto soffrirsi che l'attore, che reciti @eltommedia specialmente in certe parti piu
importanti, si vedesse comparire e declamare nelHgedia col pericolo di turbarne e
distruggerne lillusione. Lo stesso Garrick ha @mv quanto io dico, non ottenendo tutto
I'effetto conveniente sostenendo una parte, [p] P@r aver rappresentato poco prima un’altra
del tutto diversa ed opposta di carattere.

Stabilite tutte queste specie, ed assegnate auciasie parti che le convengono, il dovere
dell’'attore si & di esprimere a un tempo il gereete specie, a cui egli appartiene, onde l'accordo



delle parti, I'unita del disegno e I'armonia dettturisulta. Prima ciascuna non dee perdere di
vista il genere tragico, e per quanto questo siifichde si digradi, dee pur serbare in tutte le su
modificazioni e degradazioni il suo carattere pridi@le. | confidenti, che sembrano i piu remoti
della sfera dei personaggi principali, si suppormgpuar sempre degni di comunicare con questi:
e sarebbe grave sconcio se il poeta non gli avasse tali concepiti; e piu sconcio ancora, se
come tali non sapesse l'attore rappresentarlieCiié la loro difformita offenderebbe la stessa
dignitd dei personaggi principali, che non potrebbeon degradarsi alla presenza ed al
confronto di siffatti esseri, specialmente ovedbtdano chiamare a parte dei loro segreti e dei
loro interessi; e sovente perdono gran parte dal &fetto per non essere opportunamente
secondati e sostenuti nelle loro rappresentazioni.

Forse I'Alfieri per ragione di questo difetto ordino delle scene specialmente italiane, si
determino di sbandire affatto dalle sue tragedie ogzza di confidenti, quali esseri contagiosi
ed incurabili, capaci di corrompere e render rililicatti gli altri. Cosi per evitare un difetto
estrinseco di pura declamazione, che si potevéapilmente correggere, espose le sue tragedie a
difetti intrinseci e piu gravi, che senza I'uso oppno dei confidenti non possono facilmente, o
del tutto [p. 198] evitarsi. Egli dovea soltantandannare quei confidenti che nulla serbano di
comune coi principali, e sono piu degni della cordimehe della tragedia, ma questa colpa dee
solo imputarsi ai poeti, che gli hanno sconveneeoita adoprati. Ma i confidenti nobili e degni
di meritare la confidenza dei principali, non doaew essere dal teatro stranamente sbanditi. Lo
stesso Alfieri, per quanto si fosse lusingato dieogar questa legge, si vide pur suo malgrado
necessitato a violarla. E che altro sono essi secnafidenti Perez, Gomez, Pilade, Achimeleck
e Euriclea ecc.? Anzicché appigliarsi ad un sistesnaiolento ed improbabile, egli dovea
piuttosto correggere le imperfezioni ordinarie denfidenti, e tanto piu, quanto che non sono
mancati né mancano attori, i quali, anche in tattithanno meritato I'estimazione del pubblico.
Le Kain era egualmente maraviglioso e nella part®msmane nell&Zaira, ed in quella di
Pirotoo nellArianna La signora Clairon € stata forse la prima, e lguehe piu facesse sentire
l'interesse e limportanza nella parte di Erifileellfigenia diRacine; e certamente dopo
'esempio di lei, le seconde parti ed i confiddr@nno riacquistata quella considerazione, che per
inettezza degli attori aveano da lungo tempo peardut

Ma non solo debbono rappresentare il loro genesedeh pari la loro specie, e cio vuol dire che
il carattere tragico e fondamentale non dee soféoea confondere lo speciale, che nelle
modificazioni di quello consiste. Quindi e che adbro degradazioni dee ciascuno conservare il
suo posto e il suo grado. Da questa nuova propmzisulta ancor piu l'unita e I'armonia [p.
199] del disegno, per cui tutte le parti conspiranacordemente a far risaltare la principale. In
tutti i monumenti piu insigni delle belle arti ssserva questo accordo e questo disegno; ma non
sempre e si facilmente nella declamazione. Spessecbnde parti amano di far sentire piuttosto
'eccellenza dell’attore, che quella della partee chppresentano. Esse ambiscono di emulare
limportanza e la dignita delle prime parti; e adiirsi appropriano un carattere che a lor non
conviene. Tu le vedi dolersi, piangere e dispetatsie, che piu non potrebbe la principale a cui
la sventura unicamente appartiene. o non so dieqaidrice intendesse Dhannetaire, la quale
nella Merope affettava un tuono di prima parte atiatto non conveniva al carattere semplice di
Ismenid®.. Se la Clairon avesse cercato di sorpassare tetalig'Ifigenia o di Clitennestra, non
avrebbe meritata tutta I'approvazione che meritéargarte di Isifile. Insomma dalle prime parti
insino alle ultime, v’ha una gradazione relativag adebbono tutti religiosamente osservare. Da
Agamennone sino ad Euribate, da Maometto sino adrQOda Mirra sino ad Euriclea, quante

131y, Dhannetaire, n. XXII, p. 217.



parti medie non s’interpongono? Ma tutte debbonwirgeal loro interesse comune, né quindi
pregiudicare alle principali, degradandosi troppotroppo smodatamente elevandosi. Questa
legge si trova osservata dai piu celebri artislieniero pitture e sculture, siccome dai poeti nei
loro poemi. Nei loro quadri, gruppi e disegni tutke figure e le persone subalterne
concordemente conspirano, perché risalti e primiggiincipale. L’eccellenza [p. 200] adunque
delle parti e del tutto sta nell’eccellenza del gyene della specie; e quindi risulta I'unita e
I'armonia del disegno.



CAPITOLO XV.
Del carattere individuale dell’attore, e sue mawifiioni.

Noi abbiamo di sopra tratteggiato alcune passiomgpecie; ma ciascuna di esse ha certe forme
particolari, che propriamente caratterizzano drdisiono gli individui che ne sono predominati.
Sotto questo rapporto I'amore, I'odio, l'ira, ilftore ecc. soffrono differenti modificazioni, e
quindi hanno i loro tratti particolari e la loropeessione conveniente. Quindi procedono i diversi
caratteri delle persone, avendo ciascuna il su@rigratemperamento, come la sua propria
fisonomia; perocché sono tali e tanti gli elemeig |i costituiscono, e si differenti nella loro
qualita, intensita e combinazione, che niun temperdo si fisico che morale ne risulta, il quale
si possa con altro scambiare e confondere. Or mmiecabbiamo di sopra distinto due generi
massimi di caratteri speciali o delle parti, ciwi e teneri cosi riescono innumerevoli le specie
subalterne, e le forme individuali, in cui quellpessono suddividere. E percido se sono dominati
dalla medesima passione Mitridate, Radamisto, NeeoRilippo, qual differenza individuale non
risulta dall’'uno all’altro? Quindi sono i carattestorici, che il poeta e I'attore imprendono ad
imitare.

Questo carattere, ch’e personale e permanentesgifre delle alterazioni accidentali, secondo
il con [p. 201] corso e l'influenza delle circostanche lo modificano. La forza e I'azione di
gueste, specialmente, ove sieno straordinariebligéno quasi che ad apparire tutt’altro. In tali
incontri il carattere viene siffattamente combattdall’interesse e dalla passione straordinaria,
che lo sorprende, che ne rimane soffocato e quesispento. Quindi € che Agamennone, nel
momento che destina la sua figliuola all’altaren mppar quello che in altro momento contrasta
con Achille od Ajace, ed allora che é sacrificat @litennestra; cosi pure Clitennestra, che
assassina il marito, non & quella che vuol salvaneante e il figliuolo; né Oreste, che assassina
la madre ad Argo, si mostra lo stesso allorchéasklettra nella Tauride ecc. Le situazioni, le
circostanze, gli interessi, le passioni sono cdfrénti, che il carattere dominante delle persone
non pud non risentirsene, e prendere un’attitugirepria di quella situazione particolare, ed
apparire piu o men differenti da quelle ch’eranoljmedinario.

Di piu lo stesso carattere debbe avere uno svilyppgressivo e regolare, e quindi spiegare
diversi gradi ed epoche distinte, in cui dee appapiu 0 meno risentito, a misura dell’eta,
dell'esercizio, se contrarie circostanze non savgancombatterlo e raffrenarlo. Per queste
ragioni il Nerone che ci presenta Racine non e,debbe esser quello, che ci ha poi
presentatol’Alfieri. L'uno e nella prima epoca, laejuale cominciava ad annoiarsi dei consigli
altrui e dell’autorita della madre, ed é per larsiiaella carriera del delitto, e l'altro & gia in
guesta di molto inoltrato, e gia preferisce a San&mellino, e si appresta a ripudiare e
sacrificare Ottavia per amor di Poppea. Cosi I'@reshe vendica [p. 202] il padre con la morte
di Egisto, non e I'Oreste che uccide Pirro per ciatgre Ermione. Queste differenze procedono
dai diversi gradi, che acquistano i caratteri pdssioni permanenti, secondo l'eta e lo sviluppo
regolare a cui vanno soggetti.

Le forme, che abbiamo distinto finora, ci si offoodalla storia medesima, pure ve ne hanno
alcune, che dobbiamo unicamente al poeta, che wadd tempera anch’esso il carattere
primordiale, che ha tolto in origine dalla stortggli prende, a cagion di esempio, dalla storia o
dalla tradizione, che ne supplisce il difetto, icedratteri comunemente conosciuti; e siccome
guesti all'incontro di certi accidenti straordinasieno pur veri o probabili e verisimili, piu o
meno reagiscono e risaltano o di un modo o di tro,al poeta si permette di dare un grado piu



0 meno elevato a questa specie di reazione eariselte altera sensibilmente il carattere
predominante, che assume ed acquista una formagbant e tutta propria di quell'incontro.
Perlocché noi veggiamo sovente lo stesso carateestessa passione, la stessa persona riuscire
pit 0 meno efficace, interessante, meraviglioséoddimmaginazione e la penna dell’'uno, che
sotto quella d’'un altro, in quanto I'uno piu challfo ha saputo sviluppare e lumeggiare quella
passione, che dovea corrispondere alla combinaziele circostanze da lui immaginate. E qui
propriamente spicca I'ingegno dell’'autore nel nogiire e perfezionare i modelli originali del
vero, secondo il tipo dell'arte. Ond’é che i Bretl i Cesari del Voltaire e del Crebillon non sono
guelli dello Shakespeare e dell’Alfieri, e la Fedel Racine non e quella di Euripide, né il Don
Car [p. 203] lo dell’Alfieri e quello del Pepolietlo Schiller. Cosi pure differentissime sono le
tre Meropi del Maffei, del Voltaire e dell’AlfieriQuesti paragoni, ancorché delicati e finissimi
non si debbono pur trascurare, se si vuole rapptaseed esprimere con la debita precisione |l
verace carattere che ha ideato il poeta.

| caratteri migliori, e quasi propri della tragedi@ano quelli in cui due passioni differenti, e per
I'obbietta che le eccita e le alimenta, e per i che minacciano e preparano, e pressoché
equivalenti per la forza e contrasto, si resistersd combattono ferocemente. Sembra allora che
d’'uno stesso individuo si facciano due personesbfiti, 0 quasi contrarie. Tale € Agamennone,
allorché I'amor del comando e I'amor della figliafanno guerra a vicenda; tale & Clitennestra,
allorché e combattuta ad un tempo dall’amore dgiofie dall’amor dell’adultero, tal € Fedra tra
I'amor del marito e 'amor del figliastro, e Ned#mo nel Filottete ed Ajace ec. Né si creda che
un temperamento siffatto indebolirebbe il caratierna passione predominante; perocché tanto
piu questa risalta, quanto € maggiore la reaziolheantrasto che dee superare, e che giunge a
superare di fatti. L’Alfieri o non conobbe assair pempo un tal magistero, 0 non si trovo
abbastanza noto per eseguirlo, poiché lo conobbsuol caratteri tragici, e specialmente
tiranneschi sono assai deliberati e assoluti, ei@droppo duri ed alquanto monotoni, e per
I'ordinario di pochissimo effetto, siccome egliste ha francamente asserito di essersene assai
tardi e inutilmente avveduto.

Ma i caratteri veramente tragici e commoventi gal204] sono stati concepiti dai migliori
maestri dell’arte, sono animati dal piu vivo costoadi due passioni diverse o contrarie, che,
rilevando la loro forza a vicenda, conspirano migiasamente al fine che si vuole produrre. E
nel notare e distinguere tali differenze e contrdsee principalmente occuparsi I'attore che
voglia osservare ed esprimere il vero tipo de’ ttarache imprende a rappresentare.

Giovi l'applicare le precedenti distinzioni al sotarattere di Catilina. Eccone quello che ci
somministra storicamente Sallustio: “Lucio Catilindi nobile prosapia, di animo e di
complessione fortissimo, ma di prava e maleficaol@dfin da’ primi suoi anni le intestine
guerre, le rapine, le stragi e la civil discordeelando, fra esse cresceva. Digiuni, veglie, rdjor
stagioni, oltre ogni credere sopportava; di audacgannevole e versatile ingegno, d’ogni
finzione e dissimulazione maestro: cupido dellidltprodigo del suo; ne’ desiderii bollente; piu
eloquente assai che assennato. Sempre nella vaatamente smoderate cose rivolgea,
inverisimili, sublimi troppo. Costui dopo la tiraidle di Silla, invaso da sfrenatissima voglia di
soggettarsi la repubblica, buono stimava ogni megaché regno gli procacciasse, ogni giorno
piu s’'inferociva quell’animo, da poverta travagliae dalla coscienza de’ propri delitti; figlie in
lui 'una e l'altra delle summentovate dissolutezke incitavano inoltre i corrotti costumi di
Roma, cui due pessime e contrarie pesti I'affliggey lusso e avarizia.” Su questo fondo storico
han lavorato Crebillon e Voltaire: essi lo consater appunto nell’epoca in cui il carattere era
per eta e per esercizio ma [p. 205] turo, e néblss® momento in cui sta per eseguire la vasta



conspirazione che avea meditata. Ed in questo mtmkesuo carattere non € piu I'ordinario,
esso si dispiega nel suo massimo grado. Ma, camindo la maniera secondo la quale e I'uno e
I'altro poeta lo riguardano e lo dipingono, quaitfedlenza non troviamo nella forma che I'uno e
l'altro gli danno? Malgrado I'animo suo deliberadal ogni eccesso a fronte di qualunque
contrasto e pericolo, che costituisce il suo caratpermanente, Catilina del Voltaire non e
guello del Crebillon. Ora a ben esprimere la vetlitdéale carattere, bisogna non solo conoscere
I'originale e lo storico, ma quello bensi che leostanze ed il poeta gli hanno sul primo ideato,
e chepoeticopossiamo denominare. Ed in questo modo si commessforma e s’imita il vero e
perfetto modello della natura e dell’arte.

