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1. INTRODUCCION

El compositor G.F, Matlipiero (1882-1973) en un articulo fechado en 1937 se
referia al melodrama como a «una piaga che affligge tradizionalmente la musica
(e l7arte!) italiana»; su postura la comparte mds de un critico musical, dado que la
tradicion del melodrama ha llegado hasta hoy con buena parte de los «desarre-
glos» que padecio de forma endémica. Pero es innegable que 1a cultura italiana no
ha podido prescindir del melodrama, desde su nacimiento a finales del siglo XVI,
como elemento de referencia, para afirmarlo, denostarlo, enaltecerlo, utilizarlo...

Durante el siglo XVl —marco temporal del que nos ocuparemos— este
género teatral y musical suftié toda una transformacion, al pasar del monopolio de
las cortes, principescas o eclesidsticas, a la burguesia como poder publico, que
encontrd en el melodrama tina de las expresiones mds acordes a los nuevos tierm-
pos. Por ser uno de los fenémenos de mayor éxito de puiblico, su valoracion ocupd
gran parte de los ensayos —el género literario mds pujante entonces— del siglo de
la Hustracién. Aquellos que se ocuparon de la critica literaria consideraron con
insistencia problemas como la defensa de la verdad poética contra las pretensiones
de un estrecho racionalismo; profundizaron en la distincién entro lo verdadero y lo
verosimil, asi como en su aplicacion sistemdtica al estudio y andlisis de obras anti-
guas y contemporaneas; aspiraron a una superacion del empirismo de la retérica en
una concepcidn del arte mds filosdfica; se tratd, en suma, de una critica en buena
parte orientada a la reforma de los géneros, drama musical incluido '

' El centro de mayor difusién de la cultura de la Ylustracién fue Francia, gracias a la
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El melodrama? redne en s{ varias artes que se disputaron su hegemonia con
distintos resultados a lo largo de la historia; durante el siglo XVIII se modifica-
ron algunos preceptos que parecian impensables en tiempos de Monteverdi, a
principios del siglo XVII; entonces se pontificaba que la palabra debia ser sefiora
de la miisica y no su esclava, seflalando con ello la clasificacion de la poética en
el primer lugar de Ia jerarquia de las artes. En cambio, en el paso hacia €l siglo
XVIII el lugar preponderante de la poética comenzé a ponerse en tela de juicio,
en aras de una mayor libertad para la musica por si misma, pasando asi de la voz
como canal de la palabra a la voz como instrumento, capaz de producir emocio-
nes por si misma. Por eso, tratadistas, poetas y compositores sintieron la necesi-
dad de justificar y reivindicar la naturaleza poética del melodrama, que se estaba
vaciando de contenido textual y caminaba hacia una autonomia musical con sus
propias reglas, prescindiendo del texto como primera referencia; este proceso ha
sido calificado como «humanizacién de la misica instrumental» .

En ia literatura se miraba entonces hacia el clasicismo, hacia una represen-
tacion sensual del mundo mitico e idilico, de sensibleria agraciada, delicada,

Enciclopedia publicada de 1751 a 1772, en la gue intervinieron, como sabemos D. Diderot
y G. D"Alembert y gracias también a los escritos de gran difusién de Voltaire y J.J. Rousse-
av. En lo que se refiere a critica literaria, a la estética y a las disputas en tomo a asuntos lin-
giifsticos, hemos citado algunas obras del siglo XVIII en la Bibliografia (de P.l. Martello,
L.A. Muratori, F. Algarotti...). Habria que afiadir, ya en la segunda mitad de siglo, los escri-
tos en torno a las teorias sensistas, que defendian el arte como una experiencia cuya finali-
dad era la de producir placer «puro». Propugnaron esa nueva estética principalmente escri-
tores del grupo milanés come P. Verri (Discorse sull ‘indole del piacere e del dolore, 1773),
C. Beccaria (Ricerche intorno alla natura dello stile, 1770y y S. Bettinelli (Dell ‘entusiasmo
nelle belle arti, 1769). En un intento de conciliar hedonismo y pedagogia se encontraria la
obra Principi delle belle lertere de G. Parini (1774). Entre las Instituciones que impulsaron
debates culturales en la Ttalia del siglo XVIII, ademds de la Accademia dell”Arcadia, cabe
citar la Accademia Granelleschi, fundada en Venecia por los hermanos Gozzi, la Accade-
mia dei Pugni, promovida en Mildn por los hermanos Verri, cuya arma de batalla fue el
periadico I Caffe v la Accademia dei Trasformati de Ia que formé parte G. Parini.

2 Parece que a comienzos de siglo atin no estaba muy extendido el término melodram-
ma —Nino Pirrotta (1995: 33-46) afirma que la palabra es una version helenizada de opera
in musica, en la que épera significa «accién escénica»—. A comienzos del siglo XVIII se
preferian otros términos mds cercanos a lo que hasta entonces habfa significado lo que hoy
conocemos como Gpera. Los pastores drcades, por ejemplo, hablaban de dramma musicale.
Pero ya P.J. Martello usaba el término en sus escritos sobre el género de 1706.

3 En este sentido, Fubini (1986) ha sefialado la concatenacidn existente entre la apari-
cién del melodrama y de la armonia, pasando del concepto de horizontalidad al de verticali-
dad, de la superposicion lineal de voces, propia de la polifenia, al concepto capital del acor-
de o triada bésica de notas en linea vertical. En cuanto al término «humanizacién de la
miisica instrumental» crf, Pérez de Arteaga J.L., «Vivaldi y su época» en Los grandes com-
positores, vol. I, Salvat, Pamplona 1985: 91-120.
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disfrazada con ropajes pastoriles, que encontré su mas convincente y ejemplar
representacion en ¢l melodrama. El drama musical sublimaba géneros y gustos
que atravesaron el siglo, superando la misma barrera del racionalismo ilumi-
nista, en el que la republica literaria de la Arcadia tuvo gran responsabilidad.
En el dmbito de las artes figurativas, P. Adomo* ha sefalado a G.B. Tiepolo
(1696-1760) como uno de los m4s aclamados pintores del siglo, de gusto arca-
dico y teatral, que aired el melodrama entonces en boga. Sus pinturas represen-
taban a menudo personajes célebres, que parecian actores en el papel de héroes
anliguos, con vestidos, actitudes y mentalidades modemas?; sus temas pictori-
cos coincidian en las fuentes con los del melodrama: grandes poemas épicos o
de caballeria como La Hliada, La Eneida, Orlando furioso y La Gerusalenune
liberata, o temas biblicos. Por tanto, artes figurativas, poesia dramdtica y su
indefectible compafiera en el melodrama, la musica, coincidieron en una
visidn de la historia antigua y de la mitologia cldsica pasada por el tamiz de la
estética barroca,

Pero en un siglo gque tuvo como norte estético la imitacion de la naturaleza,
la absoluta falta de verosimilitud en semejante representacion de ia historia fue
vista por una gran parte de los pensadores de la época como una aberracidn.
Esta fue la posicion del franciscano G.A. Bianchi, defensor de las ideas de la
Arcadia®:

.Que dirian los griegos y los latinos al ver representados un Agamem-
non, un Pirro, un Hector, un Seleuco, un Ciro, un Alexandro Magno, un Ati-

4 Adomo, P. (1987: 79 y sgs.).

5 En su pintura L incontro di Antonio e Cleopatra (1747, Venecia, Palazzo Labia)
podemos observar la transcodificacion de la historia antigua romana al clima sentimental de
la primera mitad del siglo XVIII: Marco Antonio y Cleopatra interpretan su papel de héroes
cldsicos con vestidos y comportamientos modernos, Estamos dentro del clima aristocratico
y escenogrifico que subyace a muchas formas del arte y de la cultura ilumninista, fundamen-
talmente metastasiana. Lo mismo sucede con otra pintura, Rachele che nasconde gli idoli,
(1727-28, Udine, Palacio Arzobispal) también de Tiépolo, donde el tema, sacado de la His-
toria Sagrada, es s6lo un pretexto para representar —con evidente teatralidad— una cscena
de gusto arcddico interpretada por personajes refinados. La sabia disposicion de las figuras
y el marco del cuadro -—que imita la boca del escenario— acentdan el cardcter melodrama-
tico de la representacion.

% Lauriso Tragiense fue el nombre dei pastor drcade Bianchi, G.A. Utilizaremos para
nuestras citas la version espaitola (1798) de su tratado sobre los vicios y defectos del teatro
publicada en Italia en 1753, Por tratarse de una edicion original del siglo XVIIL, las reglas
de acentuacién no corresponden a las observadas hoy en nuestra lengua, de modo que el
lector debera superar la perplejidad inicial que la ausencia o exceso de acentos gréficos
pueda causarle y que no se deben a ningdn descuido del autor de este trabajo, sino al criterio
de los traductores espafioles de 1798.
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lio Régulo, un Papirio Curser, un César, un Neron, un Adriano por un cantor
desbarbado, que con semblante y voz de muger, y con ademanes blandos y
afeminados deleyta, quando se indigna, da placer quando quiere mosirarse
terrible, causa gusto quando quiere expresar el dolor? (...) Es muy inverosi-
mil y necia tu representacion; no andaban vestidos de ese modo los griegos
ni los romanos, ni los mismos persianos i otros personages antiguos que
pretendes imitar. ;Que dirian finalmente al ver representarse una Medea, una
Clitemnestra, una Cenobia, una Dido, una Tomiris por una cantarina con
peto 4 la francesa. {...)

