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Resumo: A literatura sobre 6pera italiana, tanto no que respeita aos aspectos musicais como
aos libretos, é muito vasta e mostra a repercussao do sucesso desse tipo de espetaculo junto
ao publico, além de revelar, por parte dos teéricos, o profundo estranhamento com a 6pera e a
imensa dificuldade para estabelecer critérios que de fato contribuissem para se pensar o fazer
operistico. Nota-se, desde o surgimento dos espetaculos inteiramente musicados, a dificuldade
tedrica para definir o novo género dramatico, para aceitar a combinagdo entre texto e musica e
para compreender as qualidades préprias da 6pera. Logo surge uma cisao entre a pratica operis-
tica e a teoria, que tentava a todo custo conter os excessos do novo espetaculo e, além de criti-
ca-lo, propor variadas reformas. Diversas espécies de questoes afloram no grande debate, desde
aquelas de cunho moral até as relativas a natureza hibrida do espetédculo. A histéria da teoria da
6pera pode ser lida como um constante esforgo de compreenséo, de censura e de propostas de
modificagbes. O artigo examina as propostas de autores do final do século XVIII e inicio do XIX
(S. Bettinelli, G. Gamerra, Napoli-Signorelli, entre outros) para uma série de reformas da épera
italiana, baseando-se nas poéticas de Arist6teles e Hordcio. O objetivo é mostrar a permanente
tensao entre as preceptivas, as tentativas de mudanga e as especificidades de um género poéti-
co-musical que escapava das definigdes tradicionais.
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Abstract: Writings on Italian opera (either on musical aspects or on libretti) are numerous
and show how audiences admired this kind of spectacle. At the same time, they reveal a pro-
found difficulty to establish criteria that could be used to reflect on the art of opera. Since the
beginnings of this type of music spectacles, there were theoretical troubles to define the new
dramatic genre, to accept the combination of text and music, and to understand the intrinsic
qualities of opera. A split between the praxis and the theory of opera soon appeared, and the-
oretical writings tried to refrain the excesses and abuses of the new spectacle, and many re-
forms were proposed. Among the many questions raised, those related to moral issues and to
the hybrid nature of opera were always discussed. The history of the theory of opera can be
read as a constant effort to understand, to censor and to modify dramas with music. This paper
examines proposals by Italians authors of the late 18" and early 19" centuries (S. Bettinelli,
G. Gamerra, Napoli-Signorelli, among others), that somehow tried to reform Italian opera, ba-
sed in the Poetics by Aristotle and Horace. The goal is to demonstrate the permanent tension
between preceptives, changes and specificities of a musical-poetical genre that escaped tradi-
tional definitions.

Keywords: Opera; 18" Century; Italy; Poetics.

A o6pera é um espetaculo dificil: a combinagao de texto e musica,
presente em tantas formas literdrias e musicais e um dos pontos maximos
da histéria da musica, tem uma configuragao particular no caso da épera
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desde o século XVII. A presenca da musica, elemento essencial de deleite
e de comogao, constitui, ao mesmo tempo, um entrave para as reflexoes té-
oricas sobre os espetdculos musicados. Para além das constantes queixas
relativas a verossimilhanga, a maneira como a 6pera se constitutiu desde
suas origens coloca uma série de outras questoes, dentre elas, a da defini-
¢ao do género dramatico.

A 6pera é um espetaculo rebelde. Desde os primoérdios da histo-
ria dos espetdculos musicais, diversas queixas surgem, acompanhadas das
mais variadas tentativas de reforma, que oscilavam entre a exclusao de es-
petaculos em geral, e mais especialmente daqueles com musica, e suges-
toes para que a 6pera, se possivel, encontrasse o “reto” caminho, de acordo
com as preceptivas classicas. Por mais que os autores tentassem ver na tra-
gédia antiga um ancestral direto para a 6pera, o uso das preceptivas, espe-
cialmente a Poética aristotélica e a terceira Epistola aos Pisées horaciana,
para conceber e regular o espetaculo operistico trazia sérias dificuldades
para aqueles que se dedicaram a teoria da 6pera.