Dalle osservazioni gia fatte si puo raccogliereeilo tipo della natura individuale, e quindi dare
I'espressione conveniente a quelle parole, sentéraze e discorsi, che dee I'attore pronunciare.
Per l'ordinario le stesse parole, frasi, sentere ®on esprimono la stessa qualita o grado della
passione alla quale si riferiscono. Spesso annnoziamore, I'odio, l'ira, il terrore ecc., ma non
sempre il quanto ed il come. Il solo tipo del ctnat individuale determinato dalla situazione e
dall'epoca puo e dee determinare siffatti accide@uindi ogni qual volta ne’ differenti
personaggi paressero o fossero simili le senteteérasi, dee I'espressione distinguersi secondo
la differenza delle persone e delle passioni, a sgrvono; e per conseguenza la stessa
espressione materiale moral [p. 206] mente si difiea. Cosi Medea, Arianna e Didone
egualmente tradite, Clitennestra, Andromaca e Metmgmando egualmente sulla sorte de’ figli,
pronunciano le sentenze e le parole medesime; to@nlo, I'attitudine, I'espressione debbono
essere differenti ed accomodati alla qualita dehttere dominante che debbe determinarle. E
percio fu censurata a ragione l'attrice Gaupincpéresprimeva secondo il senso isolato delle
parole, e quindi con troppa e sconvenevole tenaregeguenti versi, che Corneille ha messi in
bocca di Rodoguna:

Il est des nceuds secrets, il est des sympathies,
Dont par le doux rapport les ames assorties,

S’attachent I'une a l'autre, et se laissent piquer
Par ces je ne sais quoi qu'on ne peut expliquer.

Ed all'incontro fu commendata la Clairon per avedpressi con quella sicurezza, che non dovea
mai separarsi affatto dal carattere di una parées. I® stesso principio non debbono neppur
soffocarsi tutti quegli altri elementi piu 0 menteoli, che si trovassero nello stesso carattere
associati; perocché tutti i sentimenti che ne emesglebbono avere la loro analoga espressione.
Si narra che Le Kain nel rappresentare Orosmanenesga a un tempo il triplice carattere di
sposo, di amante e di sultano. Ma di questo parnlengu partitamente nel capo seguente.



[p. 207]
CAPITOLO XVI.

Sviluppo progressivo del carattere, e suoi gragiartanti.

Determinato il carattere individuale, bisogna quitmhoscerne ed imitarne lo sviluppamento e il
progresso. Quantunque la passione che lo costtussa sempre la stessa dal punto, in cui Si
mostra sino al suo termine, infinite modificazicglla soffre, secondo le varie circostanze,
occasioni ed ostacoli, che incontra, e con le qualbmbatte o coopera. Quindi si distinguono il
suo principio, il suo eccesso, e fra I'uno e l@ltinfiniti gradi pit 0 meno importanti
s’interpongono, che debbonsi tutti notare e paraggmerché I'espressione a tutti e a ciascuno
proporzionatamente si accomodi.

La passione puo variare nella qualitd e nella gi@anta qualita risulta da quegli accidenti
eterogenei che tra via vi si innestano, e cherdaoro piu 0 meno mista e complessa. La quantita
riguarda semplicemente i gradi del suo aumento rpssiyo, per cui la passione medesima
cresce 0 decresce via via. Ed essendo i modi,achadlita ne costituiscono, I'effetto necessario
del contrasto o concorso di quegli accidenti, otmwn o propizi, che la combattono o
favoriscono, possono anch’essi ridursi a’ gradladgLantita, pei quali comparisce pil 0 meno
alterata, e quindi piu 0 meno debole o risentita.

E dunque necessario veder da prima quale siarkisse principale, quale il vero obbietto e
'unico fine, che genera, alimenta e disviluppapkssione [p. 208] predominante, e quali le
circostanze e gli accidenti che piu le si oppongania secondano. Allora facilmente emergono
'epoche, i momenti, gli incontri, in cui dee spaeg la sua maggiore o massima reazione, la
guale per lo piu non puo misurarsi dalla sola $igazione delle sentenze, delle frasi, delle
parole, ma dal valor relativo delle circostanzedad carattere delle persone, alle quali si
riferiscono. Le stesse parole materiali, la stésse, la stessa sentenza acquistano tante volte un
senso ed un’espressione piu o men differente,edia sua modificazione, sia nella sua quantita,
secondo la natura del luogo e dell'incontro ingiuitrovano.

Analizzato dietro questo principio un caratterena parte qualunque, esso puo riguardarsi come
una serie di momenti o diversi o distinti, che indlégamente o mediatamente succedonsi e si
avvicendano, e su’ quali variando in tempo e di medli grado la passione predominante, si da
a ciascuno l'analoga e convenevole espressioneritrea legge € dunque di variare il piu ch’e
possibile, e sempre analogamente questi momengrgssivi, dando a ciascuna modificazione
della medesima passione [I'espressione corrispoedes¢nza appartarsi pur mai dalla
fondamentale e caratteristica. E siccome € sempaeeula stessa la passione predominante,
ancorché infinite sieno le modificazioni a cui \@ygetta, cosi pure sara sempre una e la stessa
I'espressione fondamentale, per quanti soffra agpsso diversi accidenti e degradazioni.

La progressione richiede adunque la massima vadétdlessioni, rivolta costantemente
all'accordo col tuono fondamentale. Senza I'uneasirebbe nella [p. 209] monotonia piu nojosa
ed intollerabile, e senza l'altra nella dissonamra ributtante. Se, a differenza dei suoni
musicali, la scala de’ vocali & di gran lunga plesa e piu varia, e comprende elementi si vicini,
minuti e sfuggevoli, il grande artificio consistel rfarli sentire opportunamente, sicché tutte
esprimano successivamente le degradazioni dellaesimad espressione, sia crescente, sia
decrescente. E qui giova particolarmente ossersiagenella progressione immediata di alcun
sentimento si puo elevare a proporzione la voce éilha sua ottava acuta o superiore; e se |l
progresso esigesse che si elevi, o, per dir megliinforzi ancor piu senza esporla a tuoni strani



e pericolosi, puo ben discendere all'ottava gravénéeriore, nella quale bassando ad un tempo
la voce, le si puo dare quel grado maggiore digfarize le conviene. Imperocché siccome le
ottave sono equisone, tanto nell’organo musicalentp nel vocale, pud ben conservarsi nella
voce lo stesso grado di forza ed anche accrescilluna scendendo all’altra. La forza
dell’espressione non ista sempre nella acutezz&dab, ma puo ancora comporsi, € nhon solo
per artificio di economia, ma anche per effetto giaxg@ di verita. L'ira, il furore, le passioni
tutte veementi amano per I'ordinario i tuoni acata quando non possono passare al di Ia senza
rischio o di stancar la voce o di stonare, posdmre ancor progredire ripigliando rapidamente
ed acconciamente l'ottava bassa. Per non conosgessto artificio, che, accrescendo ad un
tempo la varieta e 'armonia dell’espressione,dstigne e rinfranca opportunamente, i piu degli
attori ordinari perdono la forza necessaria la dauene han di bisogno.

[p. 210]

Quello che piu importa di considerare nella progi@®e generale dell’espressione di un’intera
parte o dello stesso carattere, si € di notarespdneere quei momenti che sieno fra gli altri piu
risentiti e caratteristici, e che percio richiedompiu degli altri, che mediatamente o
immediatamente li seguono o li precedono, un’esjwas piu forte ed equivalente. Sono questi
quei tratti, in cui la passione ed il sentimentd pimassimamente si spiega e risulta, ed a’ quali
tutti gli altri debbono ordinariamente riferirspeoporzionarsi. Non che tutta una parte, ogni atto,
ogni scena, ogni discorso o periodo ha di tali eletm che richiedono la massima attenzione, ed
a’ quali dee riservarsi principalmente I'espressioperché dagli altri non sia imprudentemente
esaurita e soffogata. lo credo percio importantiséguenti considerazioni. - Noi possiamo
distinguere tali momenti in tutta la parte, in ciasa scena ed in ogni ragionamento e periodo.
Per la qual cosa in ogni parte si possono primagnewtare tre epoche, ciagrdinaria,
straordinariae media L’ ordinaria dovrebbe dominare nel primo atto, o finché d@sjiressione
della favola, de’ caratteri, delle circostanze, ake determinano lo stato e ne preparano
'andamento. Lastraordinaria si riservera alla catastrofe, che, terribile neintp atto, ne
minaccia ed eseguisce lo scioglimento.rmedig che dell’ordinaria e straordinaria piu 0 meno
partecipa, si applichera al rimanente, che frad'enl’altro intercede. Egli € manifesto che tali
epoche distintissime e piu 0 meno continuate, ilacpassione pil 0 meno conserva e sviluppa
un certo grado diforza, a ciascuna proporzionatchiedono un’espressione adeguata e
corrispondente.

[p. 211]

Parimenti ha ciascuna scena il momento che piugfraaltri primeggia. Dunque richiede
anch’essa un punto massimo o straordinario di ssjanee, che con l'ordinario e col medio non
dee confondersi. In questo modo, determinandatti feincipali della linea progressiva per la
qguale si spiega e procede la passione, noi avrenmnienti piu interessanti del tutto e delle sue
parti, e, comparandole fra di loro, potremo aldud a ciascuna sua parte minore dare
I'espressione conveniente, spargendo opportunaméunte e le ombre con quella proporzione
ed economia, che la verita e I'armonia delle partlel tutto richieggono. Dee percio prima
determinarsi nel tutto e in ciascuna parte qualilsunto massimo di elevazione, perché i
subalterni e minori siano a quello subordinatijmiodo che tutti piu 0 meno cospirino a farlo
primeggiare e distinguere. Il carattere di Filigpasviluppa e giunge al suo massimo grado alla
vista di Isabella e di Carlo sorpresi da lui ngliggione; e questo momento terribile riuscirebbe
languido e freddo, se I'espressione dell’attore fasse stata maneggiata opportunamente nelle
scene precedenti, per abbandonarsi a tutto I'eccesdl’ultima. Agamennone apparisce
oltremodo agitato nelle prime scene; ma egli nosdm quando debb’essere all'incontro della



figlia e di Clitennestra, e massimamente quandm \afita loro si trova scoperto e giustamente
rimproverato. Cosi di ciascuna scena debbono aigalt tratti piu forti, piu sublimi e piu
sorprendenti; e I'espressione dee contenersi eithasil in guisa che la tutta spiega l'arte e la
forza. Tali sono per esempioMedea superesti Seneca, iu’il momentdel vecchio Orazio, il
vous pleu[p. 212]rez di Orosmane, simile alous changez de visage Monima ecc. e tanti
altri**’, onde sono fra le altre ricchissime le tragedieAigeri.
I migliori attori e antichi e moderni non hanno ntescurato questo artificio di progressione.
Cicerone ci ha lasciato una testimonianza dell&releza di Roscio in tal genere in quel passo:
Nunquam agit hunc versum Roscius eo gestu quotpotes
Nam sapiens virtuti honorem praemium, haud praedam,

[petit.
sed abijicit prorsus, ut in proximo,
Ecquid video? Ferro septus possidet sedes sacras,
indicet, adspiciat, admiretur, stupescat. Quid dléer:
Quid petam praesidi?
Quam leniter! quam remisse! quam non actuose! irestan
O pater! o patria! o Priami domus!
in quo tanta commoveri actio non posset, si essesuumpta superiore motu, et exhausta. Neque
id actores prius viderunt, quam ipsi poetae, quaemigue illi etiam, qui fecerunt modos, a
quibus utrisque summittitur aliquid, deinde augetuextenuatur, inflatur, variatur,
distinguitur®, Parimenti Racine aveva insegnato all'attrice daelamava la parte di Monima
nel Mitridate ad abbassar la [p. 213] voce, allorché pronunziagaanche piu che il senso non
richiedeva, ne’ seguenti versi:

Si le sort ne m’e(t donnée a vous,
Mon bonheur dépendait de I'avoir pour époux.
Avant que votre amour m’e(it envoyé ce gage,
Nous nous aimions. Seigneur, vous changez de ViSage

Affinché ella potesse prendere con facilita un'immione per I'ottava superiore a quella su la
guale aveva intonato queste pardl®us nous aimiongjuando dovea pronunziare d’un tratto:
Seigneur vous changez de visdge

Spiegando la stessa analisi a minimi termini pudee farsi allo stesso modo di una sola
sentenza, o periodo, le cui parole hanno pure Uor valativo, e percio differente, e quindi
hanno pure il loro massimo grado, minimo e medidodza e di espressione. Il perché deve
prima notarsi quella parola, la quale fra tuttenaggia, ove ch’ella si trovi, e quella primeggia
fra tutte, che piu, fra le altre, determina il $e@nto a cui serve. Ed in questa dee massimamente
calcarsi I'espressione di tutto il periodo; e leaaldebbono in modo procedere, che da questa
prendano il tuono ed il movimento, ed a questgpbggino e si rapportino. Cosi la qualita e la
forza di espressione di ogni parola si differiscdadla principale che domina nel periodo. Per la

132 Anche con lode si pud citare igtii reste? — Mdidi di Corneille nellaMedea che ci sembra I'imitazione pitl
felice del noto passo di Seneca.

133 De Oratore lib. Ill. Questi versi rammentati da Cicerone, peonunziati da Roscio cosi bene, sono
dell’Andromacadi Ennio. A.S.