Estas impropiedades de la decoracion dan motive de justa risa 4 los
hombres de gusto, ¥ por ellas las tragedias tan mal decoradas se convierten
en comedias.”

Ciertamente, el melodrama barroco se consideraba en el ambito arcadico
una monstruosa mezcla de elementos disparatados, trigicos y comicos, patéti-
cOs ¥ amorosos, y sobre todo de misica y palabra, donde —de forma antinatu-
ral e inverosimil-— la segunda estaba completamente subordinada a la primera.
«Si & la poesia posta vilmente in catene» ~—escribia L.A. Muratori®— «e lad-
dove la musica una volta era serva e ministra di lei, ora la poesia & serva della
musica». Pero, a pesar de las frecuentes polémicas, el melodrama constituyo
un rito social imprescindible en toda la Europa del siglo XVIII, ademas de un
vehiculo de difusion de la cultura y 1a lengua italianas en los paises que lo cul-
tivaron®.

Muratori habia retomado la polémica en torno a este asunto iniciada ya por
V. Gravina a comienzos de siglo, estructurando los conceptos en su compromi-
so moral, buscando un punto de encuentro entre las exigencias del diletto rets-
rico expresivo y las de lo dtil-racional. En Della perfetta poesia italiana'®
expresaba su drdstica opinién sobre los llamados drarmmi musicali:

Oggidi si crede il pill nobile, il pitt dolce per non dire ]"unico interteni-
mento e sollazzo de” Cittadini 1'udire un Dramma recitato, cioé cantato, da”
Musici. Avvezzatosi il gusto delle genti a questo cibo, e perduto il sapore
degli altri componimenti teatrali, si ¢ la Commedia data in prede a chi [i
comici dell“arte] non sa farci ridere se non con isconci motti, con disonesti
equivochi, e con invenzioni sciocche, ridicole e vergognose. La Tragedia,
anch’essa, perché vestita con troppa serictd, e non dilettante gli orecchi per
mezzo della Musica, & aborrita come madre dell Tpocondria, e nutrice di tri-
sti pensieri. Il perché furono, e son tuttavia costretti ancora, i valenti Poet, se
pur vogliono comparire co” loro versi in Teatro, a tessere solamente Drammi

7 Bianchi, G.A. {1798: 175-T).

8 Muratori, L.A. (1706: 48).

¥ Cfr. Folena, G.F. (1983) L italiano in Europa, Paperbacks, 139, Torino: Einaudi.
10 Muratori, L.A. (1971; 571-572).
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Musicali, non potendo in altra maniera sperar di piacere al popolo; e non
essendoci pib chi loro imponga la fabbrica delle vere, e perfette Commedie,
e Tragedie senza la musica.

Lo cierto es que hubo un timonel para los poctas de dramas musicales, que
siguié la linea iniciada por A. Zeno (1668-1750) en 1a corte de Viena: P. Metas-
tasio (1698-1782) contribuyé a la creacién de una nueva poética del melodra-
ma, mediante una reforma basada en la sencillez y evitando cualquier contacto
con el género comico, definiendo, asi, la autonomia de la Opera seria y, por
tanto, la del género comico. Consciente de que el melodrama correspondia en
su modulo constitutivo a los términos del gusto y de la sensibilidad arcddica, en
lugar de rechazarlo —como hicieron muchos pastores de la Arcadia— se preo-
cupé por configurarlo, suscitando con 1a aplicacién de su preceptiva los debates
y ofreciendo un modelo a libretistas y compositores!!. Metastasio intenté que
las exigencias teatrales de su tiempo no sofocaran el desarrollo de la vena poéti-
ca esencial y melédica del melodrama vy que la propia musicalidad no quedara
por encima de las exigencias expresivas y poéticas. Vivid activamente su €época,
pero no comprendié mds adelante la evolucidn hacia el iluminismo y el prerro-
manticismo de la segunda mitad del siglo!'?, pues los consideraba aberraciones
contra un uso adecuado de la razén. En el desarrolio de la sensibilidad vio una
traicidn del control reciproco razén-naturaleza, un predominio morboso de sen-
timientos impios y macabros, que devolvian la poesia a épocas pretéritas.
Curiosamente esa habia sido, al mediar el siglo la impresién de G.A. Bianchi'?,
que vefa en los excesos de los melodramas un regreso a la estética «bdrbara»
del manierismo gético, tan de moda en el siglo siguiente:

...poneos 4 observar alguno de aquellos templos de nuestra [talia de bér-
bara estructura, de fibrica teuténica, 6 como dicen vunlgarmente gética, os

! La calidad de sus libretos les valié ser reutilizados sin cesar por diferentes composi-
tores; por citar uno de los mds bellos, Olimpiade, diremos que fue puesto en misica al
menos treinta y cinco veces por compositores como Caidara (1733), Vivaldi (1734), Pergo-
lesi (1735), Leo (1737}, Galuppi (1747), Hasse (1756), Traetta {1758), Piccinni (dos versio-
nes, 1768 y 17743, Cunarosa (1784), Paisiello (1786), Mozart (una canzonetta, 1788) v, ya
en el siglo XIX, Donizetti (1817). Pero ¢l limite principal de su teatro fue el de haber sido
mis de ideas que de acciones o personajes, pues estos hablaban el mismo lenguaje, agracia-
do y pastoril, fueran héroes. dioses u hombres de hurnilde condicion.

12 Binni, W. (1968: 466 y sgs.) explica coémo Metastasio realizé un intento de detener
la implacable carrera de la historia hacia el Romanticismo; encorsetado en el temperamento
arcddico-racionalista, en su vejez no pard de lamentar el fin de esa edad, de la que se hizo
mentor, hasta casi el rencor, en su defensa por ese mundo historico, sentimental ¥ poético
que encarno.

13 Bianchi, G.A., cit.: 148,
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quedareis soprehendidos con una especie de admiracion; pero se confundird
la vista entre las prolixidades y menudencias que componen el edificio; tar-
dard mucho en encontrar ¢l nacimiento, el progreso y el fin de las cosas que
constituyen los sélidos y los adomos, vy en hallindolas no quedard contento,
y le parccerdn dificiles, pero no bellas. (...) Mas la armonia y miusica de
NUEStTe tiempo es justamenie semejante a aquellas fabricas barbaras de que
acabo de hablar, llenas enteramente de prolixidades y menudencias, que no
se sabe de donde nacen, ni como se suceden unas 4 otras, ;Y qué otra cosa
son en nuestra muisica aquellos agudos y sobre agudos, que hacen rechinar
los instrumentos y perder el aliento 4 los cantores, sino aguellas pirdmides
agudas unas sobre otras que se ven levantadas en estos bdrbaros edificios?
Nuestros maestros de masica buscan Yo dificil, lo maravilloso, 1o bizarro,
creyendo componer con tanta mas elegancia, guanto mas se apartan de la
simplicidad de la naturaleza, y no saben que toda la belleza del arte y toda la
ciencia de los artifices consiste en formar este facil.

Bianchi ha expresado un concepto central en los debates: la imitacion de la
naturaleza, como tributo de un arte que debe tomarla como modelo. Para ¢l
racionalismo ilustrado, la miisica —como las dermdas artes— no tenia viabili-
dad consistente mis que como esa imitacién armdnica: lo «simple», sinénimo
de lo bello, opuesto a lo «dificil».

Y asi creo yo que los esfuerzos violentos de estos cantores embancado-
res y charlatanes, que pretenden hacerse maravillosos con su voz, han depra-
vado y corromipido enteramente la muisica teatral, induciendo 4 los composi-
tores de ella 4 salirse fuera en todo de aquella naturalidad, de aquella simpli-
cidad, facilidad y belleza que alimenta el dnimo, y le deleyta, haciéndose
sentir Jos afectos del drama. '

En este sentido de la verosimilitud, uno de los aspectos mas evidentes de la
dpera en contra de la naturalidad es el hecho de que se interprete cantando, y
no hablando, como corresponde a la naturaleza de las personas. Fueron
muchas las opiniones vertidas al respecto, tanto en ltalia, como en Francia. En
una carta de temprana fecha para la cronologia que queremos abarcar en nues-
tro estudio {1675) el eritico francés Ch. Saint Evremond !> ya habia considera-
do esta prictica como algo «contre la nature»:

Il y a une {...} chose dans les Opera tellement contre nature, que mon
imagination est blessée: ¢’est de faire chanter toute la Piece depuis le com-
mencement jusqu’a la fin, comme si les personnes qu’on représente,
s’etoient ridiculement ajustées pour traiter en Musique, et les plus commu-
nes, et les plus importants affaires de leur vie.

14 Bianchi, G.A., cit.:165.
15 Saint Evremond, Ch. (1927: I11, 66).
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No obstante, a su juicio, ciertas cosas merecian ser cantadas, sin perjuicio
del buen sentido, como las pasiones tiernas -y dolorosas del amor. En su opi-
nién sobre la inadecuacién del canto para tratar asuntos «serios», Ch. Saint
Evremond coincidia con Boileau'® que consideraba el canto poco adecuado
para expresar el patetismo, juzgdndolo lgjano a la expresién de lo verdadero.
En Ttalia, Gravina v Muratori no estuvieron lejos de Saint-Evremond en sus
argurentaciones, al no reconocer en el canto la facultad de otorgar verosimili-
tud a la representacion de lo verdadero:

Ora quando mai si veggiono gli uomini cantare in mezzo alle faccende e
trattando gravi affari? (...) E se cid non & verisimile fra le genti, come il sara
nella Scena, ove s’ha da imitare, il pii» che sia possibile, 1a natura, e la verita
delle azioni, e de” costumni dell ‘womo?'”