Durante o século XVII e todo o século XVIII, os mais variados auto-
res, das mais diversas formagoes, dos muitos cantos da Europa, debrugaram-
se sobre a 6pera e seus problemas. As referéncias a Aristoteles multiplicam-
se e, a partir do final do século XVII, os tragicos franceses e seus teéricos
também se tornam um ponto necessario de inflexdo. Pensando em um gran-
de arco de tempo, as tradugoes de Metastasio dos textos de Aristételes e Ho-
racio e as respectivas notas seriam a tltima grande tentativa de alinhar o es-
petaculo operistico com as normas poéticas da antiguidade. Percebe-se, nas
ultimas décadas do século XVIII e no inicio do século XIX, em alguns pen-
sadores italianos, a preocupacao com determinados elementos que escapam
das questoes originais, sem, contudo, delas se desviar completamente.

Antonio Planelli, em 1772, preocupado com os “prazeres publi-
cos”, tem uma visao que ainda coloca o texto como o principal elemento
da 6pera, mas ao mesmo tempo nao se recusa a reconhecer a importancia
de todo o aparato que envolve o espetdculo operistico. E mesmo sua visao
do que separa a tragédia da dpera é relativamente generosa e também reve-
la o tamanho da dificuldade:

Cabe a nés entao divisar em que o melodrama se distingue da tragédia
antiga. Ora, tal diferenga esta inteiramente em poucas mudangas nas
leis desta dltima, por causa da diversidade entre nossos costumes e
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aqueles que reinavam na nacao e no tempo que foram ditadas as leis
da tragédia antiga; e também por causa de nosso progresso em algu-
mas das artes. Essas mudancas dizem respeito particularmente as leis
pertencentes a unidade de lugar, ao final funesto ou feliz, ao carater
do protagonista, ao nimero de atos e ao verso tragico. (PLANELLI,
1981, p. 39).!

Na visao do autor, parece haver uma continuidade entre a tragédia
antiga e a 6pera moderna, com pequenas mudancas. Contudo, o conjunto
do livro de Planelli revela grande oscilagao entre as regras da tragédia e as
exigéncias da composicao musical e do espetaculo. O autor é muito especi-
fico ao examinar os diversos elementos do drama musical: o estilo da musi-
ca apropriada ao drama, a prontincia dos cantores, o vestuario, os cenarios
e as maquinas, o edificio teatral e suas peculiaridades, a presenga da dan-
¢a nos dramas, a necessidade de um diretor para a épera, e o cuidado com
a execugao. O reconhecimento de todos esses elementos como constituin-
tes do bom drama musical indica um alargamento de preocupacoes, mas,
ao mesmo tempo, as propostas de reforma ainda revelam que o texto seria
o elemento central. Além disso, grande énfase é dada a funcao educativa e
social do drama e dai a necessidade de um diretor geral.

Em certo sentido, é a mesma preocupagdo que pode ser encontra-
da em diversos outros escritos, como os de Gamerra (1789), Milizia (1794),
Perotti (1812)% e Napoli-Signorelli (1812). Todos compartilham, em seus
respectivos textos, a proposta de definir o drama e o drama com mtsica,
indicar seus defeitos e a maneira de corrigi-los, e, cada vez mais, a necessi-
dade de uma regulagao que vai além das leis da composicao artistica.

Uma idéia que perpassa os textos de diversos autores é o da cria-
¢do de um “novo” teatro, que fosse digno de uma nacao culta. Em certa
medida, o projeto de Riccoboni de 1743 para o teatro russo (RICCOBONI,
1767) anuncia uma série de outras tentativas, certamente com caracteristi-
cas diferentes, mas sempre com a proposta de um novo inicio que respei-
tasse leis teatrais e morais. Nao se trata das tentativas pés-revolucionarias
da Franca, mas sim, de uma proposta de corrigir os vérios defeitos. As su-
gestoes de Giovanni de Gamerra para o teatro em Napoles ndao incluem
mencoes a 6pera, pois tratam apenas do teatro recitado (usando distingoes
alargadas com relacao aos géneros dramaticos: tragédia, comédia e “tragé-
dia doméstica-pantomima”). A preocupacgdo é com um teatro nacional e
como este poderia auxiliar na educagao dos cidadaos. Curisoamente, o au-
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tor sugere que os temas das novas tragédias venham da histéria dos herdéis
do reino, ajudando a criagdo de um espirito patriético (GAMERRA, 1789,
p- 14). Banir todo o tipo de abusos e de superficialidades, ligados tanto a
confeccao do texto em si quanto aos atores, as vestimentas e as encena-
¢oes, seria o Gnico caminho para encontrar-se a justa medida (e por justa
medida, entenda-se, um teatro solidamente moral e de acordo com as re-
gras da religiao); aqui se pode compreender a auséncia de mengoes as 6pe-
ras: em primeiro lugar, elas ndo fazem parte, na visao do autor, do género
dramaético das tragédias e comédias; em segundo, nao podem constituir um
teatro nacional, apesar de Népoles ser um dos grandes centros operisticos;
finalmente, a 6pera parecia representar tudo o que o autor criticava na pro-
dugao teatral.
Em Milizia, a vocagao moralistica é evidente:

Do que foi exposto até agora, aparece claramente que o nosso teatro é
um amontoado de absurdos. E sem tragédia, sem pastoral; a comédia
é nauseante, a 6pera em musica um monstro; o préprio material do te-
atro é um formigueiro de defeitos incomodos e repulsivos. Faltam, em
suma, seus dois grandes objetos, o ttil e o deleite. Com grandissimas
razoes foi entdo censurado pelos moralistas e, com ainda mais razao, é
vilipendiado pelas pessoas de espirito e gosto (MILIZIA, 1969, p. 98).%

Para o autor, o teatro deveria ser “escola de virtude e bom gosto”
e nao apenas distragido para o beau monde e, sobretudo, o governo deve-
ria ter um papel mais presente na regulamentacgao geral das apresentacoes
e no zelo dos costumes. Assim, entre a adesdo aos preceitos horacianos e
a necessidade de ordenacao, Milizia surge, no final do século XVIII, como
um dos expoentes de uma longa tradigao moralista, que via com dificulda-
des o teatro em geral e a musica em particular.

Giovanni Agostino Perotti, no argumento de seu livro, responden-
do a uma questao proposta pela Sociedade Italiana de Ciéncias, Artes e Be-
las-Letras, e preocupado com a utilidade publica das artes, ndo parece ser
muito diferente da tradigao reformista da 6pera italiana:

Determinar em todas as suas relagoes e através de aproximacoes as
mais favoraveis qual é o estado atual da misica na Itélia.

Indicar seus defeitos, se existentes, ou os vicios que nela puderam se
introduzir;

E a partir da descoberta, mostrar os meios mais eficazes para fazé-los
desaparecer e para levar a arte a sua maior perfeicao. (PEROTTI, 1812,
Argument)*
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Na primeira parte de seu livro, o autor apresenta consideragoes ge-
rais sobre a musica italiana; na segunda, examina aquilo que entende por
causas da corrupgao (decadéncia poética, abusos dos cantores e dos com-
positores), para, finalmente na terceira parte, propor sua reforma. As refe-
réncias tedricas nesta parte sao Brown, Algarotti, Planelli e Arteaga e as re-
comendacoes podem ser resumidas da seguinte maneira: censura artistica
por parte do governo; quanto a poesia, usar obras de Metastasio; boas es-
colas para os compositores; escolas publicas para os cantores; redugao da
importancia dos balés; teatros nao devem ser entregues aos empresarios;
o publico nao deve ser o censor do teatro; instituigao de bibliotecas musi-
cais e academias (PEROTTI, 1812, p. 99-111). A concluséao indica a neces-
sidade de um bom monarca. Se entendermos a idéia do monarca como a
presenga de um governo forte, com uma politica cultural especifica para a
musica e a 6pera, podemos notar que, além de uma visao tradicional das
artes®, o autor invoca a necessidade de uma politica reguladora. Isso nao
estd exatamente no dominio da poética, mas haveria uma tentativa de rea-
tar a ética e a poética, o que parecia especialmente importante na reestru-
turagao politica da Itdlia e também naqueles paises que pareciam engati-
nhar nas atividades teatrais, como a Russia.