34 Act. Il sc. V.

135y, L'Ab, de BosRiflex. critiq. pour la poesia P. IlI. Lect. 9.



qual cosa non gia la bellezza, I'armonia, la cadenzl senso isolato di certe parole, o qualche
altro riguardo estrinseco debbono [p. 214] usurpapeegiudicare il dominio di quella, siccome
addiviene tante volte per ignoranza di quei maeditrcappella o autori, i quali esprimono
principalmente e servono a un sentimento divengpoggiandosi a certe parole subalterne, che
non possono dominare senza alterare ed offendesentimento che veramente domina nel
periodo. E cio riuscirebbe tanto piu assurdo, quasite certe parole si prendono in senso
negativo o contrario; e sarebbe ridicolo il daguaste maggiore espressione o diversa da quella
che richiede la parola, che indica il soggettoazibne principale, a cui il significato relativo di
tutte le altre si dee riferire.

A due difetti contrari possono tutti ridursi quethe I'accennata progresssione ordinariamente
sovvertono. Il primo consiste a profondere troppesgpressione nel cominciamento del dramma,
della scena, della parlata o periodo. Ond’é cheplessione assai pur troppo sforzata, e troppo
violenta, o non puo facilmente maneggiarsi nel gego si trova oltremodo indebolita, allorché
dee piu fortemente annunziarsi. In questa manierausce ad un tempo ed alla varieta
successiva di tuoni, che non puo sostenersi digtrel tuono, ed all’effetto speciale che
da’'momenti piu rilevanti si debbe attendere. Delabparcio gli attori contenere prudentemente
'espressione, perché possa piu modularsi, acasasee rinforzarsi secondo il bisogno.
Altrimenti accadra di loro, quel che Orazio dicediaquei poeti che con troppo strepito ed
arroganza cominciavano i loro poemi:

Parturient montes, nascetur ridiculus mus.

L’altro difetto sembra a questo in certo modo cpnZ15] trario, e consiste nel riservare il piu
dell'espressione constantemente nel fine; e nonpeemel fine linteresse del momento lo
richiede. Egli & vero che in generale tutto nelkdleb arti debbe procedere in guisa, che
progredendo nulla si raffreddi ed annoi; ma qugsiocipio non dee recar pregiudizio a quei
momenti piu interessanti, che si trovassero altrogk corso della scena, del discorso o del
periodo. Cio non ostante si sono adottati nel poetato della voce e del gesto certi metodi che
sacrificano questo interesse della passione eetiéinsento a certe cadenze finali del verso, del
periodo, della parlata, oppur della scena; e pa&dmdente si ripete sempre lo stesso, talché a
sentirne una ti par sentire tutte le altre, siccopu® dirsi per lo piu delle nuove arie
melodrammatiche; e supponendo che linteresse rasggia sempre nel fine, come in quei
sonetti che lo facevano consistere unicamente t@iachiusa, e riuscendo sempre alla stessa
modulazione periodica e progressiva, si rende gustun tempo e falsa, perché non propria, e
monotona, perché sempre a un di presso la stessa.

L’altro oggetto che la progressione della passierdell'espressione riguarda, si € il passaggio
che dalluno all’altro modo o grado suol farsi. Spe € quasi massima la loro differenza
d’'indole, e minima la distanza dall'uno all’altrpgerché I'impressione par che dall'uno all’altro
passi rapidamente, e senza alcuno intervallo.linntzontri i sentimenti piu diversi ed opposti
par che immediatamente si tocchino, si succedanoavsgicendino, si contrastino e si
raggruppino, fincheé, gli uni abbattuti o distruttijon [p. 216] fi l'altro e tenga il campo
vittorioso. La persona in tali incontri si mostigitata dagli accidenti della sua passione, come il
mare sbhattuto da’ venti diversi o contrari: tuttondra tumulto, violenza e confusione; ma tutto a
un tempo obbedisce allimpressione, alla divisiedeal moto che I'espressione come 'onda del
mare riceve e ripete. Or qual sara quella leggedeleegovernare la rapidita di questi passaggi in
un momento che sembrano meno disposti ad ubbidire?



Per quanto si voglia rapido un tal passaggio, gaksione e I'espressione che le conviene, non
possono dispensarsi da quella legge di continaitaui la natura ha tutti gli esseri e i loro
fenomeni sottoposti. Imperocché dando ad ogni teffeg sua cagione, e quindi una nuova
combinazione di elementi capaci di produrlo, e gmseguenza di distruggere una preesistente
combinazione diversa, per quanto si supponga opegoselere, e quasi che improvvisa la
combinazione susseguente, essa richiede semprereparazione, che arrivi ad unire il termine
della prima col principio della seconda. E per¢ié detto ch’essa non pud operare per salti, ma
dee sempremai proceder per gradi, sia che progeedisa che degradi. Con questa legge si
disviluppa e progredisce la passione, e con lacdleggdesima dee pur seguirla I'espressione. E
se questa trascurasse queste intermedie attituduscirebbe propriamente slegata, falsa,
dissonante, irregolare e quasi impossibile ad eseglerocché per quanto la persona sia
indifferente od inetta, allorché da una passiore,ud sentimento, o da uno stato, passa
immediatamente ad un altro diverso, non puo famerao di non indicarne un terzo, che nel [p.
217] contatto, e contemporaneamente, dell’'uno Batted consiste. Or tali passaggi o vuoti
intermedi si lasciano dal poeta all'attore, a colosappartiene di eseguirli e calmarli,
debitamente esprimendoli. Il poeta non vi da ctpadsaggio brusco delle idee e de’ sentimenti,
che, malgrado l'indole contraria che li separa, sdmtamente si toccano e si succedono. Or
come l'associazione delluno puo e dee associacsimporsi con quella dell’altro? O per dir
meglio quale sara l'espressione intermedia, chaal'wmell’altra acconciamente rifonda e
trasformi?



CAPITOLO XVII.
Del dialogo, o della pronunciazione dialogistica.

L’attore tragico, qualunque ei sia, € uno di quelie la favola rappresentano, e co’'quali dee nel
corso di essa interloquire e cooperare. Pero, migunalolo come interlocutore, dee pur dare alla
sua espressione alcune modificazioni particoldng dalla natura del dialogo propriamente
derivano. L’attore appena entra in iscena non espia: egli s'incontra, vive ed usa con altri
simili in un modo tutto diverso da quello ch’ei d&s eppero debbe conformarsi a tutte quelle
relazioni, che risultano dall'indole e dalle cirtarsze di questa nuova societa. Egli dunque esiste
in quel luogo e in quel tempo, in cui intervienazione od il fatto in cui prende parte. Questo
fatto e quest’azione, che in tutto il dramma sioespe si circoscrive, si ripartisce in piu sceee, |
quali sono [p. 218] per l'ordinario altrettanti tighi di due o piu persone, che animate dallo
stesso o diversi interessi, sia che piu 0 menay@pnspirino, o pur discordino, s’intertengono a
ragionare e disputar fra di loro.

Questa relazione reciproca, la quale pur varia aiave degli interlocutori, importa che
I'espressione conveniente all'indole ed allo syilamento della passione dominante si modifichi
eziandio secondo la relazione che passa fra 'uhalteo. L'espressione, che Isabella adopera
con Filippo, non e certamente quella che adopemalzoCarlo; né Antigone parla e si esprime
nella stessa guisa ad Argia, a Creonte e ad Emman&reste si mostra con Pilade ed Elettra
come con Egisto e Clitennestra. E lo stesso peggimadee dare alla sua espressione
caratteristica tante modificazioni distinte e dseeruante sono le relazioni distinte e diverse
ch’egli abbia con gli interlocutori co’ quali sidantri a ragionare nella stessa tragedia. Tale
modificazione non dipende dal carattere propri@ioario e permanente, ma bensi dalla diversa
impressione, che producono sopra di essa la prasehazione rispettiva degli interlocutori. Or
tali relazioni possono essere o di natura, o dtundgbne, o di passione, e questa variando pur
sempre puo ancor quella variare ed alterare a pimp®; cosi possono riguardarsi o come
variabili o come permanenti, ed allora I'espressigara anch’essa variabile o permanente. In
guesto modo gli stessi interlocutori possono cardia loro di interesse, di contegno, di tuono e
di passione; imperocché spesso si ama o si odigrtha si odiava od amava. Molti di siffatti
accidenti intervengono nella tragedia, ed Isabdtpao aver lungo tempo rispettato [p. 219]
Filippo passa ad apertamente aborrirlo; e G. Brelte,ama teneramente i suoi figliuoli allorché
difendono la patria, si trasporta quasi ad odialibrché la tradiscono. Cosi Fedra che amava
Ippolito con trasporto giunge ad odiarlo a taleg & calunnia e lo uccide. E cosi I'espressione
puo variare al variar non solo degli interlocutama delle loro relazioni. Stabilite queste
necessarie distinzioni, e quindi il tuono ed il @no conveniente, che I'attore dee tenere co’
rispettivi interlocutori, variano costantementevatiar delle scene e delle persone. Ma diventano
tanto piu difficili quanto piu sono vere e belle iateressanti, eseguendole, ove s’incontrino e si
combinino nella medesima scena o dialogo, siccoerelprdinario allorché piu e diversi
interlocutori si trovano insieme. Cosi nelle scespettive la stessa Ifigenia in un modo ragiona
con la madre e col padre, ed in un altro con [Erifua amica, o con Achille suo amante.
Parimente Egisto cangia in tempo di contegno esgiessione ogni qual volta si trattenga con
Clitennestra e con Elettra, o con Agamennone. Mgudnto piu cresce la difficolta e l'interesse,
ove questi si trovino insieme nella medesima scenBuno deggia agli altri riferirsi ad un
tempo? Gli attori eccellenti non confondon questgadiazioni di fisonomia, di contegno e di
tuono, ancorché sono minute e vicinissime. Si ga qanto artificio e verita esprimesse un



celebre attore la doppia relazione di Mitridateseerdue figli, rimproverando la medesima colpa
all'uno ed all'altro, rivolgendosi a Xifares colgtio e con I'accento della tenerezza, ed a Farnace
con quelli della diffidenza. Si narra, che Barostsoendo la parte di Cesare nella morte [p. 220]
di Pompeo entrava nella reggia di Tolomeo, coméarglha sala di udienza, circondato da
innumerevoli cortigiani, a ciascuno de’ quali siepentava o di un modo o d'un altro
cortesamente, e secondo i rapporti rispettivi diceaia o di conoscenza, che aveva con essi; e
che Beaubourg con l'alterigia di un padrone, illgugn vede all’intorno di sé che degli schiavi.
Se cio é vero Baron esprimeva assai meglio cheli®erg il carattere di Cesare a vista de’ suoi
cortigiani.

L’attore serbando costantemente questa relazioongrinscena d’altro non debbe occuparsi che
degli interlocutori coi quali ei tratta, ed a’ qudebbe unicamente rivolgere il guardo, la parola,
l'attitudine, la persona. E siccome tutto il drammiaespone agli spettatori che debbono
principalmente goderne, gli attori debbono scegliguella posizione che non nuoccia, né
all'attenziune degli spettatori, né a quella deglerlocutori. Quindi si collocano in modo che
parlando tengano la parte anteriore della persiwoéta per lo piu agli spettatori, e la testa e lo
sguardo per lo piu rivolti verso di loro.

Determinata questa prima relazione, secondo laegle# situarsi il guardo ordinario della scena,
puo e dee in progresso di tempo I'attore modifieapii 0 meno le attitudini e i movimenti
successivi, secondo quei rapporti subalterni eddantali che via via si spiegassero dal corso
dell'azione e della combinazione delle circostana#trimenti, stando troppo servilmente
attaccato a quella generale posizione, perderetdvegarte di moto e di verita, e I'espressione
cosi povera e circoscritta nuocerebbe assaissitiitusibne. E necessario dunque il variare
guesto quadro secondo il [p. 221] movimento chevituppo della passione dee comunicare alla
figura e agli interlocutori, e questi si possondedbono situare o di scorcio, o di profilo, o di
fianco, ed anche da tergo, e rivolgersi intornog@ine il pittore dispone il piu delle volte le sue
figure. Per la qual cosa lungi dal credere un'arésatrale il presentare alcune volte la schiena
agli spettatori, puo anzi in certi momenti esseilessima ed anche necessaria una tale posizione,
ove la forza della passione ed il vero la richisde®d evitasse ad un tempo alcune attitudini
insignificanti ed assurde. In questo modo divehtpuadro piu vario, piu vero, piu spontaneo e
piu bello. E perché non si abusi di questa libegsa debb’essere subordinata alla posizione
generale e fondamentale, alla quale tutte le altbalterne e passaggiere debbono riferirsi. Cosi,
per esempio, se l'attore dovesse alcuna volta piftadnente all’interlocutore rivolgersi ed
affissarsi, egli potrebbe destramente farsi alquani indietro ed allontanarsi dall'altro, sicché
possa piu comodamente guardare all'interlocutor@oe togliere il meglio della persona e
dell’'espressione agli spettatori.

L’indole del dialogo e degli interlocutori dee pulleterminare la positura particolare, che gli
attori debbono tenere fra loro in qualunque scéir@ora par che si sia adottata la pratica di
tenersi per l'ordinario in piedi anche se a cagporano, e di passeggiare qualche volta, e di
muoversi per non ristarsi sempre immobile nel miedessito. E della natura del colloquio,
specialmente ove sia interessante e caldissimtengrsi fermi nel sito dove le persone si
scontrano, 0 pur convengono per ragionare insi€uoeupato un [p. 222] cotal sito che il caso o
la scelta abbia, loro fornito, essi non debbonoaviar se dal seguito del discorso, o dal
sopravvenire di alcuno non emerga qualche accidearite gli obblighi o gli abiliti a tal
cangiamento. Sino a questo momento essi debbonalageail loro posto, ma non si che
ciascuno nel suo non prenda quelle attitudini e s®gua quei movimenti, che circoscritti allo



stesso luogo, servono ad animar le persone seddndole della passione e dell'espressione
corrispondente.

L’interloquire passeggiando, sente ordinariamergk admico, 0 annuncia poco interesse nel
subbietto del colloquio; e si approva o si tolleéppena nelle tragedie, quando si rifletta
lentamente e a riprese intorno a qualche delibenazima non gia quando si parli di cose gravi
incalzanti, caldissime. Ed e pur questa la ragipee cui d’ordinario gli interlocutori non
seggono; ma non percio dovrebbero sempre tenegsiedi, perché la condizione del luogo e
delle persone non vietasse loro di sedere o dutatitela scena, o almeno in qualche parte di
essa. Il sedersi ove non sia piu che necessariespessamente prescritto dal poeta, sembra
come illecito ed indecente, quasi che fosse unaneeecomune a tutti gli attori; ed io credo al
contrario, che sovente se ne potrebbe cavare mnpgréito, dando maggior varieta e naturalezza
allo stato ed all'attitudine degli interlocutori.