Ya hacia mediados de siglo, Algarotti aportaba su razén a la sinrazén de
interpretar cantando, basédndose en un elemento argumental: siendo la mitolo-
gia uno de los temas mds tratados, no parecia inverosimil aceptar aconteci-
mientos maravillosos, como los que se operaban por deus ex machina en cual-
quier narracién mitolégica:

La Mitologia conduce sulle scene le deita (...); ne rende verisimile con
I'intervento di esse deitd qualunque piil strano e maraviglioso avvenimento;
ed esaltando in certa maniera ogni cosa sopra 1'essere umano pud, non che
altro, far si che il canto nell"Opera abbia sembianza del natural linguaggio
degli attori.'®

Es mds, para que el poeta no contraviniera la razén del espectador, escri-
biendo una historia que habia de ser «cautada», convenia que el argumento se
desarrollara en tiempos y lugares remotos, de modo que no obligara al especta-
dor a distanciarse de la materia para aceptar el marco cantabile del melodra-
ma:

Gli converrh [al poeta] prendere unazione seguita in tempi o almeno in
paesi da” nostri molto remoti ed alieni, che dia luogo a pilt maniere di mara-
viglioso, ma sia ad un tempo semplicissima e notissima. Lo esser 1"azione a
noi tanto peregrina ne rendera meno inverisimile 1'udirla recitare per
musica.l?

1% Boileau (1713:277).

7 Muratori, L.A., cit.: 48.
18 Algarotti, F. (1963: 152).
% Tbidem: 155.
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Este tipo de objecion a la propia naturaleza de la ¢pera fue uno de los
motivos recurrentes de los tratadistas a Io largo del siglo. Pero parece evidente
que la sociedad del XVII no buscaba el mismo placer en la Spera que en la
tragedia, y no s¢ hacfa ilusiones sobre el realismo del teatro musical: aceptaba
el principio de que los persongjes cantaran en lo mas fuerte de sus pasiones,
entrando en un mundo en el que lo espectacular y lo fantdstico, incompatibles
con la tragedia —motor generador del melodrama surgido hacia el 1.600—
favorecian la operacion liberadora de la musica...

2. FUNCION Y UTILIDAD DEL MELODRAMA

Pero volviendo a las opiniones de Muratori sobre la impropiedad del melo-
drama, diremos que el poeta y libretista R. de’ Calzabigi (1714-1795) coinci-
dia con €l en su visioén del teatro italiano de la época, pero mas en la linea de
los ensayistas de la segunda mitad del siglo. En una carta dirigida al trdgico
italiano V. Alfieri? atribuia la falta de perfeccién de 1a tragedia italiana al gran
desarrollo del teatro musical, que calificaba de monstruoso. Por contraste, ala-
baba el amor «romano» de los personajes alfierianos —como Virginia e Icilio
en la Virginia— frente a las dulzonas expresiones de amor presentes en los
melodraras. Alfieri respondié a Calzabigi?! con otra carta de 1783, insistien-
do en la rigida distincion entre las razones de la tragedia y las del drama musi-
cal.®?

A efectos de calibrar esta doble actitud de la sociedad cultural de la época
—criticos, que propugnaban una preceptiva, y publico, que imponia unas leyes
de mercado— que por un lado condena la dpera y por otro disfruta de ella, trae-
mos a colacién las polémicas reflexiones de P. J. Martello®. En su animado

20 Cfr. la Lertera del Calzabigi en Alfieri, V. (1978).

21 Cfr., Risposta al Calzabigi, en Alfieri, V cit.

22 Eso no le impidi6, no obstante, intentar conciliar teatro y -miisica, en una version
dramatica particular, la framelogedia. Asi lo expiica Fabrizi, A: (1993: 233): (...} in prospet-
tiva storica, la tramelogedia da una parte non appare una grande novitd rispetto a prece-
denti tentativi di riforma tragica del melodramma (dalla tragédie Iyrique alla «tragedia per
musica» Jdi Gluck ¢ Calzabigi), dall altra é indizio malcelato della crisi e dell esaurimento
del genere tragico classico e estremo guanto vano lentativo di una sua impossibile resiau-
razione.

2> Adems de teorizar sobre el asunto que nos ocupa escribié algunas tragedias, como
la popular Ifigenia in Tauris y algunos libretos, no muy conocidos. Nino Pirrotta (1995: 34)
recuerda algunos de ellos escritos en Bolonia a finales del siglo XVIi, que no Hevan su
nombre exprese. Lo atribuye al posible temor por parte de Martello al juicio severo que los
drcades tenian de la Spera y de sus textos.
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didlogo (1714) con Aristételes pone en boca del filésofo unas opiniones sobre
el melodrama que él, como interlocutor, rechaza. Martello se encuentra atrapa-
do entre las tendencias clasicistas que, como hombre de letras, suscribia, y la
realidad del tiempo que le tocé vivir: '

Volesse il cielo che si chiudessero [i teatri}! Imperciocché non arrossirei
tanto vedendo come la bella Italia, mia patria, cosi folleggi che si abbandoni
al piacere deli‘ascoltar 1’opere in musica; né mi vergognerei tanto di me
medesimo che bramo dal capo al pig dell“anno ascoltarne. Tanto egli & vero
che il gusto di noi Maliani, e di ciascun’alira nazione che giura nell‘opinion
della nostra, sia depravato e corrotto.?

Observamos que es un comentario en la linea de las criticas vertidas por
los drcades, aunque Martello deja bien claro que a este respecto su razon y su
corazén lo llevan por sendas distintas: el gusto por el melodrama es contrario a
todo precepto de utilidad civil; y, sin embargo, le gusta. Es mds, sefnala los
efectos positivos de las 6peras:

Questo spettacolo adunque & tale che solleva gli animi da tutte le cure, €
gli assorbe in una spensierata quiete che di sé contenti i rende, di maniera
che ritornano dagli uditi concenti e dalle vedute apparenze cosi ristorati di
lena, che poi si trovano pill forti e pil vegeti a tutte le operazioni umane, e
cosl tanto fisica quanto moralmente & utile alla repubblica non meno della
satirica, della commedia e della tragedia.®?

Martello queda confundido por estas palabras de su interlocutor, pues, como
miembro de la Arcadia y defensor de sus principios, no puede aceptarlas y se va
giurando per la stigia palude, di non impacciarmi di simil componimento.

La utilidad del drama fue un punto importante de discusion en un debate
que oscilaba entre las posiciones didécticas y las de puro entretenimiento. Des-
taca entre ellas la de V. Alfieri, en una posicién critica ligada al compromiso
civil: en su Parere sull ‘arte comica in Italia, exponente de una consideracién
racionalista de las artes, con la poesfa en primer lugar y la misica en el iiltimo,
Alfieri explica que los dramas no suscitardan la reflexién hasta que: «Il tedio
dei presenti eunuchi che tiranneggiano le nostre scene, richiamerd al teatro
gl7italiani per pascer la mente, ed inalzar 1"animo in vece di satollare 1“orec-
chio, e fra la mollezza e 17ozio seppellire 1'ingegno.»*® Pero, ademds, opone

24 Martello, P.J. (1971: 293).

2 Ibidem: 275.

26 Alfieri, V. (1978) El poeta trigico hablaba de elevar a los italianos desde su «effe-
minatissima Opera alla virile tragedia».
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radicalmente los efectos de la 6pera, gue degrada el dnimo y desvitaliza el ner-
vio, frente a los de la tragedia. que, en cambio, «gliinnalza, ingrandisce, e
corrobora»; asi lo expone en el prilogo a su Abéle®’, lugar donde se extiende
con mas amplitud al hablar del melodrama. Alfieri no pretende demostrar la
supremacia de la poesia sobre la mdsica ~——que €l da por descontada— sino
exponer las caracteristicas de su propio teatro: con £l pretende brindar una
escuela de virtudes civiles, para contribuir a la regeneracién del melodrama,
precisamente en la linea defendida por los enciclopedistas. Esta discusidn
superé las fronteras italianas?® y se extendié a Voltaire, Diderot, Roussean,
Grimm, si bien con intenciones muy distintas en cada autor.

En cualquier caso, el desarrolio de la opera buffa hacia mediados del siglo
XVIII y la persistencia de los esquemas metastasianos en la Opera seria traje-
ron consigo un concepto distinto de la representacidn escénica que favoreci6 a
finales de siglo la distincién neta entre lo maravilloso y lo verosimil, tal como
sefiala M. Vieira de Carvalho:

.. merveilleux et vraisemblable deviennent criteres distinctifs pour les
différents genres théitraux: 1"opéra était, considéré le domaine para excellen-
ce du merveillewx, par opposition a la comédie, oll on ne recevait que le vrai-
semblable, et i la ragédie, également mélée de 1'un et de | “autre.?®

Algarotti apoyaba esta idea de la opera buffa como ejemplo de la naturali-
dad, de «la verdad», fundando su opinidn en la peor calidad de los cantantes,
que condicionaba la forma de componer, alejdndola de lo elevado:

Ne sono in esempio singolarmente gl Intermezzi e le Operette buffe,
dove la gqualitd principalissima dell‘espressione domina assai meglio, che in
un qualunque altro componimento che sia. E cid forse dal non potere quivi i
maestri, essendone mediocrissimi i cantanti, dispiegare a loro talento tutti i
secreti deli’arte, tutti i tesori della scienza; onde loro malgrado sono costrett
ad attenersi al semplice e a secondar la natura. >

A este respecto conviene recordar que los criticos drcades asociaron la
dpera, en su vertiente comica, a otra forma de teatro, también tipica italiana, 1a
commedia dell ‘arte, y eran de la opinién que estos dos fenémenos conforma-
ban los peores males que afligfan al teatro italiano?'.

