L’jtaliano come lingua per musica
nel Settecento europeo

Allora Pitaliano era principalmente noto e
considerato dagli stranieri come lingua de] Me.
tastasio, e per Ii drammj del Metastasio, insom.-
ma come lingua dell'Operg,

LEOPARDY, Zibaldone 3949 (7 dicembre 182 3).

1. L’opera italiana, nella sua diﬁus}one europea che si
svolge lungo un secolo, daflla meta del- Seicento, all’incirca do-
po la fine della guerra dei Trent’anni, fino alla meta del Set-
tecento, quando comincia a perdere il suo ptimato pur for-
nendo ancora a lungo il suo apporto vitale € innovatore, so-
prattutto col trionfo dell’opera buffa, crea per la prima volta
in Europa sulle ali del canto e della musica up pubblico co-
mune di spettatori, e anche di ascoltatori della nostra lingua,
una lingua che non & qui indispensabile intendere ma soltan-
to ascoltare — pressappoco com’era avvenuto prima con le
compagnie della commedia dell’arte: parola veicolare sup-
porto del segno scenico-musicale, come nell'improvviso del-
la mimica e del lazzo . Le tournées dej virtuosi italiani por-
tano l'opera cantata in italiano presso pubblici eterogenei,
per lo pid ignari della lingua, ma capaci di intendere Pespres-
sione musicale e drammatica. E una nuova ondata di italia-
nismo centrifugo — di carattere cos{ differente da quello rina-
scimentale —, ma un’ondata che fa dell’italiano della diaspora
teatrale-musicale Ia lingua europea del melodramma e del
canto. Con la musica Iz4lis capta feros victores cepit, e que-
$to proprio mentre il francese s affermava come organo della
cultura europea in domini ben pid sostanziali della vita quo-
tidiana e intellettuale.

Questo volto internazionale dell’italiano non & stato anco-
1a fotografato e analizato nej suoi diversi profili: ciod come
istituto melodrammatico, lingua del libretto e del canto nei
suoi aspetti stilistici e metrici; come lingua degli gmblenti
musicali; e infine come lingua o terminologia tecnica della
Musica, del canto, dello spettacolo’. Sulla lingua e la tecnica

ibrettistica, soprattutto per la parabola che va dal Rinuccini
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al Metastasio”, e per la fondamentale revisione

che in questo campo dall’Arcadia, abbiamg anc00pe_rata an-
prossimative e spesso confuse, anche se oggi ﬁﬂ Idec? ap-
libretti sono in auge e i «librettologi» stannog di studi gy;
legione. E c’¢ poi una sorta di «questione dells linVentando
la musica o di guerelle europea sulla musicality del%uzi'» bet
dibattuta particolarmente in Francia e tra Francesj eel 1gue
lungo tutto il Settecento che ha un rilievo non try i
ed & ancora tutta da indagare. Su questo vorrej fer s

potrd fornire qui solo qualche appunto e produlf?;1 1;11?11;1;122

scheda,
Un preludio teatrale giocoso a questo te

s.tituito dal Ballet des Nations, ba{llletto delizaléja:]z?oisis:rz (ﬁ)-
hngue europee, che chiude il Bourgeois gentilhomme di I\E/:I :
ligre, del 1670, e che prese spunto da un’ambasciata or; o
tale alla corte del Re Sole. # oren-

Dopo una prima entrata che porta in scena una multi
lore folla francese di varia provenienza regionale e dialettaio-
con due guasconi e anche uno svizzero tedesco che stor iaei:i
francesg, ecco lingresso delle Nazioni: prima gli Spagnoli
cantanti e danzanti su versi castigliani carichi di faego, iper-
bolicamente appassionati: «S¢ que me muero de amor’l y so-
llcxt_o.el dolor, e subito dopo gli Italiani che cantano su arie
squisitamente melodrammatiche e sospirose, con accenti di-
remmo premetastasiani, di ariette che a noi sembrano vicine
al piti facile Metastasio ma rappresentavano gia a quel tem-
po un comune denominatore melodico. La cantatrice italiana
attacca con due sestine di ottonari *:

Di rigori armata il seno,

contro Amor mi ribellai;

ma fui vinta in un baleno
al mirar dui vaghi rai...

E il cantante, probabilmente un castrato, incalza in senari:

Bel tempo che vola
rapisce il contento:
d’Amor nella scuola
si coglie il momento,

E intanto un .Arlecchino, due Trivellini e due Scaramuccia
eseguono lazzi e capriole.

Moliere ha colto qui col suo segno comico rapido e inci-
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. uello che per il pubblico europeo contemporaneo rap-
sivo A~ " i3 — e rappresenterd per molto tempo, ancora

resﬁlta‘a’ﬁ gper esempio — la quintessenza dello spirito ita-
pe (')Zdué istituti linguistici teatrali che I'Italia, nel mo-
liano, lin cui perdeva il suo primato culturale, aveva lasciato
{nenrt;dita all’Europa, la lingua del canto e quella delle ma-
1srclh‘i:re. Questa & la formula che nelle corti d’Europg, non
-olo in Francia, rimarrd a lungo a definire la tipologia del-
litaliano. E alla fine del Settecento il Rivargl 1’5161 famoso Dis-
cours de V'Universalité c{e la lan’gue frangaise”, es;?onendo le
ragioni storiche del declino dellinfluenza italiana in Europa,
considerava sprezzantemente questa lingua di canterini e di
buffoni: «On sentit généralement qu’un pays, qui ne fouf‘
nissait plus que des baladins & I'Europe, ne donnerait jamais
assez de considération 2 la langue».

2. Dell’anno seguente al Bourgeois gentilhomme, 1671,
sono i famosi Entretiens d’ Ariste et d’Eugéne del gesuita Do-
minique Bouhours, un libello che per I'Italia in Europa ha
avuto un’importanza decisiva, per le polemiche e le reazioni
che ha suscitato pid tardi nel clima dell’Arcadia italiana, de-
terminando con la guerelle italo-francese una presa di co-
scienza europea della nostra cultura’, sapientemente orche-
strata dal Muratori: dove per la prima volta i nostri letterati,
I'Orsi, il Muratori e poi il Gravina e il Martello hanno do-
vuto fare i conti, spesso a malincuore, con la nuova realta
odiosamata dell’opera in musica, con interventi di alto inte-
resse, soprattutto quelli del Martello, che aveva esordito co-
me librettista e che ci ha dato pid tardi la migliore definizio-
ne del linguaggio del melodramma fra barocco e rococd’.