Dee pure il gesto conformarsi al carattere delodi@l e siccome in generale non debbe esser
mimico, ma semplicemente accennante, pu0 e deeraramromodarsi alla condizione e
relazione delle persone con le quali si interlogelsPoco accennano le persone [p. 223]
autorevoli per quella ragione analoga al loro ¢araf che o non amano di troppo trattenersi e
sfogarsi con gl'inferiori, o vogliono al primo cemressere pienamente compresi, € ciecamente
obbediti. Parimenti gl'inferiori dicono ed esprimmpoco, e meno gestiscono per rispetto o per
timidezza, e sentirebbe di soverchia confidenzgestire non abbastanza contenuto e moderato.
| soli che si abbandonano a tutta la liberta dgifessione sono i pari di condizione, o quelli che
tali renda la forza della passione. Ovidio diceti@ Eamore s’incontra di rado con la maesta.
L’amore vero adegua le condizioni; e lo stesso dlitgi di tutte le passioni violente che piu non
conoscono modi e riguardi.

Ancorché in generale il gesto dell’attore tragi@ guello di una conversazione eroica, e segue
'impeto d’'un improvviso e spontaneo parlare, pateuna volta diventa oratorio, e serve al
genere deliberativo o giudiziale o dimostrativo.quei momenti I'attore esercita una funzione
pubblica e si suppone anch’esso come preparatalarmntare, e prende il tuono, il gesto e
'espressione dell'oratore secondo il genere digeémza e della pronunciazione, che dee
spiegare. Tali sono le scene, in cui Semiramidéialia il suo proponimento ai grandi ed al
popolo; in cui Cesare, Bruto e Cicerone peroranSealato; in cui Carlo ascolta le accuse e le
difese del suo figliuolo ecc. Ma queste situaziabn sono frequenti; e percio il carattere
ordinario della scena e drammatico e dialogistitenuta quella relazione, che tra superiori ed
inferiori interviene, il gesto come l'espressionegenerale dee seguire la natura e la forza della
passione, che ove sia [p. 224] straordinaria, ghldlk persona a non aver rispetti ad alcuno, e a
non obbedire che a movimento di lei, purché naabsbia I'interesse di celarla e dissimularla. Ed
in quest'ultimo caso la passione € complessa e dlita, e tale insomma, che non ama
dispiegarsi, e che piuttosto dee mostrarsi ed regpsi a quella maniera.

Ha pure le sue leggi particolari 'accento dialtigs, e tutte riguardano il cangiamento e la
corrispondenza de’ tuoni fra gl'interlocutori. Ogsenso che sia di troppo, o del tutto staccato
da’ precedenti ci obbliga a cangiar di voce. E@ice dialogizzando ogni qualvolta il dialogo sia
naturale operoso e legato, le serie e l'associazidelle idee e delle sentenze non é
costantemente e regolarmente seguita, qual eqgrdiriario in tutti gli altri ragionamenti studiati

e lavorati metodicamente, ma sembra per lo piupteparata, momentanea, interrotta, ne viene
guella specie di apparente disordine ne’ frequeimiopinati passaggi dall’'una all’altra sentenza,
il che ci obbliga continuamente a cangiar di tuomodi tempo. Riesce pero felice ed
eccellentissimo quell’attore, che alla flessibilitéll'organo vocale abbia aggiunto la cognizione



di tutte quelle digradazioni che a tutte le modifioni e gradi della passione deggiono
corrispondere. La copia e varieta di queste manereolori della voce bene adottati, e
spontaneamente eseguiti, formano la parte piu Hella declamazione dialogistica.

Oltre il vario e successivo cangiar di voce si gdéee osservare la corrispondenza de’ tuoni nelle
riprese del dialogo. Essi debbono ancor, variasdaservare una certa consonanza, che forma
una specie di accor [p. 225] do e di armonia frdoinandare, il rispondere e il ripigliare. Se il
tuono dell’'uno non ha punto di relazione con quel&l’altro, o questo ripete esattamente |l
tuono di quello, che e quanto dire, se l'uno coaltdd non si modifica e combina
opportunamente, esso riuscirebbe dissono e mono®wgoindi molesto o annojevole. Per lo
contrario risulta la piu interessante armonia agmlvolta alle acconce inflessioni di voce, ed
alle varie intonazioni dell’'uno, I'altro risponderipiglia sempre in consonanza, si che non risulti
lo stesso tuono fra chi termini e chi ricominci; tm@nsi che I'uno all’altro per quanto varii la
sentenza, corrisponda e rincalzi. Questo artificmassimamente necessario la dove per impeto
di passione, per varieta di sentimento e per ¢aleli transizioni sieno le riprese piu staccate,
vibrate, brevissime e sempre incalzantisi. Ne hadinqueste soventemente il teatro greco e
latino; i moderni le hanno pure felicemente imitaefra tutti I’Alfieri principalmente; ed esse
riescono di mirabile effetto ove sieno opportunameemllogate, e gli attori sappiano
corrispondentemente esprimerle ed intonarle. - I8gagne qualche esempio. Uno e certamente
guel verso delAntigonedell’Alfieri, il quale racchiude cinque senteneetutte importantissime,

fra Creonte ed Antigone, nell’atto quarto dellaymiscena:

Cre.  Scegliesti?

Ant Ho scelto.

Cre. Emon?

Ant Morte.

Cre. L'avrai.

L’interesse e la forza stessa delle dimande, dellp. 226] sposte, del verso medesimo non
tinvita e non ti obbliga a modulare e rincalzaliatbnazione a misura che all'una succede
I'altra? Tale € il principio della scena terza @b quinto dellavirginia fra Appio e Virginia:

Ap. Di’; risolvesti alfine?

Vir. E gia gran tempo.
Ap. Qual padre il de’?
Vir. Qual roman padre il debbe.

Ap. Rotto ogni nodo hai con Icilio dunque?
Vir. Stringonmi a lui tre forti nodi.

Ap. E sono?
Vir. Sangue, amista, virtu!
Ap. Perfido! il sangue

Scorrera dunque ad eternarli, ecc.
Cosinell’Agamennondra Egisto ed Agamennone nella fine della scecars#a dell’atto terzo:

Eg. Tu pur mi scacci?
E che mi apponi?



Ag. Il padre.

Eg. E basta?

Ag. E troppo.
E fra Egisto e Clitennestra nell’atto quarto scenma:

Eg. Altro partito forse or ne rimane;...

Ma indegno...
Clit. Ed e?
Eg. Crudo.
Clit. Ma certo?
Eg. Ah certo.
Pur troppo!
Clit. E a me tu il taci?
Eg. E a me tu il chiedi?
[p. 227]
Lo stesso artificio € nella scena quinta dell’'sgoondo defFilippo tra Filippo e Gomez:
Fil. Udisti?
Gom Udi.
Fil. Vedesti?
Gom lo vidi.
Fil. Oh rabbia!
Dunque il sospetto?...
Gom E omai certezza...
Fil. E inulto
Filippo & ancor?
Gom Pensa....
Fil. Pensai... mi segui.

Quanti altri simili tratti non vi offrono le tragexldi questo autore, che piu di tutti ha fatto gerv
l'artificio del dialogo, del metro, del periodo eldritmo al solo effetto della declamazione

teatrale!



CAPITOLO XVII.
Dei silenzii o riposi.

Noi abbiamo altrove osservato che non sempre gkrirdell’'espressione possono e deggiono
tutti a un tempo operare. Talvolta I'uno di essiane in riposo, mentre gli altri continuano a piu
0 meno operare analogamente alle circostanze. Eaagade per I'ordinario allorgano della
voce, allorché linterlocutore dee nel corso delajo alternativamente parlare e tacere. In
guesti silenzi e riposi spicca particolarmentetéliigenza e I'abilita dell’attore.

[p. 228]

In generale I'attore e obbligato a tacere, o pedsigba ascoltare chi parla, o perché non vuole
né debbe parlare, ancorché l'altro si taccia. Eumal e nell’altro caso egli dee prendere quel
contegno, quella figura o quell’attitudine convemnieal suo stato, e spesso tanto piu risentiti e
significanti, quanto meno puo con l'organo dellac&ycapertamente spiegarsi. L’indole e lo
sviluppamento del dialogo dee determinare questaispli espressione, che muta o taciturna
potrebbe dirsi. Imperocché l'interlocutore ogni ljualta si taccia, o cessi di parlare, non cessa
pero di sentire e di esprimere cid che sente ctth duegli organi che non sono sospesi 0
preoccupati. Cerchiamo intanto di applicare quesiocipio generale a’ casi particolari e piu
considerevoli, in cui I'interlocutore debbe tacersi

Il primo & quello in cui si entra in iscena. Nortgralo la persona presentarsi senza una ragione o
disegno, ed e questa quella ragione che lega éfgadutte le scene, appena essa si presenti
debbe annunciarsi animata di quel sentimento ovmae ivi direttamente e pensatamente la
meni. Perlocché venendo o per comunicare o pendete quel che attualmente vie piu
l'interessa, nella fisonomia, nell’attitudine, elt@dare dee tutto esprimere il suo desiderio e |l
suo intendimento. Come dunque dee presentarsi?a@de Come disporsi a parlare? E questo il
primo momento che dee fermare I'attenzione deglitafori, e che per I'ordinario decide di tutto

il seguito. Allorché Fedra si avanza per isvelate lppolito la sua inclinazione, allorché
Clitennestra consapevole della sua infedelta imaohgiamennone che [p. 229] ritorna trionfante
da Troja; allorché questi rivede in Aulide Clitestra od Ifigenia, allorché Mirra si presenta alla
madre od al padre, e i figliuoli di G. Bruto al pade Cinna ad Augusto ecc., che e quanto non
possono e debbono esprimer tacendo? Spesso l&tule ha impiegato piu momenti in questa
prima uscita; e possono esser tali pause piu o nhemghe e variate se la riflessione o
l'incertezza od altra passione piu 0 meno lentpremide ed agita la persona. Si narra che il
commediante Le Kain impiegava pi momenti di silern@rima che cominciasse a parfdfeSe
certi cantanti melodrammatici sentissero I'imporui tale espressione, non domanderebbero il
corredo di tante circostanze estrinseche, per f@ar@iu grande impressione sul pubblico,
entrando in iscena.

Cominciata la scena, si succedono quegl’intervailicui I'interlocutore sospende il parlare ed
ascolta. Cessando di parlare per la legge di asitdimon cessa I'espressione del sentimento,
ch’egli ha precedentemente esposto. E siccome tasdol via via si viene alterando e
modificando il suo stato dalle nuove impressiorisdne o consone ch’egli riceve, dee pure

136 per i silenzi e le pause sono stati celebri il ual e la Rachel, attori inarrivabili del nostroalec Del primo

cosi il Franceschi scriveva: “Se il Modena € graqdando dice, grandissimo ritener si dee quanda. tdtanno

nel suo recitare dei silenzi e delle pause d'un émso valore e di una significazione straordinagil@nzi e pause
che non potranno né sapranno mai valutare se rlorocache per un arcano privilegio sono abilitascutare nei
profondi misteri dell’arte”Studii sull’arte di declamargag. 233. A.S.



alterarsi e [p. 230] modificarsi analogamente la sspressione successiva. Nella sua fisonomia
e nella sua attitudine, convenientemente altesatége leggere tutto I'effetto o la reazione, ahe |
nuove impressioni dell’interlocutore vi destano iesviluppano. Noi abbiamo un bellissimo
esempio di questa espressione muta nel Cimbeliighakespeardh jupiter! Lorsqu’assis sur

un escabeu a trois pieds, je racconte les explogtiqueux cle ma jeunesse, toute son ame
s’élance vers mon récit, lorsque je dis: «ainsi b@nmon ennemi, ce fut ainsi, que je posai mon
pied sur sa gorge, dans le moment son noble samjen® colore ses joues, une sueur couvre
tout son corps, et roidit ses muscles, il se mehkme dans la posture qui réprésente I'action de
mon récit. Et son jeune frere Cadwal, autrefoisrégus, dans une attitude semblable anime,
échauffe mon récit, et montre que son ame sentabisnencorg®’.

La ripresa dell'interlocutore producendo tali imgsi®ni nell’animo di chi lo ascolta lo dispone a
rispondere, a tacere o a partire; e qualunqueasi@eliberazione di questo, egli dee sempre
indicarle con Il'attitudine conveniente a cio chempone di dire o di fare; e per la stessa legge
di continuita, che modifica ed altera lo stato pdente, prepara ed annunzia il susseguente. E
percio I'interlocutore, che ascolta prima che ripigsuo discorso, ha gia fatto intravedere nel
suo movimento quanto si dispone a fare od a direibEmassimamente interviene, allorché
inteso unicamente al suo disegno, abbandona lasedia presentire quel che tacendo si e fitto
nellanimo. Parte Medea per assassinare i progh; fparte Garzia per assassinare [p. 231]
I'amico; parte Filippo per vendicarsi del proprigliuolo; parte Erifile per vendicarsi di Achille
ecc.;ma quale debbe essere il loro andare, ladtitadine, I'espressione di tali momenti? Uno
dei piu belli & certamente quello di Matan nell’Bdadi Racine, allorché, atterrito dai rimproveri
e dalle minacce di load, abbandonando il tempi@rasce la via, e Nabal in tempo gli dice.

Ou vous égarez - vous?
De vos sens étonnés quel désordre s’empare?
Voila votre chemif®

Dalle osservazioni gia fatte io credo poter rigaguesta regola generale, che cioé la persona che
tace dee rimanere nell’attitudine di quel sentimeoide era preoccupata parlando, e via via
modificandola conforme alle nuove impressioni, th’successivamente riceve ascoltando, dee
passare insensibilmente a quella che annunzi ilpoponimento e la sua risposta. L’attore
adunque dacché entra in iscena sino a tanto charteedee sempre mostrarsi qual egli €, o quale
debb’essere, e percio sia ch’ei parli o che tadsga, sempre mostrarsi animato di quell'interesse
predominante che lo fa attualmente e parlare edaeevenire ed andare. L’ottimo attore rimane
ancor tale quando ha abbandonato la scena, ritertattdvia quel contegno e quel movimento
che avea dal dialogo concepito. Quintiliano ci @ssi di aver veduto alcuni continuare a
piangere fuor della scena, ed Engel tro [p. 232javancora in Ekard, terminata la scena, lo
stesso personaggio che aveva rappresentato.