I Alfieri, V. (1978) Prefazione ali Abéle, cit. por Fabrizi cit.: 222,

28 Cfr. Fabrizi, A. cit.: 223, (nota 16), donde alude especialmente a Fubini, E. (1971).
2% Vieira de Carvalho, M. (1995: 106).

3 Algaro, cit.: 165,

31 La postura de la Arcadia respecto a los comicos del arte queda patente en Bianchi,
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3. MUSICA Y POESI{A

A propésito del aspecto tan debatido a 1o largo del siglo del modelo dra-
midtico que dio origen a las primeras éperas —la tragedia griega cldsica—P. 1.
Martello defendio la viabilidad del género, tal como habia evolucionado a lo
largo de sus més de cien afios de vida, pues lo juzgaba, efectivamente, imita-
dor de la tragedia antigua:

Tu hai gustata gidt la Medea, che percid accorderai potersi denominare
tragedia perch’e un imitazione drammatica de” migliori e differisce, come le
vostre opere in musica dall antica tragedia, perché in essa parte solamente
cantavasi, in questa tutto si canta

Pero no desconoce otras opiniones, que mantienen una actitud mas polémi-
¢4, con respecto a la desviacién del modelo griego, o a lo que entonces se
conocia de €l; tal es la opinién de Saint Evremond —que Martelio cita en su
didlogo— seguin el cnal: «I Greci facevano belle tragedie, ove qualche cosa
cantavano; i Franzesi ne fanno delle cattive, nelle quali cantano tutto»>3, Para
Martello el asunto no parece tener mayor importancia, pues la primacia de la
musica sobre el texto es para €l una realidad —al contrario de otras opiniones,
como la de Alfieri—: «La composizion musicale & la sostanza de” melodram-
mi, e tutte le altre parti ne son gli accidenti, e fra questi conta pur anche la poe-

G.A., cit. (183-4): ... y en otros (teatros) se recitun comedias de malisima estructura de cos-
turitbres desordenadas, y en otros d uso de los seiscentistas se representan fdbulas mezcla-
das de héroes y de vilisimos bufones, de enredo desconcertado y de acidentes inverisimiles,
de un desenlace muy impropio. (...} Convendria en segundo lugar prohibir absolutamente
aguellas companlas de histriones vagabundos, que conducen consigo mugeres, y las hacen
recitar sus fabulas, ni dar mas lugar d tales compaiifas en los teatros piiblicos donde con-
curren cindadanos honrados y madres de fumilia honestas con sus hljas. Por otra parte, la
Arcadia, en su intento por racionalizar la épera, establecié a finales de] siglo XVII 1a exclu-
si6n de la misma de escenas y personajes comicos —todo el siglo habia producido éperas
comicas, u obras mixtas que mezclaban elementos trgicos y c¢oémicos—. Esta limitacién
por parte de la Arcadia llevé al nacimiento de un nuevo género, cultivado primero en Nédpo-
les, por el que se sintieron atraidos compositores de la talla de Scarlatti, Vinci, Porpora:
opera buffa. Exportada a Paris, a mediados del siglo XV1I1, y sobre todo gracias al enorme
éxito del intermezzo comico de Pergolesi, La serva padrona, dio lugar a una de las disputas
mds célebres de la Francia del momento, la Querelle des Bouffons. Inicialmente el debate
propuso este tipe de dperas comicas, como ejemplo de la naturalidad de la misica italiana,
frente a la supuesta grandilocuencia de la musica francesa, para pasar més tarde a una discu-
sifn en torno a la musicalidad de las lenguas francesa e italiana respectivamente. La conse-
cuencia mds evidente de toda esta querella fue el nacimiento de 'opéra-comigue francesa.
32 Martello, P. 1., cit.; 273.
33 ibidem: 270-73.
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sia»?4. Se trata de una opinién bastante polémica, en la linea que él defendia de
la poesia como elemento afiadido, que viene a «secondare il genio lubrico
della musica»®. Es mds, subraya la supremacia de la misica en gstos espectd-
culos, sobre cualquiera de las otras artes que los conforman: «Ma bisogna sup-
porre per fondamento che in questo vago spettacolo non dee negarsi la premi-
nenza della musica. Ella ¢ 1"anima di un tale recitamento.» Va mas all4 conclu-
yendo que la poesia ni siquiera es imprescindible para el melodrama, inciuso,
que el fugar que ocupa es sélo secundario:

Ricercherd dunque, s¢ al melodramma sia necessario, per diletlare,
I"atuto delle parole e della poesia, e sostengo sinceramente che no. (...)

Sapendo come gli uccelii fischiano, e come suonano gli strumenti, ¢
come gli uomini soli ragionano, desideriamo altresi che alla dolcezza del
canto urhano si aggiunga quella delle parole atte ad esprimerci i sentimenti
dell‘animo. Ed ecco un-altra delizia che vien di fianco in aiuto di questo
spettacolo, ed ecco finalmente la poesia. (...}

La povera poesia viene in figura molto diversa da quella che sostiene si
nella tragedia che nella commedia; 14 comanda come padrona, qui serve
come ministra. Ma non avviliremo a segno la poesia d’onorar col suo nome
il verso servile (...) Non poeti dunque, ma verseggiatori.’0

Coherentemente, juzga el oficio de poeta melodramatico como un camino
de renuncia a los principios del estilo y a la inspiracién personal: «Una scuola
di morale che pin di ogni altra insegna a” poeti il vincer se stessi, rinunciando
al proprio desiderio»*’. Apuata, incluso, cudl seria, a su juicio, el perfil mas
adecuado a un escritor de dramas destinados a cantarse; y no es precisamente
el de un poeta laureado, sino el de un artesano, que conviene que conozca los
rudimentos de la composicidn literaria, tanto como los de la composicidn
musical:

Vaorrei mediocremente poeta il componitore, e questo sarebbe il meglio
per l"opera, imperocché potrebbe egli ordirsi in mente, e tesser poi sulle
carte, tutia la tela musicale dal principio alla fine del dramma. E visto pri-
mieramente dove la forza, dove la tenerezza, dove i recitativi, dove 1arie pill
convenissero. (...) vi adatterebbe appresso gli avvenimenti, o tolti dalle favo-
le greche, o affatto dal suo capriccio inventati qualunque si fossero, e le
parole ed i versi facili, andanti e sonori.?®

* Thidem: 294.
33 Ibidem: 285.
36 Tbidem: 277.
37 Ibidem: 290.
38 Tbidem: 278.
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Parece que hubo cierto acuerdo a este respecto entre otros criticos del
siglo: existia una obvia necesidad de buenos masicos, que fueran a la vez poe-
tas, o viceversa. En términos parecidos a los de Martello se expresaba G.A.
Bianchi:

Podria repararse el buen gusto de la misica teatral, que no envileciese
con la afeminacion, sino engrandeciese con la gravedad del canto los buenos
dramas de argumento serio, moral 6 cristiano. Pero para esie efecto se nece-
sitaban buenos maestros de miisica, que entendiendo de poesia vistiesen sus
composiciones de los entendimientos y acciones del drama.?

De todas formas, la postura de Martello con respecto a la poesia que sirve
de urdimbre al melodrama no fue compartida por muchos de sus coetdneos;
Algarotti, por ejemplo —que mantuvo una posicion de rechazo al melodrama,
pero siguid con gran interés su suerte a lo largo de los afios— concebia la
musica al servicio de la poesia:

(...} il maggior effetto della musica ne viene dallo esser ministra ¢ ausi-
liaria della poesia. Proprio suo uffizio & il dispor 1’animo a ricevere le
impressioni dei versi, muovere cosi generalmente queghi affetti che abbiano
analogia colle idee particolari che hanno da essere eccitate dal poeta (...) Né
quella critica fatta gih contro all’Opera in Musica, che le persone se ne
vanno alla morte e cantano, non ha origine da altro, se non dal non ci essere
tra le parole ed il canto quell“armonia che si richiede. Imperciocché se taces-
sero i trilli, dove parlano le passioni, e la musica fosse scritta come si con-
viene, non vi sarebbe maggior disconvenienza che uno morisse cantando,
che recitando dei versi,**

El predominio de la poesia sobre la miisica fue defendido también por A.
Planelli*!, que la juzgaba parte predominante del espectdculo, a la que el resto
de las artes debian seguir. De modo que hubo partidarios de la primacia de ia
palabra sobre la musica, por ser aquella el origen de la verdadera tragedia, y la
miisica, en cambio, l1a causa de los abusos y de la servidumbre de los
libretistas*?. Es mds, la poesia se ve corrompida, al servicio de este nuevo arte,
que la descompone en sonidos vacios, buscando no la sugerencia del significa-
do de la palabra poética, sino el placer de sus significantes, carentes de todo
sentido. Por tanto, el poeta, aliin cuando intentara versos sublimes, estd conde-
nado a verlos tergiversados, repetidos, quebrados... al servicio del arte canoro:

3 Bianchi, G.A., cit.: 163.
40 Algarotti, cit.; 158,

41 Planelli, A. a772: 1'h.
42 Bianchi, G.A., cit.: 128,
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Las cosas mds brillantes, las mds graciosas, aquellas en que maés se
complace €l poeta, se ven salir por 1o comiin insipidas por la misica y detes-
tables a nuestros cantores femeniles y a nuestras cantarinas, que para ver-
glienza def siglo son llamadas virtuosas, quando por el contrario los pasages
mds descuidados de la poesia; y que enfadarian leidos, he visto que agradan,
deleytan y son celebrados y aplaudidos no menos del auditorio que los can-
tores.*>