Gli Entretiens del Bouhours ci davano, accanto alla nota
requisitoria contro lo spirito della letteratura italiana, alla
luce del classicismo francese del grand siécle, anche questa
sbrigativa definizione dei caratteri delle lingue europee — alle
quali si aggiungeva secondo la moda del tempo anche il ci-
nese, di cui si pud almeno credere che il Boqhours fornisse
un’impressione genuina, visto che non lo capiva: «Les Chi-

e
nois, et presque tous les peuples de I’Asie, chantent; les Alle-
mands ralent; les Espagnols déclament; les Italiens soupi-
rent; les Anglais sifflent. Il n’y a proprement que les Fran-
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terminando con la guerelle italo-francese una presa di co-
scienza europea della nostra cultura®, sapientemente orche-
strata dal Muratori: dove per la prima volta i nostri letterati,
I'Orsi, il Muratori e poi il Gravina e il Martello hanno do-
vuto fare i conti, spesso a malincuore, con la nuova realta
odiosamata dell’opera in musica, con interventi di alto inte-
resse, soprattutto quelli del Martello, che aveva esordito co-
me librettista e che ci ha dato pid tardi la migliore definizio-
ne del linguaggio del melodramma fra barocco e rococd’.

Gli Entretiens del Bouhouts ci davano, accanto alla nota
requisitoria contro lo spirito della letteratura italiana, alla
luce del classicismo francese del grand siécle, anche questa
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nese, di cui si pud almeno credere che il Bouhours fornisse
un’impressione genuina, visto che non lo capiva: «Les Chi-
nois, et presque tous les peuples de I’Asie, chantent; les Alle-
mands ralent; les Espagnols déclament; les Italiens soupi-
rent; les Anglais sifflent. Il n’y a proprement que les Fran-
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¢ais qui parlent; et cela vient en partie de ce que noy
mettons point d’accent sur les syllabes qui précedent laS .
nulgeme: car ce sont ces sortes d’accents qui empéchent -
le dlscours'ne soit continué d’un méme ton . e

Corf]e si .Yede, qui & solo I'impressione acustico-ritmicy
— com'era gia del resto nel medioevo, da Isidoro dj Sivigli
aI.Dej vulgari eloquentia® - a fornire il termine di confro& :
eil giudizio di valore sulle lingue, senza alcuna considcra:‘ o
ne di carattere semantico o di rapporto coi costumi a a;:}
forse il «sospirare» degli Italiani. La superiorita del ’frar[:ce :
¢ asserita sulla base dell’accento, rimanendo in disparte l’as:
gomento della costruzione lineare e razionale del periodo, gi3
dominante, ciod il motivo logico-sintattico della c/arté e q’uel-
lo semantico dell’esprit, che furono sviluppati per esempio da
La Bruyére., nella prefazione dei Caractéres (1688). Di fron-
te a proposizioni come quelle del Bouhours il barone Grimm
(Friedrich Melchior) scriveva quasi un secolo dopo nella sua
Corresp.ondance: «On était alors, en France, dans ’heureuse
persuasion que tout ce qui n’était francais mangeait du foin
et marchait a quatre pattes». (Del resto, alla meta del Sette-
cento, dalla Germania gallicizzante di Federico IT , Voltaire’
scriveva che 13 in Germania «on ne parle que notre langue.
L’allemand est pour les soldats et pour les chevaux, il n’est
nécessaire que pour la route»).

Le proposizioni del Bouhours non erano del resto altro
che una variazione di luoghi comuni popolari, come in un re-
frén spagnolo che suonava:

Silbido es la lengua inglesa,
canto harmonioso la hispana,
conversacién la francesa

y un sospiro la italiana,

con la sostituzione ad uso dei Francesi della declamazione al
canto harmonioso per gli Spagnoli detronizzati. E come ri-
corda il Muratori nella sua replica al Bouhours nel Trattato
della perfetta poesia italiana”, un bello spirito francese del
tempo (il Rabutin, cugino della Sévigné) aveva pubblicato
poco prima a Colonia nel 1668 una sua Carte géographique
de la Cour, nella quale la differenza fra le cinque maggiori
lingue europee occidentali era cosi formulata: «[’Allemand
hurle, I’Anglois pleure, le Frangois chante, I'Italien joue la
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farce et 'Espagnol patlex: dove l'italiano invece di sospirare
buffoneggia, & cioé la commedia dell’arte, non ancora il me-
lodramma, a forni_re'il blasone linguistico. Ad argomenti del
genere il M_uratorl rlsgczn.deva con bpnana ironia consiglian-
do «i nostri 0 a non pit innamorarsi, o almeno a strozzare i
sospiri, quando fossero presi da quel tiranno d’amore o da
altre violente passioni». Ma quel mito dell’italiano sospiro-
so e rugiadoso, tenero e musicale, sostenuto particolarmente
dal melodramma e anche dall’idea che spesso oltralpe ci si
faceva del Petrarca — che per Voltaire, ahime, era I'autore di
certi «vermisseaux appelés sonetti», e «le plus fécond du
monde dans lart de dire toujours la méme chose» — quel
mito sarebbe stato duro a morire e si sarebbe mantenuto in
Europa, a Parigi come a Vienna e a Berlino, per rimanere poi
fra le etichette popolari. Cosi, pur aperto alla visione di una
civilta europea a molte voci, liberalmente cosmopolitica e
plurilingue, il Voltaire, nell’atticolo Langues del Diction-
naire philosophigue, dopo aver definito il carattere energico
e lapidario del latino e quello armonioso del greco «plus fa-
vorable 2 la musique que I’allemand et le hollandais», ag-
giungeva che I'«italien, par des voyelles beaucoup plus ré-
pétées, sert peut-étre encore mieux la musique efféminées,
mentre il francese «par la marche naturelle de toutes ses cons-
tructions, et aussi par sa prosodie, est plus propre qu’aucune
autre [langue] 2 la conversation».

Aggiungo qui che per Voltaire, piuttosto indifferente alla
musica ma attentissimo al fenomeno dell’opera italiana, I'im-
magine della lingua e della cultura italiana & prevalentemen-
te legata al melodramma. E P'italiano della sua prassi episto-
lare — soprattutto nella corrispondenza segreta d’amore con
la nipote Madame Denis, che ho avuto occasione di studiare
parecchi anni fa — & una langue d’amour di costituzione squi-
sitamente melodrammatica: «Ditemi di grazia come state,
come vanno la musica e la lingua italiana». E chiedeva alla
sua cara filosofa e musicista notizie di «questo gran bordello
chiamato I'opera...», ma altrove pit poeticamente le diceva
che per conoscere l'italiano «il faut se rendre & ce palais ma-
gique...» che & appunto 'Opéra. A lei, che nella guereile mu-
sicale italo-francese intorno a Rameau si era schierata coi lul-
listi dalla parte del re e contro i philosophes, che erano tutti
del coin de la Reine, scriveva da Berlino (22 agosto 1750):
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«Votre dispute contre la musique italienne est comme 1,
guerre de 1701. Vous étes seuls contre toute I'Europe», 'Ey.
ropa che teneva per la musica italiana. E ancora: «J’ai tou-

jours comparé la musique frangaise au jeu des dames, et I’jta-
lienne au jeu des échecs» ™.