Il silenzio piu espressivo si verifica allora che,vista di chi ascolta od attende la risposta,
l'interlocutore si tace, o perché non osa, o perahe dee dire, e pur suo malgrado egli dice alla
fine cio che non vorrebbe, o pur non dovrebbe. Quasmenti s’incontrano allorché due
interessi 0 doveri opposti combattono, si resistendescono per l'ordinario i piu tragici e
commoventi. Quindi nascono quelle incertezze, gastimenti, quegli imbarazzi, che gli antichi
dicevano morag e che manifestavano nel silenzio la pit grandgazigne di un animo

BT Act. 11, sc. 111.
138 Atto III.



contrastato. Ti par tante volte che I'anima affaare affacci appena con le parole sul labbro, e
spaventata o pentita rifugge indietro, e si rdirnuovo e riconcentri nel cuore. Intanto il segret
piu terribile, malgrado il pit ostinato silenzioasparisce tra il pallore del volto, l'incertezza d
guardo e il perturbamento di tutta la persona. @uanlte si trova la misera Fedra in questa
violentissima posizione, allorché, celando la fiaanimcestuosa che la divora e che pur vorrebbe
manifestare ad Emone e ad Ippolito, ancorché tateianunzia pur suo malgrado nelle sue
smanie e nel suo terrore? La stessa espressioompagna Mirra nella sua lunga ed ostinata
taciturnita. Nasconde Agamennone alla moglie efajle il suo atroce proponimento, e fa tutti
gli sforzi perché la sua tenerezza non lo tradigcajui si possono pur riferire tutte quelle
reticenze studiate, le quali sogliono appena prpeymin qualche breve ripresa apparentemente
diversa o contraria al vero proponimento, o staibashimo che si vuole o si cerca nascondere.
Tali si mo [p. 233] strano Rossane, allorché frexlelate ed imperiosamente dice a Bajazette
dopo averlo pazientemente ascolteBortez ed Agamennone quando dice ad Ifigenia che gli
domanda del sacrificio che si prepavaus y serez ma filleed Otello, allorché a lago, che gli
diceva:lo mi accorgo che le mie riflessioni hanno alquaatptato il vostro cuorggli risponde
solamente:No, niente affatto Garrik ci assicura che in questo momento sentntidto
rabbrividire aveva inteso un fremito di terroretinta I'udienza; e questo effetto non proveniva
certamente dalle parole insignificanti ch’egli ppogiava, ma dalla muta espressione che lo
tradiva, e tutta manifestava 'agitazione dell’anisuo. E di questa specie sono altresi quelle
comunicazioni segrete che si danno ad alcuno sosamente nell’atto della scena, si che né gli
interlocutori, né gli spettatori I'intendono puntb’Alfieri ne ha fatto un uso efficacissimo
nell’Antigone, allorché da Creonte fa comunicarkoedcchio d'lpseo la pronta esecuzione di
guellinfelice.

Finalmente v’ha pure un silenzio di stupore, che solo la voce, ma tutti gli altri organi lascia
come interdetti ed immobili. E questo I'effetto ldepassioni straordinarie ed eccessive, sia per
novita o per intensita. Noi abbiamo altrove notatenomeni della meraviglia e del terrore; ma
di tutte le passioni quanto sono montate ad urpoectesso pud dirsingentes stupentLa
violenza e la piena e tale, che o non si pud piicdar parola, o si prorompe in qualche
esclamazione interrotta e disordinata, e la personane tutta come inoperosa, insensibile e
inanimata. Sofocle ha tratto un gran partito dadinzi. Alla scoperta del suo stato nefando
Giocasta si ritira senza pronunciare alcun [p. 284ito, ed ella ha gia risoluto di tosto morire.
Parte ancor taciturno Ajace con lo stesso disegddl, suo furore lo ritiene piu tempo in iscena
senza nulla esprimere. | migliori poeti, che nouorigano tali momenti ad insignificante ed
inopportuna diceria, lasciano alla muta eloqueradiattore il dovere di esprimerli e rilevarli.
Son pure di queste specie quei silenzi che annommdiadio o il disprezzo; chi odia o disprezza,
0 sogguarda obbliquo o d’alto in basso e si taggrte senza nulla rispondere. Cosi Assur tratta
Ninia nellaSemiramidedi Voltaire, e cosi Carlo tratta Perez Rélppo dell’Alfieri.

lo ho parlato finora degli interlocutori principatna spesso alla loro presenza se ne trovano dei
subalterni, i quali come confidenti o spettatoiij p meno prendono parte negli interessi di
quelli. Se per rispetto o per altri riguardi, drage pochissimo parlano, debbono pur sempre,
guando essi tacciono, mostrarsi piu 0 meno scossibati da quanto o ascoltano, o vedono.
Quali ch’ei sieno, essi non sono né possono egsgsdne indifferenti, che di tali non ammette
la vera tragedia, e non € il favellare senza nééessl indiscretamente, che possa renderla
interessante. Sofocle non fa mai parlare a Pilatle, pur sempre accompagna, conforta e
seconda Oreste nel vendicarsi di Egisto. E chiepde credere che Pilade si rimanesse affatto
inutile e senza effetto, ancorché nulla dicesske mehghe scene di Oreste? | confidenti, i cori, le



guardie, ancorché non debbono se non di rado &aeetl non mai, non cessano punto di essere
attori e di sentire e di operare come tutti glialt

Dal concorso armonico di questa muta attitudin@8h] che debbono prendere tutti gli astanti si
viene via via sviluppando una serie di gruppi edadri, che in certi momenti straordinari, se
siano bene assortiti, riescono sorprendenti e n@i@si. In tali incontri dee ciascuno atteggiarsi
secondo la sua passione e la sua condizione garé¢agicché, tutte armonizzandosi fra di loro,
primeggino sempre le figure predominanti. E siccaatteggiamenti siffatti hanno bisogno di
molto artifizio perché si formi un bel tutto, tuttkee parere naturalmente avvenuto senza che
I'affettato apparecchio ne tolga I'incanto. Essca@tono per l'ordinario la dove s’incontrano
guelle sorprese inopinate, o improvvisi riconosgitehe danno luogo a mutazioni stranissime
di fortuna, sia che si passi da tristo a lietocstatda lieto o tristo a tristissimo; oppure la €ov
gravi accidenti si attendono. Della prima specrelsae la riconoscenza di Oreste e di Elettra ad
Argo, o di Oreste ed Ifigenia nella Tauride, o derdpe e di Cresfonte ecc.; della seconda
sarebbe il quadro sorprendente col quale Sofocigaaa prima scena del suo Edipo, nella quale
tutto il popolo raccolto e diviso in vari gruppi atto di supplichevole invoca la protezione del re
e degli Dei. Le tragedie moderne sono ricche diguahdri, e spesso vi presentano lo spettacolo
d’'un tempio, d’'una piazza, d’'un senato, d’una ragegc. L'importanza di questi dipende dal
numero e dalle funzioni delle persone, anzichéatalidente straordinario che le sorprende e
conturba. Ma che sara se I'una e l'altra circosgaszcombinano insieme? E tale sarebbe il
momento in cui 'ombra di Dario compariva ad Atossanezzo ai suoi cortigiani, e quella di
Nino a Semiramide alla vista dei grandi e del poZB6] polo. | quinti atti delle tragedie
dell’Alfieri sono quasi tutti di questo genere.



CAPITOLO XIX.
De’ monologhi o soliloqui.

Alcuni avrebbero voluto proscrivere ihonologo dalla tragedia, come se fosse strano ed
inverosimile che una persona fortemente preoccugatasuo disegno e travagliata da colpi
d’iniqua fortuna, non potesse piu 0 men vaneggehiamare i suoi pensieri a consiglio, e
trattenersi a parlamentar con se stesso. Ma qgaé#fuomo che sia capace di vivamente sentire
e di meditare profondamente, e che non abbia plte \&perimentato in se stesso cotesto
fenomeno? E non si incontrano sovente delle persedeanche le meno capaci di grandi
passioni, e per le strade piu frequenti e di pigioono che, occupate da cura non ordinaria, Si
sentono andar brontolando e ragionando fra sé?h@rnon sarebbero sotto il pungolo di
passione veementissima nella solitudine e frarieliee della notte? | monologhi sono anzi meno
rari dei sonniloqui, e gli uomini se ben si ossatglirano e sognano assai piu di giorno che di
notte. Diciamo dunque che il monologo e il linguagd'ogni passione violenta e profonda, e
che allora diventa sconcio ed anche ridicolo quagidonanca quel grado di passione che sia
sufficiente a produrlo e giustificarlo. Nel prim@aso & 'uomo veramente appassionato che
c’interessa, e nel secondo e 'uomo freddo ed itp@amente loquace, che ci annoja e disgusta.
[p. 237]

Supponendo dunque il monologo quale debbe essatmre si trova per esso obbligato a
declamar solo in iscena, o0 piuttosto a ragionare s® stesso, perocché in tali incontri egli si
consulta, si corregge, si accusa, e giustificassgj@isce per tal modo una specie di dialogo con
se medesimo. E per questo riguardo il monologopéeima di paragone per provare il valore e la
maestria degli attori. Gli antichi chiamavano quésttti drammaticicantiche e I'attore e lo
spettatore li riguardavano come quelli che compessdro maggiore importanza e difficolta.
Esso comprende tutte le difficolta del dialogorelte sue proprie; perocché trovandosi la
persona piu che mai perturbata, sola e in bali gelssione che l'agita, non puo essere né
richiamata, né temperata dal consiglio e dalla ecaione degli altri; quindi, senza alcun
riguardo a persona, or tacito, or vaneggiante edrascolta, e passa per salti dall'un sentimento
all'altro; e tali passaggi sono tanto piu difficéi pericolosi, quanto & minore l'intervallo e la
relazione che li separa, e sembrano quasi che siiplosa combinarsi insieme. Ed inoltre,
essendo l'attore solo in iscena, e tutta a luiltav@attenzione del pubblico, non potranno a
guesto sfuggire le piu leggiere imperfezioni di lui

Il carattere generale dell’espressione monologistid’agitazione piu violenta o la piu profonda
concentrazione, é I'abbandono d’ogni riguardo,ahrsentire, né spiegare altro che la propria
passione; quindi lo sfogarsi liberamente, il vagargeconda della passione estuante, senza che
incontri al difuori ostacoli o limiti, che la ra#nino e la contengano. In tale stato violento la
persona in balia di se stessa, or passeg [p. 283bgsi arresta, ora siede, or si leva, e paasa d
un sito all’altro, e prende alternativamente tugteelle attitudini analoghe ai diversi dubbj, o
giudizi, o proponimenti che in lei successivamesitaffacciano e si dileguano, ritornano e si
contrastano. Quindi or si domanda e si rispondeiglia da s€, come se la risposta gli fosse gia
stata fatta alla maniera del Tasso, il quale s@eveadionava o credeva di ragionar col suo genio,
che non era che la sua immaginazione personifi@atepsi divide le sue brevi riprese con
opportune reticenze e riposi ch’esprimono la suafopda meditazione o la sua irrequieta
sollecitudine. Quindi un continuo alternar di tuoai atteggiamenti, di situazioni, di movimenti,
di pause, di silenzi, di vaniloqui; e spesso pi& skntenze non si odono che parole tronche e



scomposte, le quali accennano appena quel chewdirrsbbe, o piuttosto il subito pentimento di
guel che appena si € concepito od immaginato. éstqjunomenti si meditano, si deliberano si
dispiegano le piu terribili macchinazioni, i pitsgerati disegni, i delitti piu atroci, e tutto abe

di piu geloso si teneva egli celato. Allora Medeadita e risolve I'assassinamento dei propri
figli; Isabella scopre la flamma oculta che I'ardgamennone piange senza riguardi il destino
della sua figliuola ecc.

Tutti i monologhi si possono ridurre a due gensiccome le passioni che gli animano.
Imperocché queste obbligano la persona o a ricérassiin se stessa, 0 a vaneggiare fra le sue
meditazioni, o a disfogarsi al di fuori ed espasdér’ suoi rapporti; e nell’'uno e nell’altro caso
il monologo puo distinguersi inoncentrivoed espansivo Domina nell’'uno I'eccesso della [p.
239] tristezza, e quindi la fissazione, la gravédentezza; domina nell’altro I'eccesso dell’iea,
quindi l'aberrazione, lirrequietezza, la veementa, celeritd. Fra tutti sono quelli i piu
interessanti e drammatici, che ammettono piu v@adépassaggi, piu delirio e trasporto. Giovi il
commentarne alcuni dell'uno e dell’altro generdinahé se ne comprenda ancor piu I'indole e
limportanza.

Uno certamente de’ piu naturali e maravigliosi @dnologo di Macbet, dove combinandosi a un
tempo la disposizione ordinaria della persona caccésso straordinario della passione che
linveste, lady Macbet, naturalmente sonnambulaaeerata da’ suoi rimorsi, sorpresa ed
inorridita riguarda la sua mano macchiata di sangdendarno si affanna di tergerla od almeno
di celar I'orrida macchia. Compresa da quell’imnmegiella non parla, ma tacita e chiusa in se
stessa, fra vani suoi tentativi tutto esprime e ifeata nel suo orrore quel che tace e vorrebbe
celare. Alquanto simile € la situazione di Riccardila 1a scena dell’att. V. della tragedia di
guesto nome, dove, dopo aver sognato il suo estErmappena si sveglia, dice secondo la
traduzione di Calsabigi:

Presto un altro destrier... la mia ferita

Presto fasciate... Odio, pieta!,.. Ma... piano...

Fu sogno... Oh come mi contristi in sogno,

O coscienza codarda!l... Un fosco lume

Tremola nelle faci;... a mezzo il corso

Non ¢ la notte... Gelido sudore

Mi scorre sopra le agghiacciate carni...

Perché?... Temo di me?... lo son qui solo....

Riccardo ama Riccardo... Ed io... son io...
[p. 240]

€ qui un sicario?... No... Si, io vi sono...

Dunque fuggiam.... Che.... da me stesso?,.. Si,

Da me stesso: Perché?... Perché vendetta

Non faccia... Comel... in me di me? lo mamo...