(...} Aquel repetir una palabra sesenta veces en la primera parte de un
aria, pasando y repasando por diversas notas, aquel volver a repetirla otras
tantas veces después de cantada la segunda parte de la misma aria, (...), aquel
decaer suavemente sobre los tonos blandos en los afectos furiosos de ira y de
indignacién, son cosas que mientras os halagan el ofdo, os pervierten la ima-
ginacion.*

Existi6, no obstante, una figora de estatura literaria suficiente para conse-
guir cierto consenso en tormno al estilo del melodrama: Pietro Metastasio. Afir-
mo la preeminencia de la poesia sobre la musica, siguiendo precisamente la
hipétesis de la tragedia griega como una representacion cantada; con ello crea-
ba una coartada clasicista, que ennoblecia sus composiciones melodramiticas,
al tiempo arcddicas y modernas. W. Binni explica ¢émo sus dramas incluso
mejoraban, al interpretarse sin misica, indicando con ello que se trataba de
una poesfa autdnoma, poseedora de su propio ritmo intemo®. Desde la varia-
das pdginas de la revista La frusta letteraria —varapalo a tantos otros colegas
de la época— G. Baretti*® alababa las cualidades de Metastasio:

La somma pienezza con cui egli ha espresso tutto quello che ha voluto
esprimere, ¢ dall’aliro quanto picciolo sia il numero de” vocaboli, e quanto
scarsa la parte della lingua da esso adoperata (...); delle quarantamila parole
delia lingua nostra (...} la musica seria non ne adotta, né ne pud adottare per
suo uso pidl di sei in sefte mila, (...) Eppure coli‘aiuto di appena sette mila
vocaboli Metastasio ha avuta Larte di dire delle cose tanto nuove, tanto belle
e tanto difficili da dirsi anche da chi scrive in prosa.*’

Baretti aborda un asunto interesante, el del 1éxico del melodrama, que en la
critica de nuestro siglo se ha tratado de forma sectorial®®. La originalidad de

43 Tbidem: 131.

4 Thidem: 136.

45 Binni, W, cit.: 467.

4 (. Baretti expres6 sus ideas en una revista quincenal fundada por él, La frusta lette-
raria, Venecia 1763-1765. En ella arremetié sin piedad contra los drcades, pero, en cambio,
elogid la poesia «natural» de Metastasio; paraddjicamente no comprendio otros fenémenos
literarios contempordneos comeo la novedad de 1a comedia goldoniana.

47 Baretii, G. {1932: 64-67).

48 A propésito del 1éxico melodramdtico proponemos, de entre la creciente critica
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sus juicios destaca, pues no solamente no denigra la poesia escrita en los dra-
mas musicales, sino que la ensalza por su enorme dificultad y las restricciones
a las que debe someterse, sin subyugarse. Valora ademds en Metastasio su pro-
fundo conocimiento del «uomo internos», o «uomo metafisicor», condicidn que
lo hermana, en su opinidn, a los altos conceptos de 1a tragedia clasica.

También G.A. Bianchi tiene para Metastasio palabras de elogio y lo califi-
ca de «incomparable vy famosisimo poeta», que ha sabido componer respetan-
do la preceptiva:

Pedro Metastasio, el qual ademas de haber reducido este género de
composicion, imperfecto por su naturaleza, 4 toda la perfeccion que puede
recibir del arte, ha guardado en todo y por todo ¢n muchos de ellos, especial-
mente en los que ha compuesto en su madura edad, la gravedad de la fibula
trdgica en la unidad de accion, de tiempo y de lugar, y en las peripecias
maravillosas.*

Tradicionalmente enemigo de la forma de hacer de Pietro Metastasio fue
V. Alfieri, cuyos duros juicios sobre la opera del siglo XVIII no estuvieron

sobre el melodrama, algunos estudios que no figuran en nuestra bibliografia. Cfr. AAVV.
(1977) Il melodramma italiano del "Ottocento, Studi e ricerche per Massimo Mila, Torino:
Einaudi; AAVV. (1985). Ed. de E. Sala Di Felici-L.Sanna Nowé, Metastasio e il melo-
dramma. Padova: Liviana; Baldacci, L.(1974). Libretti d opera e altri saggi, Firenze;
Binni, W (1963), L Arcadia ¢ il Metastusio, Firenze: La Nuova Italia; Bragaglia, L.{1970-
77). Storia del libretto (4 vol.), Roma: Trevi; Calcaterra, C. (1951). Poesia e canto, Bolog-
na: Zanichelli; Dalla Piccola, L.{(1970). «Parole ¢ musica nel melodramma», Appunti,
incontri meditazioni, Milano; Della Corte, A. (1936). Le relazioni storiche della poesia e
della musica ftaliana, Torino: Paravia v (1958} Drammi per musica dal Rinuccini allo
Zeno, Torino: UTET; Fabrizi, A. (1976) «Riflessi del linguaggio tragico alfieriano nei
libretti d"opera ottocenteschi», Studi e problemi di critica testuale, 12 (135-155); Folena, G.
(1983) cit,; Goldini, Daniela (1985). La verq Fenice. Librettisti e libretti tra Sette ¢ Ottocen-
to, Torino: Piccola Biblioteca Einaudi; Lavagetto, M.{(1979). Quei pia modesti romanzi, 1l
libretto nel melodramma di Verdi, Milano: Garzanti; Lecaldano, P. (ed. de) (1956). Tre
libretti per Mozart, Milano: Rizzoli; Pirrotta, N. (1975). Li due Orfei. Da Poliziano a Mon-
teverdi, Torino: Einaudi; Rolandi, U.(1951). } Libretio per musica attraverso i tempi,
Roma; Varese, C. (1985) Scena, linguaggio e ideologia del Seicento al Settecento. Dal
romanzo libertino al Metastasio, Roma: Bulzoni. De todas formas, podemos comprobar que
muchos de estos estudios tienen un cardcter monografico. Falta hoy en dia un trabajo
exhaustivo de recopilacion terminolégica, que, a juzgar por lo expuesto por Baretti, no seria
tan extenso en lo que respecta a los dos primeros siglos de existencia del melodrama. Aun-
que las relaciones estilisticas de 1a lengua de los libretos con la de la poesfa dramética con-
tempordnea son innegables, lo cierto es que el melodrama cuenta con sus propios cddigos, y
que ¢l léxico empleado merecerfa un elenco a parte, a efectos de explotacion didéctica y de
usos especificos (traducciones, estudios criticos, consultas...).
49 Bianchi, G.A., cit.: 132,
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exentos de una evidente sensibilidad a los efectos de la mudsica y a la introdue-
cién de partes cantadas en algunas de sus tragedias; incluso llegé a componer
«azioni per musica», como la citada Abéle’, Pero mantuvo, desde luego, una
posicion critica ante la blandura melosa del 1éxico metastasiano y ante su
forma amable de tratar los temas trigicos:

La Tragedia, gnor si, canta; e I"intenda / Comella il vuole: il Metastasio
¢ nomma, / Che i Greci imita, ¢ i Greci a un tempo ammenda. / Tutta sua la
Tragedia, in blanda forma / Gl altri sensi feroci appiana, e spiega, / Si che
'alma li beve e par che dorma.>!

En el dmbito dominante de los libretos metastasianos irrumpié en la corte
de Viena de 1760 el tandem formado por el misico W. Gluck (1714-1787) y el
poeta R. de” Calzabigi, que intentd salvar al género de la esclerosis. Colabora-
ron en una pretendida reforma de la Gpera seria convencional en Orfee ed
Euridice (1762), con una estética mds sobria y dramdtica. La publicacion de su
segunda opera en colaboracion, Alceste (1767}, en la que los principios de
dicha reforma no se pusieron en prictica de forma tan completa, recogid, sin
embargo, un prélogo programdtico firmado por W. Gluck, pero probablemente
escrito por R. de” Calzabigi; a su vez, Calzabigi no hacia sino resumir las ideas
expresadas por Algarotii 1a década anterior en el mencionado tratado sobre la
épera. Dicho prologo contenia los principios fundamentales de su reforma, que
pretendia restringir la musica a su verdadera funcion de servir a la poesia en la
expresion y en las situaciones dramdticas, sin interrumpir la accién ni enfriarla
con ornamentos initiles y superfluos. Prescribia que debia buscarse la senci-
llez y evitar la ostentacién de dificultades en detrimento de la claridad. En
libretos posteriores, Calzabigi redujo el nimero de los personajes vy, sobre
todo, rompié con el tradicional final feliz de dos siglos de épera seria con su
libreto de final trdgico Eifrida (1792) escrito para Paisiello.

4. TEMAS

Los argumentos tratados en los melodramas desde su origen y hasta bien
entrado el siglo XVIII llegaban bien de la mitologia clésica, de la historia anfi-
gua, o de la épica medieval y renacentista. Antes del predominio de Metasta-
sio, ya A. Zeno>? —famoso como poeta dramatico, gracias a los treinta y seis

30 Ia relacién de Alfieri con la miisica estd ampliamente documentada en Fabrizi, A,
(1993: 215-250).

S Alfieri, V. (1984: 124-125).