3. Nella scia della prima guerelle italo-francese provocata
dal padre Bouhours si colloca all’inizio del Settecento un’ope-
retta molto interessante, sconosciuta agli storici della lingua:
si tratta del Paralléle des Italiens et des Francois en ce qui
regarde la musique et les opéra, dovuto all’abate Francois
Raguenet ”, e stampato a Parigi nel 1702, con l'approbation
di M. de Fontenelle «de I’Académie francaise», il quale era
allora anche il pid autorevole librettista francese per musica,
dopo la scomparsa del Quinault®, e prevedeva giudiziosa-
mente in limine che il libro sarebbe stato «trés-agréable au
Public, pourveu qu’il soit capable d’équité». Il Raguenet,
che era un sostenitore appassionato dell’opera francese di
Lulli e dei libretti di Quinault (che piaceranno ancora a Vol-
taire e avranno fortuna per tutto il Settecento) sviluppa ana-
liticamente il parallelo fra I'opera italiana barocca e quella
francese, considerandone partitamente tutti gli elementi, la
lingua, il libretto, i cantanti, le voci, gli strumentisti, i reci-
tativi, le arie, le sinfonie, le danze, le macchine, le decora-

zioni, con una visione complessa e articolata dello spettacolo
musicale della quale non conosco precedenti altrettanto sug-
gestivi. Il gusto classicistico e razionalistico del Raguenet,
certo molto vicino al Fontenelle, fa pendere la bilancia quasi
sempre dalla parte francese. Soprattutto son prese di mira la
staticita dell’opera barocca italiana, I'inflazione e la farcitura
delle arie a scapito dell’azione e del recitativo: «toutes les
scenes y sont composées de quelque dialogue ou de quelque
monologue trivial, au bout duquel ils fourent quelqu’un de
leurs plus beaux airs, qui en fait la fin» (I'aria d’uscita)”.
11 primo privilegio dell’opera italiana & la lingua: «la langue
italienne a un grand avantage sur la langue frangoise pour
étre chantée, en ce que toutes ses voyelles sonnent trés bien,
au lieu que la moitié de celles de la langue frangoise sont des
voyelles muettes qui n’ont presque point de son» ...sf che
«on n’entend qu’a demi les mots, de sorte qu'il faut deviner
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]a moitié de ce que chantent les Frangois, et qu’au contraire
on entend tres distincterr_lent tout ce que disent les Italiens».

11 parallelo fono-musicale fra le due lingue viene ampia-
mente sviluppato con o§se1:vazioni spesso acute sull’abilita
dei poeti pet musica italiani nel valorizzare la vocalitd della
lingua, nel marcare nettamente le cadenze musicali *; nelle
arie, dove i Francesi cercano «par-tout le doux, le facile, ce
qui coule, ce qui s lie», gli Italiani «passent 4 tout moment
du b carré au b mol et du b mol au & carré», osando «les ca-
dences les plus forcées et les dissonances les plus irrégulie-
res» “: I’accento & posto su queste dissonanze, che fanno sf
che, mentre I’ascoltatore & affascinato dalla rovina da cui tut-
ta la musica sembra minacciata, viene di colpo rassicurato da
cadenze cosi regolari «que chacun est surpris de voir I'har-
monie comme renaitre de la dissonance méme, et tirer sa plus
grande beauté de ces irrégularités qui sembloient aller 4 la
détruire». Invece per quanto riguarda i recitativi” & affer-
mata la superiorita dell’opera francese.

Un altro rilievo impottante riguarda 1'abilita degli attori
italiani, «car les Italiens naissent tous Comédiens... et leurs
Bouffons valent ce que nous avons jamais vu de meilleur,
en ce genre I3, sur nos théatres» ", giudizio assai notevole
tanto prima dell’affermazione dell’opera buffa, e della para-
bola europea della Serva padrona, intravista nel suo nascere
a Napoli dal Président de Brosses e conclusa a Parigi nel
1752 con lo scoppio della Querelle des bouffons.

11 libro del Raguenet suscitd una guerelle linguistico-mu-
sicale nell’ambito della guerelle franco-italiana. Ci furono
d’altra parte difensori in toto dell’opera francese, come il
cavaliere Lecerf de la Viéville, il primo biografo di Lulli, al
quale il Raguenet rispose nel 1705 con una Défense du Pa-
ralléle™; ma su questo non posso qui indugiare.

4. 11 momento piti importante nella questione della lin-
gua per la musica, ed & un momento discriminante nella cultu-
ra musicale europea, & costituito alla meta del secolo appun-
to dalla cosiddetta Querelle des bouffons, divampata a Parigi
nel 1752 intorno al nuovo stile musicale dell’Opera bufta
rivelato in Francia dalla Serva padrona di Pergolesi . Scrive-
va pochi anni dopo I’Algarotti nel Saggio sopral’opera in mu-
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sica poi dedicato a William Pitt: «Quando ecco fu udi
Francia lo stile naturale ed elegante insieme della Sery
drona con quelle sue arie tanto espressiv

ziosi duetti; e la miglior parte de’
favore della musica italiana. Cosi q E o

poteron operare per lunghissimi anni in Parigi tante nostre

elaboratissime composizioni, tanti Ppassaggi, tanti trilli, tantj

Firmoz?i’ lo fece in un subito un Intermezzo e un paio di buf-
oni» .