M’amo? per qual ragion? per qualche bene

Ch’io mi sia fatto? Ah no; m’odio piuttosto

Per mille abbominevoli, odiosi

Delitti che ho commesso... Un scellerato

lo son... Mento... Nol sono. O stolto, meglio

Parla di te, ... non adularti, o stolto...

La mia coscienza ha mille lingue; ognuna



Fa il suo racconto, e ciaschedun racconto
Condanna me di scellerato ed empio ecc.

Parla Otello nella 1a scena del IV atto, e le samlp per la rapidita de’ pensieri che si
succedono e si avvicendano, sono I'una dall'akmdaite ed in dipendenti; ma questo disordine
diventa ricomposto e ligato per 'opportuna espoessdi Garrick, il quale ne riempie i voti e ne
rileva i passaggi con l'azione. La parola era p&r dome un semplice e rapido cenno
dell'espressione che doveva compierne e determenidisignificato. Cosi il talento di Garrick
gareggiava con quello dello Shakespeare, siccona¢tratempi il talento di Roscio con quello di
Cicerone.

Talvolta i monologhi del secondo genere sembraaoqtrilli e riposati, e sono dettati dalla piu
profonda fissazione; e piu che i sentimenti e spgoati sono le idee e le riflessioni che si
succedono e si contrastano. Tale &€ quello di Amieta 3a scena del llI° atto, il quale € legato
piu nell’animo di chi parla, che nelle [p. 241] pkr che interrottamente pronuncia. 1o cerco di
tradurlo nel modo che so migliore:

Essere, 0 no,... questo € il gran punto!... Dessi
Gli aspri colpi soffrir di sorte iniqua,

O rivolgersi incontro a questa immensa
Piena di mali, e dar lor fin? Morire. -

Dormir - non altro, e per tal sonno porre

Un termine alle angosce, a’danni, a’ tanti
Dolori innumerabili, retaggio

Che da natura sol questo riporta

Massa di carne... questo istante, in cui
Tutto sara consunto.... ardentemente
Desiarsi dovria. - Morir - Dormire -

Dormire? Sognar forse; ecco, ecco il grande
Inciampo. - Il non saper quai sogni questo
Possan turbar sonno di morte, allora

Che spogliati sarem di questo ingombro
Mortale, ah si, questo pensier ci sforza

Ad arrestarci. E la ragion sol questa

Che alla miseria da si lunga vita.

Forse sopra di questo modello formo I'’Addison ilmatngo del sudCatone quantunque sia
guesto piu grave, e quale al carattere di quelicstsi conveniva.

o non finirei pit se tutte volessi esporre qudikdlezze che tali situazioni tragiche sogliono
racchiudere. L'Alfieri fra tutti i moderni ne offrdelle maravigliose. Ancorché qualche volta il
difetto di confidenti lo avesse obbligato a qualchenologo storico, sono tutti per I'ordinario
animati di quel calore e di quell'interesse cheelinde naturali ed efficacissimi. Si possono
distinguere quali esempi e mezzi ad un tempo dresspne per gli attori che vogliono
perfezionarsi in que [p. 242] st’arte, la scenaldlaV atto dePolinice la 1a scena dell’'atto | e la
scena la del V atto deflgamennonda scena 3a del IV atto del D. Garzia ecc.

Finalmente si possono considerare come monoloigatiei tratti, che sogliono occorrere nello
stesso dialogo, allorché uno degli interlocutagifattamente occupato della sua idea o affezione



predominante, che ne parla e delira come se fassegio, ed ancorché scosso, e come ridesto
dalla sua concentrazione o distrazione, pur videcaenza avvedersene, e vaneggia pur suo
malgrado. Euripide fra gli antichi ne ha fatto usoumirabile nellaFedra e nelllfigenia in
Aulide, che Racine ha nelle sue giudiziosamente imitaderdeentra in iscena con Emone, la
guale si studia di confortarla, ed ella, come aian continua a dolersi ed esclamare senza
avvertirla:

Dieux! que ne suis-je assise a 'ombre des foréts!
Quand pourrai-je, autravers d’'une noble poussiere
Suivre de l'oeil un char fuyant dans la carriere?

Agamennone, agitato su la sorte della sua figliapentito di averla chiamata, e temendo di
vederla arrivare per essere sacrificata, mentrade@li parla e lo ascolta, egli occupato di tutt’
altra idea esclama senza avergli alcun riguardo:

Non, tu ne mourras point, je n’y puis consentir.

Questi sono delicatissimi, e procedono da concernto, ma sono piu risentiti quelli che
procedono da trasporto. Tali sono quelli di Giogastlla fine del [p. 243Polinice di Oreste
nella 2a scena dell'atto 1l dereste allorché questi contempla e delira su la tombaddre, e
nella scena ultima del V atto allorché sa di avergiso la madre, e specialmente nella scena 3a
dell'atto V del Saul ecc. nelle tragedie dell’AlfieRacine e Voltaire ne hanno pur de’ bellissimi.
Ed a questi io pur riferisco quelle narrazioni dse e di memorie si interessanti per chi li fa, che
non puo a meno di comparire tutto compreso e prgato dal solo oggetto di cui favella, come
se questo fosse a lui soltanto presente. Di qugstere € il momento di Atalia, allorché
manifesta il sogno che ha fatto. Ella & talmentaridita, che pare di rivedere quel ch’espone
parlando. A questo modo dee pur Clitennestra reuadrElettra 'ombra di Agamennone che la
perseguita. | sogni e le visioni di questa sortabd®@o sempre esporsi, come se in quel punto si
ripetessero.



XX.
Della decorazione della persona e della scena.

Tutto cio che riguarda la decorazione tanto dédifat quanto della scena dee anche esso
considerarsi come parte piu 0 men necessaria@éssione, e per conseguenza all’effetto della
declamazione. E di vero se I'attore dee fare glitsforzi per convertirsi e quasi identificarsinco

la persona che rappresenta, tutti i suoi sforadinebbero vani, se la decorazione tendesse ad
indebolirne od annientarne I'effetto, che nell'dlane unicamente consiste. E I'attore sarebbe
tanto piu riprovevole, quanto e piu facile I'adenppil 244] mento di questa parte, e sommo |l
pregiudizio che non adempiuta apporterebbe aleitiéire. La decorazione dunque della persona
e della scena, dee concorrere anch’essa alla delitaspressione ed al fine dell’arte.

E cominciando dalla persona, I'abito dee riguardeome la sua forma estrinseca e distintiva, e
per conseguenza debbe essere conforme al cad¢léagersona, e quindi del paese, del tempo
e delle condizioni, a cui la persona si riferisBarebbe assurdo e ridicolo che Clitennestra ed
Agamennone, che Andromaca ed Ettore, che Orazioginia ecc. vestissero le fogge di Francia
e de’ nostri giorni; e sarebbe piu 0 meno sconeid';10 prendesse indistintamente la foggia
dell’altro, ed il greco comparisse in toga, ed ailip il romano, e cosi I'americano all’orientale,

e viceversa. L’attore si troverebbe il piu delldteon aperta contraddizione con le sentenze che
dovrebbe esprimere; e lo spettatore ne ridereldbedy come noi rideremmo di un francese od
italiano che si abbigliasse fra noi alla romanalla greca. Tutti gli artisti che all’espressione
muta e visibile si sono soltanto circoscritti, harfimalmente sentito la necessita di evitare questo
sconcio nelle statue e nelle pitture, e niuno di esdipingerebbe Adamo sotto la forma di un
pastore siracusano, e con una zappa d’'oro accanttayorare la terra. E perché de’ pittori e
degli scultori, il cui fine € meno d’illudere chédllettare con la bella imitazione, sarebbero gli
attori meno intelligenti ed esperti?

E pure assai tardi hanno essi cominciato a conesagrosservare sul teatro questo dovere. A’
tempi di Pier [p. 245] Jacopo Martelli, Agamennaoenpariva su le scene di Parogil cappello

e con la parrucca sino al collare, dal collo posgal in giubbone, e in brache tempestate di
giojelli, ricamate d’ord®. E sino all’eta della Clairon e di Le Kain nessw@moe del teatro osava
mostrarsi al pubblico senza gran parruccone, chioragnificamente pettinate ed impolverate,
cappelli sormontati da piume sventolanti e guatdrghe frangie.

Spectatum admissi risum teneatis, amici?

E pure a questa specie di parodia erano condarsaiolavori del gran Corneille e dell’elegante
Racine; e vi sarebber stati condannati tuttavidligdieVoltaire, se i due prelodati attori, meglio
istruiti e confortati da’ lumi e dagli artisti dta loro, non avessero osato dichiararsi contro
guesta barbara e ridicola usanza. E viene ancai ¢lainta di essere stato il primo a comparire in
iscenada vero romant®. Da quel tempo in poi la scena francese ha poitamstume a quella
verita ed esattezza che annunzia i progressi dell&adel gusto di questa nazione, e non manca
di qualche opera opportuna ad istruire gli attogra questo particolare.

L’ltalia, ch’era pur ricca e prima e piu d’ogni r@tnazione di monumenti teoretici e pratici di
guesto genere, e stata a paragone delle altreegilva e piu tarda a farne uso ne’ suoi teatri. |
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nostri artisti [p. 246] che pur tanto valevano adtare la natura ch’essi vedevano, poco o nulla
curavano di apprender quella che non esistevatiéane’ libri. Ond’e che i nostri commedianti
per lignoranza e linopia, in cui si trovavano, m@omparivano insieme a rappresentare
gualunque carattere, che non fossero vestiti, ttqsito immascherati di seta lustrante, e con
ornamenti e contorni di orpello e di talchi. Pedoé il vario luccicare e bagliore ond’erano
ornati, non solo pregiudicava alla verita, ma @i alla fisionomia dell’attore la miglior parte
dell'espressione, ed all'occhio dello spettatore diabita fissazione. E spesso il tintinnio
dell'orpello accompagnava i varii movimenti dellarpona, cagionando la distrazione ed il riso
degli ascoltatori. lo credo che basti ad abboale tscandalo il semplicemente accennarlo; e
finalmente si va pur fra noi ogni giorno piu comgegdo. E se tuttavia la miseria obbliga alcuni a
conservar questa pratica, I'intelligenza deglii && gia cominciato ad introdurre su tal proposito
le cognizioni ed il gusto dell’antico e del verd, @&plicarli opportunamente alla scena.

Se questa specie di veritd e pur tanto necesskiimstone che é il fine dell’arte, questa
medesima illusione esige talvolta che non tuttanestri quanto €, se troppo si trovasse in
contraddizione con gli usi e con le opinioni donmithael tempo e del paese, nel quale viviamo.
La consuetudine esige qualche riguardo la doveugtgiad associare a tali segni tali idee, che
risvegliate produrrebbero per abitudine incontizitacerte impressioni ed effetti del tutto
contrari a quelli che I'imitazione si propone dg@a[p. 247] nare. In tali incontri bisogna, il piu
che e possibile, conciliare prudentemente la veodtala consuetudine, perché non si diminuisca
o distrugga da una parte il verosimile e la credegrzdall’altra la decenza ed il costume. E forse
eccedendo per tal riguardo siccome Corneille eriRaaveano dato a’ caratteri greci e romani il
linguaggio della galanteria e della corte francesd#frirono ancora che ne fossero francesi le
fogge. Ma la verita dee sempre signoreggiare, ajmeente la dove gli usi del tempo fossero
anziché no degenerati, o coi buoni e migliori déetente non contrastassero. Noi abbiamo
altrove osservato che la verita non produrrebbiet® che si propone I'imitazione di essa.
Questo principio dee pur regolare la decoraziofia gersona. La nudita degli americani, certe
fogge degli antichi sciti ed egizii, degli arabg’ @&inesi, ed altrettali maniere degli orientaties
barbari, ecciterebbero lo scandolo od il ridica@alistruggerebbero ogni effetto dell’'espressione
e dellarte. Dunque dee mostrarsi della stessataveguanto basti a farla riconoscere e
vagheggiare, ed a promuoverne l'interesse col ingitise convenevolé™.

Determinata la forma comune e propria della perst@®apur adattarsi non solo alla condizione
particolare di ciascheduno, ma anche al maggiooaizmamento di tutti insieme. Perlocché si
dovrebbero tra le fogge vere o verisimili quellastregliere che piu si accordassero fra di loro
con quella conveniente proporzione che le princigigure fa risaltare. | pittori hanno
riconosciuto I'importanza di questa legge, e ri B48] cercano in tutto la progressione e
I'accordo. E noi proviamo tuttodi che se la menalisaonanza ci spiace e raffredda, la maggiore
consonanza delle parti c’interessa e diletta massiemte. Or qual effetto non produrrebbero
guelle scene e quei gruppi che ci presentassdiatarhente armonizzate le loro figure? Di
guanto non si accrescerebbe I'espressione degfi,dtttenzione e I'interesse degli spettatori?
Per la stessa ragione non dee neppur trascuracsirattere della scena, la quale anch’essa
concorre dal suo canto a render vera e credibéieptessione. La scena dee rappresentare il
luogo, il tempo e le circostanze piu rilevanti, piotevoli in cui I'azione del dramma si sviluppa
e consuma. Alcune cose possono piu 0 meno supgdisimaginarsi, ma non debbono mancar
guelle che si vogliono indicare o mettere in oprde scene. E peggio ancora sarebbe se le cose
che si veggon sott'occhi sieno diverse od affatioti@arie a quelle che si accennano o che si
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adoprano. La contraddizione riuscirebbe tanto gialé alla verosimiglianza ed illusione, quanto
piu fosse sensibile e facile ad evitarsi. E perciogenerale quello che richiede la scena
dell’Edipo tebanq o del Prometeg o della lfigenia in Aulide non pud indifferentemente
adoprarsi per la scena delleojaneo delFilottete o dilone

Egli € vero che alcune volte il carattere dellansc@& alquanto generale ed indefinito, e
specialmente presso gli antichi, nei quali, petak#udine della scena che comprendeva piu
membri, e per l'uniformita delle situazioni e degigomenti, in cui doveva di necessita prender
parte il coro od il popolo, essa era [p. 249] pereme e quasi sempre la stessa, come quella che
doveva e poteva rappresentare ad un tempo laleigiggazza, il tempio, la reggia, il campo, dove
l'azione in tutto o in parte si doveva eseguire. IBequal cosa ogni scena, che in sé presentasse
tali aspetti, poteva servire comodamente alla egmgrtazione di tutte le tragedie greche e
romane. Ma l'indole ed il sistema delle tragediedsmme, essendo di gran lunga variato, ed
essendone gli argomenli piu particolari carattetize distinti, e la scena, per la sua ristrettezza
non potendo ammettere diversi membri simultaneagern puo la scena medesima servire a
piu tragedie indistintamente; e tanto piu se fassswnosciuti i luoghi dove I'azione delle
moderne tragedie fosse addivenuta. La scenddemettonon puo scambiarsi con quella del
Cesare delTancredj e cosi di ciascuna di queste per tutte le altre.