52 A. Zeno fue poeta cesdreo en Viena; desde su posicion intenté fijar un limite a la
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melodramas a los que decenas de compositores pusieron misica®>— habia
dirigido su mirada a la historia greco-romana, como fuente de temas ausieros,
de personajes nobles y virtuosos, de aitos sentimientos. Zeno consiguid disefiar
piezas ordenadas y sobrias y técnicamente bien resueltas, pero, a juicio de
algunos criticos®*, carentes de energia poética y de verdadero dramatismo.
También Metastasio defendid la exigencia de lo hercico en los argumentos,
pero de un heroismo sélo aparente, un vestido exterior del todo extraiio al
dnimo sublime y trigico del poeta, que gustaba de cortejar las emociones y los
sentimientos. A pesar de su espiritu cartesiano, por lo general, sus obras gira-
ban en torno a las vicisitudes de dos parejas de amantes, a las que se afiadian
las cldsicas figuras del ayudante vy del opositor, en una trama de peripecias, a
menudo resueltas gracias a las consabidas formulas teatrales de la agnitio —o
reconocimiento— de la intervencién de un deus ex machina, y con la inevita-
ble conclusitn a lieto fine ~—excepto en casos como el de la Didone abbando-
nata (1742)——. Constrefiido por el gusto imperante a conceder siempre un final
feliz, Metastasio buscd una justificacién ideolégica acorde a la filoséfia ilumi-
nista, segun la cual en un mundo que busca la felicidad universal al amparo de
principes ilustrados, el bien debia siempre triuntar por encima de todo.

Entre sus obras maestras destacaron Olimpiade (1746) y La Clemenza di
Tito (1735), perfecta fusion de complicacidn argumental y nitidez lingiiistica.
En ellas se celebraba el herolsmo, pero encarnado en figuras estereotipadas,
pues una de las notas mds significativas del arte metastasiano es esa especie de
sentimiento “coreogrifico” de la gloria. En La Clemenza di Tito, por ejemplo, el
propio titulo traiciona ya el programa del autor: Metastasio no pretende hacer
un retrato de Tite como hombre, sino sé6lo en la medida en que encarna la cle-

exuberancia del melodrama como especticulo en el que la miisica, el canto, la danza y la
escenografia terminaban por asfixiar al texto. Entre sus libretos merecen recordarse Lucio
Vero (1700}, Alessandro Severo (1716) y Semiramide (1725).

33 Incluso a principios del siglo XIX no habfan dejado de utilizarse sus textos, que
musicaron en su época compositores como Haendel, Scarlatti y Vivaldi. Zeno se propuso
una reforma en la tradicién operistica que venfa del siglo XVII, consistente en acercar el
melodrama a la tragedia cldsica (de Eurfpides a Racine): la unidad de accién y de tiempo se
respetaban; 1a unidad de lugar, debido a las exigencias de los especticulos de aquella época,
resultaba casi imposible y el escenario cambiaba al menos tres o cuatro veces por acto. Con
Zeno, sin embargo, el drama se mantuvo siempre en tono serio, sin ninguna conexién con lo
comico: los caracteres de los personajes estaban bien definidos, el coro se utilizaba poco, 1a
puesta en escena se exponia con claridad, las arias se colocaban ai final de cada escena para
no interrumpir la continuidad de la accion y la verosimilitud se respetaba al maximo. Las
escenas estaban descritas minuciosamente como elementos fundamentales del proceso y era
mds corriente concebir la estructura en tres actos que en cinco.

3% Marchese, A. (1993: 450-51).
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mencia®®. El titulo mediatiza ya la nota sobre la que va a jugar el drama en el
que Tito aparecerd como un personaje que no sabe mdés que perdonar a diestro
y siniestro; os criticos dieciochescos, a pesar de su tendencia a ensalzar a los
persongjes virtuosos, acusaron a Tito de soverchia e stomachevole bonta.

También Angelo Mazza®®, en un soneto titulado ¥ retto uso della musica,
alababa la gracia de los melodramas de Metastasio, pero deploraba el hecho de
que hubiese transformado fieros romanos en «miseri eroi, che si d"amor folleg-
giano, / giostran per donna e nel morir gorgheggiano». Conviene recordar lo
expuesto, pdginas atrds, en torno a la vision de los mitos cldsicos en la pintura
del XVIIIL pues coincide, como decfamos, con la visidn de la mayor parte de
los melodramas. En una sociedad pensante, que busca en el teatro un fin didac-
tico y civil —pensemos a cudnto dijo a este propdsito V. Alfieri®’— este trata-
miento de estética preciosista no podia sino condenarse.

Los propios enciclopedistas franceses, atin con intenciones distintas entre
si, habian mantenido una actitud critica a este respecto: Voltaire s¢ habfa pro-
nunciado en nombre de la defensa de una austera tradicion clasicista de la tra-
gedia; Roussean y Diderot, por su parte, quisieron contribuir a una regenera-
cién del melodrama, propugnando un arte libre y altamente educativo que
siguiera el camino de la tragedia griega. Queda claro, pues. que la mayor parte
de los tratadistas del siglo no vefan los mitos clasicos que poblaban el meio-
drama como ejemplo. llustrativos a tal efecto resultan los comentarios de G.A.
Bianchi:

;Quadl de eslos dramas hallareis que no sea fabricado de pianta sobre ¢l
peligroso suelo de estos amores? (...) En estos dramas los héroes enamora-
dos que desafian 4 la fortuna, que combaten contra el destino, y 4 cada
momento provocan 4 la muerte 4 singular batalla, prontos 4 sacrificar la vida
4 una no sé que sofada gloria, al movimiento de un péarpado desdefioso de
sus damas caen amortecidos 4 sus pies v se declaran vencidos. Todo el pri-
mor de estos dramas consiste en dar cierto aire de heroismo 4 las pasiones
mas fogosas, como si la honestidad consistiese Ginicamente en la continencia
de los actos exteriores ménos puros, y no tuviese su asiento en el corazon. ™

Hay, pues, una doble razén, dado que a la desvirtuacién del verdadero
herofsmo, se afade la desviacién moral -—recordemos que G.A, Bianchi fue

55 Russo, L. {(1962: 412 y sgs.).

5 Encontramos la referencia en la cita de Fabrizi, A, cit.: 218, nota (6).

57 En la carta dirigida a R. de” Calzabigi (Alfieri, V.0 1978: 225) Alfieri auspicia para
su pafs un teatro trdgico nacional que eduque en virtudes generosas y en amor a la patria;
pero para el nacimiento de este teatro era condicién indispensable la existencia de un pueblo
libre, como lo era el ateniense.

5% Bianchi, G.A., cit.: 74
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un erudito franciscano, defensor de los principio éticos y estéticos de la Arca-
dia—. El amor no es visto sino como fuente de placeres sensuales, que no edu-
can al ciudadano en los verdaderos valores:

De este modo se aprende en nuestros teatros 4 amar 4 la heroyca, esto
es, 4 dexar libres las riendas 4 nuestro corazon y 4 sus deseos 4 complacerse
de la Nlama que se enciende en €1, y baxo la imdgen de virtud 4 mostrarnos
dificiles 4 los deseos de aquellos con quienes deseamos ser piadosos, y 4
sufrir 6 pena de ser llamados crueles; (...) Mas todo el arte de los dramas
que ocupan hoy los teatros piblicos consiste en el buen manegjo de estos
amores, en que se ven sumergidos los héroes.™

De modo que las tramas son visiones pastoriles de los mitos clasicos, que
van anadiendo, tal como dice PJ. Martello «mentiras italianas a las mentiras

griegas»:

{...} desumeranno dall istorie no, ma bensi dalle favole i loro argomenti,
avvisandosi esser {...} troppa crudelta il defoermare sfacciatamente la verita
de” successi scritti da Livio, da Giustino, da Salustio (...), lo che sarta inevi-
tabile per introdurvi le cose che vuole il compositore, che vogliono i cantori,
le cantatrici, che vuole | architetto, il macchinista, il pittore, e sin 1'impresa-
rio. Cid pure sard difficile, ma non impossibile nell“argomento favoloso, per-
ché in ogni caso il verseggiatore ha tutta la facoltd che avevano i nostri ante-
nati di dar ad intendere delle frottole, e di aggiungere bugie italiane alle gre-
che. 0

Ni siguiera los mejores libretistas, condicionados por el ambiente en que se

desarroliaba

su actividad, conseguian superar la visién preciosista y sentimen-

tal de los temas en sus tramas. Anotamos en este sentido la valoracién de la
obra metastasiana por parte de G.A. Bianchi:

9 Ibidem.

Creo yo que no estan exentos de este defecto los bellisismos dramas del
mas excelente poeta, del ingenio mas sublime de nuestros tiempos: el qual
por la nobleza de sus pensamientos, por la delicadeza de sus sentimientos,
por la viveza de sus conceptos, por la beileza y elegancia de su estilo, asi
como ha dexado muy atrds 4 todos los dramdticos que le han precedido, asi
hubiera conseguido una gloria inmortal en los tiempos venideros, de modo
que ninguno le podria quitar la palma entre esta clase de poetas, si mas bien
por satisfacer al uso y 4 1os deseos de los espectadores, que por complacerse
asimismo, no hubiera envuelto 4 los héroes de sus dramas en estos enamora-
mientos.®! '

& Martello, P.J., cit.: 279-80.
5L Bianchi, G.A., ¢it.: 73,
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Lo expuesto nos permite comprender otras posiciones como la de V. Alfie-
ri, que pensaba que la opera debia limitarse a componer basdndose en argu-
mentos fabulosos, cémicos, o sentimentales; es decir, debia quedar relegada a
una posicién decorativa, frivola y galante®’, de puro entretenimiento. Otra
alternativa, propuesta por Martello, fue la de una vuelta a la sobriedad de la
tragedia clasica, pero sin perder de vista los avances técnicos y la relativa
libertad compositiva alcanzada hasta entonces:

Infatti, chi sapesse pigliare con discrezione il buono de” soggetti favolo-
st dei tempi addietro, ritenendo il buono dei soggetti dei nostri tempi, si
verrebbe quasi a far delt 'Opera guello che & necessario fare degli stati: che, a
mantenergli in vita, conviene di quando in quando ritirargli verso il loro
principio®?,

Por dltimo, desde los sectores mds conservadores de la Arcadia se propug-
naba la composicién de Speras sobre argumentos de la Historia Sagrada, al
estilo de los oratorios que se habfan cultivado en el siglo anterior, pero canta-
dos en italiano®, no en latin. El propio G.A. Bianchi publicé varias de estas
tragedias de argumento sagrado, a lo largo de sus treinta prolificos afios de
poeta y ensayista®s,

5. PRECEPTIVA

Ya en 1714 PJ. Martello habia explicado cudles deberian ser las reglas a
seguir en la composicion de una épera; se trataba de consejos de indole pricti-
ca, sin intenciones preceptivas, basados en la observacion y la experiencia de
un género que, con cierta intencién parddica, Martello calificaba de «desarre-
glado»: «Giacché tu vuoi ch’io ti dia qualche regola per un componimento,
che per piacere vuol essere sregolato»%, En cuanto a la estructura aconsejaba
una divisién en tres actos:

62 Alfieri, V. Prefazione all ‘Abéle, cit.

83 Algarotti, cit.: 156.

64 El oratorio italiano fue ilustrado por la mayor parte de los grandes compositores ita-
lianos, dando origen en el siglo XVIII a una especialidad de la escuela napolitana, confor-
mada por Scarlatti, Porpora, Pergolesi, Piccini ¥ Patsicllo.

65 La obra dramdtica de Lauriso Tragiense se encuentra reunida en la edicidn péstuma:
(1761} Tragedie di Lauriso Tragiense, Pastor Arcade, con due ragionamenti del medesimo
sopra la compasizione delle Tragedie, Roma, Generoso Salomoi. Algunas de las obras a las
que hacemos alusidn son: La Virginia, Il David perseguitato da Saul, La Matilde, Il Demetrio...

% Martello, P.1., cit.; 281.
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Perché, se in cinque lo partirai, potresti far credere di voler esporre al
popolo una tragedia, e ti faresti debitor follemente di quelle regole che in
nessuna maniera potresti poi osservare.

Asi mismo, cada acto debfa responder en contenido a las expectativas del
piblico:

Scordati i modesti principi della tragedia e dell‘epopeia; e piantati ben
in mente che quando si alza il sipario, il popolo si raffredda se vede due per-
sonaggi parlar seriamente de” lor interessi. {...) Uno sbarco, una moresca,
uno spettacolo di lottatori, o di altra simil cosa, fanno inarcar le ciglia a” tuoi
spettatori e benedicono queli “argento che hanno speso alla porta per sollaz-
zarsi. (...}

Messo da parte il severo verisimile della greca, franzese e, diciam
anche, italiana tragedia, appigliati pur con franchezza all“intrecciamento
ingegnoso degli Spaguoli.®’

En cuanto a la adecuacidn forma-contenido y su plasmacion en formas
musicales connaturales a cada accidn, Martello explicaba:

Egli si vuole tutto diviso in recitativo ed in ariette (...). Tutto cid ch'@
racconto o espressione non concitata, dovrebbe esprimersi in verso recitati-
vo, ma cid che ha la mossa della passione (...) inclina pin volentieri alla can-
zonetta. Il recitativo si ama tanto breve che non addormenti col tedio, e tanto
lungo che non generi oscurita, 1 periodi e le costruzioni (...) si vogliono age-
voli (...} cosi saran comode al compositor della musica, al musico, e all‘udi-
tore. Al compositore ché potra dar maggior spirito al per sé morto recitativo
(...); al musico ché potra ripigliar fiato nel pronunciarli e rinnovare la lena
alla voce con le posaie [las pausas]; all’uditore ché non avvezzo alla musica
{...) non avra a faticar tanto per raccogliere (...) il sentimento.%*

Pero intervenian otros factores de indole practica en la distribucion de los
elementos dentro del drama, que debian ser tenidos muy en cuenta por los
intérpretes, los libretistas y los compositores. En tono claramente eritico nos
los narra de nuevo G.A. Bianchi:

Segun el gusto moderno es necesario en primer lugar que el autor del
drama sea buen economo en la distribucion de las arias de los actores; de
modo que 4 los que representan las primeras partes toquen dos por lo ménos
en cada acto, y al misico 6 cantarina que representa el primer personage, dé
por lo menos una aria mas, aunque tal vez no lo permita la contextura del
drama. Ademas que cada acto concluya con un dueto 6 quarteto, ¢ con un

47 Ihidem: 283.
5 Ibidem: 285.
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aria de desesperacion, en que el cantor s¢ agite, se conmueva con ademanes
y contorsiones violentas, y corra como frenético por el tablado ya de una
parte ya de otra, agitado de las sombras que le espantan, y de las tfurjas que
le amenazan. Ademas es preciso que haga suceder la accion en muchos para-
ges tan distantes entre si, que sea imposible guardar la unidad de lugar que
es necesaria para la unidad de la accidn dramdtica; de modo que los especta-
dores sean fransportados en un instante de un campo militar cubierto de
armas, de soldados, de tiendas y pabellones, a un palacio magnifico adorna-
do de columnas y estatuas, y de esta 4 una densa y obscura selva, y de aqui 4
un puerto de mar®?.

Martello, en cambio, con su habitual sentido practico, reconoce 1o absurdo
de estas normas, pero aconseja a quien quicra escribir dramas para miisica que
se atenga a ellas. De ahi que su valoracion de la talla de los escritores avezados
en la composicion de melodramas sea mas que positiva, pues los elementos a
tener en cuenta son tantos, que conseguir escribir textos funcionales en esas
condiciones supone un ingenio notable:

Queste ed alcune altre leggi de” drammi appaiono ridicole alla ragion
comune d’ogni poesia; ma chi vuole conformarsi alla privata ragione de”
drammi destinati al canto, & duopo si pieghi a tutte queste leggi non meno
dure che strane, e che badi ad esse anche pit che non alle stesse intrinseche
bellezze della poesia. (...) Mi dicano ora i signori petrarchisti, i signori ber-
nieschi, e in somma tutta la turba de” sonettisti, de” canzonisti e de “capitolisti
d’ltalia, se e loro tante vantate intellettuali fatiche sono da paragonarsi a un
millesimo con la fatica intellettuale d"un poeta di drammi musicaii.”™

Metastasio fue, segiin ciertos criticos, fundador de esta preceptiva poética,
«autore di quelle moltiplici e rigidissime leggi». Baretti afirma que fue preci-
samente el establecimiento implicito de esas normas lo que permitié la difu-
sidn y el éxito de ese nuevo género en el siglo naciente del teatro modermno «..
essendosi per tempo avveduto che senz’esse non vi sarebbe stato mai modo di
rendere universale il diletto d un dramma musicale»”’. Muratori, en cambio,
denostaba la mala calidad de los escritores de libretos: «...Avra ad ogni modo
il piacere di sentirsi chiamare nelle gran corti col titolo di Poeta, titolo per lui
meritato come per gli castrati e per le cantanti quello di virtuosi.»"2.

Los juicios mds severos por parte de Muratori giran en torno a cuestiones
estilisticas sobre todo. Acusa al género, por ejemplo, de no soportar buenos

% Bianchi, G.A., cit.: 128, nota (1).
0 Martello, cit.: 293,

71 Barettt, cit.: 63.

72 Muratori, cit.: 280.



El melodrama en los tratadistas italianos del siglo XVII 169

textos, por su mayor dificultad de adaptacion a la musica por parte de los
maestros:

Non poca parte del Dramma si occupa dalle Ariette, ciog da parole non
necessarie (...). Appresso dovendosi molto studiare la brevitd, (...) riman
poco luogo al poeta di spiegare i concetti (...} E giunto insino a tal segno il
gusto moderno, che come cosa tediosa non sa sofferirsi da molti il recitativo,
benché in questo, € non nelle ariette, consiste 1'intreccio, la condotta e
I"essenza della Favola,”

Martello coincide con Baretti en la necesidad de adecuar los aspectos esti-
listicos al género, asi como en la valoracién positiva de los libretos metastasia-
nos en este sentido, pero considera que el poeta melodramético debe alejarse
detl estilo grandilocuente de la tragedia clasica:

... le costruzioni si vogliono agevoli, i periodi chiari e non-lunghi, le
parole piane e vezzose, le rime non ispide, i versi correnti e teneramente
sonori. Ti raccomando nelle arie qualche comparazione di farfalletta, di
augelletto o di ruscellefto: queste son tulte cose che guidano 1'idea in non so
che di ridente, che la ricrea. (...) i diminutivi aggiungono leggiadria.?