I paladini del nuovo linguaggio musicale sono quasi tut-
ti i philosopbes, enciclopedisti di due generazioni, Voltaire
Grimm *, Holbach ®, Rousseau e Diderot e tanti altri* e piﬁ’
tardi il nostro Calzabigi con la Lullizde e le sue suggestive
annotazioni. Intorno a quella discussione si coagulano e pre-
cipitano temi che erano in circolazione da diversi annj: la ri-

~ Yendicazjone del comico e del quotidiano anche in musica, jl
comico come nafurale, 1a hatura come espressivita vocale dei
sentimenti, nesso ritrovato tra parola e musica, una nuova
poetica linguistica e drammaturgia musicale. E anche lita-
liano come lingua per la musica ne riceve un nuovo statuto.
La setvetta astuta e il suo padrone esautorato, una situazione
tipica di terzo stato, divengono il manifesto di un nuovo lin-

guaggio naturale, di un intimo accordo fra voce e musica,
recitativo ed aria, quale pareva non essersi verificato pid cos{
pienamente dalla Camerata e da Monteverdi in poi, ma sopra
una materia verbale ¢ musicale diversa, comica e borghese.
E i due diversi linguaggi della parola e della musica sem-
bravano divenuti uno solo, I'espressione musicale naturale
della voce umana, secondo il motto di Ro

] usseau per la sua
Lettre sur la musique frangoise: «Sunt verba et voces, prae-

tereaque nihil», o quello analogo di Diderot nel Neves de
Rameau: «Musices seminarium accentus », che suona in fran-
cese, «’accent est la pépinidre de la mélodies.

questo sistema & fondato sopra un giudizio rinnovato
sulla lingua italiana in rapporto alla musica, dove gli argo-
menti del classicismo e del razionalismo francese vengono
capovolti: la effeminata dulcedo appare ora come espressi-
Vit naturale e spontanea e vis comica, la liberta e irregolarita
della costruzione come aderenza al movimento dei sentimen.
ti e dei pensieri. Cosi Rousseau nella Leztre d’un sympho-
niste & ses camarades d’orchestre® e poi nella Lettre sur la

to in
a pa-
€, con que’ suoj gra-
Francesi prese partito 4
uella rivoluzione ch
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musique frangoise si‘for.lda sul pri{mipio che «toute Musi'que
Naturale tire son principal caractere de la langue qui lui est
propre... et c’est Qfg_l}_c_l‘gglcmegi la p_r_‘o?odvle de Ia langue qui
constitue ce caractere» \(CT.fé‘sz’iré poi 1 argomento c.h Mozart
per?c‘)?t'éﬁ‘ére la necessita di un’opera tedesca). Distinguendo
nella lingua, fondamento .della musica, melo.dla, armonia e
movimento o misura, coglie nell’italiano m}lsmale un dina-
mismo e un chiaroscuro tutto nuovo, «car il faut remarquer
que ce qui rend une langue harmonieuse et véritablement
pictoresque, dépend moins de la force réelle de ses termes
que de la distance qu’il y a du doux au fort entre les sons
qu’elle employe, et du choix qu'on en peut faire pour le§
tableaux qu’on a 2 peindre» (e si serve per esemplificare di
versi del Tasso). Rousseau preferisce le inversioni dell’italia-
no® all’ordre didactique del francese, I’arte delle réticences,
delle interruptions, dei discours entrecoupés®, « qui sont le
langage des passions impétueuses, que le bouillant® Métas-
tase a employé si souvent... et que nos Poétes lyriques con-
noissent aussi peu que nos musiciens». )

Nell’opera buffa italiana e particolarmente in Pergolesi
I’accompagnamento musicale & fuso col canto e cosi aderente
alle parole che sembra spesso determinare la recitazione «et
dicter a I’Acteur le geste qu’il doit faire» ™.

Espressioni assai simili possiamo trovare nelle memora-
bili pagine che Diderot dedica alla Querelle des bouffons nel
Neveu de Rameau: «Ma foi, ces maudits bouffons avec leur
Servante Maitresse, leur Tracollo nous ont donné ruderpent
dans le cul...» Perché dopo aver preso I’abitudine d’imitare
gli accenti della passione, dopo aver provato «avec quelle
facilité, quelle flexibilité, quelle mollesse, l’he.lrm.ome, la pro-
sodie, les ellipses, les inversions de la langue italienne se pré-
taient a ’art, au mouvement, a4 I’expression, aux tours du
chant et 2 la valeur mésurée des sons», i Francesi avrebbero
potuto continuare a ignorare «combien la leur est l;mde, sout-
de, lourde, pésante, pédantesque et monotone» ey

Qui si disegna per la prima volta una nuova immagine e
un nuovo mito europeo dell’italiano nei suoi rapporti con la
musica: un’immagine che non vogliamo definire romantica,
ma che & assai vicina a quella che ne ebbero Mozart e poi

Stendhal.
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' Per questa duplice prospettiva dellitaliano in E il mj
(del 1957) Lesperienza linguistica di Carlo Golllzlz;gg?, ictflr;(%t?}(li‘i) i
niani», Venez_xa—Romg 1960, vol. I, pp. 143 sgg. [qui a’pp 89-132] 8de°-
storico della lingua Distituto linguistico melodrammatico ‘era a32 e
da allora parallelamente al linguaggio della commedia dell’pparso fin
una risposta evasiva ma vitale alle particolari condizionj deli‘::‘t Enic?ime
zione social-linguistica italiana e della comunicazione civile nel] -
mhano,. attraverso la fonpazione di istituti espressivi im:erlir:;:'pa'21'0
cta}:li ceourrré;%gnd[?:: la}zri;hue ai bisogni unitari della cultura postrinascilzle?l’
3 a. U 4 privata manh mano, n i 5
Porizzonte italiano, della sua dimensione C(;Hozlum% Zsr;g?)oeﬁ;ea :u oy
::rt:ttaa i;rixal .co?luiumca}zﬁ)ne chai allargandosi geograficamente rimmfev:aserri-
: tvelll sociali pit alti, risolveva cosi vicari i suoi pro.
bleml'sqbordu.mndom a spettacolo, musica, gesto. Ncaxlll;esgct::l; f Lcllct)xlei};:
guaggi, il tragico-melodrammatico e il comico dell’Tmprovviso, interfe-
rentl soprattutto ma non soltanto al livello comico, i soli a cui nelfa:
nostra tradizione possa essere attribuita la qua.liﬁca, di «popolari», in
quanto dgsnngtl al consumo orale, in tutta la loro storia di degradazi,on'
e di sublimazioni, di alienazioni e di innesti vitali. Essi hanno il Iorc;
de,:nommatore comune nella festa, che & una cosa seria come il lavoro
(I'bomo ludens non si contrappone all’bomo faber, ne & una specifica-
zione), e il loro tempo deputato nel carnevale, riistituzionalizzato per
compensazione nella societa tardotinascimentale, I centri principalip:li
eIa_borazxong di questi nuovi linguaggi sono Venezia e Napoli, le capitali
dei due stati italiani non solo pit grandi e stabili ma pit ape’rti verso il
mondo esterno e con tradizioni autonome di cultura e di lingua, due citta
Insieme europee e mediterranee, ’
Mi pare significativo che I'immagine e il mito dell’Italj iola si di
fondqno in Europa pgrallelamen%e al Iinguaggiocélclll?lgaﬁzﬁg: I: gleld’lcf:
pera italiana: si pensi alla fortuna europea del dolce far niente tracciata
accuratamente da B. GEROLA, Appunti per la storia della espressione «il
dolce far niente», nella Festschrift A. Boethius, Gdteborg 1949, pp. 31
sgg. In francese I'espressione & gia presente, con una connotaz’iom;. di
simpatia, nelle lettere della Sévigné, 1676: «personne n’est plus touchée
que moi du farniente des Italiens» (cfr. B. MIGLIORINT, Storia della lin-
gua italiana, Sansoni, Firenze 1960, p. 496). ’