Ainda dentro de uma tradicao cléssica, ja no século XIX, a siste-
matizagao feita por P. Napoli-Signorelli do drama com musica reforca a
presenca de ideais horacianos e aristotélicos no pensamento sobre a 6pe-
ra. Reconhecendo que aquilo que distingue a épera da tragédia ou comé-
dia recitadas é a presenga do canto, recusando porém os tipos de espeta-
culos parcialmente cantados, Napoli-Signorelli insiste que a convencgao
propria da 6pera permite ao espectador ouvir o canto sem estupor. Ap6s
delinear uma breve histéria da 6pera que privilegia as figuras centrais
de Peri, Rinuccini e Monteverdi, o autor nao aceita a visdo de que os es-
petaculos com miusica deveriam ser teorizados de maneira diversa dos
recitados:

Distingue-se o melodrama por algo além do canto continuo? Na minha
opinido, o melodrama herdico ou cémico nao se distingue da tragédia
ou da comédia a néo ser pela musica constante, que, por natureza pro-
pria, exige do comeco ao fim. E por isso os outros requisitos de adequa-
¢ao da imitagdo, da unidade de designio e interesse, da regularidade
prescrita pelo verossimil, nenhuma diferenga essencial relativamente
entre eles deve ser levada em conta.® (NAPOLI-SIGNORELLI, p. 40)
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O autor menciona a seguir as distingdes propostas por Planelli,
reafirmando contudo que ndo deve haver diferenga no tratamento das
6peras. Consequentemente, a proposta é de reforma da 6pera, para cor-
rigir erros que seriam bésicos, mas nao essenciais. Novamente o texto
aparece como elemento central, e a musica, subordinada’; a partir dessa
centralidade, as recomendagoes que se seguem soam como uma repeti-
¢ao de diversos preceitos sugeridos por outros autores. Mesmo se os pre-
ceitos em si ndo parecem de todo inovadores, mais uma vez o que nos
interessa nesta pesquisa é a permanéncia de tais idéias, apresentadas em
1812 e publicadas em 1847. Paola Cinque (2000) indica a “persisténcia
em ambito académico, no primeiro vinténio do século XIX, de contri-
buicoes tedrico-criticas ‘datadas’, que repropde como vélidas tematicas
e polémicas relativas ao drama com musica, sobre as quais se discutiu
amplamente por toda a segunda metade do século XVIII” (p. 49). A au-
tora lembra ainda que, mesmo com o reconhecimento de elementos do
espetaculo como pertencentes ao drama com miusica, o denominador co-
mum dos diversos autores reformistas “datados” era o papel conferido
ao texto.

Aquilo que soa como “datado”, ja no século XIX, é a presenga de
referéncias as poéticas tradicionais para se pensar as artes em geral e a
6pera em particular. Como demonstrou G. Tomlinson, a chamada 6pera
“romantica” custa a encontrar uma elaboragao teérica de si mesma; os ide-
alizadores do romantismo italiano nao se debrugaram especialmente sobre
a questao da épera, apesar de ser um tipo de espetaculo de grande apre-
¢o junto ao publico (TOMLINSON, 1986). Contudo, vérios autores, des-
de o século XVIII, reclamavam algum tipo de articulagao tedrica. S. Bet-
tinelli, cujo Risorgimento d’Italia: negli studi, nelle arti e ne’ costumi dopo
il Mille foi publicado pela primeira vez em 1775, com uma segunda edi-
¢do em 1786, depois de um arrazoado sobre a musica italiana, afirma com
clareza:

Se cheguei até os nossos dias com a histéria do ressurgimento nes-
ta parte [sobre a musica], foi porque ndo o encontrei até agora em
nenhum modo nem em nenhuma parte na Italia. Talvez o encontra-
remos quando tivermos o equivalente de uma poética de Aristoteles
e de Horacio, de uma retérica de Marco Tilio e de Quintiliano, que
fixe [regras] na musica com geral consentimento (BETTINELLI, 1976,
p- 526)%.
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E igualmente importante lembrar que no mundo italiano, nem
sempre as reformas propostas por Gluck e Calzabigi foram bem aceitas.
O prefacio da Alceste, tao festejado pela historiografia como ponto funda-
mental de inflexdo para a poética da épera, foi criticado por Manfredini
(com forte tom nacionalista):

Volto ao jornal [Giornali de’ letterati, Modena, tom. I, p. 203] que afir-
ma ser o prefacio da 6pera Alceste do Senhor Gluck a Poética de Hora-
cio da musica. E dizer demais que devam vir os alemées a ensinar-nos
esta arte, que, apesar de o Sr. Jornalista ter a bondade de convir que
ela é nossa, prova que ninguém compds com mais gosto do que Hasse,
e com mais doutrina do que Gluck, e ninguém cantou melhor do que
Raff, do que a Tauberin, e do que a Mingotti, quase todos alemaes.
Devagar! [...] Gluck tem seu grande mérito; que seja o tinico instruido,
nao é dizer pouco.® (MANFREDINI, 1775, p. 22)