6. CANTANTES Y EMPRESARIOS

No debemos dejar de lado la dimensién social de los artistas que interven{an
en la interpretacién de un melodrama, pues, como hemos visto, iba mucho mas
allia del momento de la representacion, dado que sus criterios contaban incluso
més que los del propio libretista; ni siquiera el compositor tenia sobre su pro-
ducto tanta libertad como los ejecutantes, que causaban conmocidén en las
masas. En el siglo XVIIl un compositor era sélo un maestro di musica, mien-
tras que un cantante era ya un elemento fundamenta!l de lo que hoy conocemos
como el star system. Las cantantes del siglo eran famosas por causar escindalo
y turbar [a paz de las familias; es cuanto nos cuentan las sabrosas crénicas”™ de
la época. Pero, ademds, su presencia en la escena era cuestionada por los sec-
lores mds conservadores, que, no obstante, las preferian a esa otra costumbre, a
veces equivoca, de encumbrar a los intérpretes castrados por sus prodigios
vocales:

7 Ibhidem: 572.

™ Martello, cit.; 290.

3 Croce, B. (1966} Teatri di Napoli, Bari; Di Giacomo, 8. (1925) I quattro antichi
Conservatori di Napoli, Palermo.
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¢Por ventura no es cosa digna de todo vituperio, que comparezcan en
nuestra escena las mugeres 4 representar personages de Teynas y princesas
enamoradas? ;'Y que expresando en blandas y artificiosas notas con el canto
los desconcertados movimientos del 4nimo, exciten en los corazones de los
espectadores aquellas mismas pasiones de que se fingen agitadas? (...) Y no
se sigue menor inconveniente, dntes acaso mayor, de que estas partes de las
agitaciones femeniles y teatrales se representen por aquelles, 4 quienes fal-
tdndoles gran parte de lo que la naturaleza les di6 para ser hombres, s muy
facil mentir el sexd asi en la voz como en el semblante. Porque al fin las
mugeres que cantan en el teatro pueden ocasionar desconcierto en un solo
sexd de los oyentes; pero estos muchas veces pervierten d4mbos sexds.

Los cantantes son a menudo considerados por sus contemporéneos como

los causantes del deterioro del gusto de los espectadores, que, a su vez, impo-
nen sus leyes de demanda a los empresarios, y estos a los compositores, que
deben, naturalmente, exigir al poeta los temas que busca «el mercado»:

Estos que se dicen miisicos no son mas que malos executores de un arte,
que ellos mismos estropean por lucir su voz, sus desconcertados pasages, sus
trinos, sus gorgeos, vy sus desarreglados vuelos sobre las cuerdas mas agudas.
(...) Hablo de una gran parte de los que cantan en el teatro, 4 quienes, es pre-
ciso que vaya sujeto el compositor de la misica, para que puedan hacer
ostentacion de su voz, y que extiendan las palabras del aria, no en aquellas
notas que pide el sentido de ellas, sino en las que 4 ellos les acomoden para
hacer resaltar su canto, opuesto muchas veces 4 lo que requiere el drama. En
una palabra el teatro misico no es otra cosa mas que un desconcierto de
todas las buenas reglas.”’

Algarotti, por su parte, abundaba en la critica de la tirania del piblico, que

dictaba las leyes, y proponia como tnica forma de evitar estos desmanes
devolver el mando al poeta, que podria de este modo reconducir la funcién del
especticulo, poniéndolo al servicio de la edificacidn moral:

Somigiianti abusi converrebbe innanzi tutto toglier via, onde al poeta
singolarmente fosse ridato quel freno che gli fu tolto ingiustamente di mano,
e c0” pitt vigorosi provvedimenti faria mestieri ogni cosa tiordinare e correg-
gere (...} Altre volte presiedeva al teatro un Corago o un Edile {...) quando le
antiche repubbliche intendevano per via delle sceniche rappresentazioni di
accendere il popolo alla virtis.”

7 Bianchi, G.A., cit.: 76.

77 Ibidem: 129. Observemos en las palabras finales 14 coincidencia de términos con P.
J. Martello {(nota 64), que es, sin duda, una de las fuentes del tratado de G.A. Bianchi: «(...)

Qualche regola per un componimento, che per piacere vuol essere sregolatox,
78 Algarotti, cit.: 151.



El melodrama en los tratadistas italianos del siglo XVIH 171

Desde la austeridad de intenciones que se confiere a la misica y desde la
moralidad, la postura de parte de la Arcadia era la de una ruptura completa de
los usos teatrales:

Seria menesier echar enteramente de los teatros las cantarinas y musicos,
6 4 1o ménos aquellos que no cantan el drama, sino su voz y 4 si mismos,
engreidos del aplauso que se concilian de los oyentes, por el suave deleyte que
causan 4 sus oidos, y que se eligiesen cantores 4 propésito para representar la
varonil robustez de los héroes que se representan en la escena; y que obedien-
tes 4 las reglas que les prescribiese el compositor de la musica, haciendo servir
el canto 4 la inteligencia de las palabras, moviesen los afectos de los oyentes 4
gozar de aquel placer que experimenta el 4nimo en sentir sin pena, 6 en liorar
sin dolor las desgracias agenas, ¢ en gozar de la agena felicidad.”

EPILOGO

Una cierta superacién de los planteamientos tedricos en la dicotomia muisi-
ca / poesia, se dio gracias al intento de integracidn de los enciclopedistas, espe-
cialmente Rousseau y Diderot; los dos fildsofos franceses propusieron una
nueva forma de melodrama como organismo unitario, posible gracias a la
comunidad de origen de miisica y poesia, v a la pertenencia de ambas a un
mismo proceso, a una misma expresion dramatica. De hecho, los efectos de la
mudsica sobre el dnimo del oyente fueron objeto de tratamiento por parte de
casi todos los ensayistas italianos del siglo® (Martello®!, Algarotti, Verri,
Cesarotti, Planelli, Arteaga, y, por supuesto, Alfieri}.

En sus escritos intentaron sistematizar, mediante 1a razdn, lo que Folco
Portinari (1981) ha [lamado «il lenocinio della musica» con respecto al texto
en el melodrama. Las posiciones tardo-dieciochescas sobre el devastador efec-
to sentimental que producia la musica, parecen anticipar un concepto roménti-
co del arte, mezcla de placer y dolor, en el que sentimiento y razén juegan
cada uno su baza, para atender a la brillantez de la inteligencia tanto como al
fondo mas oscuro del alma.

7 Bianchi, G.A., cit.: 163.

80 Cfr. Fabrizi, cit.: 246.

8! Martello seiialaba la funcién del compositor como fundamental para la sociedad, por
el efecto benéfico que producia la masica: (...} i ho adulati cotesti maestri di musica, con-
Jrontando il lor merito con quello de” filosofi e de” poeti, de ™ quali non sono meno wtili alla
repubblica. (...) La sola musica ridotta all atto contiene il segreto importantissimo del
separar 'anima da ogni umana cura per guello spazio almeno di tempo in cui le note pos-
sono trattenerla.(...) Quest arte, dungue, ridotta ad una perfezione cosi esquisita in Italia,
merita che | Ttalia ne faccia il suo piit caro e pomposo spettacolo, (Martello, cit.: 295-95).
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Pero la verdadera reforma del género lirico llegé finalmente de la mano de
los compositores y los libretistas que se vieron envueltos en la vieja cuestion
de si debia privilegiarse el texto —como pensaba Gluck-— o la misica —
como entendia W.A. Mozart-— y no concluyé hasta el siglo siguiente. Fue
entonces cuando Rossini llevé definitivamente a la dpera seria las mejores
caracteristicas del género non serio, entreverando arias con recitativos, multi-
plicando dios y concertantes y articulando largos finales concertantes que des-
barataron todos los usos esterotipados del siglo XVIII de «arias de entrada»
«arias de salida», «arias de presentacién», de despedida, de furia, de reconci-
liacidn...

De modo que esa reforma integral que sofiaron muchos en el siglo XVIII,
gue devolverfa al género dramdtico su cldsica dignidad, no se llevé a cabo
desde las tribunas, sino desde el oficio de libretistas y compositores, y, sobre
tado desde la aproximacion de los temas a la vida cotidiana, que Ilegaron de la
mano del género cémico. Esto nos llevaria a hablar de Beaumarchais, de
Mozart, de Lorenzo da Ponte, de la superacion del «lieto fine», del desembar-
co de la novela gdtica en el melodrama, del genio de Rossini. En definitiva,
nos llevaria a superar la decepcién de la revolucidn francesa, que dio al traste
con los ideales de un mundo feliz y arménico y enfrentd al hombre a su trigico
destino contempordneo. El melodrama supo ponerse al paso de los tiempos e
incluso en algunos aspectos ir por delante de él; de modo que certificé la pre-
moniciéon de Algarotti que auguraba al género el lugar que merecia entre la
intelectualidad. Sdélo se anticipé unas décadas:

... col favore di gualche Principe virtuoso, possa forse anche un giomo
risalire nell antico suo pregic una scenica rappresentazione che per piu
riguardi meriterebbe di aver luogo tra” pensieri di coloro che sono preposti al
governo delle cose. Vedrebbesi allora un bello e magnifico teatro esser un
luogo destinato non a ricevere una lumultuosa assemblea, ma una solenne
udienza dove potriano seder gli Addisono, i Dryden, i Dacier, i Muratori, i
Gravina, i Marcelli. Che gii non avrebbono pil ragione di dire esser 1’'Opera
una COMposizione sconnessa, Mostruosa e grottesca; ma per lo contrario rav-
viserebbono in essa una viva immagine della greca Tragedia, in cui I"Archi-
tettura, la Poesia, la Musica, la danza e Uapparato della scena si rtunivano a
crear la illusione, quella possente sovrana dell ‘uomo, e in cui di mille piaceri
se ne formava uno solo ed unico al mondo.®?

82 Algarotti, F., cit. 190.
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