* Anche sugli europeismi musicali di origine italiana i
complc;ssn{o, che andrebbe impostato slug basi compar?t?gga clclyxxlr?e S:&;?i:
della ricezione dei termini tecnici nelle diverse lingue di cuftura euro
(comprese le cosiddette «minori») e anche nei dialetti, Qualche cenplfg
In MIGLIORINI, Storia della lingua italiana cit., pp. 495-96 (per il Sei-
cento) e p. 582 (per il Settecento); cfr, anche B. E. vipos, La forza di

espansione della lingua italiana, Nijmegen-Utrecht 1932, i

buoni materiali in F. BRUNoT, Histoire de la langue f?jn;aﬁir %Ifr:? C;SC
1236-38 (purtroppo non ha avuto continuazione il lavoro di’®. u. v;mg
Les mots italiens introduits en francais au xvi* siécle, Kluwer bwm:
ter 1928); per la nostra prospettiva cfr. anche H. R. BOULAN, Les mots
d'origine éirangére en frangais. 1650-1700, H. 1. Patis, Amsterdam 1934
Una chm:a sintesi in P. GUIRAUD, Les mots étrangers, PUF, Paris 196 5’
anche se 1 dati relativi alla musica appaiono assai lacunosi: si vcc?a il
cap. v dedicato agli italianismi, con un utile inventario cronologico. Per
la terminologia musicale il diagramma di intensa penetrazione di italia.
nismi, che va dalla meta del Seicento alla fine del Settecento, presenta
due punte assai significative, che corrispondono a due momenti vitali
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della presenza della cultura musicale italiana in Francia: Iinizio del Set-
tecento, all’epoca della seconda préciosité (qui vanno solo 1703, cantate
1709, ariette € dacapo 1710, Sonate 1718, adagio e allegro 1726 ecc.), e
gli anni sessanta € scttanta, frg la Querelle des bouffons e le dispute fra
Gluckisti e Piccinnisti (qui ¢rille 1753, mandoline 1759, cantatrice e té-
nor 1762, do 1767, barcarole, cavatine e soprano 1768, dlto 1771, cre-

scendo 1775 €CC.).

3 Segnalo qui le numerose tesi di laurea da me dirette e depositate presso
I'Istituto di filologia neolatina dell'Universitd di Padova, a cominciare
da quelle assai pregevoli di G. Cetvato sul linguaggio del Rinuccini e di
B. Brizi sulla formazione del linguaggio del Metastasio: da cui & stato
estratto lo studio B. BR1zI, Metrica e musica verbale nella poesia teatrale
di P. Metastasio, in «Atti dell'Ist. Ven. di Scienze, Lettere ed Arti»,

Sez. Lett., CXXXI, 1973, Pp. 679-740.

4 Che ha avuto la fortuna di una citazione esemplare del genere dell’ariet-
ta melodrammatica italiana nel Rosenkavalier di Hofmannsthal per Ri-
chard Strauss (prima esecuzione, Dresda, gennaio 1911).

5 Se ne veda l'edizione a cura di T. Suran, Paris 1930, con eccellente cor-

redo.

¢ Per il significato linguistico di questa presa di coscienza, cfr. 6. FOLENA,
Le origini e il significato del rinnovamento linguistico nel Settecento ita-
liano, in Problemi di lingua e letteratura italiana del Settecento, Wiesba-
den 1965, pp. 392-427, particolarmente pp. 402-10 [qui, pp. 5-66].

7 Cfr. p. I. MARTELLO, Scritti critici e satirici, a cura di H. S. Noce, Later-
za, Bari 1963, e di recente, per lo stesso curatore, i tre volumi del Teatro,
Laterza, Bari 1980-82, particolarmente il primo che raccoglie la produ-
zione melodrammatica. Le fondamentali pagine del Martello si trovano
nella «Sessione» V (e in parte della VI) del trattato Della tragedia an-
tica e moderna (1714), ed. cit., pp. 270-316: a differenza del troppo for-
tunato Teatro alla moda di Benedetto Marcello, esse sono rimaste pres-
soché ignote ai musicologi, con la sola eccezione di CLAUDIO GALLICO,
P. I. Martello e «La poetica di Aristotile sul melodramina», negli Scritti
in onore di Luigi Ronga, Ricciardi, Milano 1973, pp. 225-32 (cfr. anche
dello stesso GALLICO, Prassi esecutiva nel «Teatro alla moda» di Bene-
detto Marcello, in «Studi musicali», I, 1972, pp. 317-26). Sulle discus-
sioni intorno al melodramma nel primo Settecento cfr. G. FOLENA, « Pri-
ma le parole, poi la musica»: Scipione Maffei poeta per musica e la «Fi-
da ninfa», in Vivaldi veneziano europeo, a cura di F. Degrada, Olschki,
Firenze 1980, pp. 205-33, passin [qui a pp. 235-61].

* Per la tipologia delle lingue a partire dal medioevo manca un adeguato
lavoro complessivo: materiali utili per il medioevo in A. BorsT, Der
Turmbau von Babel, Geschichte der Meinungen iiber Ursprung und
Vielfalt der Sprachen und Vilker, Stuttgart 1957-63; per Dante cfr.
P. V. Mengaldo, Inttoduzione all'ed. del De vulgari eloguentia, Ante-
nore, Padova 1968, e commento in Dante Alighieri, Opere minori, to-
mo II, Ricciardi, Milano-Napoli 1979, De vulgari eloquentia, pp. 3-237.
Fra Sei e Settecento, pur rimanendo legata a luoghi comuni tradizionali,
1a tipologia delle lingue si trasforma e si arricchisce in rapporto alla nuo-
va concezione, di impronta prevalentemente empiristica, del genio della
lingua, che si presenta per lo pid come specificazione della nozione an-
cora naturalistica di genio della nazione: cfr. G. MATORE e M. A, J. GREI-
MAS, La naissance du « génie» au xvIr siécle, in «Le francais moder-
ne», XXV, 1957, P- 262; € L. ROSIELLO, Analisi semantica dell’espressio-
ne « genio della lingua» nelle discussioni linguistiche del Settecento ita-
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liano, in Problemi di lingua e letteratura italiana de] Sette

den 1965, pp. 373-85. Sulle teorie linguistiche del Sett cento, Wieshy.