A pergunta que sempre permanece é: existe uma poética da 6pe-
ra? Ou melhor, é possivel uma poética da épera ou trata-se apenas de um
desejo irrealizavel? Ou ainda, é necessaria uma poética da épera, sobre-
tudo no contexto das propostas romanticas? Talvez as perguntas fiquem
sem resposta, mas é possivel identificar na virada do século XVIII para o
XIX uma constante preocupagao que oscila entre a adogao das poéticas
tradicionais e a necessidade de transformacoes nos funcionamentos do
teatro.

O caso dos Ammaestramenti de Carlo Ritorni pode ser considerado
como ainda mais “tardio” quando trata das convencoes poéticas da 6pera
em 1841. Uma das vantagens do texto é que ele cobre quase a toda a pro-
dugdo italiana da primeira metade do século XIX, trazendo uma série de
reflexdes sobre as transformagoes por que a 6pera passou, incluindo o fura-
cao Rossini, mas também Donizetti e Bellini. O autor tem uma visao “logo-
céntrica”, privilegiando o texto em detrimento da musica. Tem duavidas se
a teoria deve ser chamada de “musica poética” ou “poética musical”, com-
parando os estudos sobre musica com os estudos literarios. Diz RITORNI
(1841, p. 6):

entre o estudo da gramatica e o da eloquéncia estdo as humanidades e,
quase direi, a retérica também; igualmente a daplice arte melo-poética
liga a sua gramética, que é a musica, a eloquéncia, que é a poesia,
mediante um anel, que para ser constituido demanda uma pessoa que

professe as duas, muitas vezes distintas demais, faculdades.

| Encontro de Poética Musical 2009 MUSICAHODIE



Ainda segundo o autor, o papel da musica e do canto nao é apenas
o de agradar, mas sim, o de contribuir para o efeito dramatico. Mas aqui
voltamos ao problema crucial de delimitagao dos papéis das duas artes, po-
esia e musica, na construgao do drama. A opgao de Ritorni é clara: existem
tragédia e comédia e o drama musical (melodrama, como diz o autor) nao é
uma terceira categoria nem mesmo um espetaculo dos sentidos, como que-
ria d’Alembert:

Ele é tragédia, ele é comédia, tratada com a poesia, com o canto, com
o acompanhamento instrumental, com algumas outras modificagoes
que esses meios requerem, segundo as belas-artes. Por isso comove e
ensina; e estas duas propriedades sdo sempre intrinsecas a ele [...]. E
falso entdo que a 6pera seja chamada em sua esséncia de espetaculo
dos sentidos, ainda que aos sentidos agradem os seus despojos, mas
nunca serd por si mesma o espetaculo dos sentidos, mesmo quando,
pelos atrativos exteriores, torne-se mais restrito o efeito intrinseco de
comover e de instruir. (RITORNI, 1841, p. 83)."

Mesmo ao comentar os romanticos, Ritorni ainda reforga as quali-
dades do classicismo e até mesmo defende as “unidades”, assunto que tan-
ta polémica havia causado nos debates literarios. Nao queremos com isso
dizer que o autor é retrégrado, ou “datado”, queremos apenas insistir na
permanéncia de determinados ideiais em plena metade do século XIX. As
diversas correntes musicais do século XVIII, em varias regides da Europa,
pelo menos na visao de parte dos tedricos, parecia caminhar para um beco
sem saida. Dos estilos individuais, para os nacionais, para os trans-nacio-
nais, para os gostos reunidos, e assim por diante, além de um constante
discurso sobre a decadéncia do gosto e da producao musical, o que cons-
tantemente conduzia a proposta dos mais variados tipos de reforma, indica
uma espécie de esgotamento que esperava a chegada de um redentor. Para
os italianos, ou pelo menos para parte deles, o redentor serd, como se sabe,
Rossini; contudo, mesmo depois das diversas transformacoes, a insatisfa-
¢ao (tedrica) permanecia e a presenga das preceptivas ainda sera forte em
boa parte do século XIX.
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Notas

10

11

“A noi dunque non altro appartiene che il divisare in che il Melodramma differisca del’antica
Tragedia. Ora una tal differenza tutto sta in poche mutazioni fatte alle leggi di questa, per
ragione della diversita, che passa tra’ nostri costumi, e quelli, che regnavano nella Nazione, e
nel tempo, che furono dettate le leggi dell’antica Tragedia, e per ragione altresi del progresso
da noi fatto in alcune arti. Queste mutazione riguarda particolarmente le leggi appartenenti
all'unita del luogo, all’esito tristo o lieto della favola, al carattere del protagonista, al numero
degli atti e al verso tragico”.