E giovano ancora non poco all’effetto della decmnae e dell’espressione dell’attore la forma, la
capacita del teatro. Noi abbiamo altrove notatontuanuoce alla verita ed al progresso
dell’espressione lo sforzar troppo la voce siag@asi esagerata, sia per farsi meglio sentire.
Non v’ha dubbio che la voce dee pervenire sin@stiema circonferenza del teatro, e percio la
capacita di questo non debbe esser tale che sfmppo la declamazione degli attori, e
I'attenzione degli uditori. Se il teatro fosse assasto produrrebbe i seguenti sconci: 1.° Non
adoprando i nostri attori la maschera a tromba,agipo gli antichi rinforzava ed ingrandiva la
voce a proporzione della grandezza dei loro teattiebbero costretti a forzarla oltremodo, e
quindi a snaturarla e renderla all’'uopo [p. 250]nmédlessibile ed efficace; 2.° Parimenti si
toglierebbe all'espressione l'uso tanto importadedla fisonomia, del ciglio, e dell'occhio
principalmente, vantaggio che per le maschere nvanagli antichi, e che per la troppa distanza
non si potrebbe godere dalla piu parte degli sfwgtta

Si dovrebbe ancora provvedere allo stesso findalparte superiore della scena, ove gli attori
declamano fosse opportunamente coperta, sicchéck mon si dissipi in gran parte prima che
arrivi agli ultimi spettatori. Le soverchie apeguche circondano la scena, specialmente se si
presentino alla voce in modo che una gran paresserbiscano e ne distruggano, la rendono piu
o meno fievole e rotta e condannano gli uditorioa riceverla intera, e I'attore a sforzarla col
pericolo di attenuarla ed indebolirla ancor piu. Maeesta cura appartiene agli architetti
intelligenti, i quali debbono costruire il teatrdaescena, secondo le leggi dell’acustica, relative
all'unico fine dell’arte, sicché si agevoli il parhento della voce, e se ne diffondano i raggi
regolarmente per le parti di mezzo e per l'estr@intutto il teatro. E basti quel che abbiamo
avvertito finora, per cio che riguarda I'espresdgiegli attori.



CAPITOLO XXI.
Studio della parte

Le considerazioni generali e particolari che abbfatto finora debbono regolare lo studio che
ogni attore dee fare della sua parte. E perchéencolée si trascu [p. 251] rano, e molte altre se
ne fanno che non dovrebbero farsi, io credo giokelw stabilire alcune massime che possono
servire a meglio determinarne la pratica. Dico dinghe la parte dee studiarsi, perché se ne
comprenda tutto il valore, perché si mandi tuttaeamoria, e perché se ne esprima tutta I'azione.
A conseguire questi tre effetti, io propongo i tnezzi seguenti: 1Pettura comung2° Studio
particolare 3° Prova generale

Primamente e necessario, che avanti ogni altra sb$agga la tragedia a tutti gli attori in
comune, perché da tutti egualmente si comprendatlaa del subbietto e delle persone, e quel
che risulta di piu considerevole intorno alle lomazioni e contrasti, ed a quai punti le loro
passioni massimamente si spiegano e si distingudaajuesta lettura si dee ritrarre il vero da
imitarsi; e percio dovrebbe farsi dal proprio astehe 'ha composta, ed in assenza di lui da
persona intelligente e capace di rilevarne le be#leoriginali, ed interpretare all'uopo tuttocio
che paresse dubbio intorno agli oggetti piu intemes, che i doveri di ciascuno attore
riguardano. In questa maniera non solamente sgassebbero le parti a chi piu si convengano,
ma ciascuno ricevendo la sua, ne avrebbe gia camprgto il valore, cioé lI'assoluto ed il
relativo; e quindi risulterebbe quell'unita e gtelinonia, che e pur tanto rara a verificarsi, ove
ciascuno si abbandoni al suo capriccio particolarehe € pur tanto necessaria ove ciascuno
voglia conseguire I'effetto desiderato. Cosi veleela definirsi la vera idea del tutto e delle sue
parti, e quel che gli attori hanno di comune erdippio, perché poi ognuno, imparando la parte
[p. 252] da sé, non divaghi dalla sua linea, e pwasdo tutti al fine comune, adempia ciascuno
la sua funzione.

Da questa lettura si determinerebbe eziandio norapioggia del vestire generale e particolare,
che il carattere e la disposizione della scenaitte fjuelle piu importanti relazioni che con la
scena deggiono avere gli attori. Per tal modo mekta al capriccio ed al caso, o alla differente
maniera di giudicare o d’indovinare di ciaschedumutto riuscira armonizzato negli abiti e nei
movimenti che avessero alcuna relazione localdasnena.

Instruito e pieno del disegno del dramma passtot@atda questa lettura allo studio particolare
della sua parte; e questo non debbe essere linailatsole parole, ch’ei dee recitare, ma a tutto
il dialogo a cui esse appartengono. Se I'attore smamente sente ed opera quando parla, ma
ancora e talvolta piu quando tace ed ascoltaoilstudio debbe abbracciare non pur quello che
dee sentire ed esprimere quando ei parla, ma gaetiora che dee sentire ed esprimere quando
tace. Ed in che modo si potrebbe eseguire tuttollaquehe I'espressione dialogistica
assolutamente richiede, se I'attore non tenga pteseprontissimo cio che dee dire ove parli, e
cio che dee fare ove taccia? Oltrecché la varigzapportuna della fisionomia, dell’attitudine e
la qualitd conveniente del tuono, or piu, or mefevao od accelerato, e sempre concorde e
consono a quello che precede e che siegue, noormoessere accuratamente determinate, se
non dalla natura delle idee e dei sentimenti ch#deo svilupparsi e succedersi. Ora se questi
non si prevedono in tempo come potrete proporzerear economizzare [p. 253] l'azione e la
voce secondo le circostanze e il bisogno? lo ridecgme cosa certissima, che non si puo ben
declamare qualunque scena, se ciascuno interlecator apprende egualmente il dialogo intero.



Lo studio della parte consiste a mandarla tuttoesnoria, sicché non abbia alcun bisogno di
rammentatore per recitarla. Si richiede percio meanoria tenace, esercitata, prontissima. Non é
possibile esprimer bene, cioé con franchezza, entirsento e spontaneita quello che non si sa o
si dubita d’indovinare. L’attore in tale stato d@sprebbe assai piu il suo imbarazzo e la
difficolta di mendicare ed aspettar le parole daiaportuno rammentatore, che la forza degli
affetti, di cui dovrebbe apparire solamente animgtsenza dire altro noi possiamo francamente
asserire che senza l'apparecchio e l'uso convemieleila memoria ogni altro talento od
esercizio sarebbe perduto.

E pure una cosa evidentemente si necessaria @ gbellnei teatri d’ltalia si trascura del tutto.
L'uditorio € condannato, e pazientemente lo soffresentirsi recitare da cotali rammentatori
guello che gli attori vengono via via ascoltandipetendo comodamente. Si e creduto da alcuni,
che presso i Romani due attori distinti sostenesper 'ordinario, 0 piuttosto in certi incontri
particolari la stessa parte, cioé I'uno declamaadell’altro nel tempo stesso gestendola. Forse il
dividerne tali funzioni, superata la difficolta debncerto facea sperare maggior destrezza e
riuscita in ciascuno. Ma noi al contrario soffriardee si raddoppi la stessa persona, e che la
stessa parte si reciti a un tempo dal suggeritatall&attore pel [p. 254] solo effetto della piu
annojevole monotonia. E supposto che il rammergaton venga dagli spettatori avvertito (cosa
impossibile nei nostri teatri nhon molto grandi) npotra I'attore celare quella specie di
attenzione, che & costretto a prestargli e chebligh a continue distrazioni, trovandosi mai
sempre nel bivio o di negligere la vera espressdsiia sua parte, o di smarrir le parole che dee
il suggeritore imboccargli.

lo so che i commedianti italiani non possono invisgEmo tempo imparare tutti quei drammi e
di genere diversissimo, che sono obbligati a reggrare, si perché sono essi pochissimi di
numero, si perché debbono rappresentar sempreudgi drammi, i quali invecchiano affatto
appena rappresentati. Ma di tale sconcio son pyipea gli attori medesimi, i quali per quanto
sia il dramma eccellente, non potendo interessam tatto con la rappresentazione di esso mal
eseguita, si trovano obbligati ad alimentare comoléta la curiosita ed il concorso del pubblico,
e cosi a progredir sempre di male in peggio. Il clom accadrebbe se gli attori e le
rappresentazioni fossero quali dovrebbero essdmdi Bon saran mai se non si studii ed impari
la parte come conviene. E di fatti le migliori tealie dei Corneille, dei Racine, dei Voltaire,
ond’e si ricco il teatro francese, non annojanonmécchiano mai, ancorché volgarmente si dica
che i francesi sien fatti per annojarsi e varidteghe altri; e lasciando da parte queste diffezenz
comparative, e le ragioni che le producono e Istgicano, diciamo invece che i migliori teatri
delle altre nazioni non soffrono tali scandali, dgbbero gli italiani una volta [p. 255] imitarli e
non piu tollerare di tali attori e suggeritori. Nendovrebbe dunque ammettere sulle scene alcun
commediante che avesse bisogno di rammentatayaalé dovrebbe limitarsi a seguire l'attore
soltanto col guardo perché sia pronto a richiamardoccorrerlo ove alcuna volta si smarrisca o
vacilli.

Dovendo I'attore mandarsi a memoria non pur le |paeal i versi che dee recitare, ma tutti i
modi e gli accidenti che all’espressione appartengai potrebbe, anzi dovrebbe, potendosi,
notare i tratti principali, che piu meritasserosiaa attenzione. Si € disputato lungamente fra
molti, se gli antichi notassero la loro declamagiocome noi il recitativo, e se quella fosse per
loro in tutto od almeno inparte una specie di caoapace di tali gradazioni pit 0 men spiccate
per la loro intonazione o tenuta. Ma lasciando agliditi tali ricerche e congetture, noi ci
contentiamo di osservare, che per quanto gli eléndgila pronunciazione ordinaria sieno
sfuggevoli e difficilissimi a calcolarsi ed a magegsi, € pur riuscito a molti di notarne



utiimente e prudentemente le piu sensibili modwliaiziE quantunque il signor Larive avesse
tentato di ridurre questa pratica a sistema gemeraiu esperti commedianti se n’erano assai
prima giovati secondo la loro maniera particoldravea di fatti adoperata Baron, e proposta e
commendata Dhannetaire, e taluno al riferir di s,Bavea pur tentato di notare, come il canto,
tutta la declamazione seguitamente. Dietro gli gsesd i tentativi di costoro, i0o penso che se e
difficilissimo e di niun uso, e forse ancora digitglizio il notarla seguitamente e per intero, puo
giovare non poco, ove si notino prudentemente ¢nagli soltanto che [p. 256] meritassero
alcuna avvertenza particolare. Né mancano dei ségmnosciuti a quest'uopo, come i tratti
orizzontali continuati o punteggiati, che indicamo sensibile cangiamento di voce dopo alcuna
pausa od interrompimento di senso principiato, ® sihvoleva principiare. Si potrebbe su lo
stesso esempio moltiplicarne degli altri, piu o melunghi e raddoppiarli e triplicarli
orizzontalmente o perpendicolarmente tanto al diror cominciare delle parole, quanto al di
sopra o di sotto, assegnando a ciascuno il sudfisgjp per un certo genere o specie di
espressione, sia di tuono o di atteggiamento. Estqmtrebbe aiutar la memoria e I'attenzione
in certi luoghi piu interessanti, senza imbarazeappo il libero andamento della declamazione,
che potrebbe essere offeso dall’eccesso di retkadi analisi.

Ogni artista che intende ad imitar la natura nedismodelli ha questi sott'occhi, e puo
esaminarne la giustezza e correggerne i difetdrdafo quella perfezione che non avessero ne’
primi esperimenti sortita. Il solo attore non haneogli altri questo vantaggio: egli non puo
osservare ed esaminare in se stesso l'obbiett@feetto dell’'arte sua. Molti hanno quindi
adoperato a quest’'uopo lo specchio per osservamgl®rare il portamento, le mosse ed il gesto
della persona. Per tal ripiego Minerva, riguardamaell’'onda pura d’un ruscello, gitto il flauto
ch’ella suonava. Il buon Plutarco sperava dallesieipiego, che I'iracondo potesse correggersi,
ricorrendo allo specchio negli eccessi della sukereg come se al collerico spiacesse di apparire
guale vuole essere, secondo che Seneca riflefadunque lo specchio avvertire e [p. 257]
correggere soltanto i difetti della persona traliguk tale potrebbe essere sino a certi termini il
commediante. E da temersi pero che stando rivaltimteso ad osservare la sua immagine, non
Si avvezzi a trascurare qualche altra parte dellesssione, ed a prendere alcuna sconcia
abitudine, a cui I'obbligasse cotesta applicazi@ertamente I'espressione non puo vedersi nella
sua integrita, perocché il guardo inteso ad ossewdo specchio I'atteggiamento della persona,
e col guardo la miglior parte della fisonomia cha duello dipende, non possono
simultaneamente accompagnarla e convenientemeeatgiarsi col resto della persona.