Linguistica illuminista, 11 Mulino, Bologna 1967, Partisgﬁlrt;egﬁ' ID,
79-92.

" Cfr. 6. FoLENA, Divagazioni sull'italiano di Voltaire, in Stud; ;
V. Lugli e D. Valeri, Pozza, Venezia 1961, - udiin
p. 395 [qui, pp. 397-431].

* Soliani, Modena 1706 (ma il trattato circolava manoscritto g
e si veda I'esemplare silloge muratoriana del Fort] in Da%laf::az(r? ):1
Cesarotti, tomo I, Opere di L. A. Muratori, a cura di G, Falcoe F. Fort‘;
Rllca_elrdi, MLEano-Napoh 1964, b. 173. Cito D. BOUHOURS, Les entretiens
d’Ariste et d’Eugéne, nell’ed. Patis 1734, cap. 11: Lg langue frangaise
p. 87. Sulla critica muratoriana e la Querelle si vedano soprattutto i sagg;

di M. FuBINI, Dal Muratori al Baretti, Laterza, Bari 1954%; 1., Vico ¢
PP. 159-72,

41 1n onore J;
PP. 391-424: in particolaré

Boubours, in Stile e umanita di Giambattista Vico, Bari 1946,
" Cfr. FOLENA, Divagazioni cit., p. 407 [qui, p. 425, n. 31).

“ A Paris, chez Jean Moreau, rue S. Jacques, 4 la Toison d’or, vis-3
S. Yves, moccit. L'approbation del Fontenelle & datata: «Fait & Paris
ce 25. Janvier 1702 », e il volume risulta « Achevé d’imprimer le 23. Fé.
vrier 1702 » (sul Raguenet cfr. qui la nota bibliografica 14 a p. 280),

Y Sul rapporto fra Quinault e Lulli e sulla dipendenza del musicista dal
poeta, almeno per i recitativi, secondo la testimonianza del Lecerf (Lulli
soleva affermare: «Mon récitatif n’est fait que pour parler»), cfr. Pinte-
ressante articolo di p. BAUSSANT, Métier de poéte et métier de musicien:
Quinauit et Lully, in «L’Alphée», Cahier de Littérature, n. 4-5 « Opéra
et littérature », Paris, maggio 1981, PP. 43-53. Poco dopo, nel trattato
Della perfetta poesia italiana cit., libro 111, 4-5, il Muratori vedeva nel
melodramma italiano del suo tempo la posizione ancillare della poesia
rispetto alla musica.

" Gli argomenti del Raguenet sono in parte simili a quelli di impronta ra-
zionalistica usati dal Gravina nel suo trattato Dells tragedia (1715), ma
la rivendicazione graviniana del recitativo come dominio della espres-
sione «naturale» aderente alla parola sembra anticipare Pergolesi e la
critica dei «buffonisti» (cfr. 6. GRAVINA, Scritti critici e teorici, a cura di
A. Quondam, Laterza, Bari 1973, pp. 55 5-63; € FOLENA, Prima le parole,
poi la musica cit., pp. 210 e 231 [qui alle pp. 247-541). 11 Raguenet rivol-
ge i suoi strali alle disinvolte impasticciature delle compagnie melodram-
matiche italiane, subordinate ai capricci del virtuosismo e alle richieste
del pubblico con procedimenti estemporanei non diversi da quelli delle
compagnie dell'Tmprovviso, Esse offrono delle « pitoyables rapsodies sans
liaison, sans suite, sans intrigue: leur pidces ne sont proprement que des
canevas fort minces et fort maigres», con quel che segue nel passo citato
sopra. Quanto alle arie, esse costituiscono una specie di repertorio mo-
dulare: si veda il passo citato pit oltre in La cantata e Vivaldi, pp. 267-
268, che si conclude cosf: «il n'y a point de Scéne 2 la fin de la quelle
les Italiens ne scachent trouver place pour quelqu’un de ces Airs: mais
un Opéra fait ainsi de morceaux rapetassez et de Pidces recousués ne
scauroit constamment étre mis en paraléle avec les nétres, qui sont des
Ouvrages d’'une suite, d’une justesse et d’une conduite merveilleuses».

Per le voci, la superiorita francese si fonda soprattutto sulla presenza
delle voci basse, «les Basses-contres qui sont si communes chez nous et
si rares en Italie» (una situazione che si protrae fino all'affermarsi del-
I'opera buffa), perché «le mélange de ces Basses avec les Dessus forme
un contraste agréable qui fait sentir toute la beauté des unes par I'op-

-vis

te pp_’

. i
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on des autres, plaisir que les Italiens ne gofitent jamais, les voix
Musiciens qui sont presque tous des Castrati étant entiérement
bl::lsules 2 celles de leur femmes ». E ancora sono enumerati i vantaggi
g ografia, della strumentazione (superiorita francese negli archi,
de_ﬂq pase (irgli éboe, «qui, par leur son également moélleux et percant,
rlVllegwd’avamtage sur les violons dans les airs de mouvement», e dei
. che tanti illustri esecutori francesi «scavent faire gémir d’une ma-
ﬂ‘.“.utl' i touchante dans nos airs plaintifs et soupirer si amoureusement
oy soairs tendres») e dei costumi, superiori per t:zciqesse., magnifi-
da nglé ance, in una parola per il godt. Tutto questo & sintetizzato nel
cezﬁﬁe s}%ectac'le: «les Opéra des Frangois ont la forme d'un spectacle
;,eien plus parfait que ceux des Itahen's...»

15 RAGUENET Cit., P. 241 € l_)’ailleurs , quoique toutes k:h vc;yieslslecrs;td:nlgo lrtncg:f
jtalienne sonnent parfaitement bien, les mus1c1erlls bz s oA
les qui s’entendent le mieux pour'y faire leurs p! uis1 4UX Passages; =
sur la voyelle a qu'ils les font presque tous; et ils ont rlaxsoln en c.;el,
puisque cette voyelle étant celle de toutes qui a le son le f us ne ) a
beauté des passages et des cadences en paroit davantage; au 1cu1que lc:
Francois les font indifféremment sur toutes les vc:yellcs, sur les plu
sourdes comme sur les plus sonores; ils les‘font méme souvent sur les
diph comme dans les mots de Chaine, de Gloire etc., dont le

bnon i joi ble, ne
son étant confus et mélé de celui de deux voyelles jointes ensemble,
sauroit avoir la netteté et la beauté des voyelles simples».