Utilizamos a versdo francesa.

“Da quanto finora si & esposto, chiaramente apparisce, che il nostro Teatro € una ammasso di
assurdi. E’ senza Tragedia, & senza Pastorale: la Commedia & stomachevole, 'Opera in Musica
& un mostro: il materiale stesso del Teatro & un formicajo di diffetti incomodi e ributtanti.
Manca in somma d’ambidue i suoi piu grandi oggeti, 'Utile e il Diletto. Con grandissima
ragione dunque é censurato da’ Moralisti, e con altrettanta ragione & vilipeso dalle persone
di spirito e di gusto”.

“Déterminer dans tous ses rapports et par les rapprochemens les plus favorables, quel est le
golit et I'état actuel de la Musique en Italie; / En indiquer les défauts, s’il y en a, ou les vices
qui ont pu s’y introduire; / Et sur leur découverte, assigner les moyens qui seraient les plus
efficaces pour les faire disparaitre et pour ramener 1’Art a sa plus grande perfection”.
“Recherche constante du beau et du vrai” (PEROTTL p. 111).

“Sidistingue il melodramma per altro che per canto continuato? Per mio avviso il melodramma
eroico o comico non si distingue dalla tragedia o commedia se non per la musica constante
che per propria natura richiede dal principio al fine. Imperocche gli altri requisiti di proprieta
d’imitazione, di unita di disegno e d’interesse, di regolarita prescritta dal verisimile, niuna
differenza essenziale relativamente tra loro interpongono da tenere conto.”

“La musica & appunto un attore rapporto alla poesia” (NAPOLI-SIGNORELLI, p. 48).

Se son venuto sino a’ di nostri con la Storia del risorgimento in questa parte, cio fu perché
nol trovai sin’ora per niun modo ed eta nell'Italia. Allora il troveran forse quando avremo
lequivalente d’'una Poetica d’Aristotele e d’Orazio d’'una Rettorica di Marco Tullio e di
Quintiliano a fissarlo in musica con generale consentimento”.

“Torno adunque al Giornale, dove si avanza [Giornali de’ letterati, Modena, tom. I, p. 203]
qualmente la Lettera posta in fronte all’'Opera ALcesTE del detto Sig. Cluk [sic], sia la Poetica
d’Orazio della Musica, e che sia un grand dire, che debbano venire or Tedeschi ad insegnarci
quest’Arte, la quale, benche il Sig. Giornalista abbia la bonta di convenire, che é tutta nostra;
lo prova poi con soggiugnere, che nessuno ha composto con piu gosto del Sassone, e con pit
dottrina del Cluk; e nessuno ha meglio cantto di Raf, della Tauberin, e della Mingotti, qusi
tutti Tedeschi. Adagio un poco. [...] Cluk ha il suo gran merito; ma che sia il solo addotrinato,
non & poco il dirlo.”

“frallo studio della grammatica, e quello dell’ eloquenza sta 'umanita, e direi quasi la
rettoric’ ancora; egualmente la duplice arte melo-poetica congiunge alla grammatica sua, ch’
¢ la musica, I’ eloquenza ch’ & la poesia, mediante un anello, cui ad annodare si richiede un
istitutore professante le due troppo spesso disgiunte facolta”.

“egli & la tragedia, egli & la commedia, trattata colla poesia, col canto, coll’ accompagnamento
istrumentale, con di piti certe modificazioni, che questi mezzi richieggono, a ragione di
bell’ arte; percio commuove ed ammaestra; e queste due proprieta sono sempre in esso
intrinseche [...]. E falso dunque che I’ opera chiamisi nel suo essere lo spettacolo de’ sensi,
sebbene piacciano a’ sensi le sue spoglie, ma non sara mai per sé stessa lo spettacolo de’ sensi
quand’ anche dall’allettamento esteriore sia renduto pitt angusto I’ effetto intrinseco e del
commuover e dell’ istruire.”
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