Ad evitare tali pericoli, 'uso dello specchio detbe limitarsi con miglior successo ad
esaminare quelle mosse e posture straordinardey ila persona in certe situazioni piu rilevanti e
pittoresche, dee singolarmente spiccare ed attesygéa far gruppo con le alt® Tali
atteggiamenti possono quindi considerarsi per fa importanza e specialitd come separati da
tutto il resto dell’espressione, e ripetersi e miglrsi e rendere accurata con l'osservazione, e
spontanea con I'esercizio quell’attitudine cheiménti riuscirebbe [p. 258] pericolosa e difficile
a colpire. E tale esperimento sarebbe ancor plé sg si facesse qualche volta con l'abito
caratteristico indosso; perocché concorre ancorstqueed in gran parte alla dignitd ed
espressione del portamento, del gesto e delladfjgeine in certi momenti raccomandano al

142 Cosi facea Demostene per acquistare la perfeziehgesto, che & parte notevole dell'arte delldaeazione.
(Vedi Plutarco nellavita dello stesso). Troppo severo € il giudizio chegsesto consiglio da il Franceschi,
chiamandolaidicolo. Noi invero non siamo alieni dal credere che I'detlo specchio spesso puo giovare di molto
al declamatore, e conferma ne puo dare il Saliligjyale sappiamo da sicura fonte non essere rassiervirsene
nello studio di qualche parte per bene eseguirla. A. S.



maneggio dell’abito il loro effetto. Cosi il farsadere or di un modo, or di un altro il pallio o la
toga; il pigliare or I'una or l'altra falda del mian e gittarla or sull’'uno or sull'altro braccio, e
comporre all'uopo le forme opportune dell’abito cgh slanci della passione dominante ed
inventarne delle nuove e significanti. | pittori mdanno trascurato questo studio ne’ loro
panneggiamenti. Timante presentdo Agamennone ctd wolperto dal suo manto sul punto che
s’'immolava sull’altare la sua figliuola. Cosi pudvidio fa coprire il viso a Mirra davanti al
padre:

Saepe tenet vocem, pudibundaque vestibus ora.
Texit**®

Ed Argante nell&Gerusalemme liberatai esprime assai piu con lartificiosa disposiacatel
manto, che con le parole.

E qui conviene particolarmente avvertire che pillodgpecchio sarebbe acconcio ed efficace un
amico intelligente, al cui giudizio si sottopondattbre. Se Roscio lo faceva con Cicerone,
perché non possono e debbono farlo i nostri atthg,certo non superiori a quello per merito? Si
sa che Le Kain consultava so [p. 259] vente unau@o particolare su’ passi piu difficili e
interessanti della sua parte, e fattine piu sperim#avanti a lui, preferiva per lo piu quello
ch’era dall'altro giudicato il migliore. In questaaniera tutto cio che non potremmo osservare e
giudicare da noi, ne verrebbe avvertito opportumdameda chi, potendo interamente ed
imparzialmente osservarci, sarebbe nel caso diimeghsigliarci e correggerne.

Dopo lo studio particolare conviene che tutto somponga nella prova generale. Questa esige
che ciascuno attore sappia gia la sua parte, ednmaente la reciti. Fatto prima qualche
esperimento per assicurarsi della recita, si favaginaltri su la scena per combinare ed eseguire
tutto cio che riguarda I'accordo, I'armonia delkrip e dell'espressione, specialmente riguardo al
movimento, all’attitudine e alla situazione rispetf sia entrando, sia uscendo di scena, sia nel
corso del dialogo, e massime ne’ gruppi o nellpab&ione delle figure che possono occorrere.
E percio qualche prova dovrebbe esser fatta coabifi propri e con tutto I'apparecchio della
decorazione scenica per giudicare dell’effetto. éresperimenti mille cose praticamente si
conoscono, si tentano, si correggono e si miglimramo a tanto che la rappresentazione giunga
a quel grado di perfezione, che la renda degnaptirsi al pubblico.

lo non determino il numero delle prove. L’'Alfierervoleva almeno dieci, e senza rammentatore,
e potrebbero ancor dieci non esser bastanti. Qvedoche il loro numero dovrebbe determinarsi
secondo l'esercizio e I'abilita degli attori. Orargquanto questi si suppongono abili ed esercitati,
una o due prove non pos [p. 260] sono esser micisunti a quella perfezione che si richiede; e
chi credesse altrimenti, mostrerebbe la sua sfokaunzione, o piuttosto l'ignoranza dell’arte
sua. Che se l'arte non si conosce affatto, e, gheggio, sia corrotta e viziosa, quale 'Alfieri la
compiangeva in ltalia, e debba del tutto rinaseepeearsi di nuovo, non debbono risparmiarsi
piu prove ed esperimenti per conoscerla, correggeperfezionarla. E se a taluni paresse troppa
la fatica, a cui tal mestiere dovrebbe assogggttarblunque artista non € mai riuscito, né puo
riuscire perfetto, se a questa legge non si satiggo | migliori fra gli antichi non la
trascurarono. Cicerone dicea per tutim vocis, et spiritus, et totius corporis, et issiinguae
motus, et exercitationes, non tam artis indigerarguaboris*. E se cid dell’oratore avvertiva,
guanto piu dell’attore si debbe esigere? Improbio &tudio di Roscio, e continui gli esperimenti
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ch’egli faceva del suo talento e dell’arte sua. tMdlparlano di varii esercizi, ai quali gli attci
assoggettavano. Nerone medesimo si tormentava teopgen ben rappresentar le sue parti. E i
Baron, i LeKain, le Clairon hanno pure emulat®iid studio e la loro gloria.



CAPITOLO XXIl.
Indizi ed effetti del perfezionamento dell’arte.

Il fine della tragedia e di eccitare la passiong mobile e piu sublime delluomo, la quale & la
sorgente di [p. 261] tutte le virtu civili, e cheedocieta corrotta ha per lo piu soffogata e gbésic
spenta. Tutte le arti dovrebbero unicamente caspied interessar 'uomo nella sventura
dell’'uomo, a fargli prender parte ne’ mali degliriale farlo anzi compiacere nel suo spontaneo
compatimento. Ma questa vera e divina virtu, chéaecagione ad un tempo e [l'effetto
dell'unione, della forza e della perfezione degmini, e che ci rende tollerabili, e, quasi non
dissi, aggradevoli gli stessi mali che la genematialimentano, € massimamente e propriamente
raccomandata al ministero della tragedia, la gfralée eroiche passioni che adopera, del terrore
e della compassione si diletta principalmente. [Gathiore dee secondare, ed oso ancor dire,
assicurare ed accrescere questo fine col mezzbllgsibne, e verificare con I'espressione
guesto effetto maraviglioso, senza del quale @ filell’'autore non potrebbe ottenersi. Dunque la
tragedia non pud conseguire lintero suo fine, Is@atto che rappresenta non ha da prima
commosso fortemente l'autore, e se I'opera di ¢osin ha poi commosso egualmente I'attore, e
se questo alla fine non riesce a ripetere le madesnpressioni negli spettatori.

Per la qual cosa il primo indizio dell'abilita daltore nella sua commozione consiste. S’'egli si
sente fortemente agitato, s’egli ha prima versaitedagrime nello studio della sua parte, puo
probabilmeute provarsi di farne spargere agli aktideclamarla. Quintiliano vide sovente degli
attori uscir dalla scena ancor piangendo a cagifla calamita che aveano veramente imitato:
Vidi ego saepe histriones atque comoedos cum eraljraviore actu personam deposuissent,
flentes[p. 262] ad huc egredi®. L'attore & dunque il primo a sperimentar l'arigased a
compiacersene nel suo segreto, avanti che agliladéponga; e per quanto I'amor proprio lo
insidi, € desso il primo giudice dell'opera suankEhe modo e con qual dritto potrebbe sperare e
pretendere d’interessar gli altri, s’egli che desisere interessato piu d’altri, si trovi indiffeten

e freddissimo? A me sembra non pur fina che giedtapplicabile al caso nostro I'osservazione
che faceva il poeta e filosofo Euripide nella tidigedelleSupplici

Non puo poeta 0 musico giammai
Senza diletto degli studi suoi
Componendo e cantando i versi, prima
Altrui piacer, se prima a sé non piace,
Che la dilettazion dell’arte & quella,
Che la conduce al suo perfetto stato.

Ma l'effetto piu grande e mirabile & quello cheraccoglie dall’animo degli spettatori, e che
pienamente ottenuto diventa il segno piu certoadedrfezione dell’arte. Ma siccome possono
esser varie le impressioni e le occasioni negliidecti che le producono, cerchiamo di
caratterizzare la propria e la genuina, e distingudalle false ed estranee, che prendono spesso
il luogo di quella. Sovente linteresse che il plitxb spiega per qualche rappresentazione deriva
dall'apparecchio specioso della scena, dalla nalélée decorazioni, e da altrettali circostanze
estrinseche e meno proprie del carattere tragittoradnon e I'espressione e il merito dell’attore,
ma quello bensi del decoratore [p. 263] e del maigth che si sperimenta e si approva,

145 nstit. Lib. IX. c. 3.



ancorché il pubblico poco intelligente confondanbucon I'altro, e si contenti, ch’é peggio, di
tali speciose apparenze per applaudire delle rapptazioni, altronde inette e ridicole.

Nascono talvolta gli applausi dalla qualita dellagona, e non gia dall’attore. Ancorché tutte le
arti tendano ad istruir dilettando, sovente il saltetto diventa il mestiere ordinario del
commediante, massime in quei paesi, dove l'arte si@onosce né si rispetta. Allora si cerca
nella persona quella specie d’interesse che nortrpuérsi nell’arte; e la scena degenera in uno
spettacolo di tutt’altra natura che non é quello&destinata. Quindi si formano e si dispiegan
guelle preoccupazioni e favori, che in parti e dazisovente degenerano, che pur divisero una
volta 'antica Roma, e che turbano la pace di fytesi che le alimentano. lo vorrei lusingarmi
che non esistano di tali teatri fatti per I'obbriobdegli artisti, che vi si espongono, e delle
nazioni che li mantengono.

V’ha pure un altro genere di applausi, che suppm@tiartista una certa destrezza, che sorprende
e seduce gli spettatori non esperti, e destanouglligtutt'altra affezione che quella che
ne abbonda fra gli altri. Hanno questi tali artigcmaniere, tutti falsi e speciosi, che tendono a
lusingare, ammaliare e sorprendere i semplici aptt che pur si dilettano e si compiacciono di
guello effetto, non conoscendo, non trovando atrmeglio che piu li soddisfi. Quindi si sono
inventate e conservate certe tiritere, certe pssgoai di [p. 264] tuoni speciosi, certe fughe
precipitate, certe cadenze affettate, che provanmt Iciarlatanesca dell’attore che I'eseguisce, e
il niun gusto del pubblico che le ammira. Egli @vehe spesso tali artifici costano molto studio
e fatica, e sono pur difficili ad eseguirsi; ma rsmm mai da approvarsi, se sono falsi, inopportuni
ed assurdi. E se il pubblico e inetto a tale daidasi illudere, ed ammirarli, non dee il buono
attore aspirare a questo genere di applausi. EHi &icmostrasse superbo di tal fortuna si
potrebbe dire quel che disse Ippomaco, sonatdilaudd, ad un de’ suoi allievPuoi tu credere

di aver ben suonato, mentre simili uditori ti appdiscono?*°

Finalmente il solo effetto che si vuole produrreshe pud assicurarci del merito dell’attore e
della perfezione dell'arte, si € il terrore e latpi che sempre si manifestano nel piu profondo
silenzio, ne’ palpiti e nelle lagrime degli spettat Senza questo effetto precedente gli Abderiti
non sarebbero giunti a delirare tragicamente e &ecessi febbrili, e declamare le scene intere
di Euripide. Quando Merope era sul punto di truedd suo proprio figliuolo, credendo di
vendicarlo: arrestati grido attonito uno spettatordesso e tuo figliuolo- E per tacer degli
antichi noi possiamo alla greca Merope opporre taenna Arianna (Clairon) in quella bella
scena, in cui, disperata, domanda a tutta la natirke abbia rapito il cuore di Teségous vous
rappellez I'anglais scriveva Maister al suo Ippolitqui durant toute cette scene, appuyeé sur la
rampe du théatre, les yeux fixés sur l'attrice subl qui jouait ce rbéle avefp. 265]tant de
doleur et de noblesse, ne cessait de lui direbaslen sanglottant: C’est Phédre, c’est Phédre
Talvolta lo stesso effetto si genera nell'animocti suole essere preoccupato in contrario.
Cicerone ci narra di C. Gracco, che declamandasudrte di suo fratello Tiberio le seguenti
sentenzeQuo me miser conferam? quo vertam? in Capitoliumhaefratris sanguine redundat:
an domum? matrem ne ut miseram, lamentantemquarnidet abjectaft*’ era tale e tanta
'espressione del suo dolore, che traeva le lagrdak cuore de’ suoi nemici. E per non
allontanarci dalla storia del moderno teatro, kssa Clairon ci confessa pur suo malgrado la
sorprendente impressione che fece su I'animo sukigla Desenne; e si sa che l'attrici non
sogliono essere favorevolmente preoccupate 'unéigia.
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E cresce di tanto il merito dell’attore, se giurgesua espressione a penetrare ne’ cuori piu
difficili e meno fatti per sentir le voci della nat. Si dice di Condé ch’ei si scioglieva in
lagrime, allorché sentiva declamare quei versi dgésto nelCinna “O siecles! o memoires!
ecc.” - Condé non aveva allora che venti anni,sukelagrime annunciavano o I'integrita del suo
cuore, o I'impero dell’espressione. E percio lgyé@dia ben declamata sarebbe per tal rispetto il
mezzo piu efficace di sorprendere e commuovere@dadegli infelici i potenti ed i grandi, e di
purgare con la pieta e col terrore quegli affeliticui questi sogliono pur tanto abusare. Plutarco
ci attesta che Alessandro tiranno di Fera, assletesle Troadi di [p. 266] Euripide, e
vergognandosi di piangere sopra le calamita di &mdwca e di Ecuba, improvvisamente si
ritirasse dal teatro. Questo aneddoto prova adeopo la forza dell'espressione tragica e la
impotenza di quel principe, che non osava resigtfezione di lei. E noi potremmo aggiungere
in ultimo che talvolta la vera tragedia & stataspritta, perché si temeva che gli spettatori,
fortemente commossi su’ pubblici mali, non sentissguella pieta che suole precedere le piu
grandi catastrofi degli stati.

Puo dunque conchiudersi che il segno piu cert@agtfezione dell’arte e del merito degli artisti
non consiste in veruno di quegli applausi, cheqgrdé la sorpr