Cfr. anche MARTELLO, Scritti cit., p. 27.6', dov’2 o stesso Aristotele a mdln
cludere: «...la vostra lingua, come pit dolce e piu copiosa di Yoaalh;
stesamente pronunciate, ¢ pid adatta alla bizzatria de passfcggi ea t

ricercate soavi del gorgheggiare ». E si veda tutto il confronto fra (Ia agrlle 1
te italiane e quelle francesi. Il Ma!:tello rilevava come Tedeschi e Ingles

dessero la preferenza alle arie italiane.

6 E ancora, RAGUENET cit., p. 33: «Les Italiens plus hard’ls changgnt ll))féjs-
quement de ton et de mode, font des cadences c!oublees et redou ro(;:_s
de sept et de huit mesures...; ils font des tenues d’une longueur si ppéch elr.
gieuse, que ceux qui n’y sont pas accoltumez ne sauroient s em r
d’estre d’abord indignez de cette hardxesse; ils font des passaggs fu_m?
étendue qui confond tous ceux qui les entendent pour la premi ’r_f onst:
et ils les font méme quelques fois sur des tons si 1r.réguh’e1ris, dc}u ils ge ;
tent la frayeur aussi-bien que la surprise dans Ie§pr1t del éu teurt,a%tlle
croit que tout le concert va tomber dans une dxssonar}cIe hPOl}‘:(e:avent
L] (gui s e ctloopmn oo, e den Tt

i t croiser un Trio» e 1n ' :
gsute;lf:ptéci?;gf rhecelui des Frangoi§ pour l'invention et pour la composi-
tion en matiere de Musique» (ibid., p. 63). .

" RAGUENET cit., p. 72: «Notre Récitatif est bien plus beau 1que zeh;x d‘elsi)
Ttaliens, qui est trop simple et trop uni, qui est par tout (fir :;1 n‘am, 1;lar-
n’est point proprement un chant; car ils ne font,,;i)noﬁm ainsi d : : ?n vl
ler dans leur Récitatif, il n’y a presque point d, exlgp dTu : :ble et
tion dans ce prétendu chant; cependant, ce qu ilya ei) allril odu; o
que les parties qui servent d’accompagnement a cette Ps . -
excellentes: car leur génie pour la composition est :; n;erve; 315;:;1;1 -
savent trouver des accords charmans, méme au son de la voix. - c?ece
sonne qui parle simplement sans chantgr, ce qu <:in n s;l}aplaxs -t i

'on ne sauroit voir en nul autre endrplt du monde». Il riconoscim
- tanto piu significativo dopo le riserve iniziali, c'sen}bra anticipare
gp;r;a che diverta dominante nel Gravina e pid tardi nei « buffonisti »,

siti
de leu

ont tant
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particolarmente in Rousseau e Diderot

» quello del recitat;
luppo naturale delle potenzial - vl

% o 5 VO comy o
: e pot ita ritmiche e melodiche impli T,
rola, che & il «seminario» de

: Ll «sem ) lla musica. D’altro lato, e ancg;e I:ﬁng =
le riserve gia indicate, il Raguenet non nasconde 1a sua amr?m- oo
per le voci bianche dei castrati: «il n'y a point de voix ny d’hom R
de femme au monde si flexibles que celles de ces Castrayi: elrlnme A
nettes, elles sont touchantes, elles pénétrent jusqu’a ame ». [ s

S ¢ passages, ils soutiennen une lon

prod1g1e1_13e, au bout desquelles, par un coup de gorge semblable ég::]:&l;
des Rossignols, ils font encore des cadences de la méme durée »,
Anche nella scenografia («décorations et mad|

h
stesse suggestioni barocche: nelle opere d’Itali

ines»), sono presenti le
et des morceaux d’

a «on y voit des staty

architecture d’une grandeur et d’une magnificence :3
dessus des tous les Edifices qu’on voit au monde; des Perspectives qui
trompent le jugement aussi-bien que les yeux de ceux méme qui savent
tout le secret de ’Art; des viies d’une étendiie imme
ces qui n’ont pas trente pieds de p

nse dans des espa-

rofondeur », e ogni sorta di macchine
meravigliose (:bid., pp. 118 sgg.),
non annoiano, in Francia ci si add

sicché in Italia cinque ore di spettacolo

ormenta con una durata della met3,

*? Alle critiche di J.-L. Lecerf de la Viéville («M. de la V... Gentilhomme
de Normandie », Comparaison de la Musique italienne et de la Musique

frangoise, Bruxelles 1705), il Raguenet rispose con una Défense du Pa-

ralléle des Italiens et des Frangois en ce qui regarde la Musique et les

Opéra, A Paris, Chez la veuve de Claude Darbier, au Palais, sur le se-

cond Petron de la Sainte Chapelle, mpccy.,

* Prima della fatidica apparizione sul palcoscenico dell’Opéra di Parigi
nell’agosto 1752 della compagnia diretta da Eustachio Bambini, 'appa-
rizione dei Bouffons italiani a Parigi aveva avuto due precedenti senza
esito, nel 1729 con gli intermezzi Serpilla e Baiocco e Don Micco e Le-
sbina, e nel 1746 con la stessa Serya padrona (il libretto italiano fu ri-
pubblicato allora a Parigi con traduzione francese a fronte), ma alla Co-
médie jtalienne, dove il suo successo fu oscurato da quello della comme-
dia I! Principe di Salerno [cfr. qui pid oltre, pp. 282-306].

Sulla Querelle des bouff

ons cfr. A. POUGIN, Mondonville et la guerre des
coins, Paris 1860;

E. DE VILLARS, La Serva padrona, son apparition &
Paris en 1752, son influence,

son analyse; querelle des Bouffons, Paris
1863; J. CARLEZ, Grimm et la musique de son temps, Paris 1872; A. PouU-
LET-MALASSIS, La Querelle des Bouffons, Paris 1876; LIONEL DE LA LAU-
RENCIE, Les Bouffons (1752

-54), Paris 1912; L. REICHENBURG, Contribu-
tions a Vbistoire de la Querelle des Bouffons, Philadelphia 1937; p.-M.

MASSON, Lz lettre sur Ompbale,in « Revue de musicologie », XXI11, 1944;
N. BOYER, La Querelle des Bouffons et la musique frangaise, Paris 1945.
Sulle idee musicali degli Enciclopedisti cfr. A. JULLIEN, La musique et
les philosophes au xviir® siécle, Paris 1873; A. JANSEN, J. J. Rousseau
als Musiker, Berlin 1885; E. HIRSCHBERG, Die Encyclopidisten und die
Franzosische Oper, im 18. Jabrbundert, Leipzig 1903; A. R. OLIVER, The

Encyclopedists as Critics of Music, New York 1 947; E. FUBINI, Gli enci-
clopedisti e la musica, Einaudi, Torino 1971.

Tutti i testi fondamentali sono stati ora raccolti nella comoda edizione
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ipi lle des Bouffons. Texte des pampblets, avec Intro-
Ster?otlp&?er:egtt;?::s et I ndex,ﬁpa: Denise Launay, Minkoff Reprint,
dution, 3, 3 voll. A questi va aggiunto ora il fondamentale inedito
o o lIlz?Zde’ del Calzabigi, con le importantissime posteriori annotazio-
d.euaﬁz’u tore, il tutto edito con introduzione e commeanto da 6. MURESU,
li;%-izgigze dei «buffoni». La Lulliade di Ranieri de’ Calzabigi, Bulzoni,
n Ié?;n Z_Iizgmo-rn, Saggi, a cura di G. Da Pozzo, Laterza, Bari 1963, pp.
143:223: IR e s I6(5). bal el febbraio 1752 a pro-
. Grimm sur Om e, apparsa nel febbra
g %gtgzuier]i\;{recs;a tdeila tragedig lirica di Destouches Ompbale, creata
pofl o1, costituisce I'antefatto della Querelle des Bouffons e imposta il
- I7sso’a mezzo secolo di teatto musicale francese. Il tema della lingua
p&‘fﬂ punto di partenza, perché «pour bien juger une Musique natio-
Oale il faut de plus connaitre le caractére de la Langue par rapport au
2har;t » (cito dalla riproduzione dell’ed. orig. della Launay, p. 3). Quef{tg
carattere si manifesta direttamente nel recitativo: «Le caractere du
citatif italien est si sublime, qu’il assure lui seul A cette musn:;rus1 uge
supériorité de laquelle aucune autre n’approche... ]":’.galement cap; e de
toutes les expressions et de tous les caracteres, il déclame et mcfim’ lc alvec
pompe et majesté dans la Tragédie, il garle avec feu et rapi lte le lan-
gage de toutes les passions, et avec le méme bonheur il fait parler la joie,
la gayeté, le sentiment, 'enjouement, la plaisanterie, la bouﬁagngrlz;
(p. 9 nota). Inoltre: «Leur Aria est précisément, comme leur Récita ),
capable de toutes les expressions et de toutes les formes» (p. 39 no%\ ;
Grimm lamenta che le pitl belle scene di Metastzisxo non abbiano a Pa-
rigi possibilitd di successo «a cause de leur extréme sxmphglti »1 ’(é). éq.
nota): «On n’a qu’a voir comment nos Bergers sont hal')ﬂl'csd B péra
et nos Soubrettes a la Comédie». Nelle successive discussioni : eM rimm
col Raynal (che nota il predominio europeo di Napoli, dove «la Musique
semble avoir fixé son séjour») si parla della Serva padrona assai prima
del successo parigino (che fu quindi preparato e forseaplamﬁcla,ui?); y
2 mbre 1752 la Lettre a une dame d'un certain dge sur I'état pré-
l;it;.’ltr:ic:’v;:, Opéra c7izl barone d’Holbach apre il primo atto del%;l vera c?’x prg;
pria Querelle, a proposito di quei «trois misérables interm des é” ste g
tre mesi parlano a Parigi il nuovo linguaggio della Natgera. « :il’ i
sent nos modernes Enthousiastes, unf muglléc;\;g tgmelto%uxprecs(;?fgn commz
en a point. Ce sont des chants simples, €l S S
P ns jamais entendus; ils suffiroient seuls pour mettr :
g:?;::ﬁ?e:.v g’es: le ton de la nature toujours rendue av_eclfoacelet végli;é;
et souvent dans les instans ol il paroit le plus impossible de la sai
(ed. cit.,n°v). . o -
a* i ente ricca di spunti satirici e mimetici & la commedia de
rl;gxigsiromrivolité, rappresentata alla Comédie 1tahenn% il 23 g;nﬁﬁ?
1753, e pubblicata «A Paris, chez Duchesne, 1753» (ed. cit., "
Pp. 215-68).
» Ed. cit., n° XXXI.
% Paris, novembre 1753, P. 9

il emandoi e de toutes les langues doit avoir une meil-
= 1%{: fmmairdemjtclicél;oegdmis que c’est celle du Peuple qui raisonne
e . et si TPon demandoit lequel de tous les Peuples doit avoir une
te ﬁeﬁé Musique, je dirois que c’est celui dont la langue y est,le plus
s :e Or ¢'il y a en Europe une langue propre a la Musique c’est cer-
?:f;fc):ment I’Italienne; car cette langue est douce, sonore, harmonieuse,
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et accentuée plus qu'aucune autre, et ces quatre qualités sont précisé.
ment les plus convenables au chant » (ed. cit., p. 16). Di ciascuna dj que-
Ste caratteristiche Rousseau fa un’analisi: I'italiano & lingua dojce «par
ce que les articulations y sont peu composées, que la rencontre des con.
Sonnes y est rare et sans rudesse, et qu'un u-és-grand_ nombre de syllabeg
0’y étant formées que de voyelles, les fréquentes €lisions en rendent Jq

distinguent mieux le son des syllabes, qui en devient plus net et
plein», Segue il Ppasso citato sull’armonia,

® «... les inversions de la langue italienne sont beaucoup plus favorables

a la bonne mélodie que P'ordre chdactiqpc de la nétre», perch¢ «une

verbe avec la cadence, que quand il ge développe & mesure et laisse affaj.
lir ou satisfaire ains; par dégrés le désir de 'es rit, tandis i
Poreille augmente en raison contraire jusqu'a la de la phrase » p. 20).

® «Je vous prouverois encore que l'art des suspensions et des mots entre.
coupés, que |’ constitution de la langue rend si familier 3 1a My,
sique italienne, est entiérement inconnu dans g nétre, et que nous n'a-
vons d’autres moyens pour y suppléer que des silences qui ne sont jamais
du chant et qui, dans 0es occasions, montrent plutdt la pauvreté de la
Musique que Jes ressources du Musicien ».

¥ Si notino le qualificazioni
mantica, del Metastasio,

* Ed. cit,, p. 38,
R

» che coloriscono una nuovy immagine, prero.

the (1804), solo nel 1823 fu
1€sa nota nel testo originale francese: ne] 1891 fu pubblicato finalmente
I'autografo scoperto da Georges Monvyal. Utilizzo Jed. delle Euwres de
Diderot, curata da A. Billy nella «Pi¢iade »,



